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Editorial

Com o principal objetivo de divulgar os resultados dos estudos e trabalhos
académicos no campo humanistico, langamos o numero dois de Concinnitas, revista
do Departamento de Educagao Artistica (DEART), da Universidade do Estado do Rio
de Janeiro-Uerj. Temos contado, desde o numero zero, com 0 apoio de pesquisado-
res das diversas unidades da Universidade e de outras instituigdes, nos conselhos
editorial e consultivo, e principalmente, como articulistas, que nos permitem divuigar
0s seus textos e tém comparecido, como palestrantes, aos eventos de lancamento da
Revista.

Além de desenvolverem suas pesquisas, 130 necessarias ao seu aprimo-
ramento pessoal e profissional, os professores das instituicdes de ensino superior
brasileiros precisam se preocupar, ainda, com a divulgagdo dos resultados destes
trabalhos, através das apresentagdes em eventos cientificos, tais como congressos,
seminarios, etc., e das publicacdes académicas, todas, também, muito importantes
para as instituigoes de ensino e pesquisa. Neste momento, entao, sao tao valorizados
os trabalhos de pesquisa quanto a sua publicagdo que, em ultima instancia, significa
toma-los publicos.

Vale destacar, ainda, que as publicagbes cientificas brasileiras sao insuficien-
tes para atender o volume da producdo em nossas universidades. E claro que ndo
se Irata apenas de quantidade, mas, também, da qualidade destas publicagbes. No
campo humanistico, por exemplo, s&o poucas as revistas nacionais reconhecidas, que
sobreviveram aos primeiros numeros e que tém distribuicao ampla.

Os textos académicos, por sua especificidade, sdo publicados em revistas
especializadas e o seu publico leitor é formado por cientistas e por alguns estudantes,
aqueles ja atentos a produgao cientifica no campo de saber que estdo ingressando.
Por outro lado, para alcangar um publico maior, que inclua os alunos dos cursos de
graduacdo das diversas universidades e o pdblico leigo interessado nas areas espe-
cificas de cada publicagao, se faz necessana uma distribui¢ao nas livrarias das uni-
versidades e dos centros culturais, dentro e fora do eixo Rio-Sdo Paulo. Assim, cada
revisia universitaria encontrara o seu publico.

Concinnitas, juntamente com outras publicagdes do género, esta na luta para
reduzir esta caréncia e estas dificuldades e, para tanto, conta, além dos membros dos
conselhos editorial e consultivo e dos articulistas, com o publico leitor, que podera en-
contra-la a venda nas livrarias de algumas universidades brasileiras, nas bibliotecas
destas universidades e de outras, inclusive no exterior. E mais, Concinnitas, desde o
langamente do numero zero, em margo de 1977, pode ser consultada na Internet, no
enderego hitp://www.uerj.br/revistas/concinnitas/.

Concinnitas busca, ainda, abrir espago para o diadlogo entre os autores e 0s
seus leitores. Assim, toda correspondéncia suscitada por cada artigo, desde que no
formato solicitado. serd publicada em Concinnitas com a resposta do autor, se este a
enviar,




Figura 1. Pedro Américo. A batalha do Aval ( detalhe. Hoje no Museu Nacional de Belas Aries)



Ressuscitando um velho cavalo de batalha: novas dimensoes da pintura

histérica do Segundo Reinado*
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Resumo

A arte brasileira do século XIX costuma ser vista como nada mais do
qgue um pano de fundo para o surgimento do modernismo no século
XX ou, na melhor das hipéteses, como um mero sustentaculo do
poder imperial, voltado para o fomento de sentimentos nacionalis-
tas. O presente artige busca identificar niveis de significagdo mais
profundos € mais complexos, pela analise da recepcao critica de
algumas obras da época: em especial, as pinturas histéricas que
retratam incidentes da Guerra do Paraguai. Ao contextualizar as
obras emtermos da evolugao social e politica da sociedade da época,
desvendam-se significados novos, bem diversos dos pressupostos
habituais. Estes significados, por sua vez, ajudama entender melhor
a complexidade da cultura brasileira no final do Segundo Reinado.

Abstract

Brazikan arl of the 19th century has generally been seen as litlle more
than a backdrop to the development of Modernism in the 20th cen-
tury or, alternatively, as so much propaganda designed to heighten
nationalistic sentiments and strengthen the Imperial government's
grip on power. The present article attempts to identify deeper and
more complex levels of meaning by analyzing the critical reception
of some such works of art. specifically, history paintings depicting
incidents from the Paraguayan War. By contextualizing the works
within the social and political climate of their own time and place,
new and radically different meanings can be discerned which, in
turn, shed light on the cultural complexity of Brazilian society in the
1870s and 1880s.
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As avaliacdes historicas da arte brasileira do século XIX tém sido, de modo geral,
enormemente insuficientes. Com raras e gratas excecoes, a quase totalidade dessas analises
se contentam em descartar as producdes da época como sendo retrogradas e defasadas:
ou em relagdo aos seus contemporaneos europeus, ou entdo em relagao ao Modernismo
que dominou a maior parte do presente século. Evidentemente, esse tipo de julgamento
historicista pouco acrescenta a nossa compreensao das fungées e do impacto da chama-
da ‘arte académica’ dentro do seu proprio contexto histérico, além de ignorar o processo
profundamente complexo de conciliagao de valores culturais antagonicos que Alfredo Bosi
define como a 'dialética da colonizagao (Bosi, 1996, p 48 e passim). Se essa arte existiu e
floresceu no Brasil, do que nao resta duvida alguma, € porque ela se afigurava significativa,
de alguma forma, para a sociedade que a produziu, a consumiu e a valorizou. Mesmo que
nao existisse nenhuma outra razao para estuda-la (o que esta longe de ser o caso), a sua
importédncia como documento da vida social e cultural de uma época justificaria por si so
uma analise mais ponderada e sistematica da parte dos historiadores que estudam o Brasil
imperial.

Por mais insuficientes que sejam, cabe rever rapidamente quais tém sido as avalia-
¢oes da produgao artistica brasileira do século passado feitas pelos criticos e historiadores
da nossa época. Pode-se enquadrar as parcas reflexées desenvolvidas sobre o assunto em
duas linhas essenciais, ambas interessadas basicamente em censurar e descartar o cha-
mado ‘academismo’ a fim de esquivar-se de uma discussao aprofundada. A primeira linha,
mais antiga, diz respeito antes a critica de arle do que a histdria propriamente dita. Os seus
proponentes buscam configurar a producdo artistica ligada & Academia Imperial de Belas
Artes (AIBA) como atrasada, estreita e pouco original, sempre em relagdo a parametros
europeus escolhidos a priori, seguindo critérios mais ou menos arbitrarios de valorizacdo
estética e sem maiores preocupacdes com as complexidades do contexto historico no Brasil
ou na Europa. O seguinte trecho, que serve como exemplar dessa linha, foi escolhido ndo por
ser especialmente falho, mas por ser, ao contrério, uma das tentativas mais representativas
desse género de critica:

Mas no Rio de Janeiro, capital federal ciosa de suas tradigoes, onde vida literaria
e artistica giram em torno das Academias, pouca efervescéncia toca os jovens
pintores e escultores. Estes, com seus mestres formados segundo os padroes
rigidos da Academia implantada pela Missao Le Breton, seguiram uma escola
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estrangeira cuja exceléncia ndo estimulava a criatividade, mas antes a imitacao
servil dos modelos importados. Importados de Paris, mas nao da Paris dos im-
pressionistas, pos-impressionistas - e expressionistas, fauves, ou cubistas - mas
sim dos ateliés de professdres como Horace Vernet Cabanel, Vollon, procurados
diligentemente pelos pintores brasileiros (Amaral, 1970, p. 20).

Neste trecho, extraido do livro Artes Plasticas na Semana de 22 de Aracy Amaral,
percebe-se claramente a intencao de contrapor a rigidez de uma academia antiquada a
efervescéncia criativa dos modernistas de 1922, subentendendo-se ai uma serie de criticas
nao somente aos valores artisticos do século XIX como também a continuada dominagéo
da antiga Corte (‘mas no Rio de Janeiro') sobre os rumos da cultura de elite no Brasil. E
extremamente revelador que esse discurso critico, dirigido ostensivamente a vida artistica
carioca das décadas de 1910 e 1920, reporte-se a uma série de referéncias historicas que,
citadas em conjunto, fundem todo o século XIX em um unico bloco de significado monalitico,
Em trés frases, juntam-se "as Academias” (a AIBA abriu as portas em 1826, mas a Academia
Brasileira de Letras sé foi fundada em 1897), a "Missdo Le Breton® (1816) e artistas tdo dis-
tintos no cenario artistico francés quanto Horace Vernet (pintor de orientagdo bonapartista
que atingiu o apice da sua carreira entre as decadas de 1830 e 1860, falecendo em 1863, e
especializado na pintura de batalhas e de cenas orientalistas) e Alexandre Cabanel (um dos
pintores mais bem sucedidos do final do século XIX, especialmente ativo entre a década de
1870 e a sua morte em 1889, conhecido sobretudo pelos seus nus, caracteristicos dos Salons
parisienses da Terceira Republica). Essa linha de reflexao toma o seculo X1X apenas como
pano de fundo para o surgimento das vanguardas artisticas no século XX, relegando todas as
manifestagoes anteriores (com a excegao estratégica do Impressionismo e seus sucessores)
a posigao de tantas pedras no caminho do progresso inexoravel rumo ao Modernismo.

Com a desagregacao definitiva da narrativa modernista ao longo dos ultimos quinze
a vinte anos, ganhou forga uma segunda linha de reflexao que, esta sim, busca atribuir um
significado concreto a arte brasileira do século XIX, para além da suza utilidade como pano
de fundo, mas. mesmo assim, € um significado essencialmente condenatorio e pessimista.
Segundo essa linha, a fungao primordial da arte 'académica’ no Brasil teria sido de dar susten-
tacao ideologica ao sistema imperial, principalmente no sentido de criar simbolos e imagens
capazes de dar forma a identidade nacional e de representar a grandeza do Império. Uma
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formulagdo concisa dessa posic¢ao foi feita por Celso Kelly em ensaio escrito como introdugio
geral a arte da epoca e intitulado “A Glorificagao do Impeério™:
O ensinamento proporcionado pela Academia de Belas-Artes aberta no Rio de Ja-
neiro comegava a dar frutos - mantendo sempre o modelo europeu. [..] E verdade
que, de 1864 a 1870, o Brasil sustentou contra o Paraguai uma guerra que custaria
a ambos os paises milhares de vidas @ um imenso desgaste economico. Para os
pintores brasileiros, tal guerra serviu de tema ou pretexto para a elaboracao de
cenas heroicas e de glorificagao do Imperio. (Kelly, 1979, v.1, p. 543).
Afastando-se ligeiramente das preocupagoes programaticas que motivaram a linha
‘panc de fundo’, esse discurso do ‘academismo como propaganda imperial’ constitui-se, pelo
menos, em uma analise comprometida com as grandes questdes historicas do século XIX
brasilkeiro. O seu defeito principal reside no fato de preocupar-se apenas com as grandes
questdes, deixando de lado toda a textura complexa, delicada e muitas vezes contraditoria,
que caracteriza a realidade historica. Dizer que a producao artistica que partiu da AlIBAserviu
como sustentaculo do sisterma imperial ndo € apenas evidente;, chega a ser redundante e,
depois da constatagdo inicial do fato, torna-se tdo simplista como explicagio que a sua reite-
racao constante é prejudicial a qualquer leitura historica mais densa Seria possivel afirmar,
de modo esquematico, que toda manifestacaoc cultural que nao era de cunho explictamente
republicano efou abolicionista contribuia para a constru¢do da ordem imperial, ainda mais
aquelas que emanavam de uma instituicac sob protegao explicita e muitas vezes direta do
Imperador. E, no entanto, quem se debrugar mais detidamente sobre os fatos e as perso-
nalidades da AIBA descobrird que mesmo I3, no seio do minotauro imperial, residiam fortes
sentimentos de oposicao aos valores culturais vigentes e até simpatias republicanas.

Na verdade, o erro principal que as duas linhas de reflexdo citadas acima tém em
comum € a sua insisténcia em tomar a Academia como uma entidade uniforme, homogénea
em compaosi¢ao e unanime nas suas aspiracoes. Nada poderia ser mais distante da realidade
Desde antes da sua inauguragao e seguramente ate muito depois da sua reinvengao republi-
cana como Escola Nacional, a AIBA-ENBA constituiu-se em verdadeiro campo de batalhas
de ordem artistica e ideologica, sempre minado por intrigas e inimizades pessoais (ver Denis,
1997, p. 181-196). So pederia imaginar o contrario guem nunca investigou os detalhes da
sua historia institucional, o que € o caso, infelizmente, de muites dos que moldaram a visao
moderna da arte brasileira do século XIX', Erro mais grave, e também mais sutil, é a leitura
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teleolégica que ambos esses modelos impdem ao matenal histérico em questao. Querer
entender a Academia e a sua arte exclusivamente em termos do que veio depois, seja isto
o Modernismo ou a Republica, equivale a esquivar-se do problema histérico fundamental, o
qual pode ser resumido na seguinte indagagao. o que representava aquela arte para 0s seus
contemporaneos, dentro do contexto social e cultural em que foi gerada e recebida? Nao é
uma pergunta tao simples de responder e, apenas ac coloca-la, percebe-se imediatamente a
pluralidade de interpretacoes possiveis. Quem fizer esta pergunta comecgara, naturalmente, a
questionar tambem por que razao esse tipo de investiga¢ao tem sido tdo limitado entre nés e
continua tao incipiente em relagado a areas conexas como, por exemplo, a historia literaria da
mesma época, bem mais adiantada em termos relativos, Pelo menos uma parte da explica¢do
para a rejeicao historica/histerica que até hoje se faz da arte do seculo XIX passa pelo forte
interesse em apagar os vestigios simbdlicos do periodo imperial, o qual foi projeto conjunto
das vanguardas modernistas e das lideran¢as republicanas, em uma fusao perversa que
culminou no Modernisme institucional sob Getulio Vargas e Gustavo Capanema... mas isto
ja & outro assunto.

Desvendar os significados mais precisos da produgao artistica imperial nao & tarefa
para um Unico artigo, € nem mesmo para um livro, mas para tcda uma linha de investigagao
histérica que ja vem sendo feita, mal ou bem, ha mais de um século no Brasil. O presente
artigo nao pretende criar nenhum modelo analitico para a compreensao da arte oitocentista e
nem pretende formular conceitos basicos para a definicio de qualguer linha metodologica. Ao
contrario, a proposta central deste texto € de desbancar pressupostos, de abrir possibilidades
e de estimular a pesquisa e 0 debate sobre 0 assunto como um todo. No que diz respeito ao
primeiro modelo analitico citado acima, considero desnecessaria qualquer discussdo mais
extensa das suas limitagoes. A faléncia da interpretagao modernista da arte do século XIX,
como pano de fundo para a ascensao 'revolucionaria’ das autodenominadas vanguardas,
ja esta amplamente estabelecida hoje em dia, tanto na literatura especializada quanto na
revolta generalizada contra as doutrinas estéticas modernistas que é um dos marcos da sen-
sibilidade pds-moderna®. O segundo modelo - da arte como propaganda imperial - é o0 que
precisa ser abordado com maior aten¢ao aqui, até mesmo porque o seu inegavel fundo de
verdade o torna infinitamente mais dificil de contornar. Como fazer, entao, para demonstrar
que a verdade nao e tao verdadeira assim ou, melhor dizendo, que a verdade em questao
& apenas uma entre varias? Seria possivel comegar pelas bordas, demonstrando que nem

Concinnitas, 2, jan/jun. 1999



1 e Raf 2] Cardoso Denis

toda a producao artistica do Império enquadra-se no esforgo de garantir a ordem imperial
nao faltam exemplos para isto. Seria possivel inverter o problema, colocando em questao
a existéncia de um projeto civilizatorio unico para o qual a arte impenal poderia servir de
sustentaculo. E um argumento plausivel mas que foge da tarefa especifica de examinar as
condicoes materiais da producgio artistica, remetendo o problema novamente ac plano da
configuracao ideologica do periodo imperial como um todo. Creio que a melhor maneira de
contestar o modelo da arte como propaganda imperial seja de examinar mais detalhadamente
umtipo de arte que dificilmente pode ser entendida de outra maneira sendo como propaganda
imperial. refiro-me as representagdes brasileiras da Guerra do Paraguai criadas durante a
década de 1870 e, em especial, aquelas que pertencem ao género pictérico conhecido como
pintura histoérica.

Antes de embarcar nessa tentativa, e ainda a titulo de preambulo, cabe uma curta
digressao para desculpar as limitacdes do presente texto. Este artigo representa uma pequena
parte de uma pesquisa ampla sobre as relagdes entre arte e industria no Segundo Reinado,
a qual encontra-se ainda em andamento, Ele esta sujeito, portanto, a todos os defeilos ca-
racteristicos do trabalho feito por etapas, incluindo-se ai a falta de conclusdes mais definidas
e a abertura as vezes exasperante para uma multiplicidade de assuntos conexos. Outro
defeito mais grave, em tratando-se de uma analise de obras de arte, é a relativa escassez
de ilustragdes. Para além das dificuldades de ordem pratica (que ndo sdo poucas), existem
duas justificativas de ordem conceitual para essa economia de imagens. Primeiramente,
o presente texto ganharia pouco com a leitura visual sistematica das obras. Deixo de fazer
esse tipo de analise ndo porque a considere de pouca importancia; ao contrario, considero-a
importantissima e merecedora de maijor atengdo em outra instancia mais adequada. Aconte-
ce que a leitura ponderada das imagens ocuparia mais espaco do que tenho a disposi¢ao e
acrescentaria pouco ao argumento em questdo, que se voita muito mais a recepgao critica
das obras do que as intengoes dos seus autores. O objeto prioritario de analise deste arti-
go sdo os discursos verbais forjados em torno das obras, e n&o as obras em si. A segunda
desculpa diz respeito ao publico ao qual se dirige este artigo. Escrevo pensando priorita-
riamente na articulacdo entre a historia social tradicional com a sua orientacao preferencial
pelo texto e pelos numeros € uma visao mais recente da historia da cultura, predisposta a
complementar essas fontes com outros tipos de discursos (imagens, artefatos, construgdes),
tradicionalmente relegados as margens da pesquisa histérica séria ou entao confiados a
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outras disciplinas inteiramente distintas tais quais filosofia, estética, arquitetura, arqueologia,
antropologia. Dirijo este artigo tanto ao historiador 'de texto' que busca uma entrada para a
conciliacdo desses outros discursos com o0 seu universo habitual de documentos escritos,
quanto aqueles historiadores da arte que, pela penetragdo limitada desse tipo de trabalho
no Brasil, talvez ndo tenham o habito de pensar a insercao da arte em um contexto social e
palitico que se orienta preferencialmente pelo discurso verbal.

'O Symbolo dos Nossos Tempos’

Por que privilegiar a pintura historica entre tantos outros documentos visuais da Guer-
ra do Paraguai - desde a farta selegdo de desenhos, litografias e charges produzidos por
periddicos como a Semana llustrada e a Vida Fluminense até objetos esdrixulos da nossa
cultura material como o curioso lengo comemorative dos feitos do Duque de Caxias que foi
largamente vendido apos o final da campanha? (Ver Garcia Junior, 1936, p. 39-48). A razdo
genérica que justifica esse tratamento diferenciado reside no fato de que a pintura historica
constituiu, ao longo do seculo XIX, uma instancia privilegiada de representagao. Primeira-
mente, por ser pintura: no Brasil, como na Europa moderna, a pintura de cavalete veio a
estabelecer-se como a classe das chamadas belas-artes que mais reclamava a atengao de
publico, criticos e compradores; era o objeto artistico preferido das elites urbanas, que en-
contravam nela a satisfacao das suas aspiracdes as formas da cultura aristocratica mas de
maneira mais adequada ao seu eslilo de vida cada vez menos senhorial. Em segundo lugar,
por ser histérica: desde o século XVII pelo menos, a pintura e a escultura historicas vinham
sendo consideradas as instancias mais elevadas da hierarquia académica, ultrapassando
outros géneros em fungdo do alto nivel de conhecimentos literarios e filoséficos considerados
necessarios para a sua realizagao. A partir do final do seculo XVIll, e principaimente com a
ascensao do Romantismo, esta tendéncia de valorizagado do género se acentuou ainda mais,
levando os tedricos e administradores do século XIX a dedicarem enormes esforgos intelec-
tuais e materiais @ promogao da pintura histérica como manifestagdo da identidade de uma
nacgao e do nivel de civilizagdo de um povo. Nas palavras de um critico brasileiro da epoca,
que invocou a ortodoxia do pseudonimo ‘Giorgio Vasari' para abalizar as suas opinides, so
se propunha ao artista representar algum acontecimento na forma de uma pintura historica
quando este importava “no seu conceito, a vida moral de um povo” (Vasari, 1872, p.14).

Existe ainda uma raz&o mais especifica para se atribuir aqui atengao especial a pin-
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tura histérica Dentre todos os tipos de representacao da Guerra do Paraguai, foi ela a que
mais absorveu verbas dos cofres publicos brasileiros. Em uma série de encomendas oficiais
e aquisigoes pelo Estado, iniciada em 1868 pelo entdo ministro da Marinha e futuro Visconde
de Ouro Preto, Afonso Celso de Assis Figueiredo, e continuada depois da Guerra por outros
ministros liberais e conservadores e ainda pelo Imperador, a Nagao procedeu a compra dos
simbolos da sua propria nacionalidade afirmada nos campos de batalha, senao sistematica-
mente, pelo menos com uma regularidade suficiente para abastecer a pinacoteca da AIBA
€ uma série de orgaos publicos com diversas obras de Vitor Meireles de Lima, Pedro Ame-
rico de Figueiredo e Melo e outros artistas menos ilustres mas nao menos adquiridos, como
Edoardo De Martino. Estas obras encomendadas, mais do que quaisquer outras da época
(com a excecao importante dos numerosos retratos do proprio Imperador distribuidos por
todo o Pais), caracterizam-se claramente como exercicios propagandisticos de sustentagao
da ordem imperial e de definicao da nacionalidade brasileira. Até hoje, & impossivel exami-
nar a tela monumental de A Batalha de Aval de Pedro Ameérico (fig.1) sem notar a presenca
imponente do monograma 'Pll' que se situa no alto da sua pesada moldura. Essas obras
merecem, portanto, destaque como objetos de estudo se buscamos definir até que ponto a
preducgdo artistica da época pode ser entendida como nada mais do que um sustentaculo do
sistema social e politico do Império.

O primeiro passo para uma avaliagao mais complexa da pintura historica brasileira
reside na compreensao do alto valor atribuido as belas-artes como manifestagao cultural no
século XIX. Um estudo recente da identidade nacional no Segundo Reinado qualifica a pin-
tura histérica e a opera como “simbolos da respeitabilidade européia da civilizagdo imperial
(Salles, 1996, p. 109-110). Sem duvida, eram isto também mas eram bem mais do que isto.
As elites urbanas letradas entendiam o desenvolvimento das belas-artes como “a verdadeira
escala mensural da civilisa¢do e adiantamento dos povos”, nas palavras bastante tipicas de
um comentarista da época, e esta opinidao era reiterada constantemente ndao somente em
livros como também em jornais: o proprio Jornal do Comércio, 6rgdo pouco afeito a con-
sideracoes abstratas, nao hesitou em invocar "a missao cwilizadora' da arte moderna em
1879 (‘Arseos’, 1871, p.5; Rangel de S. Paio, 1880, p.26). 'Respeitabilidade’ se trata, entdo,
de um termo bastante brando para descrever a importancia visceral da pintura histérica
come fendémeno cultural. O desafio de desenvolver ou ndo uma Escola Brasileira de pintura
- abrangendo-se ai necessariamente o género primordial constituido pela pintura historica
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- possuia para as elites do Segundo Reinado dimensdes amplas de legitimacao da cultura
nacional e de revalidacao da propria nacionalidade naquela que era considerada a arena
mais elevada da disputa entre povos e nacdes. Nao se resumia apenas a uma questao de
respeitabilidade, no sentido de cumprir exigéncias minimas de decoro e honradez, mas de
uma certa transcendéncia coletiva. Guardada a enorme distancia de meios e modos que
separa as duas epocas, o entusiasmo que cercava a recepcac levemente favoravel de uma
obra brasileira no Salon de Pars ou em outros foruns estrangeiros equivale-se, grosso mado,
ao estardalhaco que hoje se faz quando um filme brasileiro concorre ao Oscar ou conquista
alguma outra premiacao internacional importante.

Assim, ao fazer um discurso parlamentar em louvor de Pedro Ameérico, o deputado
liberal Fermando Luiz Osdrio ndo hesitou em ocupar o tempo da Camara dos Deputados
com uma reiacao minuciosa das boas noticias dadas na imprensa européia ao quadro de A
Batalha de Aval, quando da sua exposicdo em Florenga em 1877 (Annaes do Parlamento
Brazileiro, 1877, t. 3, p. 215-222). Em uma época em que as competicdes esportivas entre
paises inexistiam praticamente e a ciéncia brasileira mal arriscava 0s seus primeiros ensaios,
o triunfo artistico constituia-se em um dos poucos veiculos para a manifestagdo pacifica do
orgulho nacional Nao & de se espantar, portanto, que o progresso artistico fosse caracteriza-
do freqlientemente como uma questio patriotica e que todo o pesado trem das expectativas
para um 'progresso nacional' fosse atrelado a sua precaria for¢a locomotiva.

O proprio Pedro Americo - que juntamente com Vitor Meireles foi considerado o
maior expoente da pintura brasileira entre as décadas de 1860 e 1880 - manifestou mais
de uma vez a sua consciéncia da alta responsabilidade patridtica encerrada no trabalho de
fazer arte. Em concorrido discurso que ele prenunciou em 1870 na presencga do Imperador,
por ocasido da inauguracao do curso de estética e historia da arte na AIBA, o insigne pintor
descreveu os artistas como “verdadeiros prophetas da civilisa¢cao” engajados “nas batalhas
do progresso”. Até ai, nada de excepcional, pois a invocagao dos conceitos geminados de
‘progresso’ e ‘civilizagdo’ era absolutamente corriqueira para a época, tanto ou mais do que
0 emprego dos termos ‘competitividade’ e 'globalizacao’ se faz hoje em dia. O aspecto mais
interessante desse discurso, pronunciado exatamente trés semanas apos o término oficial da
Guerra do Paraguai, reside na associacaoc curiosa que Pedro Américo faz entre os esforgos
bélicos da nacdo brasileira e os seus proprios esforgos como pintor e professor da AIBA,
Dando continuidade ao seu raciocinio sobre os artistas como obreiros do progresso, ele pro-

Concinnitas, 2, Jan/jun. 1999



20 Raf 36| Cardoso Denis

pde a inauguragao do seu curso como prova de que a Guerra, longe de esgotar as riquezas
do Brasil, “nao fez mais do que desencadear as torrentes da nossa actividade intelectual”
Na otica de Americo, a vitona militar trazia a certeza de uma nova “era de prosperidade” em
que "o genio nacional” se afirmaria com vigor redobrado. Diante dessa perspectiva, o seu
discurso enfatiza a necessidade urgente de investir na educacao dos artistas, “cujas produc-
¢oes hao de ser o symbolo dos nossos tempos, quando os seculos vindouros interrogarem
anhelantes os codices do passado” (Pedro Americo, 1870, p.3, 10)*. Do ponto de vista dos
séculos vindouros anelantes, estas afirmagoes sao especialmente reveladoras emfungdo do
momento historico em que foram feitas: logo apos o final da Guerra, mas antes que viessem
atona (a partir de 1871) as principais representagdes das suas batalhas na forma de pinturas
histéricas, inclusive aquelas de autoria do préprio Pedro Américo. O seu discurso prenun-
cia, e quase que enuncia de modo programatico, a enorme repercussao critica e ideolagica
que seria atingida por alguns desses quadros, culminando, conforme veremaos adiante, nas
‘batalhas’ da opinido publica em torno da 25° Exposicao Geral de Belas-Artes, ou Saldo de
1879. Por enquanto, o que importa € registrar a consciéncia nitida que possuia o artista de
estar engajado em um processo de produzir 0s simbolos do seu tempo.

Quem conhece um pouco a biografia e os escritos de Pedro Américo sabera que
nao convém atribuir importancia demasiada a sua autocontemplacao quase ilimitada. Nao
@ surpreendente que um homem que, além de se considerar 0 maior pintor do seu tempo,
gabava-se de ter refutado Bacon, Kant e Comte no terreno da filosofia e ainda se arriscava
como romancista, atribuisse as suas proprias obras um alto valor histérico (Guimaraes Junior,
1871, p.78). No entanto, as sua pretensdes ganham maior peso quando se constata que
varios contemporaneos também percebiam o teor eminentemente patriotico e civilizatorio
do seu trabalho de artista, e nac somente do seu, mas também do trabalho de seu cole-
ga mais graduado Vitor Meireles. Surgem, por volta de 1872, de diversas fontes criticas,
afirmagoes estabelecendo uma equivaléncia singular entre os esforgos béelicos e artisticos
brasileiros e espelhando, por conseguinte, a curiosa visdo de Pedro Américo, que propunha
a “gloria nacional" como *filha legitima” do encontro entre as conquistas militares da guerra
e as conquistas intelectuais da paz (Pedro Americo, 1870, p. 3). Naquele ano, & langado em
Lisboa um panfleto do critico Pessanha Pévoa intitulado Heroes da Ante: Pedro Americo e
Carlos Gomes, com o intuito de consagrar os dois ‘génios’ nacionais e também de apontar
a importancia de Manoel de Araujo Porto-Alegre, entao consul brasileiro em Lisboa, como o
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nterpretada como quase ofensiva essa equivaléncia estabelecida entre um pintor, que passou
a maior parte da Guerra longe do solo americano, e os heréis sacrificados pela Patria no seio
do continente. Todavia, o tratamento dispensado a Pedro Américo e a Vitor Meireles nesse
periodo pés-querra insistia em qualifica-los de herdis e guerreiros. Assim a Semana lllustrada
publica, em julho de 1872, um poema de Antdnio Alvares em homenagem & tela de Vitor Meireles
representando o Combate Naval de Riachuelo (fig.2, destruida em 1877-1878 e cuja copia de
1883 encontra-se atualmente no Museu Histérico Nacional), no qual o poeta descreve o pintor
como um “magno heroe, quasi outro Barroso®, em referéncia hiperbdlica ao almirante que
comandou a esquadra brasileira naquela ocasiao e que figura proeminentemente no quadro
referido (Semana lllustrada, v. 12, 1872, p. 4842). Tal comparacao talvez fosse menos
inadequada no caso de Vitor Meireles, que passou dois meses na frente de batalha exscutando
estudos para os seus quadros e assistiu, inclusive, a tomada da fortaleza de Humaita em 1868.
Mesmo assim, soa estranha a estatura herdica atribuida aos dois artistas, a menos que se leve
em consideracao a alta importancia da pintura histérica como veiculo de legitimagao da
nacionalidade e das aspiracdes brasileiras de enquadrar-se no rol dos paises civilizados.
Nao pode restar divida de que a Guerra do Paraguai foi um marco fundamental -
talvez o marco fundamental - na cristalizagao da identidade nacional durante o Segundo Reinado.
A contraposicao obsessiva que passou a se fazer entre a ‘civilizac@o' e a barbarie foi, conforme

Figura 2.

Vitor Meirelles.
Combate Naval de
Riachuelo (Arqg.
Noronha Santos/
IPHAN, destruida
em 1877-1878 e
cuja copia de 1883
encontra-se atual-
mente no Museu
Histérico Nacio-
nal).
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assistiu, inclusive, a tomada da fortaleza de Humaita em 1868 Mesmo assim, soa estranha
a estatura hercica atribuida aos dois artistas, a menos que se leve em consideracao a alta
importancia da pintura historica como veiculo de legitmacao da nacionalidade e das aspira-
¢Oes brasileiras de enquadrar-se no rol dos paises civilizados.

Nao pode restar davida de que a Guerra do Paraguai foi um marco fundamental
- talvez o marco fundamental - na cnstalizacido da identidade nacional durante o Segundo
Reinado. A contraposicao obsessiva que passou a se fazer entre a 'civilizacao' e a barbarie
foi, conforme afirma Francisco Alambert, heranca de uma guerra em que as elites de todas as
regidoes brasileiras optaram livremente por participar de um projeto conjunto de nacionalidade,
assentado nos valores liberais da modema Europa. Em uma conjuntura historica em que
os autodenominados ‘civilizados’ se reservavam, nas palavras de Ricardo Salles, "o direito
de militarmente civilizar os seus diferentes”, a construgdo cultural da diferenga tornava-se
uma tarefa vital para a sobrevivéncia da propria Nagao e de todos os interesses regionais
e valores culturais nela subentendidos (Alambert, 1995, p. 86-87,; e Salles, 1990, p. 47-48)
Afinal, se o Paraguai podia ser condenado ao ostracisme internacional pela sua suposta
'barbaridade’ e abandonado a terrivel vinganca dos seus vizinhos mais poderosos, o que
impedia outros paises ainda mais 'civilizados' de impor sangoes semelhantes ao Brasil pelas
suas manifestacoes de barbarie como, por exemple, a manutengao do regime escravagista?
Mais do que qualquer outro tipo de realizagao, a existéncia de uma produgao artistica do nivel
mais elevado - notadamente nos géneros reconhecidamente sublimes da pintura historica e
da opera - comprovavam o direito do Brasil a posicionar-se do lado dos cwvilizadores e nac
dos civilizavels. Essa produ¢ao cultural servia ndo apenas para distrair as proprias elites,
que relutavam em enfrentar as realidades opressivas da sociedade brasileira, como sugere
Richard Graham, mas também para construir uma imagem aceitavel para consumo extemo
(Graham, 1989, p.153-154.) Dai, explica-se a grande importancia atribuida pelos comentaris-
tas da época a recepg3o critica da arte brasileira no exterior e a sua tendéncia conseqlente
a exagerar os ‘triunfos' de figuras como Pedro Américo e Carlos Gomes. Dai, entende-se
também a reticéncia do publico estrangeiro em assimilar aquela arte de aparéncia ‘civilizada'
oriunda de um pais evidentemente ainda t3o ‘barbaro’ em pelo menos um sentido importante.
A aceitacao ou nao da pintura historica brasileira, tanto dentro quanto fora do Pais, punha em

xeque toda uma série de pressupostos basicos sobre o sentido da nacionalidade e a posi¢ao
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Figura 3. Pedro Américo. Batalha de Campo Grande (Museu Imperial/IPHAN)

As ‘Batalhas’ das Batalhas

Nao é a toa que as criticas citadas acima datam do ano de 1872. A 22* Exposigao Geral
de Belas-Artes, ou Salao de 1872, reuniu trés grandes telas histéricas que conferiram aquele
certame um sentido nitido de comemoragao da vitoria das armas brasileiras no Paraguai. Eram
estas: a Batalha de Campo Grande (fig. 3), de Pedro Américo, o Combate Naval de Riachuelo
e a Passagem de Humaita (hoje no MHN), ambas de Vitor Meireles e ambas produzidas em
decorréncia da encomenda pela Marinha em 1868, citada anteriormente. Nao era a primeira
vez que figuravam, nos Saldes da AIBA, obras retratando incidentes da Guerra do Paragual.
Desde o inicio do confiito, haviam sido expostos diversos trabalhos ligados a tematica guerreira
como, por exemplo, um esbogo de Antdnio Araljo de Souza Lobo retratando o Passeio dos
Voluntarios da Patria pelas Ruas do Rio de Janeiro, que participou do Salao de 1865. O Salao
de 1870 chegou mesmo a receber pelo menos trés obras importantes representando incidentes
da Guerra: a primeira, o Bombardeamento do Forte de Itapira pelo Encouragado Tamandare,
novamente de Souza Lobo, que foi agraciado com uma segunda medalha de ouro; a segunda,
uma outra Passagem de Humaitd, de Edoardo De Martino; e a terceira, a estatua eqlestre de
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ligados a tematica guerreira como, por exemplo, um esbogo de Anténio Aradjo de Souza
Lobo retratando o Passeio dos Voluntarios da Patria pelas Ruas do Rio de Janeiro, que par-
ticipou do Saldo de 1865. O Salao de 1870 chegou mesmo a receber pelo menos trés obras
imporantes representando incidentes da Guerra. a primeira, 0 Bombardeamento do Forte
de Itapird pelo Encouragado Tamandaré, novamente de Souza Lobo, que foi agraciado com
uma segunda medalha de ouro; a segunda, uma outra Passagem de Humaita, de Edoardo
De Martino; e a terceira, a estatua equestre de Sua Majestade D. Pedro Il em Uruguaiana
(hoje no MHN), de Francisco Manuel Chaves Pinheiro, cujo modelo ja havia sido exposto
no Saldao de 1866, ocasionando a promogado do seu autor ao grau de Oficial da Ordem da
Rosa No entanto, nenhuma dessas obras anteriores cumpria as exigéncias convencionais
necessarias para ser considerada uma pintura ou escultura histérica em grande estilo. No
caso do Bomardeamento de Itapirt . de Souza Lobo, a comiss3o julgadora que lhe atribuiu a
medalha chegou mesmo a explicitar que nado se tratava de um quadro histérico mas de uma
"Marinha agradavel de efeito” (Mello Junior, 1984, p. 279, 292-295). As muitas telas pintadas
por Edoardo De Martino retratando incidentes da Guerra eram, igualmente, contempladas
pelos canones da época como ‘marinhas’, de interesse puramente topografico, descritivo ou
de registro, A Unica excegao possivel seria a estatua eqliestre de Chaves Pinheiro, que, sem
duvida, se encaixava nos padrdes vigentes para a grande escultura historica, mas que teve o
lriste destino de nunca ser fundida em bronze por causa da recusa do Imperadorem aceitar a
subscricdo publica realizada em 1871 com a finalidade de transforma-la em um monumento
em sua homenagem. Visando a uma outra espécie de propaganda imperial, bem diferente
do tipo soh consideracao aqui, Pedro |l ordenou que o dinheiro fosse aplicado ao ensino
publico (Ferreira, 1876, p.60; Barroso, 1958, p.185). O Saldo de 1872 foi, entdo, a primeira
ocasiao em que os olhares da Nagao se voltaram, com a devida circunstancia envolvida na
fabricag@o da pintura historica, para uma apreciagao artistica dos eventos de 1865-1870.
O critico apelidado ‘Frascati Mangini', do Jornal do Comércio, confirmou esta percepgao,
descrevendo o Saldo comoe um “arsenal das artes e de guerra” e ironizando a presenga de
sentinelas armados como uma providéncia necessaria para evitar confiitos entre "os pacifi-
cos visitantes" e os "ferozes guerreircs paraguayos’ que apareciam em um dos quadros em
exposicao (‘Frascati Mangini’, 1872a, p. 2).

Antes de prosseguir, cabe uma digressao sobre a natureza da pintura historica. O que
diferencia as duas versdes ja citadas da Passagem de Humaila, uma de Edoardo De Martino
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e a outra de Vitor Meireles, e por que somente a ultima era considerada representante digna
do género da pintura historica? Deve-se admitir, desde o inicio, que a distingdo era mais ou
menos convencional e que nao havia regras fixas para se determinar os limites precisos entre
um e outro tipo de pintura. Voltando a analogia com o cinema, delimitar a pintura histérica é
tao dificil quanto definir 0 que € um filme ‘de arte’' em contraposi¢dc a um filme ‘comercial’;
todo mundo sabe a diferenca, mas & quase impossivel chegar a uma formula genérica que
abranja os casos limitrofes.

Basta dizer que existia consenso suficiente entre criticos, artistas e professores para
que raramente surgisse qualquer duvida em relagdo a um quadro especifico. De modo ge-
ral, os critérios mais importantes giravam em torno de trés polos que podem ser exprimidos
pelas seguintes dobradinhas: tema/composigdo, formato/porte, execugdolacabamento. Em
todos os casos, a pintura historica exigia que o artista atingisse o grau mais alto de dificul-
dade e de perfeicdo em relacao a esses trés polos e — o que equivalia a mesma coisa na
concepgao académica do século XIX — que o quadro evidenciasse um elevado investimento
intelectual (literario, estetico, filosofico, historico). A base fundamental da pintura historica
era, evidentemente, 0 seu compromisso em representar os ‘fatos’ histéricos, se bem que
existia uma enorme folga na definigao da historicidade de qualquer episodio. Nao bastava,
porem, retratar os acontecimentos com precisao ou verossimilhanca; era essencial que os
fatos fossem representados sob uma otica idealizada, para que a imagem transmitisse nao
apenas o evento ocorrido mas ainda as suas implicagdes morais. O quadro que atingisse
todos esses critérios era considerado, pelos canones académicos, um exemplar da pintura
a la grande maniere’.

Em lugar nenhum do mundo, a pintura histérica conseguia ‘se pagar' sem 0 apoio
do poder publico. Convencionou-se, desde cedo, que os quadros histéricos deveriam ser
executados em grande formato, as vezes atingindo tamanhos monumentais e requerendo
um investimento pesado de materiais, estudos e mao-de-obra, A partir do século XVII, eram
executados quase que exclusivamente para ornar palacios € outros ambientes ligados a
pompa monarquica. Os novos colecionadores de arte do século XIX, oriundos na sua maioria
das classes emergentes da burguesia comercial e industrial, tendiam a desprezar a pintura
histérica, optando por investir em quadros geraimente de porte menor e de tematica mais
adequada aos ambientes particulares e domésticos onde seriam expostos. De modo geral,
encontravam-se em ascensao, no século XIX, a pintura de paisagem e a chamada pintura
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de género (quadros narrativos, retratando incidentes e episodios geralmente literanos ou
domeésticos) bem como a pintura de retratos que manteve a sua importancia anterior, am-
pliande o seu alcance para toda uma nova classe de sujeitos tornados retrataveis pelo poder
do dinheiro. O ocaso das monarquias absolutistas representou, portanto, uma crise para a
pintura historica: quem iria custear as produgdes nesse género maximo das belas-artes? De
modo geral, na Europa como nas Américas, foi o proprio poder estatal que se incumbiu de
fazé-lo, apropriando-se de mais essa prerrogativa real em prol da consolidagao da ordem
civica liberal, mas nao sem enfrentar a oposigaoc ocasional de criticos que ndo aceitavam o
uso do dinheiro pablico para a promogao da arte, e principalmente para projetos nos moldes
dos antigos programas de glorificagdo do rei. Para os artistas, cuja formac¢ao continuava a
pressupor a pintura historica como culminagao natural dos seus esforgos, o desafio passou
a ser 0 de obter encomendas para a producgdo dessas grandes obras. No Brasil, onde o
interesse politico por arte tendia a ficar nos discursos, eram raras as encomendas publicas
e as poucas aquisicdes feitas pela familia imperial e pelo governo (geralmente atraveés da
AIBA, para a sua pinacoteca) eram dispuladissimas.

A partir desses dados sobre a importancia da pintura historica dentro do proprio meio
artistico da época, e possivel comegar a entender as discussdes em torno dos quadros guer-
reiros executados por Vitor Meireles e Pedro Américo durante a década de 1870. A carreira
de pintor historico de Pedro Américo iniciou-se, efetivamente, com a sua Batalha de Campo
Grande, que mereceu uma expesicao especial na AIBA ainda em 1871. O pintor contava
entdo 28 anos e estava recéem chegado da Europa, onde passara a maior parte dos doze
anos anteriores estudando na Ecole des Beaux-Artsde Paris e na Sorbonne, e era conhecido
no meio artistico da Corte como o pintor de A Carioca (cuja copia de 1884 esta no MNBA),
quadro alegorico que era sua obra de maior expressao até entao®. Por ser 0 seu primeiro
quadro histérico, Batalha de Campo Grande representava para Pedro Américo uma ascensaoe
nitida dentro da carreira artistica: finalmente ele comegava a se afirmar no género maxime
da época e a fazer frente a Vitor Meireles, que havia conquistado reconhecimento universal
comao pintor histérico com a tela A Primeira Missa no Brasil (no MNBA), exposta no Salon
parisiense em 1861 e no seu equivalente brasileiro no ano seguinte. Primeira Missa foi um
sucesso imediato, sendo considerado pelos seus contemporaneos o primeiro quadro histérico
digno desta alcunha produzido por um brasileiro e conquistando para o seu autor o grau de
Cavaleiro da Ordem da Rosa (concedida no mesmo ano a Carlos Gomes), A reputagao de
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Vitor Meireles estava, portanto, no seu auge na época da Guerra do Paraguai, o que justifica
a escolha do seu nome para realizar a encomenda de 18687, Mesmo assim, esta despertou
inveja nos partidarios de Pedro Américo, que iniciaram uma campanha para que 0 governo
imperial adquirisse também a Batalha de Campo Grande. Na sessdo de 28 de agosto de
1871, os deputados pelo Rio Grande do Norte, Francisco Gomes da Silva Junior, e por Mi-
nas Gerais, Luis Carlos da Fonseca, propuseram na Camara que se comprasse o quadro,
iniciativa que encontrou apoio imediato nas paginas do jornal A Republica, entdo no seu
primeiro ano (Annaes do Parlamento Brazileiro, 1871, t 4, p 315; A Republica, v.1,n.118,p.3).
Outras vozes juntaram-se a campanha. um critico que usava o pseudénimo ‘Arseos’, langou
em forma de livro, um estudo ‘estetigrafico’ do quadro e concluiu que o governo devia nao
somente comprar este “monumento da gloria nacional’ como tambem reformar a Academia
e colocar Pedro Américo no cargo de diretor, entdo ocupado interinamente pelo vice-diretor
Ernesto Gomes Moreira Maia. O jornalista Otaviano Hudson langou, em forma de panfleto,
um apelo similar, conclamando o governo a remunerar o artista que cobria de gloria a nagao
e comparando-o a Horace Vernet, artista recem falecido que foi considerado no seu tempo
o maior pintor de batalhas francés e, talvez, da Europa ('Arseos’, 1871, p.97-100; Hudson,
1871, p.15-16). A esperanga desses criticos era, naturaimente, que o governo aproveitasse
a ocasido da Exposicao Geral proxima para contemplar Pedro Americo com um prémio de
aquisi¢cao, o que nao ocorreu diretamente®, Ao inves, tanto ele quanto Vitor Meireles sairam
do Saldo de 1872 com a condecoracao de Comendador da Ordem da Rosa.

Pouco tempo apos o términc do Saldo de 1872, saiu a encomenda mais importante
feita até entdo pelo governo impernial, partindo desta vez do ministério do Império. Em agosto
e setembro daquele ano, o ministro conservador Joao Alfredo Correia de Oliveira incumbiu
Pedro Américo e Vitor Meireles de executarem, cada um, um quadro historico de assunto
brasileiro (Ferreira, 1885, p.326-327, Mello Junior, 1982, p.88-89). Cada artista recebeu um
adiantamento de dez contos de réis, o que ja colocava o vulto da encomenda acima dos
16:000$000 pagos a Vitor Meireles pelas duas telas executadas para a Marinha. Apos alguma
indecisao inicial, ficou acertado que os temas dos quadros seriam A Batalha de Aval, para
Pedro Américo, e a Primeira Batalha dos Guararapes, para Vitor Meireles (ambas hoje no
MNBA). Essas obras s6 foram terminadas a tempo de participarem do Salao de 1879, onde
se tornaram o epicentro da grande "batalha’ critica que polarzou as opinides da época entre
os partidarios de um e de outro artista. Antes, porém, de examinar a recepcao destas ultimas
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obras, cabe acompanhar a trajetoria pos-1872 das trés telas anteriores, as quais seguiram
para uma breve mas interessante carreira no exterior,

Apds uma presenga negligivel nas exposigdes internacionais de 1851 e 1855, o Brasil
logrou a sua primeira participagao oficial importante na Exposi¢do Internacional de 1862, em
Londres®, Apesar de possuir obras de mérito incontestavel, como A Primeira Missa no Brasil,
e da muita atengdo dada a classe das belas-artes nas Exposigoes Nacionais de 1861 e 18686,
o Pais ndo se fez representar nessa area nem em 1862 e nem na Exposi¢do Universal de
1867, em Paris. A opiniao geral sobre a conveniéncia de se mostrar la fora a produgao artis-
tica brasileira parece ter sido proxima da visac exprimida por Henrique César Muzzio, que
serviu de secretario para a classe das belas-artes na primeira Exposigac Nacional, quando
escreveu que uma "nacdo que ainda hontem tomou legar no bangquete da civilisacao” nao
podia “hombrear ja com as nagdes que nos precederam de ha muito” (Cunha, 1862, p.498).
E notavel, entdo, que a arte brasileira tenha conseguido registrar a sua primeira presenca
nos grandes espetaculos da era industrial somente na Exposi¢do Universal de 1873, em
Viena, representada por Pedro Americo e Edoardo De Martino, tende ambos enviado obras
retratando episodios da Guerra recente. E preciso ressaltar, no entanto, que nenhum dos dois
foi exposto como representante oficial do Brasil. Alegando a impossibilidade de se montar
uma sala brasileira para acolher apenas dois artistas - um dos quais nem brasileiro era, pois
De Martino estava radicado no Brasil ha uns cinco anos aquela altura - os organizadores
colocaram as duas telas de Pedro Américo (Batalha de Campo Grande e A Carioca) nos
saldes da Bélgica (presumivelmente, por ele haver feito o seu doutorado naquele pais) e De
Martino nas galerias espanholas (ndo se sabe por qué, pois era italiano de origem) (Franga
Junior, 1874, p 29).

Ja na Exposicdo Centenana de 1876, na Filadélfia, a arte brasileira esteve bem melhor
representada, ocupando parte de duas salas com 21 obras de pintura, desenho e escultura,
além de um numero maior de fotografias e, ainda, um Unico trabalho de arte aplicada (Inter-
national Exhibition 1876, 1877, p.138, 159-160). Um dos documentos mais divulgados que
surgiu dessa exposigao foi o album comemorativo Frank Leslie’s Historical Register of the
United States Centennial Exposition, 1876. o qual chegou a noticiar a participa¢ao da arte
brasileira nos seguintes termos laconicos e um tanto atrapalhados:

O Brasil mostra trés ou quatro obras de grandes dimensoes, trés das quais repre-
sentam combates navais, incidentes da Guerra do Paraguai, duas delas sendo de
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Victor Meirelles de Lima, do Rio de Janeiro. Uma destas, aden® 7, que mede cerca
de 16 por 10 pés, "A Esquadra Encouracada Brasileira Passando por Humaita®, e
uma imagem notavel, na qual o atual Imperador, Dom Pedro, aparece em pé na
prea do navio capitania acenando com o seu quepe enquanto a esquadra se langa
pelo meio do combate cerrado, que é travado do lado paraguaio a partir de janga-
das, pequenos barcos, e embarcacoes incapacitadas @ demolidas (Norton, 18786,
p.207)".

A dimensao comica do texto advém dos dois erros graves cometidos pelo critico:
primeiramente, o de atribuir incorretamente o tema ‘Passagem de Humaita' ao quadro que
representa o Combate Naval de Riachuelo (o que se evidencia pela descrigac feita da tela)
e, em segundo lugar, o de confundir a figura do Almirante Barroso com D. Pedro II. E inte-
ressante, porém, que esses erros nao resultam de uma falta de atengao do critico para com
a obra em si, Ao contrario, ele estudou a composicdo suficientemente bem para identificar,
corretamente, o encouragado Amazonas como ¢ navio que levava o pavilhao do almirante, e
nzo e dificil entender que ele tenha confundido a pequena figura de Barroso, de barba ampla
e grisalha, com o préprio Imperador, cuja imagem comegava a tornar-se conhecida do publico
norte-americano justamente em funcao da sua presenga na Exposigao O mais revelador, no
contexto das duas exposigdes, € que a arte brasileira tenha buscado se representar através
de quadros historicos de grandes dimensdes e, em particular, quadros mostrando episodios
da Guema do Paraguai. Pode-se atribuir esta iniciativa, em grande parte, ao anseio dos
comissarios brasileiros de mostrar a proficiéncia nacional nesse género tdo importante que
era a pintura historica, conforme discutido acima. Nao se pode negar, todavia, que houvesse
também um interesse nitido em representar/apresentar a Guerra para o publico estrangeiro
como exatamente aquilo que o critico do Frank Leslie’s entendeu: a vitéria esmagadora de
uma for¢ca moderna e civilizada sobre a jangada demolida do atraso paraguaio. De um jeito
ou do outro, o impacto foi suficiente para garantir uma premiagao para o quadro (Range! de
S. Paio, 1883, p.29-30)".

Na sequéncia do Saldo de 1872, da encomenda Jodo Alfredo e das participagbes em
Viena e Filadélfia, o cenario estava todo preparado para o grande confronto entre o detentor
Vitor Meireles e o pretendente Pedro Americo para o titulo de maior pintor historico do Brasil,
Nao cabe aqui reiterar os acontecimentos que marcaram a chamada ‘questado artistica de
1879', o que ja foi feito de modo satisfatério em outros locais.'? Cabe apenas ressaltar que

Concinnitas, 2, jan/jun. 1999



21 G R f 32] Cardoso Denis

a disputa acabou por tomar um carater extremamente pessoal, com o publico em geral e
a imprensa em particular dividindo-se em facgoes irreconciliaveis, Poucos permaneceram
neutros e as discussdes assumiram rapidamente um tom de ofensas e agressdes abertas,
culminando em uma troca de acusagbes de plagio desencadeada pelo literato Melo Morais
Filho em um artigo de abril de 1879 na Gazeta de Noticias (Rangel de S. Paio, 1880, p. 59-
113). No contexto da presente discussao, o que importa sio as divisdes tecricas e estéticas
que os criticos quiseram impor aos dois artistas: por exemplo, um dos grandes pontos de
discordancia girou em torno das tentativas de rotular um e outro artista como sendo adepto
da escola ‘realista’ de pintura, em contraposi¢ao ao que se entendia entdo como a tradi¢do
‘idealista’ dos canones académicos. Embora as linhas ideolégicas por tras dessa divisao
permanecessem no minimo mal definidas no cenario artistico nacional, nio resta duvida de
que houve ai o proposito de forgar um alinhamento da discussdo em relagdo as grandes
questoes politicas e sociais do dia, dentre as quais deve-se destacar o desafio republicano
ao sistema monarquico.

Posturas Criticas e Imposturas Politicas

O Saldo de 1879 até hoje nao foi superado, pelo menos em termos de afluéncia de
publico, por nenhuma outra exposi¢ao de artes plasticas realizada no Brasil. nem mesmo as
Bienais de Sac Paulo. Em uma época em que a populagdo do Rio de Janeiro contava cerca
de 300.000 habitantes, o Saldo recebeu 292.286 visitantes ao longo de um periodo de 62
dias. Foi um avango espetacular sobre a cifra de 63.959 visitantes ao Salao de 1872 Tem-
se atribuido este sucesso, tradicionalmente, & enorme repercussado jornalistica da disputa
entre Vitor Meireles e Pedro Américo, De fato, a 'batalha’ das batalhas gerou ndo somente
um volume consideravel de artigos, charges e cartas a imprensa entre os meses de margo
€ maio de 1879, como também uma fascinante radiografia dessas discussdes e do cenario
artistico nacional na forma do livro O Quadro da Batalha dos Guararapes, seu Autor e seus
Criticos, publicado em 1880 pelo critico pernambucano Rangel de Sdo Paio em defesa
de Vitor Meireles. Cada artfista teve seus defensores e apologistas, dentre os quais vale a
pena destacar, do lado de Vitor, ndo apenas Rangel de Sao Paio (que escreveu no Jornal
do Comércio), mas também Melo Morais Filho (na Gazela de Noticias) e Carlos de Laet, o
qual viria a ser um dos grandes apologistas da restauragdo da monarquia apés 1888 Os
partidarios de Pedro Américo mostraram-se menos dispostos a expor-se publicamente pelo
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seu artista, preferindo o anonimato de pseudénimos como ‘Cyneas’ (no Cruzeiro), 'Dr. X'e
‘Sr. Y'(no Reporter), 'Z' (na Revista llustrada) e outros sem assinatura nenhuma, como foi o
caso de pelo menos um artigo importante publicado na Revista Musical e de Belas Artes, de
propriedade de Artur Napoledo. A questao do anonimato é, por si sO, bastante interessante,
nao pela bizantinice de descobrir as identidades de cada autor, mas em termos da seguran-
¢a relativa que sentiam os criticos em manifestar abertamente as suas opinides. Nao pode
restar duvida de que os partidarios de Pedro Américo percebiam, na sua atitude, algo de
contestador e, até mesmo, de transgressivo e, por esta razao, hesitavam em revelar as suas
verdadeiras identidades. A AIBA era vista por eles como “toda aparentada e acompadrada
com o Sr, Victor™, nas palavras de ‘Sr. Y', o qual se colocava como porta-voz de uma geracao
de "mogos" revoltados contra o dominio injusto dos velhos. Nao querendo submeter-se ao
arbitrio da Academia, a qual seria “parte interessada”, esses criticos levaram a disputa dire-
tamente "ao publico”, expondo as supostas provas do plagio de Vitor Meireles em plena rua
do Ouvider onde, segundo Rangel de Sao Paio, "milhares de pessoas coireram a observar
o escandalo’ (Rangel de S. Paio, 1880, p. 82-88, 91-94).

Apesar do seu tom estridente, os defensores de Pedro Américo sentiam um certo
receio no confronto com o poder académico que, por extensdo, representava uma ordem
institucional mais ampla. O indicio mais revelador dessa inseguranca relativa esta na maneira
curiosissima em que contornaram, recusaram e rebateram com insisténcia a sugestao de
que Americo teria sido um pintor ‘realista’. Dentre os defensores de Vitor Meireles, Rangel de
Sao Paio demonstrou-se o mais equilibrado e o menos disposto a desmerecer o trabalho do
outro pintor, e foi nesse espirito de conciliagdo escreveu dois artigos, em abril de 1879 Um
no Jornal do Comeércio e o oulro no Mequetrefe, em que propunha que Meireles e Américo
eram representantes de "duas escolas oppostas”, as duas grandes escolas da atualidade ou
seja, respectivamente a idealista e a realista (ou naturalista). Na segunda parte do artigo no
Jornal do Comércio, ele foi mais longe ainda, comparando A Batalha de Avala um romance
de Zola: “ndo & uma pintura,” escreveu, “é a propria guerra em campo circumscripto por lar-
ga moldura com relevos de oura”. Com sua disposi¢ao de abragar a obra de Pedro Americo
como pintura realista, Rangel mostrava-se atento as tendéncias européias, onde o Realismo
e o Naturalismo ja haviam conquistado plenamente o seu espaco institucional, porém, a sua
tentativa de conciliar os animos através de uma concessao ao pluralismo estilistico ndo fun-
cionou. A Revista Musical respondeu secamente que tanto um quanto outro pintor pertenciam
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a mesma escola, "uma escola mais ou menos idéalista’, ainda aproveitando a ocasido para
tachar o realismo puro de 'aberracac (Rangel de S, Paio, 1880, p. 40, 172-178). Alias, nac
era a primeira vez que os partidanos de Ameérico recusavam 0 manto de pintor realista para
o seu pretendente. Nas discussdes em torno da Batalha de Campo Grande, em 1871-1872,
o critico ‘Arseos’ fez questao de frisar que o pintor ndc era “copista servil das creagdes da
natureza na sua forma physica®" e seu colega '‘Giorgio Vasari', mostrando-se indignado com
as “tendencias desabridamente vulgares e materialistas” da pintura naturalista, insistiu em
dissociar delas a obra do artista que ele considerava o fundador da Escola Brasileira. Tam-
bém o seu biografo, Lulz Guimaraes Junior, insistiu muito nas credenciais de Américo como
partidario do ecletisme de Victor Cousin, destacando a oposicao do artista a uma escola
realista "servil, limitada e impotente” (‘Arseos’, 1871, p.59; ‘Vasari', 1872, p.25, 28, 31, 35-36;
Guimaraes Junior, 1871, p.48-49) Mas por que tanta revolta contra a sugest3o de realismo na
pintura de Ameérico? Semduvida, uma parte da explicacdo se deve a postura do proprio pintor,
o qual era conhecido como anti-materialista convicto, gabando-se inclusive de ter refutado
0s pressupostos tedricos do positivismo com a sua tese de doutoramento De fa Liberte de la
méthode et de 'esprit de systéme dans l'étude de la nature, impressa em Bruxelas em 1889
e publicada em segunda edigdo como La Science et les systémes (ver Cardoso de Oliveira,
1943, p.71-80). Porem. mais do que a quaisquer convicgdes filosoficas sobre a dicotomia
entre materialismo e idealismo, a recusa do epiteto de ‘realista’ para qualificar as obras de
Américo deve-se aos embates politicos que se anunciavam ja no inicio da década de 1870
e que acabariam por transformar ndo somente o perfil institucional da AIBA como também
todo o quadro politico nacional.

Faz-se necessaria uma breve explicacido das implicacbes ideologicas dos termos
‘realismo’ & 'naturalismo’ com referéncia a pintura na década de 1870. Como 2 maior parte
do discurso artistico no Brasil imperial, 0 emprego desses termos seguia o uso da critica
francesa, que os vinha aplicando primeiramente com prevencao e, depois, com freqléncia
e entusiasmo crescentes desde a década de 1850. Na pintura francesa, especificamente, os
maiores vultos do movimento que ficaram conhecidos como Realismo foram Jean-Frangois
Millet, Gustave Courbet e Edouard Manet, que produziram — a partir do final da década de
1840, no caso dos dois primeiros, e a partir do final da década de 1850, no caso do ultimo
— imagens representando as duras realidades sociais e politicas da época, ecoando geral-
mente a influéncia dos ideais socialistas de 1848 e assumindo, as vezes explictamente, uma
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A fama de Courbet correu mundo, levando junto a idéia do realismo pictdrico como um
desafio aos valores tradicionais da arte e como algo indelevelmente associado as causas
republicana e socialista. E nesse sentido que se encontra uma mengéo do “comunista Courbet”
no livro de 1880, de Rangel de S&ao Paio. Seguindo o consenso da critica francesa da época,
Rangel ja admitia o realismo como procedimento artistico, argumentando que a estética nao
tinha o direito de excluir uma ou outra escola "sob pena de introduzir na sciencia a paixdo e a
parcialidade”, mas nao conseguia, aparentemente, dissociar essa pratica pictorica do legado
politico de 1871 (Rangel de S. Paio, 1880, p. 181-186). O processo de transposicao, tradugao
e assimilagio de conceitos e ideologias da Europa para o Brasil raramente é simples ou direto
e nao existe razdo para achar que tenha sido diferente no caso da dicotomia ‘realismo’ e
‘idealismo’. Ao contrério, fudo indica que o uso desses termos tenha sido cercado por confusdes,
perversoes e, até mesmo, subversdes, como é o caso de uma charge de 1867, na Semana
llustrada, que compara o pintor idealista, que pinta pela gléria, com o pintor realista, que pinta
pelo dinheiro (fig.4) (Semana llustrada, v.7, n.342, p.2732). Pode-
se afirmar, com alguma seguranca, porém, que o realismo era . |
percebido pelas elites do Segundo Reinado como uma doutrina
ligada ao republicanismo e ao socialismo, principalmente apés
os acontecimentos traumaticos de 1871 em Paris (ver Guimaraes
Junior, 1871, p. 14, 48-49). N&o é de se surpreender, portanto,
que os partidarios de Pedro Américo quisessem, em 1871-1872,
dissociar o seu nome de qualquer aproximacao com os realistas
franceses, mesmo que fosse puramente no sentido formal ou
estilistico. Afinal, se ja era dificil ganhar a vida como pintor no
Brasil, seria praticamente impossivel obter qualquer E

lhil- -

h-u’—t-

encomenda oficial sem a boa vontade do Imperador e de .o L _._,......,...
um governo que, entre 1868 e 1878, foi dominado pelo partido g2 llustrada, v.7, n.342,
conservador. 30/06/1867, p.2732.

A proposicao de que Pedro Américo — através dos seus
defensores na imprensa — tenha rejeitado o titulo de ‘pintor realista’ por temer as conseqiéncias
de uma suposta ligacao ao republicanismo, leva logicamente a indagar se poderia ter existido,
sob qualquer hipdtese, uma tal ligagdo. Afinal, os indicios p6s-18889 levam a crer que Américo
era, e talvez sempre fora, um ‘republicano por indole', como o qualificou o seu genro e biégrafo
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Semana liustrada, que compara o pintor idealista, que pinta pela gléria, com o pintor realista,
que pinta pelo dinheiro (fig.4) (Semana llustrada, v.7, n.342, p.2732). Pode-se afirmar, com
alguma seguranca, porém, que o realismo era percebido pelas elites do Segundo Reinado
como uma doutrina ligada ao republicanismo e ao socialismo, principalmente apds os acon-
tecimentos traumaticos de 1871 em Paris (ver Guimaraes Junior, 1871, p. 14, 48-48). Nac
@ de se surpreender, portanto, que os partidarios de Pedro Américo quisessem, em 1871-
1872, dissociar o seu nome de qualquer aproximacao com os realistas franceses, mesmo
que fosse puramente no sentido formal ou estilistico. Afinal, se ja era dificil ganhar a vida
como pintor no Brasil, seria praticamente impossive! obter qualquer encomenda oficial
sem a boa vontade do Imperador e de um governo que, entre 1868 e 1878, foi dominado
pelo partido conservador.
A proposi¢ao de que Pedro Américo — atraves dos seus

defensores na imprensa — tenha rejeitado o titulo de 'pintor realista’ por temer as conse-
gléncias de uma suposta ligagdo ao republicanismo, leva logicamente a indagar se poderia
ter existido, sob qualquer hipétese, uma tal ligagdo. Afinal, os indicios pés-1889 levam a
crer que Americo era, e talvez sempre fora, um ‘republicano por indole', como o qualificou o
seu genro e biografo ja em plena Republica (Cardoso de Oliveira, 1899, p.xlv). Sem duvi-
da alguma, Pedro Ameérico continuou a se notabilizar no periodo republicano ndao somente
pela sua atuagdo como deputado constituinte em 1890-1891, mas também como o autor de
imporntantes imagens de sustentagao da ideologia republicana, come o Tiradentes Esquar-
tejado, de 1893 (hoje no Museu Mariano Procépio). Todavia, qualquer visao retrespectiva
dos acontecimentos da década de 1870, pela dtica do seu republicanismo tardio, corre o
risco de obscurecer as estrettas ligagoes profissionais & pessoais que Américo continuou a
manter com o Império e com o proprio Imperador ate o final do Segundo Reinado. Em 1886,
o pintor foi promovido ao grau de Grande Dignitario da Ordem da Rosa; em 1888, a sua tela
histérica O Brado do Ipiranga (hoje no Museu Paulista) foi comprada pelo governo impernial
e inaugurada em Florenga na presenga de Suas Majestades Imperiais e de Suas Altezas
Reais; &, em pleno 1889, ele participou da Exposicao Universal de Paris como representante
do governo imperial em um congresso para a protecdo de monumentos historicos (Cardoso
de Oliveira, 1899, p.xlii-xliv; Pedro Americo, 1888, p.18-29). Essa sua facilidade evidente em
estar sempre na graga do poder institucional vigente milita contra qualquer atribuicdo de um
posicionamento ideolégico mais radical’®, Mesmo assim, hé indicios ins-tigantes de que o
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movimento republicano incipiente quis, nos idos de 1871 a 1872, se apropriar da estatura
‘herodica’ de Pedro Americo como génio nacional e que, visando a esta finalidade, contribuiu
de modo significativo para a construgao da aura mitica que passou a cercar o seu nome em
fungdo das suas pinturas da Guerra do Paraguai.

A recepcao critica dos quadros guerreiros de Pedro Américo durante a década de
1870 indica um apoio intenso no meio republicano ao seu trabalho. Pode-se dizer, sem medo
de errar, que a imprensa republicana foi decisiva no processo de projetar o jovem ‘pintor de
A Carioca' para o patamar de igualdade com Vitor Meireles que ele atingiu apos 1879, A pni-
meira manifestagao desse apoic ocorreu por volta da epoca da exposigao inicial da tela em
meados de 1871, quando o jornalista e signatario do Manifesto Republicano de 3 de dezem-
bro de 1870, Otaviano Hudson, langou o seu opusculo Pedro Americo, Pintor de Batalhas.
Descrpedo do Quadro Historico da Batalha de Campo-Grande. Essa pequena brochura
nao podernia ter sido mais republicana — foi escrita por um fundador do partido e impressa
na propria Typographia da Republica — e nem mais patridtica — a receita proveniente da
sua venda era destinada, segundo aviso na capa, “ao Asylo de Voluntarios da Patria e a
Sociedade Portugueza de Beneficencia” O seu texto exaltava Pedro Américo como “celebre
pintor de batalhas”, colocando-o em primeiro lugar nesta especialidade, e inserindo-o emum
verdadeiro canone dos artistas que "estdo sendo hoje a gloria dos seus contemporaneos”, o
qual incluia vultos da estatura de José de Alencar e Gongalves Dias, Jodo Caetano e Carlos
Gomes, e, & claro, Vitor Meireles. Américo era retratado pelo jornalista como “mogo, pobre,
sem protecgdo” (apesar de ter sido pensionista direto do Imperador por seis anos, durante os
seus estudos em Paris) e, portanto, o seu ‘triunfo’ era apresentado como uma vitéria daquilo
que Hudson apelidou “a religido do trabalho” (Hudson, 1871, p. 3-5). Percebe-se claramente
a tentativa de construir em torno da tela de Pedro Américo, um complexo de idéias que as-
sociava a causa republicana a patriotismo, coragem, juventude e trabalho

O apoio da imprensa republicana se manteve constante durante a campanha para
obter a compra da Batalha de Campo Grande pelo governo imperial. Menos de uma semana
depois da proposta dos deputados Gomes da Silva e Luis Carlos na Camara, o érgao do
partido republicano, A Republica. entdo no seu primeiro ano de existéncia, iniciou uma série
de artigos dedicados a Pedro Americo e ao seu quadro. Nao faltaram elogios a ambos: des-
de a "atrevida concepgao” € "arrojada execugao” da tela ate a eleigao de Americo como “o
nosso mais inspirado pintor’, um julgamento no minimo pouco ortodoxo naquele momento
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em que o artista era visto mais como um jovem promissor do que como um rival sério de
Vitor Meireles (A Republica, v.1, n.118, p.3; n.125, p.4) Nao faltaram igualmente criticas ac
descuido do governo imperial para com as belas-artes e ainda a faltla de heroismo de um
século que prefera uma arte adequada aos “palacios voluptuosos dos altos financeiros”, como
Rothschild, a uma arte viril de batalhas e glorias (Idem; e Corréa, 1871, p.4). A culminacao
dessa campanha em A Republica veio em 10 de outubro de 1871, quando ninguém menos
do que Quintino Bocaiuva dirigiu uma carta emotiva a Pedro Américo, saudando-o como “ge-
nio americano”, e expressando a sua compaixao e melancolia pela certeza de que o pintor
seria inevitavelmente "atraigoado pelo destino”, relegado a pobreza e ao esquecimento pela
injustica de uma sociedade na qual o favoritismo e a proteg@o garantiam futuro nao para o
"homem que sabe fazer grandes quadros”, mas apenas para aguele que sabe 'fazer elei-
¢oes”. O lider republicano termina a sua carta melodramatica chamando Ameérico de idiota,
“idiota como eu”, e como tantos outros que abrem mao das politicagens da vida pratica em
prol da atmosfera nebulosa das fantasias (Bocaituva, 1871, p.4)'°. Mais uma vez, o ‘génio
e a ‘grandeza’ do artista servem como pretexto para contrastar as virnudes republicanas de
virilidade e integridade com um sistema imperial viciado e corrupto.

Esse apoio republicano a Pedro Ameérico persistiu durante os embates com Vitor
Meireles, em 1879, principalmente na forma da defesa apaixonada do critico ‘Cyneas’
nas paginas de O Cruzeiro, jornal de tendéncia republicana dinigido por Quintino Bocaiuva
(Werneck Sodre, 1966, p. 288). Se o proprio artista correspondeu deveras a esses avangos
republicanos, ou se apenas aproveitou-se deles como parte de uma estratégia de autopro-
mogdo, é algo que dificiimente podera ser determinado a partir da documentagdo conhecida,
mas isto pouco importa em termos da presente discussao. O que importa mesmo e constatar
que 0 movimento republicano reconheceu em Pedro Aménco um representante possivel e
quis apropriar-se das suas obras como simbolos de uma causa bem distante da propagan-
da imperial. Naquele momento curioso de pos-Guerra, a Batalha de Campo Grande podia
prestar-se a diversas interpretagdes e, até mesmo, a finalidade de validar as credenciais pa-
tridticas de um pequeno grupo de intelectuais e politicos revoltosos que ousavam questionar
as premissas basicas do Estado imperial vitorioso. Mas até que ponto seria valido estender
os significados dessa apropriagao aos artistas em questao? Sera que podemos falar de um
Pedro Américo republicano ou de um Vitor Meireles monarquista e conservador? A resposta
para essas perguntas s6 pode ser encontrada nas proprias obras.
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Os Discursos da Batalha de Campo Grande

A carta de Quintino Bocaiuva e o tema da arte sacrificada aos interesses politicos sao
retomados em 1872 por Pessanha Pdvoa no seu panfleto Os Heroes da Arte, ja referido. O
texto deste escritor enumera, dentre as diversas qualidades atribuidas a Pedro Américo, o
seu profundo respeito pela “plebe” como realizadora dos grandes fatos da época moderna,
contrastando essa atitude a "insolencia” da aristocracia que atribuia aos artistas uma posicao
social inferior (Pessanha Povoa, 1872, p. 27-29). Mas sera que € mesmo justo ver na obra do
pintor algum sentimento republicano ou algo que se assemelhe a um respeito pelo povo como
agente das transformacgoes histéricas? Sendo a Unica obra de pintura histdrica realizada por
ele, até entdo, justamente a Batalha de Campo Grande, vale a pena atentar um pouco para
a composigao daquele quadro'”. N3o ha espago aqui para uma analise sistematica da tela
mas, resumindo a linhas gerais, destaca-se um grupo principal composto pelas trés figuras
montadas do Conde d'Eu, entao general em chefe das forgas brasileiras: do seu ajudante
de ordens, o Capitio Almeida Castro, e do Coronel Enéas Galvao, chefe do estado-maior do
principe. A sua volta, transcorre a batalha, consistindo basicamente de quatro outros grupos
de figuras, cada um protagonizando um incidente mais ou menos independente do episadio
central. Quando da sua participacao no Salao de 1872, o quadro veio acompanhado de uma
longa descricdo no catalogo oficial. Segundo esse texto, o grupo central representa a tentativa
do ajudante de ordens de impedir 0 Conde d'Eu de langar-se a linha de frente da batalha
pois, contrariando as recomendacgdes dos seus oficiais, o principe insistia em manter-se na
extrema vanguarda do exercito, esporeando cada vez mais o seu ‘famoso ginete" por julgar
indigno retroceder. Almeida Castro, “ouvindo antes o brado interno de uma alma delicada
e ingenua, do que a voz fria @ aspera da disciplina militar”, toma a atitude impermissivel de
langar a mao a redea do general, O Coronel Galvao aproxima-se pelo outro lado, ordenando
ao Capitao que largue as rédeas e "dando-lhe ao mesmo tempo voz de prisao por ordem de
Sua Alteza™, O catalogo conclui: “Eis a occasido escolhida pelo artista, cuja tela representa a
bravura do General, a dedicagao do soldado brasileiro, @ 0 momento em que se torna decisiva
a nossa victoria® (AIBA, 1872, p. 19-22). Apesar de dedicar boa parte da descrigdo escrita
aos fatos da batalha e aos diversos feitos do exército, Pedro Américo optou na sua tela por
resumir o sentido histérico maior do evento em um unico ato de bravura do principe Conde
d'Eu, o que esta certamente muito distante de corresponder a qualquer preocupagao com o
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papel da ‘plebe’ como for¢a motriz da historia.

A escolha desse incidente como tema da Batalha de Campo Grande nao deixou de
causar certo constrangimento aos seus defensores republicanos. Na sua descri¢ao do qua-
dro, Otaviano Hudson ndo menciona uma dnica vez o nome do Conde d'Eu, procedimento
no minimo estranho em tratando-se da figura principal da composi¢ao.

O primeiro dos artigos de A Republica, em meio a louvores dos outros aspectos do
quadro, acha defeito unicamente com a figura do principe, cuja semelhanca ndo atinge, na
opiniao do jornal, a "nobreza grandiosa” geralmente associada aos herdis. Somente Quin-
tino Bocailva consegue abordar diretamente a glorificagdo do Conde d'Eu, mesmo assim
chamando atengao para o problema das lealdades divididas nos seguintes termos: “Nao me
constrange, a mim republicano esse vulto engrandecido pelo vosso pincel. Vi-o no quadro,
e vi-o no campo” (A Repiiblica, loc. cit). Percebe-se, todavia, que ele ndo afribui nenhuma
grandeza propriamente ao Conde d’Eu mas, antes, ao pincel de Pedro Américo que engran-
dece a figura representada. A gloria reside nac em qualquer a¢ao do principe mas no feito
do pintor que retrata-o com tamanha habilidade e verossimithanga. Outros criticos, nao com-
prometidos explicitamente com a causa republicana, interpretaram de maneiras diversas a
escolha do incidente. Em artigo publicado na Reforma em julho de 1872, o futuro Bardo de
Homem de Melo, liberal insuspeito, condenou energicamente a opgao por um unico episodio
de efeito dramatico em vez de tentar representar a a¢ao dos soldados. Segundo ele, o maior
defeito do quadro era de reduzir uma batalha que durou sete horas e ocupou um espaco de
mais de duas léguas a um ato "todo individual, sem alcance algum para o resultado da ac¢ao
empenhada” (Rangel, de S. Paio, 1880, p. 315-317). Talvez mais seguro da solidez da sua
posi¢ao politica, Homem de Melo fez abertamente a critica que nenhum escritor republicano
ousou pronunciar no momento em que o Conde d'Eu estava no auge da sua popularidade
como heroi da Guerra. Mas Homem de Melo era admirador de Vitor Meireles, e pelo menos
um partidario de Pedro Americo nao concordou em absoluto com o seu julgamento: para
‘Giorgio Vasari', a escolha do incidente era grande e nobre, resumindo o fato histérico na
sua unidade substancial; "tudo mais seria acessorio, menor e secundario”, escreveu ('Vasa-
1, 1872, p. 21-22). Como se vé, era possivel atribuir sentidos diferentes a um unico aspecto
do quadro, sentidos que variavam enormemente de acordo com nuancgas de posicao politica
e/ou estética. Alias, o critico 'Arseos’ acrescentou uma dimensdo ainda mais tortuosa a essa
questao quando insinuou em 1871 que a reticéncia do governo imperial em adquirir o quadro
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pudesse advir do fato de tratar-se da representacao de uma viténa do Exército, cujos membros
que mais se distinguiram na Guerra pertenciam, segundo ele, ao partido liberal, enquanto a
Marinha, que havia encomendado dois quadros a Vitor Meireles, reunia um maior contingente
de elementos conservadores. Atribuindo essa hipétese a opinido publica corrente, o préprio
‘Arseos' trata de descarta-la em seguida, citando o conservadorismo do Duque de Caxias como
prova da natureza falha do raciocinio (‘Arseos’, 1871, p. 48). Para o leitor avisado, entretanto,
permaneceria a duvida em fungao das circunstancias politicas complicadas que cercaram
a saida de Caxias e a transferéncia do comando para o Conde d'Eu. Tais detalhes, ainda
recentes na memdria publica, poderiam diminuir o entusiasmo do governo conservador pelo
quadro de Pedro Américo e, de fato, partiram de parlamentares liberais tanto a proposta de
compra da Batfalha de Campo Grande em 1871 quanto a malograda tentativa de aumentar o
preco de A Batalha de Avaf em 1877, promovida pelo deputado Fernando Luiz Osdrio, filho
do Marqués de Herval (Annaes do Parlamento Brazileiro, 1877, t.3, p.215-222).

Nem todos os significados atribuidos ao quadro reporntam-se, € claro, a politica
partidaria do Império e seria mesmo um exagero privilegiar a apropriagao republicana da
imagem, sugerida na segao antenor, como o sentido historico preponderante. Ao contra-
rio, alguns dos aspectos mais fascinantes das leituras criticas contemporaneas surgem
nao em funcao do episodio central, mas a partir de detalhes e incidentes tangenciais da
composicdo. E o caso da relacdo estabelecida entre ‘civilizacdo’ e ‘barbarie’, apontada
por diversos criticos como um dos sentidos mais importantes, ainda que subjacente, do
quadro (Corréa, 1871, p.4; Pessanha Povoa, 1872, p.14). Apesar de discordarem visce-
ralmente sobre a escolha do episddio central, por exemplo, Otaviano Hudson e 'Giorgio
Vasari' encontram pontos importantissimos de concordancia em relagao ao significado
de outros elementos da composicao. Hudson, que dedica uma parte importante da sua
descricao a defender a verossimilhancga da pintura de Pedro Americo, chama a atencao
para a "verdade" dos detalhes do quadro, inclusive o "contraste que resulta da differenga
dos typos brazileiros e inimigos”. Ele aponta como um dos maiores triunfos do pintor a
sua proficiéncia em retratar a "expressao brutal’ de um "soldado selvagem" paraguaio
que ocupa o canto direito inferior da tela. ‘Giorgio Vasar' entusiasma-se tambem com essa
proficiéncia do pintor, mas a aponta n2o como um trago de realismo, mas como um exemplo
da sua capacidade de capturar a "expressao ideal visivel” dos fatos. Para ele, Américo repre-
sentou "o ideal do soldado paraguayo [...] meio barbaro, meio selvagem, robusto, bronzeado,

e feroz [...] mas sempre guerreirc e sempre bravo”™. Mesmo discordando sobre a questdo
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estética da relagdo entre realismo e idealismo, os dois dernvam das fisionomias do quadro
o mesmo significado da 'barbaridade’ paraguaia. A contraposicao do avanco brasileiro ao
atraso paraguaio encontra outros ecos visuais ainda mais sutis. Ao descrever a figura de um
soldado paraguaio ferido, no primeiro plano do quadro, Hudson destaca a “bolsa de couro
cru, que se |he vé ao lado destoando completamente da férma aperfeicoada das nossas”, o
que revela, segundo ele, "o atrazo da manufactura paraguaya”.

Coincidentemente ou ndo, ‘Giorgio Vasari' elogia 0 bom gosto do pintor “na execu¢ido
dessa bolsa de couro de vitella, que pende ao lado do fuzileiro® brasileiro proximo desse
mesmo paraguaio ferido (Hudson, 1871, p. 10-13; 'Vasari', 1872, p. 18-19, 24). Independen-
temente de qualquer intengdo de Americo de gerar um contraste entre as bolsas brasileira e
paraguaia — ou até da auséncia comprovada desta intengdo — é significativo que os dois
criticos tenham atentado nesse detalhe e elaborado-o ao ponto de identificar o couro como
sendo de 'vitela’' (uma atribuicdo dificil, sem ter o objeto na méo), em um caso, e ao ponto
ainda mais extremo de extrair dai um sentido civilizatorio, no caso do outro.

Ainda em relacao aos possiveis significados de ordem racial transmitidos pela ima-
gem, existe uma outra confluéncia de sentidos entre Hudson e 'Vasarn' de dimensodes tac
fascinantes quanto perturbadoras, confluéncia esta que passa Iteralmente pelo 'velho cavalo
de batalha' invocado pelo titulo do presente artigo. Os dois soldados com bolsas citados aci-
ma, um brasileiro e o outro paraguaio, encontram-se separados na composi¢ao apenas pela
figura de um cavalo caido e, presumiveimente, morto, O soldado paraguaio, também caido,
apoia 0 seu pé sobre o cadaver do cavalo. O texto de Hudson entusiasma-se imensamente
pela correcdo da perspectiva na representacdo desse cavalo e, dedicando uma atencao
toda especial a esse elemento do quadro, encontra nele um simbolismo maior; escreveu o
jornalista: "Aquelle animal morto no meio dos derrotados inimigos symbolisa, talvez, a forga
bruta, vencida, abatida e morta da paraguaya grey." Curiosamente — e nao temos como
saber se ele leu ou nao o texto de Hudson, o que foi publicado primeiro — 'Giorgio Vasari
também se impressionou com os cavalos de Pedro Américo, tdo bem pintados na opinido do
critico que mereceram um destaque particular, Segundo 'Vasarn', o pintor realizou o grande
feito de nao somente exibir no seu quadro “os tres typos actuaes” do cavalo — o arabe, o
comum € o selvagem — "mas ainda os quatro typos das ragas humanas que actualmente
povoam a America do Sul” - sendo estas, seguindo a sua terminologia, as ragas branca,
vermelha, parda e negra (Hudson, 1871, p. 12; 'Vasari', 1872, p. 28-29). Mais uma vez, de-
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paramo-nos com a atribuigdo a um determinado elemento pictérico de um sentido obscuro
em principio mas exposto com um vigor € uma nitidez impressionantes pelos dois criticos.
Ambos nos convidam a interpretar os cavalos representados nao apenas comao cavalos mas
como simbolos da identidade nacional e racial dos poves em conflito. Uma vez aberta essa
dimensdo de leitura, ndo é mais possivel olhar para a figura do Conde d'Eu montado sobre
0 "seu possante ginete" ('Arseos’, 1871, p. 41) — o que domina a imagem com o seu porte
nobre e a sua brancura, erguendo-se numa diagonal ascendente — sem se dar conta de
que o significado primordial do quadro passa necessariamente pela afirmacado do progresso
inexoravel da civilizagao européia frente a selvageria nativa do continente americano, esta
ultima representada pelos poucos paraguaios que resistem na direita da tela. A composi¢ao,
como um todo, nos propde esse movimento poderoso — da esquerda para a direita (direcao
da leitura) — em que o temivel exército brasileiro surge pequeno no plano mais distante do
quadro e se avoluma, imenso, no seu centro, pronto para esmagar 0s restos da débil defesa
que ainda aparece em primeiro plano. Podem os Almeida Castros da vida tentarem, por algum
escrupulo ingénuo, impedir esse progresso, mas ele prosseguira mesmo assim, pois € uma
forga que chega com impeto irresistivel, atropelando (literalmente, no caso de pelo menos
um soldado paraguaio) todo obstaculo que a ele se opde.

Expressada assim, esta anélise pode parecer a confirmacdo mais perfeita daquilo
que se colocou em questao no inicio deste artigo. A Bafalha de Campo Grande nada mais
e, diriam alguns, do que a afirmagao do poder civilizatorio do Impeério e, portanto, funciona
como uma espécie de propaganda imperial. Sim, € isto também (nunca o neguei, alids), mas
possul outros sentidos além deste, como o sentido conferido pelas suas associagdes republi-
canas, para citar apenas um exemplo. Possui ainda dimensdes ate agora pouco exploradas
aqui, como a sua possivel leitura abolicionista, para citar outro exemplo. O mesmo 'Giorgio
Vasari', que se comprazia em identificar as ragas cavalares € humanas no quadro, usa es-
sas distingdes como ponto de partida para uma discussédo da contribuigdo de cada uma das
ragas para a formagdo do carater nacional, ressaltando a inteligéncia e a valentia do pardo
e do negro. Da mesma forma, 'Arseos’ enxerga na Baialha de Campo Grande o primeiro
passo em direcdo a um renascimento artistico e social, cuja "‘marcha progressiva" conduzira
inevitaveimente a aboli¢ao ('Vasarl', 1872, p. 28-29, "Arseos’, 1871, p. 8-9). Como se vé, ha
um grande numero de significados possiveis, cujo grau de plausibilidade varia apenas em
funcéo da extensao e da profundidade da sua penetracdo nos discursos contemporaneos:
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ao examinar de modo sistematico a recepgao critica de uma obra, logo se percebe quais sao
os discursos dominantes e quais sao excepcionais. O perigo. para o historiador de arte/cul-
tura, reside nao em identificar uma multiplicidade de significados mais ou menos plausivels,
e muitas vezes interligados, em cada obra, mas em ater-se apenas ao nivel mais superficial
de significagao, atribuindo-lhe a qualidade de exclusividade e contentando-se em afirmar que
tal ou tal obra significa 'nada mais' do que o seu sentido mais aparente.

Espetaculos e Modernidade

Para encerrar este artigo, vale a pena investigar pelo menos um desses outros niveis
de significagao inteiramente distinto dos que t&m sido apresentados até agora. Para alemda
obra, da sua recepgdo critica ou da sua apropria¢do para fins ideoldgicos, existe a questio
mais ampla das transformac¢oes no proprio meio social e cultural em que todos esses elemen-
tos circulavam e interagiam. Um dos significados historicos mais importantes a ser extraido
de qualquer analise dessas representacbes artisticas da Guerra do Paraguai diz respeito
ao ingresso da sociedade brasileira — e, em especial, das elites da Corte — no regime de
visdo associado com a vida urbana moderna na chamada 'era do espetaculo’: regime, este,
que transforma a observagdo em um ato de consumo e a propria imagem em mercadoria,
conforme propde Jonathan Crary em Techniques of the Observer. E com relagéo ac que Crary
define como uma ‘recodificagdo do olhar’ que precisamos atentar mais para as mudangas
ocorridas no meio artistico brasileiro a partir da década de 1860 (Crary, 1990, p.24, 127)
Na hipétese de ter ocorrdo mesmo alguma transformagao importante na maneira em que
o publico brasileiro da época olhava e se relacionava com as imagens, esta transformacao
deve ter-se manifestado também nos discursos que cercaram a recepgdo dos quadros em
questao, o que se deu de fato, como veremos adiante. Tem-se mencionado, ao longo deste
artigo, de modo desconexo, algumas particularidades do contexto de exposi¢ao emque foram
apresentados esses quadros. Cabe agora examinar esse aspecto com um pouco mais de
aten¢do.

Algo mudou no Rio de Janeiro nos anos que se seguiram ac final da Guerra do Para-
gual. Cita-se frequentemente, nesse sentido, a frase de Machado de Assis segundo a qual "os
relogios, depois da morte de Lopez, andam muito mais depressa’ (ver Peregrino, 1966, p.121,
Hardman, 1988, p.67). Sem duvida alguma, Machado de Assis participou daquele senso de
‘'modernidade’ que provocou tantas iniciativas progressistas ao longo das trés ultimas décadas
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do século XIX e que se alimentou, por sua vez, de cada nova transformacao imposta pelas
mudancas tecnologicas da época. Mas, as vezes, e facil esquecer que esta frase foi escrita
em 1894 e que ela se beneficia, portanto, de mais de duas décadas de visao retrospectiva.
Possuem um vigor inteiramente dissonante — um entusiasmo festivo, desprovido de qualquer
teor nostalgico — as avaliagdes do mesmo fenomeno feitas na década de 1870, ou seja, em
meio aos acontecimentos. E o caso de um escritor que, utilizando o pseudonimo 'Ninquem’,
declara, nas paginas da Semana llustrada, em 1872, que a populacao da Corte nao tem
mais direito de queixar-se da falta do que fazer, pois ja existem “divertimentos para todas as
classes". Alias, continua ele, o “Rio de Janeiro & na verdade uma Babylonia pela variedade
das distracgdes que proporciona” (Ninquem', 1872, p.4827).'® Entre as diversdes citadas por
‘Ninquem' esta, é claro, a 22° Exposicao Geral de Belas-Artes com os seus quadros guerreiros
de Vitor Meireles e Pedro Américo. Ja se mencionou aqui o crescimento impressionante no
afluxo de visitantes entre o Saldo de 1872 (63.959 visitantes) e o Saldo de 1879 (292.286
visitantes) mas, para melhor contextualizar esses numeros, & preciso lembrar que os certames
de 1870 e 1872 ja representaram um aumento consideravel em termos de impacto publico
sobre as exposigdes anteriores (ver Morales de los Rios, 1942, p. 305-309).

Com o final da Guerra, a era do espetaculo havia chegado definitivamente ao Rio de
Janeiro, o que se confirma pelo fato de que os anos entre 1870 e 1879 viram a realizacdo nao
somente de cinco Exposicoes Gerais da AIBA, mas tambem das Exposigoes Nacionais de
1873 e 1875, com a maioria desses eventos atingindo cifras acima de sessenta mil visitantes
em periodos geralmente inferiores a dois meses (0 que equivale, grosso modo, a um minimo
de mil visitantes por dia) (cf. Hardman, 1988, p. 68-69). Boa parte do impeto por tras do cres-
cimento na frequéncia dos Saldes da AIBA, pelo menos, encontra-se no culto a celebridade
artistica e na competigao instaurada pela imprensa em torno dos nomes de Pedro Americo
e Vitor Meireles: a prova disto esta no fato de que a cifra de 1872 nao foi igualada pelos dois
Salbes seguintes, so sendo superada, e ai de forma realmente espetacular, em 1879, quan-
do repetiu-se o confronto direto entre os dois artistas'®. Em abril e maio daquele ano, foram
realizadas, por partidarios dos respectivos artistas, duas exposigdes de supostos 'plagios’ de
um e de outro, na casa de F. Rodde (anti-Vitor) e no Rei dos Magicos (anti-Américo), ambos
na rua do Quvidor. Descobre-se um pouco do senso de fervilhamento social desse momento
nos registros jornalisticos desses eventos. O misterioso ‘Dr. X', relatando uma dessas cenas
no Repdrter, descreve a dificuldade de "approximar-se da vitrina, rodeada de gente como
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bica d'agua no mez de Janeiro™ e cita varios dos personagens presentes, dentre os quais
destacam-se figuras de todas as correntes do meio literario e artistico como Carlos de Laet,
Artur Napoledo, Angelo Agostini, Insley Pacheco, Bethencourt da Silva, Maximiano Mafra e
outros tantos menos conhecidos da posteridade (Rangel de S. Paio, 1880, p. 87).

Esse interesse redobrado do publico caricca pelos “espectaculos das artes”, confor-
me os qualificou o propio Pedro Ameérico (1870, p. 3) talvez possa ser visto como um indicio
precursor do didlogo entre arte e técnica, que Flora Sussekind identifica como uma das
caracteristicas mais salientes do processo de modernizacao que transformou a literatura
brasileira entre fins do seculo XIX e a década de 1920, Afinal, se a raiz dessa transformacao
esta, como ela sugere, na “redefini¢do da percepgio e do olhar" que as novas tecnologias
oticas — em especial, a fotografia — impuseram ao espectador e ac ato de especular (no
sentido de ‘observar'), entdo ha uma certa logica em supor que o seu impacto se fizesse
sentir primeiramente no dominio das artes plasticas, antes mesmo do que na literatura (Sis-
sekind, 1987, p.34)™. De fato, tais preocupac¢des com os limites entre a tecnologia € a arte
estdo muito presentes nas criticas artisticas da década de 1870. ‘Giorgio Vasari' reclama da
ignorancia do publico que frequentou o Salao de 1872, o qual precisava, segundo ele, ser
educado sobre a maneira correta de se observar um quadro:

Para apreciarem os effeitos daquelle quadro historico [Batalha de Campo Grande],
algumas pessoas recuaram convenientemente, mas usaram ora do binoculo, ora
de um cylindro de papel & guisa de longamira. Erro grosseiro, porque taes artificios
sdo proprios do theatro, dos dioramas e do estereoscopo, em que o grande merito
reside na illus3o optica ('Vasari, 1872, p. 10)

Percebe-se, pela escolha de exemplos negativos, a preocupacio de 'Vasari' com
0 perigo de que as belas-artes viessem a ser inseridas no mesmo regime ocular que 0s
espetaculos voltados explicitamente para a diversao e o lazer, como o teatro, os dioramas
e panoramas, o estereoscopio, Para um critico tao tradicionalista, que escolheu logo esse
pseudonimo, e tao elitista, que se refere desdenhosamente ao publico da exposigao como “a
multid3o™, a pintura ndo podia ser uma arte “puramente sensual’, mastinha, antes, obrigagdo
de ser expressiva de “consideragdes estheticas da ordem a mais elevada” (Vasari', 1872, p.
9-11) Diante da aproximacao desse olhar moderno — iminentemente disposto a consumir o
fantasmagérico como real — "Vasari' opta por se refugiar na seguranga dos seus canones
de bom gosto e de boas maneiras.
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A reacao negativa de 'Vasari' as novas tecnologias dticas nao era, é claro, a unica
possivel Assim encontramos Rangel de Sao Paio em uma critica de 1879 valendo-se de uma
comparacao tecnologica para, ao contrario, justificar o seu entusiasmo pela habilidade de
Vitor Meireles de modelar a figura humana. segundo o critico, 0s corpos no quadro Primeira
Batalha dos Guararapes avolumam-se e arrendondam-se “como melhor ndo acontece as es-
tampas appropriadas vistas pelo stereocscopio mais bem graduado" (Rangel de S. Paio, 1880,
p. 208). A medida que a fotografia vai ganhando em popularidade, esse tipo de comparagdo
— para louvor ou detrimento do artista — torna-se quase automatica. O critico do Jornal do
Comércio, ‘'Frascati Mangini’, ndao encontra melhor forma de expressar a sua insatisfagao
com trés retratos expostos por Vitor Meireles no Saldo de 1872 do que afirmar que parecem
‘copias fieis de photographia”. Alias, 'Frascat' levanta a possibilidade de que os ditos retratos
tivessem mesmo sido produzidos dessa maneira pouco ortodoxa, lastimando a nova moda
entre os retrataveis de fazer a encomenda ao pintor “remettendo-lhe uma photographia
para copiar’, o que resultava na economia do tempo que seria gasto em posar para o artista
(‘Frascati Mangini', 1872b, p. 3). Discerne-se, nesses e noutros exemplos, um inconfundivel
desconforto com o impacto de novas tecnologias sobre velhos habitos de olhar, que pode
ser descrito como sintomatico daquela modernité que Baudelaire havia definido, am 1863,
como a ato de retirar do transitorio o eterno (Baudelaire, 1962, p. 466). No encontro entre
a pintura historica e o olhar estereoscopico, 0s valores artisticos que mais se aproximavam
na mentalidade da época a um senso de tradi¢do, de permanéncia e de etemidade mesmo,
se viam sujeitados ao escrutinio daquilo que havia de mais efémero, vulgar e consumista no
vasto arsenal dos espetaculos. Aquele olhar que buscava fragmentar em tantos golpes de
vista, recortados pelo campo limitado de um cilindro, a totalidade sublime da grande pintura,
ameagava reduzir ao nivel do mero entretenimento aquilo que, ha pelo menos trés séculos,
vinha sendo entendido como transcendéncia.

A fragmentagao do olhar correspondeu uma outra fragmentacio, igualmente sintoma-
tica da modernidade incipiente e fundamental para a estruturagao do proprio argumento que
aqui se apresenta: a saber, a fragmentagao da critica. No seu livro de 1880 — o qual consistiu,
em grande parte, em uma tentativa de compilar e digerir a plétora de opinides expectoradas
ao longo das discussoes febris sobre a 'questao artistica de 1879 — Rangel de Sao Paio se
permite um momento de reflexdo sobre a transformagio surpreendente ocorrida nos rumoes da
critica de arte brasileira ao longo dos cerca de quinze anos anteriores. Recordando o siléncio
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que marcou a exposicao do quadro Moema, de Vitor Meireles, em 1868, ele comenta:
E que naquelle tempo esta superabundancia de vida, que se demonstra mesmo no
calor com que se tem discutido nestes ultimos tempos nao existia. O sentimento
artistico jazia latente. S6 depois foi que comegou a se desenvolver o interesse pela
arte e as exposi¢does chegaram a ser vistadas por mais de duzentos mil pessoas
(Rangel de S. Paio, 1880, p. 318).

Cabe ressaltar o emprego do termo 'superabundancia de vida' pelo critico pernam-
bucano, pois & de um fervilhamento n@o somente jornalistico mas tambem popular que ele
fala. O Rio de Janeiro da decada de 1870 era percebido pelos seus moradores — pelo menos,
por aqueles que possuiam a liberdade de ir € vir — como um espacgo urbano moderno em
relagdo ao seu passado recente, literalmente ocupado pelas multidées e pelos espetaculos
que atingiam a sua densidade maxima na rua do Ouvidor e na "loja Iojissima de modas”,
Notre Dame de Paris, ambas celebradas por Joaquim Manuel de Macedo em 1878 (Macedo,
1988, p.127)*'. Uma sociedade suficientemente expansiva para abrigar tanto multiddes quanto
uma diversidade de espetaculos exigia que estes Ultimos fossem anunciados, interpretados,
ordenados para o consumo pelas primeiras, e € justamente nesse sentido que a critica
passa a exercer um papel cada vez mais ativo. Rangel ndo erra na sua percepgao de que
o interesse por arte havia-se avultado desde meados da década de 1860: a critica de arte
brasileira, iniciada notoriamente por Araujo Porto-Alegre no final da década de 1840, perma-
neceu, mais ou menos esporadica até a sua ampliagdo nitida apés 1870, Pode-se afirmar,
independentemente de haver ou ndo uma relagao causal, que o término da Guerra marcou
a eclosdo das batalhas criticas em torno da arte e que a escalada subseqiente de opinides
conduziu quase que inexoravelmente as primeiras tentativas de transferir as apreciagoes
da arte brasileira do plano meramente critico para o plano da construgao de uma narrativa
historica. O indice mais concreto dessa transformacao gradativa esta no aparecimento,
nas décadas de 1870 e 1880, dos prnmeiros livros (em contraposigao a artigos ou folhetos)
dedicados ao assunto. S0 pioneiros nessa linha os livros de ‘Arseos’ (1871) e de Rangel
de Sao Paio (1880), amplamente citados aqui, e também as Vulgaridades da Arte (1884),
do arquiteto Bethencourt da Silva, volume que representa a compilacao em forma de livro
de diversos escritos publicados anteriormente na imprensa periodica. Seguindo-se a esses
precursores, a década de 1880 assistiu ao nascimento de livros que acrescentam de maneira
consciente uma dimensao historica — de evolugdo diacronica — ao seu teor critico, tais quais

Concinnitas, 2, Jan./jun, 1999



Ressuscitando um vetho cavalo de batalha w227

0 Belas Artes: Estudos e Apreciagoes (1885), de Félix Ferreira, e A Arte Brasileira (1888), de
Gonzaga Duque. E vélido destacar o papel primordial exercido pelas criticas das batalhas
de 1872 e 1879 na cristaliza¢ao desse processo, pois a discussao em torno desses quadros
guerreiros coloca-se, sem duvida, como o0 manancial de todas as avaliagdes posteriores.
Ao enunciar do ponto de vista de 1880 a distancia percorrida desde 1866, Rangel se faz ao
mesmo tempo cronista e cronica desse processo de modernizagao do discurso critico. No
limite estrutural mesmo desse discurso, & possivel apontar uma continuidade entre o fervor
patriotico da decada de 1860 e o fervilhamento cultural das décadas seguintes, mediada pela
relagao entre o bélico e o artistico que se faz concreta nos quadros sob discussao.

Voltamos, assim, a questao do sentido de progresso nacional que os criticos da épo-
ca destacaram como um dos atributos das realizagdes pictéricas de Vitor Meireles e Pedro
Américo. Naquele momento em que se profetizava o ingresso da sociedade brasileira para
uma nova era de modernidade tecnologica e abundancia material, tornava-se indispensavel
a constatagao empirica de qualguer movimento nessa dire¢gdo. Em uma sociedade que sen-
tia-se sacrificada pela Guerra e retardada por uma ideologia escravocrata cada vez menos
sustentdvel, as camadas urbanas em crescimento buscavam, de forma quase obsessiva,
alguma prova da sua inser¢do no ‘progresso’ amplamente anunciado como a maior conquista
material e espiritual da época.

Encontraram-na, ironicamente, no género velho e quase esgotado da pintura historica
que, ao dar 0s seus primeiros passos por aqui, constituiu-se em mais uma demonstracao de
que 'também no Brasil' se gerava, os aparatos da ‘civilizagao'. Ndo € surpreendente, portanto,
que grupos de tendéncias tdo opostas quanto monarquistas e republicanos, governistas e
oposicionistas, tenham batalhado de maneira estridente para se apropriarem desse legado,
para se posicionarem como os aliados naturais de um movimento percebido como progres-
sista. Afinal, diante do profundo sentimento de degradagao e de desterro que marcou (e que
marca) a cultura brasileira, qualguer agao, qualquer movimento podia ser interpretado como
progresso. N&o seria exagero sugerir mesmo que a agao de fazer arte, e também de expo-
la e de critica-la, possuia, naquele contexto, uma importancia muito maior do que o produto
deste fazer, do que o objeto de arte propriamente dito. No que diz respeito aos quadros
guerreiros de Vitor Meireles e Pedro Américo, pelo menos, € seguro que as personalidades
dos artistas, e principalmente os fatos da sua nacionalidade e do seu esforgo individual,
acabaram por assumir um vulto bem maior do que qualquer sentido ou valor atribuido as
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pinturas qua pintura, mesmo na época da sua producado. Até hoje, aquelas telas continuam
a chamar atengao, principalmente pela sua escala, pelo seu porte, e apenas marginalmente
pelo seu conteudo manifesto. Em um movimento medernc por exceléncia e quase moder-
nista por paradoxo, as ‘batalhas’ de 1879 constituem-se em obras que expressam 0S seus
significados mais pela légica situationniste do gesto, do acontecimento e do espetaculo do
que por qualquer mecanismo narrativo ou pictorico que tera sido reconhecivel para os seus
autores: ou seja, elas sac importantes pelo que sdo e nao pelo que retratam ou pela maneira
em que o fazem. Essas obras, tao antiqladas, defasadas e retrogradas aos olhos do nosso
Modernismo, cumpriram no seu contexto a fungao eminentemente modernizadora de repre-
sentar (nos dois sentidos possiveis da palavra) o progresso.

Margo de 1997

Notas
* O presente artigo € fruto de uma pesquisa financiada pelo CNPq, através do pro-
grama de bolsa de recém-doutor.

| Nao existe uma referéncia basica e atualizada sobre a historia da AIBA e da arte brasileira do seculo
XIX. As fontes mals confiaveis em termos factuais, @ mesmo assim incompletas, sdo: Morales de los
Rios F°. 1942, Galvao, 1954, e os diversos trabalhos de Mello Junior.

2 Para uma reavaliagao critica da arte do séc. XIX, ver, entre muitos outros, Clark, 1985, esp. p .

10-17; Nochlin, 1989, esp. Cap 1, e Eisenman, 1994, esp. p. 7-13. Sobre a questdo especifica do
vanguardismo, ver Poggioli, 1968, & Barger, 1984 Com relacdo as sensibilidades pés-modernas, ver

Harvey, 1986 e Eagleton, 1990.
3 Sobre a relacdo entre ‘progresso’ e ¢ivilizacdo' no séc. XIX, ver Bowler, 1989, passim.; e Stocking,

1987, cap. 1.
4 Acomparacdo de Pedro Américo a Carlos Gomes também ja tinha sido feita por Guimaraes Junior,
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1871, p. 27, 82.

5 Néo é correto falar em um Unico cdnone académico, pois o sentido do candnico foi-se transformando
ao lengo dos séculos e variava alé em lermos geografices. A base dos canones difundidos no Brasil
aolongo do século XIX era a tradigdo académica francesa, cujas normas derivavam da codificacdo da
pratica artistica pela Académie Royale de Psinture et de Sculpture no século XVII, sob a direcio de
Charles Le Brun. A fonte basica para uma apreciagio dessas normas é: André Félibien, Conférences
de I'"Académie royale de Peinture et de Sculpture pendant '’Année 1667, publicada inicialmente em

1669, Para uma avaliacdo historica mais recente, ver Boime, 1986, esp. cap. 1.

6 Ha varias biografias de Pedro Américo, sendo a mais recente e mais concisa: Mello Junior, 1883.
A mais detalhada foi escrita pelo seu genro em 1898 ¢ publicada anos depois no Brasil em versdo
ampliada: Cardoso de Oliveira. 1943. Dentre as noticias biograficas publicadas ainda na épcca do

Segundo Reinado, cabe desiacar a do poeta e diplomata Luiz Guimardes Junior, ja citada
7 Existem também diversas fontes bicgraficas para a vida de Vitor Meireles, comegando com as mais
recentes. Mello Junior, 1982; e Guimaraes, 1977. As principais fontes contempordneas sao. Ledo,

1879; e Rangel de S. Paio, 1880.
8 O quadro acabou sendo adquirido pelo Exército, que o colocou na Escola Militar.
9 230 expositores brasileiros participaram em 1862, conquistando 46 medalhas e 38 mencdes

honrosas; Intemational Exhibition 1862, 1863, p 8-23. Para uma visio geral da participacdo
brasileira nas exposi¢des internacionais, ver Hardman, 1988, cap. 3; e Turazzl, 1995, esp.

parte Il
10 [*Brazil displays three or four very large works, of which three represent sea-fights, incidents in the
Paraguayan War, two of them being by Victor Meirelles de Lima, of Rio de Janeiro. One of thase, No.
7, which is about 16 ft. by 10, “The Brazilian Ironclad Fleet passing by Huamita," is a striking picture, in
which the present Emperor, Dom Pedro, is shown standing at the bow of the flag-ship waving his cap
as the fleet dashes through the very thickest of the fight, which is conducted from the Paraguayan side

from rafts, small boats, disabled and dismantied vessels.”]
11 Ironicamente, para as pretensodes civillzatdrias braslleiras, o quadro fol destruldo apos o seu regresso

ao Brasil, por falta de devidos cuidados; ver sobre isto: Mello Junior, 1962, p. 155-172

12 As fontes para o estudo desse assunto so muitas e intricadas; para um apanhado geral, ver Melio
Junior, 1982, p. 87-96; e Mello Junior, 1983, p. 41-52, Os debates na imprensa contemporénea séo
reproduzidos, na sua quase fotalidade. em: Rangel de S. Paio. 1880.

13["é preciso ser da sua época”]. O Realismo na pintura € um assunto enormemente compiexo e tem
gerado varios estudos excelentes, Para uma introducdo ao assunto, ver Nochlin, 1971, esp. cap. 1.
e Eisenman, 1994, caps. 8-10.

14 Sobre Courbet, ver Clark, 1973, e Faunce & Nochlin, 1988, Para uma visdo geral do papel da arte
nos acontecimentos de 1870-1871, ver Boime, 1985.

I5 Alias, Pedro Ameérico parece ter sido mestre indiscutivel na arte da indefini¢cao, permanecendo no
seu cargo como professor da AIBA durante quase vinte e cinco anos, apesar de ter lecionado efetiva-
mente durante apenas quatro anos e quatro meses, no total. Foi jubilado, finaimente, em 1890, sob a
direcao de Rodolfo Bernardelli; Mello Junior, 1983, p.25.

16 A carta foi, posteriormente, transformada em folheto por amigos do artista.
17 Além da versdo definitiva que se encontra no Museu Imperial, existe também um esbogo do quadro,
que pertenceu ao coleclonador Sebastido Loures € cuja Imagem fol reproduzida na revista Vida das

Artes, n.2 (julho de 1975), p.9. Existem diferencas importantes enlre as duas versdes
I8 Para afrmacdes semelhantes relacionando ‘progresso’ e ‘modernidade’ a maior oferta de opcdes
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de lazer na Corte, ver Pedro Americo, 1870, p. 18-19; e Pessanha Povoa, 1872, p_ 8.
19 A visitag@o caiu em 1875, atingindo apenas 23.728 pessoas. mas reagiu em 1876 quando o Saldo

recebeu um total de 63.946 visitantes; ver Mello Junicr, 1984, p. 305, 312,
20 O papel da fotoarafia na implantacao da ‘era do espetaculo’ no Brasil & discutido em Turazzi, 1995,

esp. p. 129-147.
‘I Sobre a importancia das lojas de departamento na construgio do senso de modernidade, ver Willia-
ms, 1982, esp. cap. 3; e Miller, 1981, esp. cap. 2.
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Resumo

Neste pequeno ensaio, nds procuramos estabelecer uma rela-
Gao entre as estruturas ideologicas e as agoes 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 mateniais (formas de produgao
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 paginas que se seguem, o leitor deparar-se-a com um conjunto de problemas
sobre a academia — instituicdo de ensino — e sobre o0 academismo — método de ensino
baseado na doutrina pronada pela instituigdo, mas seu escopo maior é a discussao entre a
expressao classica e a romantica como falsamente oposias.

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 autdnomo da criagao
artistica' . Pode-se considerar também que oferecemos uma selegao bibliografica de textos
mais ou menos recentes sobre o fendmeno académico. Do mesmo modo, Supomos que pro-
piciamos um aprofundamento e uma orientagao para o entendimento de como articulacoes
ideoldgicas, 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 definigdo), teremos de admitir
que a segunda é "moderna” em relacdo & 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 superficiaimente, uma analise que se pretende reformuladora da percepgac
do fendmeno académico e que permite compreender como um campo artistico produz um
valor, no ¢aso como a expressao classica foi substituida pela romantica. Estamos tentando
demonstrar como se regulam as mediagdes 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 diacrdnico 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 socializacédo do
artista, procuramos apontar 0s principios que estabeleciam homologias entre a institui¢ao e
a producao académica. Assim, a institucionalizacdo 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 execugao 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 instituicbes, especificamente de como se organizam em relagdo as outras, aqui exem-
plificadas nas corporacdes 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.

Procuramos 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, difusdo 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 estabelecido pertencia ao mundo emplrico dos aresaos e enquanto tinham
obrigagdes juridicas com as normas estatutarias das guildas. Nesse periodo, 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 entdo. Um pouco mais tarde o artista acabou sendo transformado em funcionario da
cultura (Moulin, 1983) segundo os modelos de organizac¢ao politica das jovens nacdes que,
em verdade, configuravam mais uma esfera de atragao de alguma cidade-estado, e serviram
como funcionarios, ao mesmo tempo artistas e embaixadores, aos congéneres Estados por
toda Europa (Warnke, 1993).

No século XIX,. ao examinarmos as biografias concernentes aos artistas académicos,
verificamos que, sequindo uma longa tradigao, ficam claras as qualidades profissionais atni-
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 ditima
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, moderagao 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 instituigdo profissional, de-
fendendo suas prerrogativas, e que seus mestres se transformavam em professores, a arte
promovida pela academia tomava todas as caracteristicas de uma arte de forca executéria
realizada por alunos estupidificados para concursos, mais ou menos come encontramos aqui
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 0s concursos e pela observagao de que as pinturas aca-
démicas produzidas no século XIX nos levavam a considerar que essas expressdes eram
puramente “escolares”. que o0s 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 nao
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 todo 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 os estilos dominantes
que se sucederam durante o século XIX foram todos qualificados de académicos (Vaisse,
1987). Se a alcunha foi estabelecida também para a geragéo 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 jJuntamente com ela a arte 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 corporacoes
de oficio, de onde ela também saiu, e segundo por sua fun¢ao latente de reprodu¢ao de uma
elite artistica culturaimente valorizada e independente do ponto de vista profissional que, para
existir, precisava romper com aquelas tradigdes 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
reivindicacoes liberais na nogao de que a arte era uma ciéncia entre outras e, na Academia
(uma corporagao com regras rigidas de organizacao 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 comemoragao de eventos do presente e do passado) e oraa
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 XVIlI, que viu, em toda Europa, a uniformizacao do sistema de educacao artistica
sob 0 modelo da Académie 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 indUstria cultural.

No século XVIII, as academias foram fundadas ou entao reformadas com um
aspirito nao 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 a0s 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 privilegios que ja detinha (Pevsner, 1940).

Por outro lado, o contedo do ensino que repousava sobre a apreensao quase me-
canica de uma solida ocupacgac 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 condigcdes 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 propensic de atender ao gosto das
classes dominantes, que a coloca entre 0 estado-patrao e a burguesia “protetora das arnes”,
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
desengajamenio 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 0
discurso critico formalista que a acompanha, procedem dessa disposi¢ao estética “pura” que
implica na neutralizacdo 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
coercoes da esfera subjetiva, mas as imprecagdes contra o0 ensino académico, supostamente
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contrariando a inspiracao e o génio do artista, so 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 desenhao “que ne lui donnerait & imiter que des imitations
et ne le ferait dessiner que sur des dessins'; David na Franga, com uma inconstancia teérica
@ uma inconsequéncia intelectual que, apés a abolicdo da Academia, pedida por ele mesmo,
em 1793, e restaurada sem modificagbes maiores sob o nove rotulo de Instituto de Franga
desde 1795, mas sob 0 tacao, digamos educacional, do proprio David), mas que 08 manuais
de historia da are insistem em proclamar a importancia.

O movimento antiacadémico subentendia essa crenca na identidade carismatica
do artista & 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 este-
tica romantica. A primeira era “mecanica” e procedia da justaposi¢cao 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 sao 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, os génios auténticos nao deviam nada a Academia, que s6 poderia fransformar
a nulidade em mediocridade, segundo a férmula de Friedrich. As emendas trazidas por esses
reformadores da academia, quando estiveram em posicao de fazé-las, trazem essencialmente
g 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 tradicdo 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 prépria dou-
trina. Remontando ao século XVII, partindo, por exemplo, da querela entre 0s 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 s6 conjunto estas
duas tendéncias. Por outro lado, supormos que houve o sucesso da tendéncia classica €
duvidoso, pois nao levamos em consideragado 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 “pictérico” e inacabado Impressionismo, verificamos que se
trata da mesma doutrina e se estende século XIX adentro.

Tipicas do final do seculo XVIIl, 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 arqueolégico, 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 0 auténtico, entre o imperativo categérico estético € 0
imperativo categorico ético, entre a intuicdo e a razao, a norma e o0 capricho provocou um
descompasso entre os pintores chamados de “pompiers” que se fraduziu principalmente em
um “sentimento desequilibrado, de uma hercicisagao 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 submisséo 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 pare, foram colocados a parte, formando uma espécie de “reserva de
mercado” a2 demanda dessa pintura oficial. Os burgueses, de gosto sabidamente inferior ao
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 pictorico 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 historicos e nao propria-
mente “arte” ou “perfeicao artistica” como era exigido dos pares. A hierarquia dos géneros 0s
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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 0s aspectos
honorificos da intransigente Academia se fzeram mais manifestos, O sucesso do ensino
académico e o prestigio crescente pela camreira a qual ela preparava, foram de tal ordem que
0 numero de diplomados excedeu rapidamente as possibilidades de absor¢do do mercado:
as obras enviadas ao "Salon” foram tao numerosas que os “refusés” contavam-se entre os
artistas da tendéncia classica e entre 0s inovadores romanticos. Em consequéncia, 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 X1X se confirma mais complexa, principalmente nas relacoes
entre as sensibilidades politicas e estéticas. Foi no segundo quartel do século XX que se
difundiu realmente a pratica de aplicar metaforas politicas e sociais a critica da arte — “ré-
volutionnaires”, “réactionaires”, "burgeois”, eic. —, todavia 0 uso dessas metaforas deve ser
censiderado com infinita cautela, pois elas foram também excessivas e paradoxais. Na ver-
dade havia uma tendéncia na historia da arte de entdo, de tomar esses lermos, 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-revolugdo naquilo que parecia ser um retorno ao estilo colorista,
empastado e “sans fini" do século XVl (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, 0 marchand e defensor dos impressionistas, deram exemplos de profundo
reacionarismo politico. Para escapar ao paradoxo facil e sedutor de uma mudanc¢a completa
de ponto de vista (que colocana a relacdo 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 0 academismo) foi politica e revolucionana, mesmo que
as inovagdes 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 ndo do lluminismo) que dirigiu, tanto
na Alemanha como na Franga, o essencial dos ataques a Academia. Neste sentido, a figura
de Delacroix &€ embiematica, 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 histéria da arte
costumam apontar para o confronto entre a hierarquizada estética classica ou académicacom
a pintura de paisagem, que & 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 o equivalente do Impressionismo
na Franga, alids, uma e outro aconteceram na década de sessenta. Contudo, o problema
tedrico deste pesquisador nao & constatar a mesma opg¢ao 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
pictorico das paisagens como fez a burguesia européia?

A nebilitagao rapida de extragdes sociais que poderiam ter sido identificadas com a
ideologia ou mentalidade que chamamos de burguesa na Europa podem, em parte expli-
car esta questdao mas, contrariamente ao que afirmaram Caio Prado Junior (1978) e Celso
Furtado (1976), o Brasil nao era um imenso canavial, onde 0s homens ricos viviam apenas
cumprindo ordens de Lisboa, isto &, ndo viviam tolalmente de forma caudalaria a Europa.
Depois do trabalho de Jodo Luis Ribeiro Fragoso (1992), ficou provade 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 econdmica e
politicamente. Também Jorge Caldeira (1995), no seu estude 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 esles 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 ceriménias publicas (cultos
e enterro dos mortos), do que consumi-lo em privadas expressoes da subjetividade (pinturas
de paisagens ou de género). E marcante também que, no &mbito da religiosidade doméstica,
o0 brasileiro tenha utilizado como suporte para o coléquio com Deus ou o santo exemplos
artisticos tridimensionais (crucifixos, 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 tradigies
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 livemos 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 género artistico pudesse Ihes dar prestigio
e distingao e também por uma completa falta de nogao do que fosse vida espiritual fora da
esfera religiosa. 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, € ¢ que estabeleceu a diferenca da sua escolha foi a relagao
que o artista assumiu em relagao a historia e a realdade social, que facilmente poderiamos
estender também ao seu publico. Se Argan estiver certo, o 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 manutencao 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, o comércio,
ao investirem suas fortunas na dire¢édo da propriedade da terra, trocaram o prestigio de serem
reconhecidos por sua agilidade na obten¢édo de créditos e sua dindmica nos negocios de
abastecimento no porto do Rio de Janeiro por uma vida acomodada 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, © mesmo pragmatismo de
suas agoes 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 opg¢ao 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 representa¢ao 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 estridenies 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 08 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 modelo de doutrina que remonta sem grandes rupiuras ao século XVI na lalia

passando pela visao de Bellori e chegando até Winckelmann,
5 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 Boime, 1996.

8 Se compararmos o retrato a paisagem, a demanda ao primeiro foi até razoavel; todavia, no contexto
geral do Brasll 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 geraimente um aspecio que prova que se nutre bem e trabalha pouco”

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

Admite-se que a filosofia € uma atividade que se caracteriza
fundamentalmente por sua relagao com os Conceitos. A filosofia
seria um exercicio estritameante conceitual Mesmo que precaria,
mesmo que insuficiente, a definicdo da filosofia como atividade
em estreita ligagao com os conceitos nos fornece, contudo, crite-
nos convincentes para exatamente separa-la da nao-filosofia. E
mais. podemos tambem, se quisermos, desenvolver as relagoes
entre a filosofia e a ndo-filosofia, descobrindo entre ambas co-
municacoes nem sempre manifestas, nas quais cada uma tenta
expressar, com os meios que lhes sdo imanentes, um mesmo
campo de problemas.

O artigo Bacon, Deleuze, pintura e filosofia intenta expor alguns
pontos de ressonancia entre a produgao conceitual de Deleuze e
a cniacgao artistica de Bacon, sobretudo a partir de um ponto que
parece comuma ambos: em Bacon, a critica ailusfracdo enquanto
cliché narrativo (que subordina a pintura aos estados subjetivos
de um sujerto e a percepgao que este ultimo tem de um estado de
coisas), em Deleuze, a critica a representagio enquanto estrutura
psicologica que reduz o pensamento a sua imagem mais pobre:
a busca dogmatica da verdade.

Abstract

Philosophy is generally regarded as an activity identified by its
concem to concepts. Thus, it would be essencially a conceptual
exercise. Be it simple or insufficient, this definition of philosophy
- as an activity exclusively ascribed to concepts - provides us
with convincing criteria to separate it from what is not philosophy.
Furthermore, if we want relate philoesophy and non-philosophy,
findeing out some sort of communication — not always evident
- between them, as both intend to express, through their own
immanent media, the same groun of problems. The present essay
tries to point out resembling elements in Deleuze's conceptual
work and Bacon's artistic creation.

This resemblance can be specially noticed in Bacon's criticism
on representation as a descriptive standard (which subordinates
painting to the subjective moods of an individual or to his per-
ception of reality} and Deleuze's criticism on representation as a
psychological structure that reduces thinking to its poorest image:
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Deus deu a forma. Os artistas desformam,
E preciso desformar o mundo:
Tirar da natureza as naturalidades.
Manoel de
Barros

|

Segundo Gilles Deleuze, a filosofia se dirige, em sua esséncia, acs nao-filosofos. "O
nao-filosdfico”, diz ele, “esta talvez mais no coragdo da filosofia que a prépria filosofia, e signi-
fica que a filosofia ndo pode contentar-se em ser compreendida somente de maneira filosofica
ou conceitual’ (Deleuze, 1992, p.57). Esse remetimento da filosofia ao pré-filosofico constitui
seu devir .E aquilo que desencadeia uma filosofia em devir € o fato de ela ser constituida
por intercessores. Um intercessor ndo € um amigo, nem um rival —tampouce um “Mestra".
Um intercessor @ um aliado. Nao apenas pessoas podem ser infercessores; um filme, o al-
cool, a musica, as tintas, um animal (como em Castaneda), etc., ndo raro funcionam como
intercessores— seja para um fildsofo ou um artista. Afuncao de um intercessor € possibilitar
um devir. E por esse motivo que, para Deleuze, somente podemos efetuar nossos devires
a medida que encontremos, selecionemos nossos intercessores — e Deleuze mesmo afirma
que boa parte de seu pensamento fora produzido tendo Félix Guattari como seu interces-
sor. Antes de ser uma declaragdo de modéstia, tais palavras de Deleuze expressam uma
enorme poténcia. Ou melhor, "toda poténcia é modesta”, conforme dissera Deleuze mesmo
a proposito de Espinoza. Todo devir €, portanto, um agenciamento, uma alianga — o contra-
rio de uma relagao de reprodugdo ou submissao. Aplica-se aqui a adverténcia de Nietzsche
sempre lembrada por Deleuze: “para além do Bem e do Mal" ndo significa “para além do
bom e do mau” Se "Bem" e "Mal" sdo nogdes Transcendentes que servem de fundamento
para os julgamentos morais, "bom” e “mau”, ao contrario, sdo avaliagdes imanenies, éticas,
que se aplicam aos modos de vida e aos encontros que dai decorrem. O "mau” € a forga que
se quer propagar-se, que quer reproduzir-se anulando toda diferenga (o "querer-dominar”);
o "bom" e a forga que se transforma, que se metamorfoseia, que nao enconira outra forca
sem se transformar, afirmando sua diferenga ao mesmo tempo em que afirma o encontro, 0
agenciamento (o “querer-artista”). Segundo Deleuze, o bom s6 possui um nome: generosidade
(ver Deleuze, 1990, p.173). S6 o generoso é hom, 6 a generosidade-poténcia possibilita a
metamorfose, 0 agenciamento, o bom encontro.

Em Maténa e Memoria, Bergson distingue dois tipos de reconhecimento: 1% o reconhe-
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cimento automatico ou habitual: aqui, a percepgao de um objeto deve ser prolongada numa
acao. Percebemos para agir. Por exemplo, percebo o sinal de transito para poder me com-
portar segundo as regras. Passo do objeto percebido a um outro (o guarda, os outros carros,
etc.), dentro de um mesmo plano. Este ultimo é de natureza espacial. Somente me interesso
pelo objeto tendo em vista a agdo, real cu possivel, que ele possibilita; 2° o reconhecimento
atento, por sua vez, descobre num objeto aspectos distintos que atravessam, cada um, planos
diferentes. Cada plano remete a uma virtualidade, a uma singularidade, constituinte do devir
do objeto. E cada plano, 20 mesmo tempo em que apaga o aspecto do plano antecedente,
cria o aspecto que Ihe pertence O objeto entra em relagdo com o tempo. Construimos do
objeto uma imagem otica pura. Tal imagem toma indiscernivel o atual e o virtual, ofisicoe o
espiritual. daquele, ela retém o cardter objetal, deste, ela expressa o carater inventivo, criativo,
Na percepcao do primeiro tipo de reconhecimento, so retemos do objeto aquilo que nele nos
interessa, tendo em vista a semelhanga que o objeto em questdo possui com outros objetos
que ocupam o mesmo plano. O que funda tal semelhanga ¢ a classe geral dos objetos a qual
ele pertence (por exemplo, & a idéia de “semaforo em geral” que tenho em mente quando
percebo, e reconheco, um semaforo particular, individual). O universal, a “classe geral”, é a
condig¢do logica, e pragmatica. que organiza as situagdes sensorio-motoras, © mundo or-
ganico. Na percepgio atenla, ao contrario, adentra-se a realidade de singulandades puras,
aquilo que cada objeto tem de diferente. Perde-se com o objeto toda relacdo de utilidade,
‘nao sabemos exatamente o que ele € e nem para que serve". Descobrimos sua raridade,
sua riqueza, sua multiplicidade. Por de tras do “filosofo Deleuze™, e para além de tudo aquilo
que a palavra “filosofo" habitualmente (*academicamente”) signffica, atentamente descobrem-
se planos virtuais coexistentes nos quais ele € um pintor, ou um diretor de cinema, ou um
indio.

Sabe-se que poucos filosofos fizeram a filosofia devir tanto quanto Deleuze. Essaea
sua marca, a sua assinatura. Por esse motivo, mais do que comenta-lo ou expd-lo, teremos
por objetivo fazer um pequeno agenciamenio com parte de seus conceitos e, a partir dai,
produzir alguns enunciades em torno de dois pontes que ressoam um no outro: 1° o devir
pictural da filosofia de Deleuze; 2° o devir filosdfico da pintura de Francis Bacon. E, pois,

dessa alianga Bacon-Deleuze, pintura-filosofia, que vamos brevemente tratar.
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I

A compreensaoc plena de uma idéia nac se faz sem que antes nos apropriemos dos
elementos que, direta ou indiretamente, a engendraram. Toda compreensao, portanto, se
dirige ao encontro de duas realidades que se interpenetram: os signos e as forgas (ver De-
leuze, 1987) Os signos s@o elementos sensiveis que encobrem, ou envolvem, um campo
de sentido ( Cf Deleuze, 1974). Este ultimo @ a entidade que os signos se encarregam de
expressar, ao passo que as forgas sao os fatores que estao na génese da produg¢ao de uma
semidtica (seja ela artistica, filosdfica, cientifica, econdmica, etc.). Sendo assim, 0 acesso
ao plano onde operam as for¢as é inseparavel de uma interpretagdo dos signos. Somente o
exercicio da interpretagao pode colocar-nos na pista das motivagoes mais ou menos explici-
tas que animam uma obra — seja ela uma pintura ou um sistema filoséfico. A compreensio
opera a partir de uma interpreta¢ao que explica e desenvoive o sentido que determinado
conjunto de signos envolve e expressa. Para Gilles Deleuze, o exercicio da interpretagaoc
denomina-se Clinica. Como constituir uma clinica filosofica?

Tudo & signo, isto é, sintoma. Com efeito, deve-se buscar em Nietzsche (e ndo em
Freud) a inspiracao de uma filosofia enquanto clinica — cuja pratica interpretativa se revela,
ao mesmo tempo, como uma arte que pesa, avalia e seleciona ac signos que fazem de uma
obra a manifestacdo de uma “sintomatologia”. “Sintoma’, aqui, hao deve ser tomado num
sentido exclusivamente médico. Ou melhor, é a prépria no¢do de medicina que deve ser
ampliada; ela se metamorfoseia, entdo, em atividade critica que avalia e interpreta o signo
enquanto efeito de forgas “nobres” ou "vis®, potentes ou impotentes, ativas ou reativas. Criti-
ca e clinica — eis como poderia ser definida uma filosofia que se quer problematizadora do
vasto e vanado campo dos signos (artes, filosofia, ciencias, etc.) (Deleuze, 1993).

Nada apreendemos verdadeiramente de uma idéia se descolamos 0s signos das
forgas que os produziram. Tal "descolamento”, porém, indica precisamente a diregdao que €
aquela mesma que inaugura e confere um territorio a filosofia classica. Por conseguinte, um
exercicio interpretativo que se queira eminentemente semidtico, genético, como é o caso de
Deleuze, exige um ultrapassamento da imagem do pensamento construida pelas filosofias
que , em nome de uma transcendéncia qualquer (Sujeito, Objeto, Cogito, Consciéncia, etc.),
separam a idéia e a forga, 0 sentido e o problema, 0 pensamento e a vida. Ninguém mais
do que Platao corroborou para a construgao daquela imagem do pensamento dogmatica.
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Encontra-se também em Platdo uma desqualificac@o dos signos produzidos pelas artes em
geral e pela pintura em particular. Por esse motivo, teremos que iniciar nossa exposicao
recapitulando, ainda que sumariamente, algumas teses platénicas acerca das relagdes entre
0s signes e a filosofia.

Antes de prosseguirmos, queriamos ainda assinalar, primeiramente, uma questao de
método e, em seguida, recolocar o problema da estética deleuziana que serviu de fio condutor
a0 nosso texto, & que une as partes que o compodem:
1°- a leitura que apresentaremos de Platao inspira-se naquilo que Deleuze definiu ser a
“pratica retratista” da filosofia. Tomaremos Platdo como a alguem do qual desejariamos fa-
zer um refrato, tal como um pintor ao seu modelo. O retrato sera um efeito direto de nossa
perspectiva, de nossas escolhas, de nossos agenciamentos e estratégias. As "tintas” que
empregaremos serdo tomadas de empréstimo da palheta de Deleuze, artista incomum na
arte de pensar,

2°- para os fins que ora colocamos, acreditamos que a obra de Deleuze pode ser pensada
a partir de treés planos. Cada um desses planos apresenta problemas que retomam (reno-
vando-os ou abordando-os de uma perspectiva original) os conceitos usuais da estética,
Vejamos, no essencial, o que cada plano tem de caracteristico:
a- 0 primeiro desses planos toca em temas relativos ao que se convencionou chamar de
naturalismo. Este, segunde Deleuze, € o plano da profundidade dos corpos e tem na idéia
de pulsdo o seu elemento genético. E no aspecto cadtico da profundidade dos corpos, de
suas misturas infernais, que se inspira toda postura naturalista, Mesmo Platdo ja pres-
sentira tal mundo cadtico, e o batizara , no Timeu, de "matéria louca”. Mas é sobretudo
em Freud que o mundo da profundidade dos corpos fora conceitualizado, investigado e
nomeado como sendo O plano das pulsées;
b- 0 segundo plano diz respeito ao realismo .Aqui, a imagem do que significa agire pensar
€ construida sobre as coordenadas do sistema sensorio-motor e sob o modelo psicologico
da recognigdo. O realismo tem duas motivagdes pré-filoséficas: o bom senso e o senso
comum. Deriva dai também o pressuposto “onto-logico” de que aquilo que @ primeiro no
pensar é também primeiro no real: o Principio de Identidade. Tal principio funda o mundo
da representagdo. Funda tamb&m, por extensao, o mundo da consciéncia, que se afirma
exatamente ao excluir o plano bastardo das pulsdes (pois este ultimo aparece ao realismo
como algo que, ao mesmo tempo, foge: 1- das regras logicas mediante as quais o sujeito
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pensa; 2- dos preceitos morais segundo os quais o individuo deve agir),

c-finalmente, o terceiro plano & aquele para o qual aponta uma série de autores com os
quais Deleuze se agenciou, na filosofia e nas artes. Citemos brevemente alguns deles:
na filosofia, os estdicos com sua Teoria do acontecimento, Leibniz e os mundos poss/-
veis, Espinoza e o problema da expressao; Nietzsche e a vontade de poténcia, Bergson
e o virfual. Nas artes, os sonsignos e os opsignos no cinema de Visconti ou de Ozu; os
perceptos e 0s afectos na obra de Proust; as sensagdes na pintura de Bacon. E o mais
imponante: a possibilidade de se buscar ressonancias entre a filosofia e a arte, de tal
modo que se pode reencontrar Nietzsche em Visconti, Proust em Espinoza , © préprio
Deleuze em Bacon. Pois se é verdade que podemos pensar este terceiro plano através
dos conceitos dos filosofos citados, tambem e verdade que podemos senti-lo por inter-
médio dos sonsignos e opsignos, dos perceptos , dos afectos e das sensagdes que os
artistas cniam, inventam, instauram. Com todos estes, filésofos e artistas, Deleuze confere
uma nova matéria ao ser e constroéi uma nova imagem do pensamento: plural, potente,
vital. Sdo muitos os nomes que Deleuze confere a este terceiro plano. A exposigao de
alguns desses nomes ficara, essencialmente, para a ultima parte desse texto, quando
trabalharemos mais diretamente a pintura de Francis Bacon.

i

Segundo Platdo, os signos sdo realidades “segundas”, quer dizer, realidades que de-
pendem de uma instancia primeira — da qual os signos enquanto tais procedem . Os signos
seriam , pois, copias dessa Realidade Primeira: eles sdo secundariamente aquilo que a
realidade primeira. de forma eminente. A distingao entre os signos e aquela outra existéncia
que eles copiam ou imitam pode ser recolocada a partir da diferenca entre dois verbos
possuir @ ser. Os signos possuem, por imitagdo, algo que a pealidade primeira. E isto que
a realidade primeira, e que os signos (por mimesis) possuem, denomina-se forma. O mundo
das ldéias é o plano eterno e imutavel das formas puras. Tal mundo, segundo Platidc, deve
sarvir de modelo para a realidade dos signos. Estes ultimos possuem forma, mas nao saoa
forma que eles copiam Pois 0 que eles sao verdadeiramente € uma matéria que se deixou
informar para poder assim servir de signo, linguagem. Porém, a matéria que constitui o signo
nao para de subverter a ordem imitativa, dai a dificuldade inerente ac mundo dos signos: a
polarizagao entre matéria e forma , isto €, entre a realidade rebelde a imitagao e aquela que

Condnnitas, 2, jan/jun, 1999



Bacon, Deleuze, pintura e flosofia

se submete a fungdo de copiar um modelo transcendente e eterno.

Sem aquele mundo formal prévio, os signos seriam tdo somente realidades matenais
destituidas do poder de representar, significar e designar as coisas. Portanto, o mundo das
Idéias € o fundamento ultimo para o emprego claro e distinto (como posteriormente afirmara
Descartes) dos signos. Esse fundamento nao &, enquanto tal, um signo; ndo sendo, por
esse motivo, algo que a vontade ou razdo humanas tenham criado. O fundamento é eterno,
Incriado, Imutavel O emprego dos signos apoiado nesse fundamento denomina-se, segundo
Platao, episteme. Para o fundador da academia, fundamento, ordem, forma inteligivel, modeio
e esséncia significam a mesma coisa. a existéncia de uma realidade primeira, transcendente
ao tempo, organizada a partir da exigéncia de um limite (no sentide geométrico do termo).
A existéncia do fundamento se traduz na postulagcdo de um limite enquanto modelo para o
emprego dos signos.

Além do fundamento e dos signos, o mundo platénico compreende ainda um terceiro
termo: o que existe sem fundamento, a causa errante ou puro devir (Cf. Deleuze, 1974). Tal
como o mundo das idéias, o puro devir também é eterno e Incriado. Ha em Platdo a descon-
certante convivéncia de dois principios que se excluem mutuamente: o fundamento/forma e
o sem-fundamento/devir. Este Ultimo, no entanto, somente de maneira aproximativa pode ser
designado um “principio” — ja que. essencialmente, o puro devir € exatamente a existéncia
problematica que se esquiva a todo e qualquer “principio”, Enquanto que o fundamento se
constitui como o apanagio do real, o puro devir, ao contrario, nos mergulha num universo
‘bastardo”, em tudo semelhante (como o proprio Platao afirma no Timeu) a um "sonho™,
Caos — eis 0 que € o puro devir em sua esséncia. O caos € a existéncia sem-fundamento,
a-formal. No entanto, ele fora o estofo a partir do qual o mundo visivel veio a formar-se.
O caos age de maneira obscura no mundo dos signos, fazendo com que estes Ultimos se
furtem (ndo sem alguma diabdlica perverséo...) ao fundamento. Pois se & verdade que o
fundamento & uma existéncia completamente transcendente ao mundo dos signos, o caos,
ao contrario, encontra-se inseparavelmente ligado aquele mundo — como secreta perversdo
que pode fazer ruir, por subversao, a ordem mimética que impoe um fundamento ou modelo
aos signos. O risco maior que espreita a linguagem e ela ndo espelhar mais a ordem imuta-
vel das idéias, e assim ver irromper em sua superficie uma matéria sonora oriunda de uma
profundeza cadtica , sem limites.

Eis, para Platdo, o perigo que deve ser evitado pelo pensamento: tomar o Caos como
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se esse fosse o fundamento, furtar-se desse modo ao Modelo e, ao mesmo tempo, perver-
ter-se num universo llimitado, sem "medida” , sem forma — ou, para dizer como Manoel de
Barros, desformado.

Até aqui estivemoes falando dos signos como se estes fossem de uma Unica espécie.
Na verdade, ha signos de naturezas distintas, E é a partir dessas diferengas de natureza
que Platao constituiu o mundo dos signos segunde uma hierarquia bem nitida. No apice da
hierarquia encontra-se o tipo de signo que copia mais propriamente o fundamento/idéia Tal
signo é a palavra — ou, para dizer de forma mais atualizada, o significante.

No ponto extremo da hierarquia esta a espéecie de signo que, ac contrario, encontra-
se mais diretamente sob a agao do caos. O signo em questao € a imagem. Nunca é demais
lembrar que, para Platdo, um signo (mesmo a palavra) é uma coépia do real. E mais: o proprio
signo possui um grau de realidade que Ihe pertence, nao sendo, por esse motivo, um simbolo
do real (tal como mais tarde afirmara Aristételes). Logo, em Platdo, a linguagem possui um
certo grau de ser que Ihe confere uma dimensao ontologica (ou “onto-semiolégica’)’. A lin-
guagem nao simboliza o ser. ela propria € um tipo de realidade que imita ou copia uma outra
realidade que lhe serve de modelo. Mas por qual motivo estaria a imagem mais proxima do
caos?

A palavra correspondem dois tipos de emprego ou funcdo: a designacdo e a sig-
nificagao. A designac¢ao supde a relagao do signo com um chjeto particular que, enquanto
realidade sensivel, € uma copia de uma ideia inteligivel, universal. Por exemplo, quando me
refiro a "esta arvore” que esta diante de mim, o objeto-arvore que a palavra "arvore” designa
seria, na concepcao de Platdo, uma copia da |déia de arvore enquanto fundamento ou modelo
eterno de todas as arvores particulares. Sendo assim, a designacio se definiria por seruma
relacao direta e imediata do signo com © objeto que ele designa ou mostra. A significagao,
ao contrario, precede, de direito, a designacdo — na medida em que pressupde a relacao
de imitagio nao do objeto com a ideia, mas sim do proprio signo com o Fundamento. Essa
&, resumidamente, a célebre tese platénica a respeito das palavras: elas ndo sdo uma repre-
sentagdo, mas uma copiadas |déias Estas Ultimas sao reais, assim como as palavras que as
imitam. E também s3o reais cs objetos designados pelas palavras. Contudo, idéias, palavras
e objetos nédo sao reais do mesmo modo: a realidade das idélas € a mais eminente, posto
que sem maténa, As palavras sao, portanto, copias — nao do individuo concreto e sensivel
que a designacgao mostra, e sim do modelo imaterial que os orgaos dos sentidos nao podem
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apreender.

Como conseqléncia, a palavra nao seria um mero artificio que o homem teria inven-
tado para, por convengao, representar as coisas — ja que ela, conforme argumenta Platao,
& uma copia do ser original e primeiro. E quanto as imagens?

Tomemos, como exemplo, uma pintura do tipo “natureza morta”. A imagem em questao
fora feita mediante uma materia especifica: as tintas. A imagem produzida se assemelha as
coisas que ela duplica e mostra: seu modelo ndo esta nas “alturas do inteligivel’, mas no
mundo sensivel onde os objetos particulares tém lugar. A pintura toma como "modelo” algo
que, na opinido de Platdo, é tdo somente uma copia. E impossivel ao signo da pintura, a
imagem, imitar ou copiar o fundamento, tal como o faz a palavra (posto que o fundamento
é inteligivel, imaterial, incorpérec). A imagem € uma copia da copia, isto €, um simulacro
(Deleuze, 1974). A pintura faz vir ao mundo sensivel um tipo de existéncia que se furta a
relagao de imitagao entre individuo e modelo, palavra e idéia. A pintura torna visivel a potén-
cia titanica da existéncia sem-fundamento: a imagem que ela produz se torna semelhante a
copia; nac obstante, a semelhanga ai e segunda, posto que criada pela agao do artista sobre
a matéria plastica da tinta. Na perspectiva da arte, o que & primeiro ndo € a identidade eterna
e imutavel das idéias que existiriam fora do mundo sensivel mas uma diferenga inscrita no
mundo material, e temporal, que rivaliza com o modelo Eterno.

Conforme a narrativa feita por Platao no Timeu , um artesao divino, o Demiurgo, fizera
a materia caotica imitar as Ideias, dando assim origem ao mundo sensivel e visivel no qual
encontram-se as copias enquanto objetos particulares; pela agéo do pintor que cria uma obra,
a tinta ganha o poder de imitar o objeto que nela vem duplicar-se: para se tornar, enquanto
simulacro, diferente de si proprio (isto 8, uma copia de si mesmo). Pela pratica da pintura, a
natureza imita a si propria, desdobra-se como seu proprio espelho, tornando-se diferente de
si mesma , isto é: artificio. O artista € aquele que maquina as poténcias do falso, 0 império
do artificio. E o mais grave, segundo Platdo, esta na possibilidade nao muitc remota de o
simulacro se autonomizar até mesmo em relagdo a cépia que ele duplica, partindo entdo
para engendrar mundos incompativeis com as exigéncias e limites onto-logicos (e morais)
da ordem eterna das ideias. Para Platdo, na pintura habita um antilogos anarquico, que
encontra do lado da palavra um equivalente iguaimente subversivo. o anlilogos sofista(ver
Deleuze, 1987, p.103). Se a palavra reproduz a identidade incriada das formas elernas, a
imagem, por sua vez, torna visivel uma diferenga titinica que se mostra como repeticdo que
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o artificio cria.

v

Gostariamos agora de assinalar, ainda que rapidamente, trés perspectivas distintas
acerca do problema que esbogamos em Platdo. Essas perspectivas sdo: a arte crista, a es-
tetica de Kant e o pensamento de Nietzsche. Cumpre ressaltar que procuraremos evidenciar
em Nietzsche o rompimento do modelo estética que se inicia em Platao (e que se estendeu,
com as variagoes que objetivaremos apontar, até Kant e Hegel). Pois & exatamente em Niet-
Zsche que se anuncia a perspectiva estética que Deleuze fara ressoar em seus textos. Mas
para chegarmoes até ai, temos antes que rever de que maneira o problema do fundamento
reaparece sob a otica crista.

Com o cristianismo, ndo so o plano das imagens pictoricas recebera uma nova re-
lagao com o fundamento, como também este Ultimo migrara do territorio metafisico no qual
Platao o alojara. Pois, sob a otica crista, o fundamento torna-se teologico.

A arte cristd, ou inspirada pelo cristianismo, cumprird, em seu inicio, uma fungdo
eminentemente pedagogica — ao tornar visivel, por figuragdo, para o povo majoritariamente
analfabeto, a ordem invisivel do reino eterno (objeto e inspiragdo do “significante” biblico). Sob
muitos aspectos, no cristianismo ndo iconoclasta a imagem suplanta, em tarefa didética, o
vinculo que a palavra escrita tem com o fundamento divino. Desse modo, e gragas sobretudo
a imagem pictorica que o texto sagrado pode tornar-se mais acessivel ao pavo.

Liberada da fung@o de copiar a ordem das coisas visiveis, terrenas, pode-se ver, por
exemplo, em Giotto, ou mesmo em El Greco, uma incrivel profusdo de imagens saidas de
uma imaginagao algada ao transcendente; visando, com isso, dar do invisivel, do imatenal
e do teolégico uma certa configuragcdo material, visivel, estética. A pintura cristd convoca o
corpo a sentir o invisivel, o incorpéreo. Com efeito, ndo € o mundo terreno enquanto tal gue a
arte se encarregaria de mostrar. Por isso mesmo, o que se vé sao imagens que se retorcem,
se recurvam, se distendem e se confraem — como que habitadas por forgas angelicas que
desconhecem as leis que regem o mundo fisico "sensacdes celestes'— eis , em suma, o
que tais imagens visam provocar (ver Deleuze, 1981, “Note sur la figuration dans |la peinture
ancienne”).

Uma mudan¢a de perspectiva se inaugura com Kant. No filosofo alemao, a arte
recebera a fungdo de figurar os valores morais. Estes ultimos vém substituir o plano teclégico
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como fundamento para a arte. Para Kant, o belo é a aparéncia sensivel daquilo que é moral-
mente bom (Kant, 1993, § 59, Da beleza como simbolo da moralidade). E o sentimento de
‘prazer desinteressado” que o belo nos provoca equivaleria a uma experiéncia de satisfacdo
originada pela forma apenas, e nao pela matéria com a qual a obra artistica fora feita. Se
na vida ordinaria, onde as necessidades organicas tém lugar, toda satisfagao supde como
condi¢cao um "interesse"” pela matéria (seja ela a de um alimento ou de um corpo qualquer),
na arte, porém, o prazer, segundo Kant, tem por objeto tdo somente uma forma que a ima-
ginagao reflete e contempla (Kant, op. cit., § 5), Para Kant, a experiéncia estética deve ser
orfentada por uma reflexdo metaestética, isto &, por um pensamento que possa discernir 0s
pressupostos a partir dos quais a experiéncia estética recebe um sentide ou fungdo. Assim,
a compreensao da arte pressuporia um colocar-se além dela , e ai desse lugar descobrir os
conceites ou i-déias que legitimam o proprio sentido da experiéncia estética. E esse lugar
metaestético pertence, de direito, a razao (e nao a imaginacao ou a sensibilidade). Somente
a razao pode, em ultima instancia, refletir sobre a fungao a qual esta destinada a arte em
geral. E essa fungao se inscreve, como ja assinalamos, numa propedéutica a moral.

Com Nietzsche, presenciamos o momento onde a arte se libera de todos os fundamen-
tos que, de fora, se lhe apresentavam como modelos. Forgas que nela dormiam despertam
para trazer a “boa nova" ditirambos de imagens dionisiacas, atéias, para além do bem e do
mal. Aarte se torna, em Nietzsche, 0 *'modelo” mesmo para o pensamento e para 2 vida. Pois,
segundo Nietzsche,"o homem, em ultima analise, somente reencontra nas coisas aquilo que
ele mesmo nelas infroduzira, o ato de reenconirar denomina-se ciéncia; o ato de infroduzir
chama-se arte™,

Pode-se dizer, com Nietzsche, que por detras da depreciagao ontologica da arte (mo-
mento platénico), da sua subordinacdo ao "significante™ biblico (momento da arte cristad) e
da sua "moralizagao” (momento kantiano), encontra-se a presenga de um mesmo “sintoma”
a expressao de uma forga reativa que nega o devir, a imanéncia e a vida. Em suma, uma
forga anti-estética por exceléncia.

Com efeito, parece-nos que a discussao emtorno da “morte da arte”, tao cara as linhas
teoricas que descendem de Hegel encerra um falso problema que nao toca, que nao atinge
0 cerne mesmo da atividade artistica. O argumento em favor da "morte da arte” e tributario
(mesmo que nao o saiba) da crenca de que a fungao da arte seria dar uma figuragao sensi-
vel a realidades morais ou teoldgicas. Desse modo, confunde-se a “morte do fundamento”
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(enfim, de Deus e da transcendéncia) com uma pressuposta ‘morte da arte”" Tudo leva a
crer, ao contrano, que a “morte do fundamento” significou, mais profundamente, a libertacao
mesma da arte, seu nascimento.

“Libertar-se do fundamento e da transcendéncia” foi tdo somente um aspecto da
questdo que marca e diferencia a arte contemporanea. Esse acontecimento, contudo, nac
livrou a arte de outros constrangimentos talvez piores. Pois se viu emergir do seu seio dois
“novos senhores™ o cliché e 0 caos — estes sim portadores de uma possivel “morte da arte”
0 primeiro, 0 cliché, pela banalizagao, isto &, pela transformac¢ao da arte em geral, e da pintura
em particular, em mera mercadoria midiatica, e o segundo, o ¢aos, pela liquidagao que ele
empreende (ao tentar fugir exatamente do cliché) da figura, quer dizer, da esséncia mesma
da pintura. Para exemplificar o exercicio feito pela pintura contemporanea para escapar ao
cliché , evacaremos trés exemplos: Pollock, o abstracionismo geométrico e Francis Bacon.

Vv

Segundo Deleuze, antes mesmo que o pintor se ocupe de preencher a tela branca
com cores e formas, tal espago so aparentemente pode ser considerado uma superficie
“virgem" (Cf. Deleuze, 1981, cap. XlI: “Le Diagramme”). Pois um conjunto virtual de clichés
como que se apropria desse espaco branco, ocupando-o antes mesmoque a core aforma
venham nele habitar. Isso que antecede a cor e a forma (e que captura a ambas para assim
fazé-las servirem aos fins que corroboram aquele conjunto virtual) denomina-se: figuragao/
ilustrag&o/narragdo. Precisemos agora a definicdo de cliché: ele € um “motivo” cuja natureza
& eminentemente figurativa, ilustrativa e narrativa, Para compreender melhor esse conjunto
clichéMguragao/ilustragie/ narragdo, é preciso que apresentemos aquilo que & a sua condicdo
de possibilidade, isto &, a realidade que as faz existirem, a saber: a percepgao, a afeccao
e a opinNido.

Apresentada de maneira bem simples, a percepgdo é uma atividade voluntaria (ou
psicologica) de um sujeito; noutras palavras, ela € um ato cuja forma remete a estrutura
cognitiva do individuo, enquanto que o conteudo (ou matéria) diz respetto ao objeto apre-
endido pelo ato de perceber. Como conteudo daquele ato, o objeto tem uma existéncia
extrapsiquica— e o conjunto desses objetos chama-se esiado de coisas. Sendo assim , a
percepcao apreende uma realidade que existe exteriormente ao sujeito. Com efeito, a per-
cepgaoc nao deixa de ser um "recorte” num fluxo de acontecimentos. Como conseqiéncia,
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a percepgac apenas apreende aquilo que esta em seu poder recortar e reter Lembremos
aqui das palavras de Bergson, para quem a percepc¢ao @ sempre "'menos’; noutros termos:
ela & capaz de reter tdo somente aspectos que sao infintamente menos complexos que o
fluxo intermitente de acontecimentos que é a natureza. Toda percepgao é, essencialmente,
‘interessada"; ela apenas recorta /retém aquilo que |he interessa. Retido/diminuido pela
percepgaoc que o apreende, o fluxo de acontecimentos se torna a sua figura mais pobre em
variagao e intensidade, isto &, ele se transforma em fafo. A percepcao apreende apenas
fatos. O “percebido" & sempre um fato ou objeto.

Todavia, nunca & demais repetir, um fato nac e um acontecimento. O fato e tao somente
0 aspecto estatico, objetal. que o fluxo de acontecimentos reveste ao ser recortado/retido pela
percepcao de um sujeito em suas relagdes sensoério-motoras (e cognitivas) com o mundo
imediato que o engloba. Pode-se ver, por exemplo, em Whitehead, uma teoria dos aconte-
cimentos que retoma, sob o crivo dos problemas da filosofia contemporanea, o conjunto de
teses que os estoicos ja apresentavam acerca da distingéo entre fato e acontecimento™.
Em belas paginas, Whitehead mostra que estamos envolios num fluxe de acontecimentos
singulares, imperceptiveis, virtuais, porém reais e concretos — nada tendo de abstratos.
Nesse ponto, a microfisica e a microbiologia nos parecem dizer a mesma coisa: a percepgao
n&o pode dar conta do fluxo de acontecimentos que & a natureza. O sujeito mesmo nada
mais & do que um fluxo de acontecimentos que se bifurca em estratos heterogéneos: estrato
lingtistico, estrato psicolégico, estrato pulsional, etc. O plano dos estratos forma uma hetero-
génese cujas partes se distribuem nomadicamente como platds nao totalizaveis num conjunio
fechado ou estavel (Cf. Deleuze e Guattari, 1980). Aqui, estamos proximos de Nietzsche com
sua ideia do sujeito como um palco onde forgas buscam ganhar a predominancia; estamos
perto também da nogao de melaestabilidade em Simondon (1964). Em todos esses autores,
enfim, podemos discernir um ponto em comum : a impossibilidade de se pensar o sujeito a
partir de um cogito monolitico e fechado sobre si mesmo.

A afecgdo, por sua vez, remete aos estados subjetivos de um sujeito percipiente,
Costuma-se acertadamente traduzir afec¢do por sentimento. A afecgio é o correspondente
subjetivo do objeto apreendido pela percepcdo. Por exemplo, o *medo” como estado subjetivo
que corresponde a percepcao objetiva de um tigre; o “amor” como afeccao que se reportaa
um ente qualquer, efc,

Finalmente, a opinido € o equivalente cognitivo, inteligivel, da percepgao e da afec-
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que atribui a arte a funcéo seja de entreter a comunicagao, fundamentar a intersubjetividade ou
: AL figurar sensivelmente valores

morais e/ou religiosos.
Violenta foi a tentativa de
Pollock para fugir do cliché.
Buscando por todos 0s meios
estilhagar, saturar, empastelar o
conjunto virtual que, de
antemao, habitava a tela,
Pollock, no entanto, fez
naufragar no proprio caos que
ele engendrara a possibilidade
de recomposicao e reinvencao

> de um espaco pictural nao

Figutallz Jackson Pollock, N® 14, 1948 figurativo (figura 1). Em Pollock,
nao ha mais nada a perceber ou ver. Seu universo plastico é exclusivamente manuakver
Deleuze, 1981, p.65 e seguintes) . Liberada do contorno, a linha em Pollock percorre caminhos
cadticos: mais do que escorrimento aleatério, menos do que uma membrana a diferenciar a
figura de seu em torno informe. Pode-se dizer que na pintura de Pollock a causa errante
platdnica como que sobe a superficie do mundo, para al desfazer toda forma e organiza gédo
fazendo imperar, dessa maneira, seu turbilho enfurecido. Opinido, percepgao, afecgdo e
cliché: nada fica de pé.

O abstracionismo geométrico, explorando uma via inversa, tomara, segundo Deleuze,
uma direcao ascética: seu esforgo consistird em reduzir ao minimo o caos e, por conseqliéncia,
o manual, As formas abstratas pertenceriam, assim, a um novo espago puramente otico. Mas
nao se trata de uma percepgao ou viséo sensivel; ao contrario, tais formas expressariam uma
"“visdo interior”, intelectual, ideal — ou, para dizer como Kandinsky, espintual: antecipadora de
um homem do futuro cada vez mais desprovido da forgca manual. A atividade manual é absorvida
pela forma abstrata mediante uma tensao imanente a esta ultima (fato que distingue a forma da
arte abstrata das formas meramente geométricas). Com efeito, na pintura abstrata o manual ja
nao € mais, como na pintura classica, © meio de organizagao de um espaco disposto
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geometricamente; pois o manual se Incorpora ao espaco visual das formas abstratas a partir de
’ uma tensdo que afeta, de dentro, estas Glitimas — indicando
as forcas invisiveis que tais formas abstratamente expressam.
Sob o dominio de tais formas, o manual se converte em tactil,
isto é, amao reduzida ao toque de dedos. O modo pelo qual as
formas expressam aquelas forgas € inseparavel de um cddigo
otico que organiza o espaco da tela segundo eixos verticais e
horizontais. Em suma, o factil € a subordinagao do manual
aquele cddigo (figura 2).
: ' Em Pollock, a arte se libera de tudo aquilo que poderia
Vértices em arco, 1927 ainda submeté-la ao cliché. O prego fora a perda do contomo,
o mergulho da forma numa espécie de "pintura-catastrofe”

(Deleuze, op. cit., p.66 e seguintes). Na pintura abstrata, por seu turno, a forma é, ao mesmo
tempo, mantida longe do cliché e elevada a um espago espiritual que salta por cima do caos
manual. No entanto, a forma que al é dada a ver dirige-se exclusivamente ao “olho do
espirito” (algo simitar a noesis platbnica): um olho demasiadamente codificado, abstrato, “interior”,
A tarefa de Francis Bacon serddupla: salvaro contomo e introduzir a sensagdo na forma; numa
palavra, fazer a forma devir Figura.

A sensa¢do nao deve ser confundida com a percepedo e a afecpdo. O fato é que estas
ultimas dependem da sensag¢do , pois no ha percepgdo e afecgdo sem um certo grau de
sensagao enquanto substrato sensivel para aquelas operagdes. Nao obstante, na arte a
sensag&o se toma capaz de se autonomizar em relacao a percepgédoe a afecgdo, indo encamar-
se numa matéria distinta seja das variagdes subjetivas, psicolégicas, de um sujeito em seus
estados vividos ,seja do estado de coisas que este mesmo sujeito percebe. A pedra, as tintas,
0S SONs, etc., sdo capazes de encamar sensagoes. Nas palavras de Deleuze, o artista seria
aquele que extral perceptos das percepcoes e afectos das afeccoes — fazendo com que ambos,
0S8 perceptos e os afectos, passem a ser expressos pala obra de arte™. Em Bacon, a figura é
um bloco de perceptos e afeclos, isto &, sensagdo que a tinta conserva, expressa, etemiza —
sem ser uma representagdo da percep¢ao e da afecgdo(e escapando, ao mesmo iempo, da
banalizacé@o universalizante na qual a opinidao se move). Na arte, diz Deleuze:
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0s perceptos nao mais siao percepgdes, sdo independentas do estado daqueles
que os experimentam; os afectos ndo mais sao sentimentos ou afecgdes, transbordam
aforca daqueles que sao atravessados por eles. As sensagbes, perceptos e afectos,

sa0 seres que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido (1992, 213).
Sabe-se que 0 esbogo é um procedimento do qual a pintura contemporanea pouco se
serve. Numa definicio geral, pode-se dizer que o esbogo é aquilo que prepara, na superficie
da tela, o motivo que se quer representar. Na pintura cléssica, por exemplo, 0 esbogo era um
participe indispensavel da representagio: exatamente como algo que a antecipa, a preparae
que faz ver, pouco-a-pouco, o surgimento daquilo que as imagens se encarregarao de narrar e
llustrar. No entanto, a Iogica dessa mesma representagéo supunha a existéncia prévia — seja
na moral, na religido ou mesmo na vida cotidiana —

daquilo que se vai representar; ou seja, a
representacao implicava a existéncia de uma
realidade nao estética como ponto de partida e
critério legitimador para a atividade artistica. Se
pudéssemos nos valer de uma imagem orgénica,
dirlamos que o esbogo é o esqueleto da
representagao, isto é, algo que sera recoberto,
enchido, espessado, escondido: embora esteja ali,
sob a came e nervos (sustentando-os), nac é, porém,
visivel.

Em Bacon, se ha alguma disciplina que possa
nos auxiliar a fazer uma imagem de seu processo
criativo, essa disciplina é, sem divida, a embriologia.
Fgua 3 Frariie Bacon. Eshit De fato, o devir pictural de Bacon é semelhante ao
para retrato de Van Gogh Il. 1957 movimento intensivo, autopoiético, do embrido. Pois
tanto o embrido, em seu processo de formagédo, quanto a figura nos quadros de Bacon,
atravessam estados larvares cujas etapas de desenvolvimento implicam aquilo que De-
leuze designa ser um diagra ma (1981, “Le Diagramme"). A compreenséo do quevem a serum
diagrama é faciltada se o distinguirmos, antes de tudo, do esquema. Em verdade, esquema e
esbog:oséotermosparehos.oesquema,assimoomooesbopo.éaorganizaﬁodaspanestendo
em vista um fodo fou forma).O esquema é uma espécie de “entre-dois™ entre 0 mundo material,
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sensivel, das partes e o universo imaterial, inteligivel, do todo. Sua principal funcéo é tomar
possivel a organizagao das partes tendo em vista a necessidade logica destas mesmas partes
representarem um todo (uma forma) que, enquanto tal, remeteria a uma instancia externa,
transcendente, & propria pintura. Esquema e esbogo séo, nesse sentido, atividades voluntarias,
calculadas, que visam fazer emergir uma representagéio, narracao ou ilustragéo.

O diagrama, ao contrario, € o processo de criagao de um mundo que n&o pré-existe ao
ato mesmo que o engendra. Nesse sentido, o diagrama ¢ a expresséo, na pintura de Bacon,
daquele ato de infroduzir/criar que Nietzsche preconizava como sendo a tarefa de uma filosofia
do futuro. O diagrama é o principio genético que organiza o caos sensivel do qual a figura ira
emergir, pondo-se de pé ( figura 3). Ele &, por esse motivo, inseparavel de atos involuntarios
que logo sa@o incorporados ao plano imanente da figura. O diagrama € o devir nao-formal, nao-
figurativo, que possibilita, ao mesmo tempo, a fuga do cliché e a criagao da figura .E preciso
acrescentar ainda que o diagrama enquanto tal se distingue da figura na medida em que ele
€ composto apenas de tragos a-significantes ou a-formais —todos eles, como ja ressaltamos,
involuntarios. Segundo Deleuze, Pollock nao conseguiu fazer com que alguma coisa emergisse
do diagrama, para assim dar-se a ver. Sua linha de fuga
tormou-se indiscernivel de uma linha de aboligao na qual
nada pbde pdr-se de pe.

O diagrama nasce de um estado de sensagoes
difusas, como é difusa a percepgao de tudo aquilo que
nasce. Nesse sentido, para Deleuze, o diagrama como que
reproduz a percep¢ao de mundo tipica de um bebé:
confuséo sensorlal prépria a tudo aquilo que vem ao mundo
como aconteci mento inteiramente novo, singular, dife-

Figura 4: Paul Cézanne.
Agmontanha de Sainte Victoire, rente. E é do seio dessa confusdo sensorial que a fi-

1804-06 gura deve emergir, nascer — e assim se discernir da
catastrofe que a gestou. O diagrama expressa essenci almente um espago manual: nele,
nada mais se vé além de uma certa matéria que a mao se encarrega de espalhar, marcar,
esticar, esparramar — com o auxilio seja de pincéis, toalhas, escovas ou mesmo com a ponta
dos dedos. Literalmente, o diagrama é impregnado de impressodes digitais — que s&o como
que as marcas de fato do processo manual que o engendrou. E algo de profundamente
original ocorrera com a visdo. Ela ganhara uma fungdo de toque, ela sera capaz de focar.
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que vem ao mundo como aconteci mento inteiramente novo, singular, dife-

rente. E @ do seio dessa confusdo sensorial que a fi-

gura deve emergir, nascer — e assim se discernir da catastrofe
que a gestou. O diagrama expressa essenci almente um espago manual: nele, nada mais
se vé além de uma certa matéria que a mao se encarrega de espalhar, marcar, esticar,
esparramar — com o auxilio seja de pincéis, toalhas, escovas ou mesmo com a ponta dos
dedos. Literalmente, o diagrama & impregnado de impressdes digitais — que sdo comoe que
as marcas de fato do processo manual que o engendrou. E algo de profundamente original
ocorrera com a visao. Ela ganharauma fungdo de toque, ela sera capaz de tocar. Tal fungao
define o haptico. Dir-se-4. entdo, que o pintor pinta com 0s olhos, dessa maneira vencendo
a dualidade maos/olhos presente tanto na pintura de Pollock quanto no abstracionis-
mo.

Na pintura de Bacon, o diagrama € o procedimento mediante o qual se ultrapassa o
esbogo enquanto ponto de partida para a representacao, a narragao e a ilustragdo, Contudo,
o diagrama nao € uma invengao exclusiva de Bacon. A rigor, pode-se dzer que existe um
diagrama onde a pintura se bater contra a representagao e o cliché Ha, desse modo, o diagra-
ma-Van Gogh —ou o diagrama-Cézanne ( figura 4). Em suma, o diagrama torna possivel um
espaco pictorico nao representativo. E € a partir dai que a arte contemporanea pode exercer
aquilo que a distingue e singulariza (significando ndo a sua morte, mas sim o inverso: seu
nascimenlo e vida): pintar as sensagodes, isto é, um bloco de perceplos e afectos.

O diagrama nao & tudo: ele & apenas um meio, um processo. Pois algo deve sair
dele: a figura. O diagrama & o meio cadtico do qual a figura devera emergir (cf. reproducao
na abertura do artigo ). No entanto, a figura nac € um ato ou pose (quer dizer, algo que, pelo
seu carater estatico, opor-se-ia ao devir): pois ela & atravessada por movimentos intensos
que atestam a catastrofe do qual ela emergira, pondo-se de pé. Este "por-se de pé” & a mar-
ca distintiva do otimismo que Bacon deposita nas for¢as renovadoras da arte, na poténcia
inventiva da vida — algo como a alegria em Espinoza ou a danga em Nietzsche. Em Bacon,
o “contorno” @ salvo pela figura que , ao sair do diagrama, da a ver alguma coisa — que nao
reproduz mais a experiéncia de uma percep¢ao objetiva de um estado de coisas. ao contrario,
o que Bacon visa tornar visivel & exatamente aquilo que a percepgao nao pode apreender,
o imperceptivel, as forgas, o devir.

A figura, em Bacon, @ a expressao de um caos-germe, que nao e outra coisa senao
0 diagrama. Caos-germe nao € algo que se contraponha ou negue a organizac¢ao. Ele e, ac
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contrario, a organizagao em germe: que se distingue completamente da imagem de uma
ordem eterna e imutavel, que jamais nascera ou fora criada, que nunca experimentara, enfim,
0 estado de germe — tal como o fundamento e a transcendéncia platonicos.

O diagrama e, ao mesmo tempo, um exercicic da pintura contemporanea e um progra-
ma que a filosofia, ao seu modo e empregando outros meios, conquistou para si. A filosofia
somente pode tornar-se criativa a medida que trace seu diagrama, que nada mais é que seu
plano de imanéncia. Atarefa, contudo, ndo & pouca: com uma das maos lutar contra os clichés
que imperam dentro da propria filosofia e, com a outra, tracar diagramas que possibilitem a
criacao de novas formas de agir, sentir e pensar.

Notas
' Léon Robin, por exemplo, aproxima esta “visdao onirica” a uma espécie de “raciccinic bastardo® gue

Platdo evoca para poder se referir ao Puro Devir. (Robin, 1968, p. 170),

7 Boa parte de nossa assergio sustenta-se nas indicagdes de Joly (1980, segunda parte: “Onoma et
Logos”).

' Chado por Birault, 1978, p. 74, 0 mesmo problema aparece também em “Fendmeno e Coisa em
Si°, Humano, demasiado Humano | e ainda nos aforismos 58 e 261 de A gaia déncia.

‘Whitehead, 1994, cap. I : "Natureza e Pensamento’; sobre as relagdes entre Whitehead e os estoicos,
ver Deleuze, 1991, cap. 6: "O que é um acontecimento?".

* Aléem de Deleuze, 1981, este mesmo tema aparece tambeém em Deleuze, 1992, *Percepto , Afecto
e Conceilo’.
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Resumo

A producao de sistemas computacionais &€ comumente vista
como atividade estritamente tecnologica, quando nao como
o verdadeiro paradigma das novas tecnologias. A partir do
estudo das estratégias efetivamente empregadas na produ-
¢ao destes sistemas, esse trabalho propde gque a sua sintese
depende fundamentalmente de processos de criacao que nao
dizem respeito a sofisticagdo tecnoldgica, tao temida e exal-
tada como onipresente (e diretamente relacionada a questao
da reserva de propriedade intelectual), mas ao senso comum
e, portanto, a uma contextualiza¢cao muito mais abrangente
do que podem vir a ser, hoje, os objetos técnicos.

Abstract

Computer systems productionis commonly viewed as a strictly
technological activity, if not as the actual paradigm of the new
technologies. From a study of the strategies effectively applied
to the production of these systems, this work proposes its syn-
thesis to be fundamentally dependent on creative processes
that aren't related to technological sophistication, so feared and
boasted as omnipresent (and directly connected to the issue
of intelectual property reserve), but to common sense, and
thus 10 a much wider contextualization of what could become,

today, the technical objects.
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Propriedade intelectual e estética da abundancia

A origem do objeto técnico esta ligada a uma urgéncia, a uma necessidade vital,
mesma que no presente nos deparemos mais com a relacao entre o desenvolvimento tec-
nologico e a perspectiva de uma relagao fortemente antagonica entre 0 ser humano e seu
meio-ambiente. O acontecimento original trazia eventualmente o germe deste distanciamento.
Trata-se de uma separa¢ao. de um fado o que se fez vivo por nao ser mais proprio, e do
outro lado o resto, que ja havia sido o todo, para ser 1ao somente mundo, o real. O que se
coloca no meio deles € 0 nosso assunto, @ é o mesmo assunto de sempre desde entdo. As
marcas do corpo convertem-se entao em um procedimento independente, que passa a ter
vida prépria. E depois o problema da escrita, que € desde sempre também o da contagem,
do célculo'. Mas justamente porque uma teoria das maquinas de escrita, se for meramente
uma teoria logica, somente pode ser consistente — 0 que nao € 0 mesmo que estar certa,
Ou seja, @ muito pouco — é preciso que haja uma intervengao sensivel sobre o tema, que 0
retome através do sentido original de separacao, ja que a urgéncia é outra em nossos dias,
quer dizer, € a da contempla¢éo de uma solugdo de continuidade.

E sob esse prisma que identificamos a presenca dos sistemas computacionais, em
geral, mas muito especialmente na contemporaneidade. Sao os problemas técnicos (tomados
no sentido amplo, de invengao) que protagonizam esta tendéncia, nao a presenca de um pro-
cesso de decisao por parte de alguma forma de controle exterior sobre a solugao técnica, ou
de alguma teleologia. De fato, a complexidade do processo supera largamente, por exemplo,
as iniciativas que um ambientalismo abrigado pela politica institucionalizada pode produzir,
e o0 que pretendemos desenvolver aqui @ ndo tanto um esforgo de pensar a mutua influéncia
entre tecnologia e cultura, e sim, mais do que isso, a relativa precedéncia da produgao técnica
atual em relagdo a propria pesquisa tecnologica institucionalizada, assim como em relagao
a questdo da cultura, ambas situadas em um nivel muito maior de abrangéncia teérica. A
heterogénese na subjetividade® corresponde nao o esvaziamento da objetividade ou a sua
desmaterializagdo, mas o aparecimento de uma objetividade autonémica. A teorizagdo de
Pierre Lévy, que contempla um novo lugar do objeto técnico na cultura (retomando de cerna
forma o que havia feito Gilbernt Simondon), é preciso acrescentar o ponto de vista das novas
articulagoes de criagdo dos objetos técnicos, que, independentes do plano de consisténcia
da antropologia e da histéria, constituem um registro auténomo da experiéncia, e na sua
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alteridade nao ha lugar para o conforto do conhecido, mesmo para quem supostamente
vive a criacao técnica “de dentro™. O discurso, para isso, deve estar sempre na vizinhanca
da experiéncia, ou seja, estar implicado no agenciamento, ao invés de explicita-lo. Nesse
sentido, 0 melhor texto sera um guia de viagem, para ser lido no caminho, nao antes.

A origem do percurso do objeto técnico € singular, nao o seu destino. A singularidade
nao resulta da sofisticagao artistica, ou da sofisticagao operacional, que s&o as duas vertentes
do design, da criaga@o de objetos, porque estas sao imediatamente associadas a possibilidade
da produgace do novo, do avango em relagao ao que ja existe. No ambito da produgéo téc-
nica, enfretanto, a associagao entre criagdo e inovagao néo é obrigatdria, embora seja este
um pensamento comum. Tendo-se associado o desenvolvimento tecnologico ac avango da
ciéncia, ao mesmo lempo viu-se este desenvolvimento vinculado a um suposto movimenio
de crescimento dos conhecimentos técnicos, como se constituissem um repertorio sempre
malor e permanentemente a disposicao dos que deles necessitam, ao mesmo lempo que a
sua conexao com os processos de reprodugdo de capital corroboram o seu aspecto de riqueza
acumulavel. Mas os conhecimentos estritamente técnicos nao sao necessariamente maiores
em quantidade do que eram no passado, porque simplesmente eles possuem a medida dos
problemas e nunca se desenvolvem de forma independente deles, como ocorre com 0s re-
sultados da pesquisa cientifica. cujo ideal é 2 generalidade Isso quer dizer que nZo ha termo
de comparacao entre técnicas em diferentes situagdes, assim como 0s problemas nao podem
ser tomados fora das suas circunstancias. Sendo assim, na medida em que 0s verdadeiros
problemas aparecem, a solugao técnica sempre € obtida através de um processo que relne
invengao e imitagao, e no qual o conhecimento cientifico entra normalmente apenas como
instrumento de enquadramento e formulagao do problema, ou de sistematizagao da solugao,
que é entao transformada em tecnologia®.

Elias Canetti identffica, na nossa época, o dominio dos processos de multiplicagdo
desenfreada da riqgueza, um dos aspectos dos movimentos de massa’®. Desconectar a produ-
¢éo de conhecimentos da obsesséo pelo crescimento ilimitado & uma conseqiéncia imediata
da percepc¢ao da gravidade dos problemas ecologicos que vivemos. O desejo de abundancia
€ um instrumento pobre para enfrentar estes problemas.

O motor da criatividade técnica € a multiplicidade das relagdes, nao os objetos ou seu
uso. Pode-se ai evocar de novo a origem do conhecimento técnico, que possui sempre como

pano de fundo a manutengéo e fortalecimento do vinculo entre os individues, através de mo-
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dos basicos de conduta, que, ao mesmo tempo, aproximam (pela forma basica) e distinguem
(pelo grau de diversificacao) os seres humanos e os primatas antropoides. Entre estes estio.
o aprofundamento da dependéncia da crian¢ca em relacdo aos adultos e o habito sistematico
durante a vida toda de imitar comportamentos aparentemente vantajosos ou associar-se a
comportamentos sedutores exibidos por outros individuos. O compontamento exploratério® do
ser humano em desenvolvimento gradualmente acrescenta a inteligéncia sensério-motora,
que constitui uma interface quase direta com o meio-ambiente material, a exploragéo das
interagdes com o comportamento de seus semelhantes’. Conhecimentos destinados ao cui-
dado do outro, conhecimentos destinados a aquisi¢ao pelo outro, conhecimentos destinados
a agregacao do outro. Formas de conhecimento que se fundem a partir do momento em que
0 “cuidado” do outro, ja adulto, fecha-se sobre grande parte da producédo de conhecimentos
transmissiveis, dando origem a imensa diversificacao das relagdes de que podemos fazer
parte.

Submetida ac desejo de multiplica¢ao ilimitada dos objetos, a propriedade intelec-
tual vem a ser também a propriedade de algo que tem valor, e tem valor econdmico porque
se reproduz sem cessar. Sdo objetos replicadores. leis cientificas, sementes e seu cédigo
genético, mitos, maquinas ou teorias. A produgéo intelectual se vé bloqueada na sua expres-
sdo massificada, torna-se um apéndice do sistema educacional, cuja atribuigdo precipua &
diferenciar o correto do incorreto, 0 adequado do inadequado e, dessa forma, o mercado
cultural encontra-se inteiramente mapeado por critérios de valor que se dirigem a conduta
do consumidor do “produto cultural”, cancelando qualquer possibilidade de um exercicio
coletivo, matizado, de recepgao por parte do publico. A necessidade de manutengado de um
ritmo de produgdo intelectual cada vez mais intenso é respondida pela introdugéo de agentes
produtores sob a forma de organizagbes de natureza corporativa, encarregadas da distri-
buigdo e veiculagdo dos materiais, as quais constituem meios de reserva de propriedade e
padronizacao do esforgo criativo no sentido da manutengao da possibilidade de mapeamento
constante daquilo que € produzido previamente & recepgac. A esse movimento acopla-se a
caracteristica do “objeto intelectual’ de ser sempre copiavel, tecnicamente reprodutivel.

O objeto cultural, proprio de um consumo pretensiosamente mais refinado, vem
passando exatamente por um processo de segmentacao silencioso e inevitavel, que é con-
sequiéncia imediata da sua proliferagdo. A produgao cultural liga-se ao consumo através de
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estruturas de distribui¢ao cujo objetivo é favorecer a multiplicacao dos objetos, nao a sua
fruicdo. E através de formas de convivéncia associadas a vinculos sociais genuinos® que
sepreserva a apropriacao dos objetos primordialmente para o seu aproveitamento, que se
realiza, através das formas de consumo, que deixam menos residuos nao reciclaveis.

Isto explica que vivamos, ac mesmo tempo, uma espécie de éxtase febrl de atividade
intelectual, em que ha efetivamente uma producao cientifica e tecnologica extraordinariamente
abundante e em que se sente cada vez mais a necessidade e até mesmo a oportunidade
— ainda que precariamente elaborada — de ampliar horizontes de percepcao. Nao &, entao,
a democratizagdo do pensamento através da multiplicacao ilimitada dos textos (que sdo pro-
dutos como quaisquer outros), mas justamente o fato de que a maquina de escrever € outra,
e o texto a ser lido esta escrito de outra forma, em outro lugar. A publicizagéo e taivez até
mesmo a forma convencional do espago pablico sdo meios que atualmente servem mais a
um testemunho documental do que se produziu do que um meio de acesso primario ao que
acontece no momento presente. Isso quer dizer que exisiem outras formas de comunicagao,
registro e reconhecimento do trabalho intelectual, muitc mais eficientes porque isentas da
carga da autoridade e da certificagdo institucional, muito mais répidas e baratas, embora
também muito menos seguras do ponio de vista da qualidade dos resultados obtidos. Estas
sdo o fruto fértil, ainda que precario, do desenvolvimento técnico em sentido estrito,

O senso comum da complexidade

Simulagdes sao apenas um ramo da atividade cientifica que opera por modelagem
aproximativa. As observagoes empiricas devem ser sistematizadas e, para isto, devem ali-
nhar-se a um comportamento descritivel, o que s é possivel fazer de forma aproximada,
por mais desprezivel que seja o nivel de incerteza do modelo. Os modelos aproximativos
SA0 suportes visuais, como 0s instrumentos que fornecem o0s dados a partir dos quais eles
sao formulados e/ou validados, ou seja, sdo apenas ferramentas conceituais que permitem
visualizar de forma acessivel (com o auxilio de sistemas computacionais) correlagdes com-
plexas entre conjuntos de dados.

Ao admitirmos, cada vez mais claramente, que o conhecimento cientifico faz-se mais
influente do que a atitude ideologica {ou moral, dito de outra forma) na determinacao das
politicas e das condutas que organizam 0 universo humano, admitimos {ambém que isso
leva ao encurtamento de certos fluxos de sentido, a produg¢do de curtos-circuitos que criam
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mais problemas do que resolvem. Um exemplo disso é a questao ecologica, que mostra a
flagrante incompatibilidade entre o conhecimento cientifico € a sua aplicacao, quando os con-
lextos em que ela se faz sdo excessivamente complexos. Mas o desdobramento do trabalho
cientifico nac pode ser desqualificado em fun¢ao das consequéncias da sua apropriagao, ac
mesmo tempo que a sua capacidade explicativa ndo deve ser superestimada. Apesar de a
ciéncia como instituicdo estar de certa forma no centro das instituicdes humanas, lugar que
86 veio a ocupar no século XX, a relagdo entre este conhecimento e seu objeto nunca foi
tao problemética. Como intermedidrio entre a humanidade e o seu meio-ambiente natural,
a pesquisa cientifica encontra-se em situagdo bem mais dfficil do que ja esteve ha poucas
décadas. Pode-se falar do progresso cientifico como o progresso extraordinario das formas
de visualizar as coisas, nao necessariamente das formas de entendé-las.

O lado mais interessante disto talvez seja, por exemplo, o fato de que a percepgao
da existéncia de sistemas complexos é cada vez mais acessivel ao senso comum, ou seja,
€ cada vez mais facil ter acesso a nogao — que € o bordao da filosofia, desde sempre — de
que um principio organizador do mundo, se existe, nao é algo acessivel de forma simples. Se
0s instrumentos que estdo a disposigao do senso comum podem ser considerados toscos,
muitas vezes retomando praticas despoticas que se julgava estarem talvez em processo
de extingao, outras vezes evocando fantasias a beira da parandia, é fato que o esforgo no
sentido da sua diversificacdo & extraordinario, considerando-se a diversidade enorme de
“jogos” sociais, religiosos ou ndo, que tém sido produzidos. E relativamente simples isolar
algumas destas manifestagdes e fazer juizo delas, como fendmenos de mercado ou como
manifestagdes de fanatismo reacionarno, “barbarie”. Entretanto, a produgao deste enorme
leque de jogos sociais é certamente bem mais complexa do que a dinamica dos movimentos
de um capitalismo tipicamente industrial. Seria provavelmente impossivel escrever um “A
ética protestante e o espirito do capitalismo”, ou mesmo um "Futuro de uma ilusido” nos dias
de hoje.

O que a organizacdo espontanea da ciéncia e 0s jogos sociais que enfrentam 0s pro-
blemas complexos tém em comum $ao duas coisas: a proposi¢ao de um conjunto de éticas
baseadas em uma orienta¢do pragmatica e alimentadas por uma percep¢do de realidade
que se destaca do mainstream institucional — seja ele politico, como no caso dos governos
altamente hierarquizados; religioso como no caso das regides com forte predominio de uma
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religiao tradicionalmente majoritaria (como o catolicismo, por exemplo); ou midiatico — e o
fato de que para isto utilizam-se intensamente de sistemas computacionais como meio de
comunicacao, registro, decisao, influéncia eflou acdo. Sio coletividades que ultrapassam a
perspectiva econdmica da relagao entre si e 0 meio-ambiente como um modelo de inputs
e oulputs em que a sociedade representa o meio para si de alguma maneira, e atua sobre
ele em um momento diferido no tempo. Mesmo os movimentos fundamentalistas, faciimente
isolados como anacronismos por uma analise mais apressada, quando incluidos em um
contexto altamente dinamico, sdo obrigados a produzir um funcionamento a altura da velo-
cidade dos fluxos que os atravessam. Nao se estruturam como massa apenas, formam no
seu interior, por vezes, estruturas de rede, quando se trata por exemplo de mecanismos de
socorros mutuos ou mesmo de capitalizacéo primitiva. Em outros casos produzem formas
semelhantes a de um exército temporario, capazes de mobilizar-se com grande sincronia,
rigida disciplina e objetivos bem focalizados. Sobrevivem através da sua logistica, ndo apenas
como um movimento de massa com tendéncias arcaizantes. Mesmo contando com grande
numero de adeptos, posicionam-se sempre como minoria, como movimento de excluidos,
@ essa @ sua condi¢do estratégica. Nao sdo movimentos utdpicos, no sentido de que nao
possuem uma ancora no futuro, mas sim na atualidade das relagdes.

A temporalidade da escritura

Fazendo uma distingao provisoria, mas necessaria, embora de certa forma grosseira,
consideramos sistemas computacionais distintos da forma tradicional da escrita. nao em
fungdo do substrato material, mas sim da temporalidade das semioses que sdo realizadas.
No caso dos sistemas computacionais, s80 semioses genuinas, mas sem significante direta-
mente observavel (atualizado), em conseqiéncia tdo somente de limitagées importantes dos
meios de observacao. Nao ha nenhum transcendentalismo implicito ai, ndo se trata sequer
de um problema meramente tedrico. Mas é justamente em func¢ao deste grau de complexida-
de que uma teoria semiotica mais compreensiva do que aguelas que privilegiam o discurso
pode Justificar plenamente a sua existéncia. Se a observabilidade do processo semiotico e
indireta, & porque nesse caso o verdadeiro regisiro da observagao ocorre lendo em vista um
grau de incerteza conceitual, e ndo apenas empirico ou representacional, mas isso nao a
inviabiliza.
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Dito de outra forma, sistemas computacionais sao 0s que se produzem em ‘tempo
real”’, mesmo que utiizando substratos materiais, digamos, primitivos. Nem todos os siste-
mas que empregam computadores escapam da predominancia de um tempo diferido entre
pensamento e agao, proprio da tradigao logocéntrica. Para tornar mais clara esta distingao:
sistemas que apenas operam em lempo real sao aqueles que respeitam paramelros cro-
nolégicos de temporalidade. Nao € a este tipo de sistema que nos referimos aqui, mas a
um tempo real na subjetividade. Assim, € a um s6 tempo que as interagdes entre agentes
heterogéneos necessariamente ocorrem, constantemente, mesmo que se possa atribuir uma
temporalidade de fundo, abstrata, ao movimento destas intera¢des, que as disseque como
uma sucessao de eventos, até mesmo estabelecendo relagtoes de causa e efeito, e assim
por diante. Entre os sistemas computacionais, nesse sentido revisto do termo, predomina a
heterogeneidade dos componentes, e no caso da informatica sa mais visiveis atraves da
formacao de protocolos do que da producao de software (ou hardware) propriamente dita. A
contiglidade de agentes heterogéneos viabiliza-se no tempo pela produgdo de protocolos,
sdo ocorréndas interdependentes.

A titulo de ilustracdo, vale observar que esta distingdo é recorrente em coletivos de
agentes heterogéneos, sejam eles de que natureza forem. Ela ocorre, por exemplo, tanto em
organismos multicelulares (coletivos de células em que ha diferenciagao) como em coletivos
de animais. Os sistemas de escrita baseados em representacao sao analogos a pele de um
organismo, uma interface de tempo diferido, e os sistemas computacionais assemelham-se
ao seu sistema nervoso, que é a interface de tempo real com o meio. Expandindo a analogia,
e interessante observar que, em organismos unicelulares, nao existe esta dualidade, assim
como entre os animais que formam comunidade e 0s que nao formam, ha uma diferenga
nitida entre a predomindncia de mecanismos pulsionais e a de mecanismos de negociagao
na constituicdo de coletivos, ou seja, novamente observa-se a distingio entre mecanismos
de tempo diferido e de tempo real. Os mecanismos pulsionais sao “reprogramados” em um
tempo distanciado da ocorréncia da mudanca do meio e, para isso, € fundamental a existén-
cia de biodiversidade suficiente. Ja os mecanismos de tempo real podem ser reequilibrados
(0 que ndo necessariamente quer dizer que efetivamente serdo) no lempo da ocorréncia
de alleragao no meio. Em compensagao, a "margem de manobra” pulsional e organica dos
individuos que se criam protegidos por um coletivo coeso costuma ser bem menor do que a
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dos individuos que vivem normalmente fora de uma comunidade desta natureza.

A granularidade dos conceitos

Nao sao necessarios computadores eletronicos para construir sistemas computacio-
nais. Também é verdade que sistemas computacionais que empregam recursos tecnolégicos
limitados em quantidade ou qualidade tém limitada a probabilidade de que a variedade e da
variabilidade da sua topologia seja grande. Tomando um exemplo menos dbvio: pode fazer
muita diferenga, para um povo indigena, dispor ou ndo de uma certa variedade de pigmentos
de boa qualidade para a sua pintura corporal. A pintura faz “diferengas” que a “nao-pintura”
nao faz. Além disso, pode-se dizer que a producao tecnoldgica da origem a sistemas com-
putacionais, as vezes de maneira inusitada, mas certamente um sistema computacional
scfisticado em termos de recursos tecnologicos nao e necessariamente mais rico do que um
sistema computacional primitivo.

Em termos hipotéticos, pode-se dizer que a riqueza de recursos computacionais esta
diretamente correlacionada a granularidade dominante dos conceitos. Antes que a escrita
existisse como veiculo de mensagens, restringia-se ao registro, a marca, cuja generalidade
& 130 grande que ndo necessita de elaboragéo, reproduz-se quase que no limiar da distingcéo
da forma humana como espécie biolégica. Eventualmente a escrita tornou-se um processo
bem sucedido, mas 0s meios de circulacao ainda permaneciam pouco acessiveis antes de
Gutemberg. Descontadas as demais circunstancias materiais {favoraveis ou adversas, dife-
rentes em cada contexto historico particular), ocorreu que somente pequenas comunidades
de pensamento podiam formar-se, com densidade de comunicagao (relacionada ac que hoje
se chama “largura de banda”, bandwidth) extremamente reduzida. O jogo conceitual devia
restringir-se somente a situagdes de enorme generalidade e, nesse caso, todas as circuns-
tancias conduzem a convergéncia em dire¢ao a um determinado “atrator conceitual”, emum
nivel no qual acabamos por reconhecer o discurso filosdfico

A disponibilidade de uma circulagdo mais ampla e veloz dos escritos trouxe a possi-
bilidade da constituicao de comunidades de pensamento com estruturas mais diversificadas
e lambém em maior quantidade. E 0 momento da institucionalizag4o da pesquisa, da ampla
divulgagdo dos saberes e da proliferagac mundial do modelo universitério. E nesse ambiente
que se viabiliza a produgéo e a perenizacdo de conceitos de generalidade menor, mas forga
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maior?, e que corresponde ao nivel reconhecido como sendo o do discurso cientifico, espe-
ciaimente na sua forma classica, a do tratado.

Formas mais elementares de interacao, com grau menor de generalidade, que sempre
estiveram presentes nos sistemas computacionais mas muito raramente foram superiores em
evidéncia aos conceitos filoséficos e as formulagdes da ciéncia, passam a ocupar a cena, a
partir do momento em que a disponibilidade, velocidade e sofisticagao dos meios sofre um
novo salto de qualidade. Para estas formas ndo existe ainda um atrator consolidado, mas a
movimentacdo aparentemente cadtica que precede ao estabelecimento claro de um proces-
so de convergéncia. Ao longo desta evolugédo, a granularidade dos conceitos que ganham
durabilidade envolve cada vez mais niveis, e a complexidade dos proprios mecanismos que
operam a distincao entre estes diversos “habilats™ conceituais — e que sao estruturas de
poder — é cada vez maior. Em meio a esse desenvolvimento € que percebemos mais clara-
mente a presenca dos sistemas computacionais, especialmente na sua manifestacao mais
sofisticada, que sao os computadores e as redes de computadores, embora eles tenham
estado por ai desde sempre.

E possivel, incorporando ao procedimento investigativo o suporte técnico, e vice-versa,
operar com niveis mais finos de granularidade conceitual, sem se utilizar do procedimento
mais 6bvio, que é 0 da projecdo ou expansao de um nivel de generalidade a partir de outro.
Os conceitos, com 0 grau de generalidade que desejam possuir, acabam por situar-se indivi-
dualmente em uma condigao minoritaria, mas preservados em sua poténcia pela diversidade
dos agenciamenios, que sao capazes de propagar os seus efeitos a distancia, e lorna-los
muito mais acessiveis do que sao atraves das estratégias de manutengio e compartilhamento
de um espago publico, mesmo que neutro por hipétese. O cérebro serve como exemplo de
uma construcao deste tipo: resultando de associagbes de fluxos sincronizades espontanea-
mente no tempo e ndo da manutengdo de representagdes fixas no espago, a memora possul
uma capacidade extraordinaria de retencao de padroes perceptivos de intensidades muito
diferentes, ao mesmo tempo mantendo, com relativamente baixo consumo de energia, um
grau elevado de coeréncia interna e estabilidade funcional.

Transducao = Translucidez
Quando um componente de um sistema computacional & construido, dependendo

Concinnitas, 2, Jan./jun, 1999



O sensocomum e a desapropriagao dos objetos tANICS e 281

do ponto de wista que se tome, ha sempre duas possibilidades de interpretagao, uma re-
lacionada ao sentimento de propoésito, a outra ao sentimento de expectativa. Em primeiro
lugar, pode-se considerar que o0 componente € 0 instrumento através do qual se confere um
funcionamento especial a uma maquina, como se escolhéssemos um dentre o0 imenso reper-
t6ric de funcionamentos disponiveis. Esta € a visao, perfeitamente plausivel, que nos da a
teoria matematica da computa¢@o. Em segundo lugar, podemos imaginar que o0 componente
representa simplesmente a solugao de um problema particular, ou de uma classe de proble-
mas, solugdo da qual o suporte mecéanico é considerado como apenas uma parte, de longe
a menos importante. Esta é tipicamente uma visdo de engenharia. A questdo que se coloca
: esta pratica de engenharia corresponde aquela teoria? Possui a teoria valor explicativo
em relacdo a pratica? Traz a pratica suporte empirico & teoria? A despeito do esfor¢o que
ja se fez nesse sentido, somente em uma minona quase inexpressiva dos casos a resposta
& afirmativa. Ou seja, em relativamente poucos casos, construir um sistema é solugao de
um problema bem definido, seja do ponto de vista teorico, seja do pratico. Na maioria das
situagoes, trata-se de um esforgo ad hoc, o qual, mais freqientemente do que se gostaria,
traz resultados insatisfatérios!'?.

Ha um momento recente em que o proprio contraste entre o complexo @ o0 simples
torna-se parte do problema do conhecimento, & nao mais um ponto de referéncia para uma
tomada de posicao diante dele. Ao mesmo tempo, a construcao de sistemas computacionais
vem a ser a atividade em que se cruza, talvez mais frequentemente do que em qualquer outra,
e nos dois sentidos, a fronteira entre o simples e o complexo. Num determinado momento,
predomina o sentimento de ceticismo resullante da descoberta de limites para o alcance
do conhecimento cientifico, dos quais um dos mais impactantes, justamente por ocorrer no
ambito da légica matematica, foi o teorema da incompletabilidade, demonstrado por Gédel
em 1931. A novidade ai esta em que s3o os limites da auto-producdo do conhecimento que
passam a causar preocupacao. Em outras ocasides, a simplicidade da explica¢ao conquista
novos territérios, como por exemplo com a fértil e recente associacao entre neurologia e
biologia molecular, que produz fortes impactos nas ciéncias cognitivas e até na informatica.
Ela & conseqéncia da disponibilidade de novos instrumentos e técnicas de observagao, mas
também de uma grande renovagao metodoldgica na pesquisa do funcionamento cerebral, que
tem muito a ver com a utilizagdo da ciéncia da computagao como um quadro de referéncia
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alternativo.

Os sucessos e os fracassos dos sistemas computacionais sao o ponto a partir do
qual provavelmente aprenderemos mais sobre a ruptura deste antagonismo, e a abertura de
uma paisagem mais aberta e mais receptiva para as demais situagdes de crise. E possivel
acompanhar o desenrolar desta aventura pela dissociacao entre a teoria da computagao e a
pratica da engenharia de software, denominagdes que representam as versoes mais autoriza-
das do estudo dos sistemas computacionais. A teoria matematica da computacao toma como
centro a forma sintatica da solugdo, posteriormente a sua estrutura semantica formalizada,
e, por fim (se tanto), uma teoria pragmatica abstrata do problema a ser resolvido. Ao fazé-lo,
impGoe que seja necessariamente uma solugao expressa em uma linguagem de sintaxe formal,
quando este ndo € necessariamente 0 caso das linguagens de maquina, especiaimente se
as considerarmos como protocolos de interface, mais do que proprnamente linguagens. Neste
sentido, valem para as teorias formais das linguagens de maquina as mesmas criticas ja feitas
por Deleuze e Guattari" a teoria formal da sintaxe das inguagens humanas proposta por
Chomsky, ou seja, a antiga ambig¢ao de determinar as estruturas universais das linguagens
de maquina ndo se da em um nivel de abstragao suficiente, se nos restringirmos ao aspecto
metaférico da matematica, tomada como uma mera colecdo de modelos e métodos.

A engenharia de software, de maneira complementar, opera de acordo com um
pragmatismo ingénuo™ em que o teor formal do resultado & tomado como uma emergéncia
natural (mas nao obrigatdria) do processo, e nao como o objetivo primeiro. Mas a impossivel
conciliacao entre leoria e aplicagao, nesse caso, ao invés de contraproducente, € ao contrério
muito enriquecedora. Enfim, a pratica mostra que as coisas sao menos simples do que aquilo
que as oposigdes dicotdmicas permitem entender. Existem problemas cuja solugéo é provida
naturalmente por uma aplicagdo da teoria da computacio, da mesma maneira que ha pro-
blemas cuja solucdo vem da releitura ad hoc de invengdes da matematica pura. Estes tém o
mesmo sabor de uma teoria fisica, ja que sdo uma correlagao estabelecida entre estruturas
matematicas e um determinado sentido de espaco, tempo e valor. Ha inimeros exemplos,
entre eles o das tecnicas de criptografia de dados, que vém da algebra; o da formalizagao das
linguagens de programacao, que sofre um grande impulso a partir de avancos da topologia
e da algebra universal; e o da complexidade de algoritmos. que sao um desdobramento da
teoria da prova, que vem da légica matematica™. Outros problemas sdo resolvidos sem grande
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apelo a algum instrumental tedrico, mas sim a aplicagao de regras arbitranas, ditadas pelos
hébitos e pela conduta tomados como conseqiiéncia de circunstancias historicas. E isso que
faz com que a experiéncia pesscal seja um fator decisivo para a qualificacdo de um projetista
de software, mais até do que para outras atividades de projeto. Trata-se da familiaridade com
um panorama pré-existente, ao qual as solugdes técnicas devem subordinar-se, de alguma
maneira.

Na fronteira entre o simples e o complexo, entre o tedrico e o pratico, encontra-se a
técnica em estado puro. Ndo que tal fronteira pré-exista ao conhecimento técnico, mas, ao
confrario, este surge comao divisor de aguas. Localiza-se na intersecgdo entre o sentido mais
amplo da matematica, que envolve o seu aspecto heterogéneo e corporeo’, e o sentido mais
amplo de engenharia, que compreende o estudo dos problemas complexos. E nessa regido,
por exemplo, que surgem os sistemas primitivos de notagao e calculo numéricos: nem 1ao
sO matemalica, ndo apenas engenharia. Isso é verdade até os nosso dias, e se repete a
cada vez que um célculo simples é rabiscado em um pedaco de papel. Engenharia (fisica
aplicada) e matematica possuem destino certo, identidade clara, mas nao possuem origem
bem definida. Sao figuras sem fundo, e este sem-fundo € a técnica, a qual ndo podem dar
fundamento's.

Imaginemos um problema, destes que mobilizam esforgos significativos por parte dos
tecnélogos em informatica, ou seja. o dos sistemas de informacdes gerenciais. E preciso
mostrar como se 0 resolve, é preciso mostrar qual o ponto em gque nao ha solugao a vista
para este problema, se nos mantivermos prensados pelo le/tmotiv da homogeneizagao, a
onipresente palavra de ordem dos processos de informatizagao. A informatizagdo que cor-
responde aos processos recentes de reforma administrativa nas empresas, com vistas a
obtengdo de vantagens competitivas em um mercado que — pelo menos € 0 senso comum'®
— mosira-se cada vez mais aberto.

O modelo empresarial tradicional nos reporta a forma do exército”, em que ha um
centro de informacbdes privilegiadas e a implantagao de linhas de comando que dao ao coletivo,
entre outras coisas, uma grande capacidade de resposta rapida e ganhos de produtividade
através da especializagao e padronizagao das larefas e dos espagos de agdo. As criticas
a esse modelo sao muito antigas, parece ser ele um intruso, embora muito bem sucedido,
em uma época de aparente consagragao do principio democratico na gestao do Estado. A
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solugdo de continuidade que se faz urgente, entretanto, também ndo & a do sistema que
permite a transparéncia e o acesso homogéneo de todos a informacao, porque s6 ha acesso
transparente com a condi¢cdo de que a forma da expressdo seja padronizada, o que significa
que o controle é realizado de maneira até mais impiedosa, fazendo de cada participante um
fiscal desavisado da manuteng¢ao dos padrdes de interagao'®.

Aregra geral de uma solugdo de continuidade entre estes dois exiremos € ada uni-
versalizagao da nao-tfransparéncia, ou de uma opacidade relativa. Retomando o modo mais
elementar de existéncia da empresa, que € o da iniciativa.

Configuragdes

A tecnologia é a técnica sob a forma do crescimento ilimitado, da multiplicacdo ho-
mogénea. E sob este aspecto que tecnologia aparece como algo que se desfaz da singula-
ridade do corpo, para maximizar a liquidez do processos de replicacao. A técnica reaparece
constantemente como a resposta do corpo as circunstancias que se the apresentam.

Atecnologia € uma empreitada expansiva, visa a ocupagao de territério livre. Enquanto
conta com territorio a disposicao, assume ela o controle do desenvolvimento técnico. Quando
cessa ou interrompe-se a sua expansao, o conhecimento técnico volta a emancipar-se e re-
cupera a diversidade perdida, prolifera novamente. O corpo ndo se apropria do objeto, mas o
desapropria’, torna-o disponivel para composicoes estranhas ao seu propasito tecnologico,
a sua expectativa de manipulagao. Este € o terreno da configuragao dos sistemas.

Essa ndo € uma boa figura. Configurar ndo é exatamente o meio-termo entre dois
extremos territorializados, um representando a previsdo do objeto pelo seu valor de comércio
e o outro pelo seu valor de consumo (valor de troca, valor de uso). A configuragdo, neste
quadro polarizado, tem somente uma presenga marginal, como intermediacdo entre estas
duas iconografias da vontade. Os sistemas computacionals, entretanto, corroboram uma

tendé / uo corfigurazan proeo % em
1 & .

l ]
um nexpectatia | ! ' ] PpEl  As
relagbes de producédo e consumo de objetos tém como cenario a necessidade, a vontade
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e a perspectiva de satisfacdo, que implicam a producao constante de uma iconografia do
objeto ideal. Os sistemas computacionais sao justamente aqueles que nao podem estipular
a satisfacdo como horizonte e que, por isso, destituem qualquer producao iconografica de
sentido, dando lugar a associagao entre produ¢ao e uso numa duragao. Os sistemas compu-
tacionais contemporaneos sao criados a partir de processos baseados em interagdes fracas,
se comparadas aos mecanismos tradicionais de escritura e publicacdo e aos meios de comu-
nicacdo de massa. Sao, entretanto, capazes de uma plasticidade muito variada, justamente
em fungao de que sao conslituidos de acoplamentos de duragdes e nao de formas.

As formas de trabalho tém sido conduzidas ao modo da configuracao de sistemas. Nao
h& agenciamento de sistemas computacionais que nao os retome, de certa forma, também
no plano da configuracdo, mais abstrato que o da operacdo. Resta saber se isto conduzira
a eliminagao da separacgao entre o tempo da produg¢ao e o do uso, e de que maneira. Isso
sera verdadeiro na medida em que for possivel uma fusao entre o vinculo e o objeto, ou seja,
pela diferenciagao dos vinculos, e pela complexificagao da presenga dos objetos. A metafora
do vinculo, nesse caso, é o ambiente, ou seja, o vinculo passa a ser uma versao renascida
do territério primitivo, enquanto que os objetos tornam-se plenamente acessiveis, mas como
barreira de contato, acoplados ao ambiente. O trabalho tornado cada vez mais inassencial
ao processo produtivo conduz a perda de capacidade adaptativa. A sobrevida da diversidade
organizacional depende justamente daquelas organizacoes que restarem pouco afeladas
pelos processos de homogeneizacao (e porque nao dizer, aniquilacao) do mercado. Serao
necessariamente aquelas que mantiverem potencial de relagdo, e nao meramente vantagem
competitiva. O proprio darwinismo € bem mais complexo e rico do que a utilizagdo que essa
tese das vantagens competitivas faz dele.

Uma coisa & fazer a identificagdo de um sistema computacional pela topologia dos
contatos que ele parmite, ou seja, dos protocolos entre agentes heterogéneos cuja producao
ele oportuniza, que é uma medida da sua poténcia ou da sua capacidade de virtualizacao;
outra ceisa € uma identificagdo baseada na estrutura dos funcionamentos que o sistema
possibilita. No primeiro caso se esta exercendo uma atividade de observacao ou de influén-
cia, mas nunca de especifica¢do, de referéncia a uma axiomatica formal. Sob este ponto de
vista, nao & muito dificil, ao falar de um sistema computacional, abandonar a distingdo entre
artificial e natural, assim como chamamos as linguagens humanas de “linguagens naturais”,
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por oposicao as linguagens de maquina, também os sistemas computacionais construidos
em tempo real® sao em certa medida naturais, ou, dito de forma mais predsa, sao autdno-
maos.

Notas

I Serres, M. (org.), Elements d’histoire des sciences, Panis: Larousse-Bordas, 1997, p.64. No preficio (p.29),
Michel Serres escreve: “Todo mundo cré, ¢ tem mil razbes para crer que aqueles gue os inventaram [aos compu-
tadores], desde Leibniz e Pascal até Turing e von Neumann, os tinham em mente ji armados, em seus principios
mateniais ¢ 16gicos, antes de os construirem. Nio, Quem busca nio sabe, tatei, bnnca [bricole], hesita, mantém
abertas suas proprias escolhas. (...) Chega, sim, quase milagrosamente a um resultado que nilo previa muito bem,
que entretanto procurava, prevendo-o entdo obscurmmente,” Assim também, prevendo somente de forma obscura
o que se busca € que se pode falar dos sistemas computacionais, sempre.

2 Guattan, F, Caosmose, Rio de Janeiro: Editora 34, 1992. Propondo um paradigma ético-estético para as cién.
cias humanas, Guattan faz pensar na emergéncia de uma mudanga de paradigma para a produgio técnica, mas

no sentido complementar, ou seja, que a enica possa ser intnnsecamente a produgiio de uma multplicidade de.
logicas. ¢ nito o produto de uma unica l6gica crentifica. Acrescenta-se que tambeém as ciéncias naturais passam por
um momento de reflexiio estética (Prigogine, I. & Stengers. I, A nova alionga, Brasilia: Editora UnB, 1997)

3 Nesse sentido, nido compartilhamos do ponto de vista de Pierre Lévy (Lévy, P, De la programmation consi-
dérée comme un des beaux arts, Paris: La Décoaverte, 1992), quando confere 4 produgiio de software o estatato
de produgiio artistica. O que parece ser uma promogdo, um elogio, pode tomar-se mais tarde uma forte restri¢io,
uma lmitagio da atividade da programaciio a um termtdrio especifico. distante do comum, do cotidiano.

4 Pode-se mesmo argumentar que, com 2 introducdo de sistemas altamente homogéneos nos ambientes de traba-
lho no mundo inteiro, o que ocorre € na verdade uma progressiva extmcio da demanda por criatividade tecnica
(Schaiken, H., Work Transformed « Awtomation & Labor in the Computer Age, New York: Holt, Rincharnt &
Winston, 1984). Tem-se a idéia de que a diversidade criativa dos grupos humanos ¢ um recurso natural inesgo-
tavel, assim como acreditou-se que a biosfera fosse capaz de regenerar-se indefinidamente das sgressdes a que
foi submetida.

5 Canetti, E., Massa ¢ poder, Sio Paulo: Companhia das Letras, 1995,

6 Lorenz, K., Os Fundamentos da Etologia, Sio Paulo: Unesp, 1993.

7 E 0 que descreve Piaget, quando fala da génese das relagdes scciais: “Resumidamente, a socializagio do pen-
samento ocorre em etapas. E alcangada no nivel em que as operagdes intelectuais individuais slio constitufdas
como fungio da cooperagio inter-individual €, reciprocamente, no nivel em que a cooperagio aparece como
uma simples comrespondéncia entre operagdes cfctuadas por individuos: neste nivel de socializagdo toma-se
impossivel dissociar o individual ¢ o social no &mago do pensamento, nio por gue estes sejam confundidos pelo
proprio individuo, mas por que eles constituem os dots aspectos indissocidveis do mesmo instrumento, individual
e inter-individual, de coordenagiio™ (Piaget, J., Sociological Studies, New York: Routledge, 1995, p. 280), No
quadro do desenvolvimento da cognigiio na crianga, o que chamamos aqui de conhecimento técnico assemelha-se
A nogdio piagetiana de operagdo.

8 As coletividades cuja razéio de existir € a produgio de objetos, € nio a sua propria realizaclo como seres vivos,
nio podem ser chamadas genuinamente de sociedades, de acordo com Maturana, H., La realidad: objetiva o

construida? 1 - Fundamentos bioldgicos da la realidad, Barcelona: Anthropos, 1995,
9 Conforme a perspectiva original de Gabriel Tarde (Tarde, G., A Opinido ¢ as Massas, Sio Paulo: Maruns
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Fontes, 1992).

I Bertrand Meyer traz um exemplo emblematico - e trigico - de como o tamanho das fathas de projeto ¢ de
implementacio na construgdo de sistemas computacionais € muito desproporcional as conseqliéncias destas fa-
lhas (Meyer, B., Object-Oriented Software Construction, Upper Saddle River, New Jersey: Prentice-Hall, 1997,
2ed., p.292). De maneira geral, a relagdo entre o esforgo de prevencio de falhas em sistemas computacionais ¢
o grau de confiabilidade dos sistemas produzidos ¢ muito desvantajosa na comparagio com sistemas baseados
em outros tipos de eenologia

11 Delenze, G. & Guattari, F., Mil Plargs, Rio de Janeiro, editora 34, 1995. V.2, pp.11-59.

12 Diferente das engenharias de hardware, que possuem uma alianga sélida com a fisica aplicada, e servem-se

de diversas métodos de andlise quantitativa.
13 Complexidade de algoritmos ¢ o nome especifico do estude do esforgo computacional (medido em consumo
proporcional de tempo efou utilizagio de recursos limitados da maguina — upicamente espago de memdria) que

cada algoritmo, ou classe de algoritmos, emprega na sua execugio.
14 Rotman, B., Ad Infinitum: The Ghost in Turing s Machine. Stanford, California: Stanford University Press,

1993,

15 A diferenga eatre as trés ¢ da ordem da diferenga entre o possivel, o atwal ¢ o virtual (Lévy, P, O gue é o
virtual, Rio de Janewro: Editora 34, 1996),

16 Pode-se mostrar com certa facilidade que a flexibilizacio relativa das legislaghes de protecio dos mercados
nacionais na verdade nio conduz a uma abertura ¢ & formagdo de um verdadeiro mercado global, mas ao contrirnio,
favorece a atuagio de grandes corporagies cuja forma de existir € justamente a destruicdo do cariter concornen-
cial do mercado, paradoxalmente a forma mais cficiente de renovagiio dos scus potenciais de crescimento (De
Landa, M., A Thousand Years of Nonlinear History, New York: Zoane Books, 1997), De acordo com Robernt Kurz
(Kurz, R., O colapso da modernizagio, Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992),_ este € justamente o principio de fun-
cionamento de uma economia cuja forma do mercado serve & mercadoria, e ndio verdadeiramente ao consumidor
desta mercadornia, razio pela qual o termo (“consumidor™) acaba sendo um sucedineo de “proletino™, ou seja,
o recurso explorado € a capacidade de consumo, como ja o foi a capacidade de produgio. E preciso entretanto
verificar s¢ este principio econdmico nio encontra sua resolugio sem uma faléncia do modelo — circunstancia
perfeitamente possivel, diante da qual entretanto talvez niio haja qualquer perspectiva de continuidade, ou seja,
de sobrevivéncia humana — mas através de uma espécie de transicao de fase (Como a passagem do estado liguido
para o gasoso de um substincia), que € o que desajamos retratar aqui,

17 Manuel de Landa comenta extensamente sobre a trajetoria de predominio das orgamizagdes hicrarquizadas

sobre as redes (meshworks) na histona ocidental (De Landa, M., ap. cit.).

18 José Saramago, em seu Ensaio sobre a cegueina, mostra que 0§ cegos s vivem porgue adaptam-se a0 mundo
dos videntes. Dependem. entretanto, de uma certa garantia da fixidez da estrutura da linguagem (ja que ela substitui
seus olhos), garantia da qual os videntes fregiientemente prescindem, Um mundo de cegos seria necessariamente,
ou absolutamente invidvel do ponto de vista pritico, ou um mundo em que uma disciplina interior de controle
férreo da linguagem tomaria a vida insuportivel. E talvez uma metifora do que preconizam alguns dos novos
métodos de gestdo empresanal,

19 O sentido de desapropriagiio aproxuma-sc da abordagem que fazem Varcla, Thompson ¢ Rosch da tradigio
budista (Varela, F. et al., L'Inscripiion corporelle de espriz, Paris: Seuil, 1993), que propde ¢ elabora uma edu-
cagdo para o desapego. Nommalmente interpretada no ocidente como uma forma de moralismo, a idéia de desa-
pego possui entretanto uma conotagio estritamente fenomenologica de relagao com o objeto. O que os autores
explicitam ¢ que o budismo propie estratégias e disciplinas que, em s, representam, nio apenas um conjunto de
priticas, mas uma abordagem sistemitica do problema da dependéncia mutua entre conhecimento ¢ experiéncia,
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que &, coincidentemente, também um tema privilegiado de pesquisa das ciéncias cognitivas atualmente. Mas
desapego ¢ desapropriagio podem dizer respeito 3 imposicio de um descontrole também em relagio ao objeto
técnico, ¢ nio apenas ao objeto do descjo. Isso mmplica a possibilidade de pensar néio somente a corporificagio
do pensamento, mas também do significado € da propria comunicagio.

= £ preciso evitar a confusdo com diversas iniciativas do ponto de vista da engenharia deo software
que aparentemente possuem as mesmas caracteristicas, mas que distinguem-se claramente por nao
operar com 0 conceilo de sistema computacional que empregamos aqui, em que ndo ha distingao
a pricri entre o tempo do projeto e o tempo da operac@o. Vale a pena especificar aqui trés delas: &
primeira sendo a proposta de uma end user computing, ou end user programming (Nardi, B. A., A
Small Malter of Programming - Perspectives on End User Computing, Cambridge: MIT Press, 1963),
que tem como principio o uso de ferramentas que permitam o desenvolvimento de software realizado
pelo usuario final; a segunda & a das metodologias de especificacdo de software produzida com a
participacdo do usudrio. estralégia que permeia quase todas as vertentes da engenharia de software,
com variacdes que dependem da forma da especificagdo e do processo empregado na sua construcao
(qualquer texto basico em engenharia de software traz diversos exemplos), por fim, o desenvolvimento
de sistemas auto-adaptatives que utilizam-se de um modelo hipotético da interagdo com o usudrio, ea
partir da interagdo com o usuario atual — previamente enquadrado no dominio de interagdes daquele
modelo — sfio capazes de produzir aperfeicoamentos ¢ modificacdes de maneira automatica, vide
por exemplo: Guaranys, P.Y & Lucena, C.J P. de, “New Approach to User Modelling Based on Double

Stereotypes”, Joumnal of the Brazifian Computer Society, 1{1): 43-50, 1995.
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ARTE CONTEMPORANEA E O ENSINO CONTEMPORANEO EM ARTE:

A PROPOSTA DO ENSINO PRODUTOR EM ARTE

Contemporary art and contemporary teaching in art:

the proposal of “productive art teaching”.

Maria Luiza Saboia Saddi
Mestre em arte/ECA-USP e
Doutora em Comunicagao
e Semidtica/PUC-SP

Departamento de Educagdo Artistica/Histéria da Arte - Uer]

I- Uma problematica: produgao de arte

e ensino da arte

No contexto atual das artes visuais,
podemos distinguir duas areas ou territorios:
o territorio da produgao da arte, ou seja. o
espaco legitimado de exposicao e circulagao
de obras de arte produzidas por artistas, e 0
territério do ensino da arte, competéncia do
professor formado pelo sistema de ensino.
A primeira area é definida por George Dickie
como ‘“artworld” “uma ampla instituicao
social na qual as obras de arte tém o seu
lugar " (...) “cujo ndcleoc é um conjunto
de pessoas frouxamente organizado, mas
ligado entre s, incluindo artistas, produtores,
diretores de museus, visitantes de museus,
reporteres de jomais, criticos de publica-
coes de toda espécie, historiadores de arte,
teoricos de arte, filosofos de arte e outros™ .,
De forma semelhante, poder-se-ia definir o
ensino da arte como uma instituicdo formada
por profissionais ligados ao ensino da arte

Concinnitas, 2, jan/jun. 1999

e onde acontece o aprendizado de procedi-
mentos e teorias em arte. A legitimacéo da
atuacao do artista no territorio da arte é feita
a partir de critérios expressos nos veiculos
e procedimentos estabelecidos, tais como:
participacdo em exposi¢cdes coletivas e indi-
viduais, criticas nos meios de comunicacao,
inser¢ao em dicionarios e publicagdes, assim
COMo a aquisicao ou participacao de obras
por colecionadores, museus e outros. O
que é validado na formagao do professor é
a sua graduagdo em nivel de licenciatura,
sua experiéncia profissional, sua formacao
académica. Na area de ensino da arte, estas
diferentes formacdes alimentam ainda dis-
cussdes quanto a legitimidade da atuagao
de um profissional de uma area no que é
considerado o territorio da outra.

Ha quem defenda que o artista esta
mais qualificado a ensinar por ser ele um
produtor de arte com experiéncia nas ques-



toes especificas da area e que o professor de
arte, quando nao arista, nao pode exercer
uma orientacao de “dentro” da pratica da
arle. Ha quem discorde que a experiéncia
de fazer arte seja suficiente para qualificar
o artista como professor, pois 0 ensino exige
outras condicoes que nao sao exigidas na
formacéo do artista. Ha ainda quem defenda
a dupla exigéncia para o professor de arte: a
atuagao como artista e a formagao pedagogi-
ca. Apesar destas opinioes, pode-se consta-
tar, em inimeros exemplos, que professores
e artistas nao vém restringido seu exercicio
profissional nos limites destes dois territorios.
Muilos professores sdo artistas e muitos
artistas sdo professores, atuando ambos
em instituicoes e faculdades de arte. Nao é
dificil concluir que os argumentos usados
nestas divergéncias nao se constituem
como situacae necessaria ou inevitavel
na ordem pratica da atuacgao profissional.
Seria mais importante examinar o assunto
para além da oposi¢ao baseada em territd-
rios e formagoes, pois um fator significativo
para marcar as relagdes de modo mais
consistente, é sem divida, a caracteriza¢ao
de quais praticas e quais concepgdes de arte
@ de ensino sao adotadas pelo professor e
pelo artista, tanto na sua propria produgao
como na sua pratica docente. O problema
tem pois, duas faces: epistemoldgica e
metodolégica—as préticas estao ligadas
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as concepgdes, do mesmo modo que estas
estdo presentes nas praticas. Apesar da
dificuldade em delimitar estes aspectos em
um texto, procuraremos desenhar, em alguns
tragos e em largas e incompletas pinceladas,
uma ampla configuragdo das concepgdes
de arte, uma posicao sobre a arte contem-
poranea e uma proposta de ensino da arte:
0 ensino produtor em arte.

Il- Concepcdes da arte e a arte contempora-
nea

Constata-se que as inumeras abor-
dagens tedricas sobre a arte estao baseadas
em linhas de pensamento e em meétodos de
analise especificos, tendo vindo a luz em
diferentes contextos histéricos. Como tal,
elas sao criacbes, construgbes temporais
e datadas, como também sdo as préprias
produgdes da arte. Entretanto, marcar o
carater temporal tem muito mais o sentido
de valorizar a criacao de conhacimento nas
producdes humanas e nao de delimita-las
em periodos historicos. A periodizagao vem
sendo adotada com cautela pelos historia-
dores que recusam a causalidade entendida
como relagdo necessaria entre passado e
presente?. O estatuto da descontinuidade é
afirmado desde Bachelard e por Foucault os
quais apontam os “cortes” e as “rupturas” no
campo da ciéncia e no da historia®. Adotar
o critério da descontinuidade ndo impede a
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investigacao dos tragos do pensamento e da
cultura, como prova Foucault ao configurar
as épocas por sua “episteme”(op. cit.). Al-
guns tedricos da arte recusam a conlinui-
dade cronologica, e também néo trabalham
com uma estrutura da época, mas analisam
a duragdo de uma mesma tendéncia em
diversos momentos historicos*. Por mais
diversas que sejam estas abordagens sobre
a arte, elas ndo se opdem ao seu carater
mais marcante: sua constante metamorfose.
Gillo Dorfles chega a defender que a unica
possibilidade de estudar a arte € examinando
seu processo temporal, metamorfotico, seu
devir®. Com outras palavras, Mikel Dufrenne
expressa posi¢cao semelhante ao afirmar
que “nao sio apenas as leorias da arte que
hesitam em atribuir-lhe uma esséncia, mas
a propria pratica dos artistas que desmente
a todo o momento qualquer definicao da arte
que contrarie 0 movimento préprio de con-
testacdo e invencao que a guia” (Dufrenne,
1982). De falo, nao encontraremos unidade
nos estudos sobre a arte, assim como nac
a encontramos na propria producao da arte.
Os trabalhos dos artistas mostram praticas,
atitudes, propostas, concepgdes, produgdes
sempre particulares e diferenciados. Como
diz Luigi Pareyson: "Na artle a lei geral é a re-
gra individualda obra a ser feita“(Pareysaon,
1989, p. 139). De fato cada projeto em arte
inventa sua propria “logica”, cria as normas
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de sua formacgao, o que nao significa dizer
que estejam apartados do coletivo, a nao
ser que se considerem os artistas como
individualidades separadas do “socius”, e
ndo como sujeitos da cultura.

Apesar desta estreita conexido, a
arte nao se constitui como uma representa-
¢ao de outros acontecimentos, e sim como
um acontecimento cuja autonomia e espe-
ci-ficidade tém reflexos com outros campos
da cultura, ou seja, uma concepgao da arte
como uma “metafora epistemolégica”, se-
gundo a expressaoc de Umberto Eco®,

Se nem as teorias e nem as praticas
dos artistas indicam qualquer esséncia na
arte, elas mostram a existéncia do carater de
contestacdo e invencao e ainterrelagdo com
outras areas do conhecimento, que estas
palavras de Guattari enfatizam “ O choque
dos movimentos da arte com os papéis es-
tabelecidos—ja desde o Renascimento mas
sobretudo na época moderna—, sua propen-
SA0 a renovar suas matérias de expressao
e a textura ontologica dos perceptos e dos
afectos que ele promove operam se nao uma
contaminagao direta dos outros campos, no
minimo o realce e areavaliagdo dadimensao
criativas que os atravessam a todos” (Guat-
tari, 1992, p.135). De fato, a modernidade é
marcada por esta “propensao” que aparece
de forma nitida nos movimentos artisticos
do final do século passado e do inicio deste



século. Os chamados “ismos” muitas vezes
ocorreram de forma simultanea e, além dos
seus tracos comuns e interrelagoes, suas
diferengas também marcam a arte no peri-
odo mencionado. Entre estes movimentos, o
Dada, por exemplo, rejeita ndo apenas fodas
as experiéncias, critérios estéticos, formas,
técnicas anteriores, afirmando a “anti-arte”,
mas faz emergir aspectos novos como, por
exemplo, o questionamento do carater ins-
titucional da arte. Assim, um objeto comum,
o0 ‘ready-made” de Marcel Duchamp, passa
a ser um objeto de arte ao ser exposto no
museu, e passa assim a questionar a propria
arte. Na metade deste século ja encontra-
mos outro panorama da arte, e na década
posterior surgem ainda outras diferentes
manifestacdes artisticas, também com o
duplo aspecto de oposicao a forma vigente,
e criagao de formas inéditas’. Refletindo
sobre as novas formas de arte que entdo
se inauguravam, Allan Salomon testemunha:
"0 artista contem-poraneo esta nos arras-
tando através de uma revolugao estética
de enormes ramificacbes em que nossas
idéias fundamentais sobre a Arte, beleza,
natureza da experiéncia, fungdo dos obje-
tos, tudo deve ser considerado em termos
substancialmente novos” (Solomon, A nova
arte, em Battcock, 1986, p.227). Também o
critico de arte Gregory Battcok, definindo a
arie daqueles dias como "nova arte”, diz:
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“ndo uma Unica escola com caracteristicas
que possam ser apontadas com facilidade
mas antes um movimenio de bases amplas
manifestando grande varedade de estilos
que embora dessemelhantes s&o identifica-
veis e coerentes”,

Importante & a sua observagao de
que as caracteristicas partilhadas pelos
rabalhos mais dispares desta nova arte
nao sao encontraveis em semelhangas de
conteudo ou técnica, mas "na atitude dos
artistas que vém sendo influenciados ndo
apenas pela arte de seus proprios dias e
dos que o precederam mas por uma nova
conscientizagao critica da historia da arte, da
critica, da estética e da complexa sociedade
que participam” (Battcock, op. cit., p.18). As
mudancas se tornam ainda mais rapidas e
Intensas; menos de uma década depois, ou-
tras manifestagdes se constituem e alteram
completamente o campo da arte®. Aiém de
desenvolverem suas propostas especificas,
uma caracteristica comum a muitas delas
@ a de ndo se constituirem como “obras
de arte”, mas como situagbes a serem
expe-rimentadas, tais como instalagoes,
happenings, interferéncias na paisagem,
na rua, em objetos de consumo. Sao obras
efémeras expostas a participagao do fruidor,
gquestionando sentidos e valores da arte, a
legitimidade de seus territorios, o papel do
publico, entre outras (ver Cellant, 1969).
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Mais recentemente ainda, para con-
figurar uma tendéncia contemporanea, um
termo polémico, “pos-modemo”, fol lar-
gamente usado e se tornou palavra de ordem
para operagoes artisticas muito diferentes
entre si. "Os grandes tracos da p6s-moder-
nidade, se comparada a modernidade, é a
abertura, a ambiglidade, a contradicdo, a
complexidade, a tlensao. o hibridismo das ten-
déncias e uma vitalidade emaranhada’, ana-
lisa Teixeira Coelho (Teixeira Coelho, 1986,
p. 75 e 76). Um autor ja citado acima, Omar
Calabrese, considera ser impossivel marcar
as caracteristicas da arte por periodos “por
que estes sao constituidos pela confrontagao
de fenémenos distintos, ndoc comparaveis
entre si”. Este enfoque da situagao cultural
como um campo problematico encontra eco
em Argan®, Calabrese acredita
que as multiplas caracteristicas s0 podem
ser tomadas em conjunto € como uma idéia
global de organizacao do saber que permita
identficar um paradigma mais amplo. Nes-
te sentido, examina fenémenos culturais
diferentes, (obras literarias, arquitetdnicas,
musicais, filmes, cangdes, televisao, etc) e
teorias (cientificas, tecnolégicas, filosdéficas),
contemporaneas, procurando identificar qual
a "forma subjacente” que Ihe possa permitir
estabelecer comparagdes enlre elas'.

Vemos, assim, que o carater meta-
morfético e as caracteristicas da produgio
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de arte em cada contexto podem, se en-tre-
cruzar na configuragao do acontecimento
are.

Se nédo é possivel, nem desejavel,
que haja uma definicdo absoluta e um Unico
saber sobre a arte, & porém legitimo esperar
que as diversas abordagens e as produgdes
da arte possam contribuir para a pratica e a
reflexdo de suas questdes.

A arte, na contemporaneidade, con-
linua deslocando as concepgdes sobre 0s
valores e o sentido da obra; o papel do ar-
tista; os espacos da arte; 0 uso de recursos
materiais @ meios; a instauragdo de novos
territérios de arte e a criacao de um pablico
agente e participante. Um aspecto que se
destaca hoje & que muitos artistas nao estao
produzindo em obediéncia a canones esté-
ticos, nem mesmo 0s procurando contestar,
mas adotando e inventando diversos valores
da arte. Nesse campo de diferengas, alguns
pontos de contatos que se podem delinear
entre alguns projetcs nao sao os aspectos da
aparéncia dos produtos, nem a semelhanca
dos processos, nem a dos procedimentos e
dos materiais @ muito menos das técnicas
usadas, mas talvez uma atitude coexistente
ao pensamento do tempo em que vivemos.

Dentro desta perspectiva da arte
como devir @ metamorfose e das carac-
teristicas da arte contemporanea citadas,
cabe perguntar como pode se constituir um
ensino que se deseja também contempora-



neo?

llI- Metodologia de ensino da arte: o ensino
produtor em arte

Com o propésito de investigar e es-
clarecer esta questio, vimos desen-volvendo
trabalhos nas duas areas, na da producao
e na do ensino da arte'".

Na area do ensino da arte, algumas
pesquisas e trabalhos permitiram identificar
0s tipos de propostas mais comuns'. Estes
tipos serao resumidos sob duas deno-mina-
¢des: um deles como ensino tradicional e ou-
tro, como & em geral chamado, ensino livre
ou ensino expressivo. Além deles, duas
propostas sao também muito consideradas:
aguelas que usam atvidades artisticas como
‘mew” para alcancar objetivos educacionais
e a proposta triangular, que desvaloriza o
“fazer" e propde o estudo critico, apreciativo
e histérico sobre a arte como as trés areas
no ensino. Nao cabe aqui discorrer sobre os
aspectos histéricos, conceituais e metodo-
I6gicos constitutivos destes tipos de ensino,
ainda mais que eles podem ser encontrados
em varios livros sobre o assunto™, Suas ca-
racteristicas serdo mencionados apenas no
senlido de estabelecer as diferencas entre
eles e o ensino produtor em arte'.

A denominagao ensino tradicional se
relere ao ensine que concebe como a arte
produzida em uma determinada época, ou
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dentro de uma estética ou de uma poética,
@ que adota a aquisicao e a aplicacao das
caracteristicas destas producoes. O ensino
livre ou expressivo enfatiza o ensino da arte
como expressao de emogdes e sentimentos
do individuo. Suas praticas sdo espontane-
as, imediatas, pretendendo traduzir estados
psicolégicos ou comunicar mensagens,
nao abordando aspectos da formatividade
na arte. Algumas reflexdes sobre estes
tipos de ensino se fazem necessarias. No
primeiro caso, a manutencdo de praticas
e con-cepcies de uma determinada arte
como sendo a melhor forma da arte, mostra
uma visao superada da historia e da arte
(cf. Le Goff e Veyne, op. cit). O segundo
tipo, por considerar a pratica de arte como
a expressao espontanea e original, parece
considerar que a producdo dos individuos
esta separada da cullura e das condigoes
operativas da criacao na arte.

Quanto as atividades artisticas usa-
das como “meio”, elas parecem mostrar o
desconhecimento da especificidade da arte
reduzindo-a a uma técnica pedagogica. A
proposta triangular, ao criticar o “fazer” e
adotar como prética as "releituras” de obras
de arte e trés campos de estudo sobre a arte,
esta em conseqléncia negando a pesquisa
dos elementos formativos da linguagem da
arte e privilegiando o estudo tedrico sobre
a arte.
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adotar como préatica as "releituras” de obras
de arte e trés campos de estudo sobre a arte,
esta em conseqléncia negando a pesquisa
dos elementos formativos da linguagem da
arte e privilegiando o estudo tedrico sobre a
are.

E interessante observar que estes
tipos e atitudes no ensino encontram nexos
com concepgoes pedagogicas respectivas.
Assim, o ensino tradicional abordando o
conhecimento e a produgao da arte como algo
pronto e fixo, mostra a concepgao do
aprendizado como apreenséo. O ensino livre,
concebendo a arte como expressio, adota o
espontaneismo como pratica pedagégica. A
adogao da arte como uma técnica ou meio e
a restricdo de trés dreas de estudo como
aprendizado da arte mostram uma viséo do
ensino que separa ainda pratica e
conhecimento.

O ensino produtor em arte adota
praticas e atitudes diferentes dos tipos e
tendéncias de ensino da arte apresentados
acima. Primeiramente, nao trabalha com uma
determinada estética, ou poética, ou qualquer

corrente da arte, seja do passado ou do
presente. Ao contrario, escolhe abordar as
praticas e a reflexao sobre a arte como
constante invengao e devir. Em segundo
lugar, difere do ensino livre ou expressivo
porque nao privilegia a expressédo e a
emogao, adotando praticas de reflexo sobre
as produgdes e as abordagens da arte. Em
terceiro, defende a especificidade do campo
da arte @ nao separa pratica e conhecimento
no ensino da arte,

Certamente que esta primeira
configuracdo néo é ainda suficiente e seria
necessario acrescentar muitos outros dados
e descrigdes, o que nao cabe neste pequeno
artigo, mas podem ser procurados em
trabalho mais amplo sobre o assunto',
Porém, talvez seja Util para o leitor conhecer
pelo mencs dois aspectos desta proposta, ou
seja: sua organizacéo e suas orientacdes, que
procuram criar uma conexao entre o ensino
da arte e a arte contemporanea, conforme o
diagrama:

A organizacao do ensino produtor em
arte se coloca muito mais como uma

aat:wg. devir, mudanca,
vertentes ; abertura, diferenga,
conceituais e e 9 multiplicidade.
ens. da arte complexidadeetc.
verienies agdes, atitudes :
prético- ativ. inter-relaciod Propondo/Pesquisando/Olhando/
reflexivas nadas Marcando/Observando...
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e inventivas dos participantes.

A palavra "vertentes” foi escolhida
para expressar que concepcoes e praticas
sdao como fluxos flexiveis que se vertem
e se misturam. Elas se organizam em
vertentes conceituais e vertentes pratico
-reflaxivas.

A vertente da arte expressa a con-
cepcao de arte como devir cujas producgdes
instauram constantemente formas, valores e
sentidos diferentes, e nos tragos comuns da
arte contemporanea: abertura, multiplicidade,
instabilidade, complexidade, diferenca. A
vertente do ensino produtor em arte afirma o
ensino da arte como pratica estreitamente in-
terligada a produgao da arte, um outro modo
de criacdo na arte. A vertente pratico-refle-
xiva consta de uma rede de orientagdes que
se desdobram em atividades desenvolvidas
pelos participantes. As atividades destarede
assumem um carater multiplo: investigativo,
inventivo, reflexivo, processual e interligado
e, por este motivo, sdao apresentadas na
forma gerundial e com uma barra entre seus
titulos. Propondo/ se refere as propostas de
trabalho, que tém carater aberto, metafori-
co, para permitir diversas interpretagoes e
diferentes pontos de partida. Pesquisando/
resume a atitude investigativa (de meios, ma-
teriais, formas, recursos, conceitos, sentidos
e valores da are). Olhando/consiste emuma
série de atividades que levam a perceber,
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selecionar e interpretar, permitindo novos
modos de construir e de refletir a visualidade.
Marcando/consiste na pesquisa e invengao
de registros de eventos (marcas de gestos e
de efeitos dos materiais; pesquisa € coleta
de vestigios casuais; impressdes de imagens
e outras), que se constituem como material
para acriagao de diarios, arquivos, colegoes,
ou seja, repertorics de imagens sejam elas
capladas, selecionadas ou produzidas pelos
participantes que, por sua singularidade, se
constituem rico cabedal de trabalho. Obser-
vando/ consiste em praticas de observacao
dos elementos pesquisados e dos resultados
encontrados pelos participantes em seus
proprios trabalhos e em obras de artistas.
Como podemos ver, cada vertente
se desdobra em atividades cujo processos
nao estao separados, mas se articulam com
0s outros. Como, por exemplo Observando,
que ja traz em seu bojo a possibilidade de
indicagdo e identificagdo, que tambéem sao
relacionadas a identificando e a refletindo.
desde que /dentificando/(praticas de indicar,
nomear, comparar) aspectos, elementos, e
refletindo/, (apreciacao, estudo, discussao)
sobre formas, meios, recursos, territérios,
valores e sentidos da arte, manifestos em
projetos de artistas e nas experiéncias dos
participantes. Além destas, selecionando/
sao as atividades em que se levantam e se
selecionam aspectos que se vertem para a
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elaboragao de projetos. Apresentados de
forma dupla, processos / produtos/ se refe-
rem aos elementos e instancias de varias
e diferentes ordens que sdo operados de
modos diversos pelos participantes, pro-
duzindo resultados particulares. Esta rede
pratico-reflexiva, (propondo/pesquisando/
observando/refletindo/processos/produtos),
se resume em realizando/ que é outra face
de interrelacionamento/ que, por sua vez,
consiste no entrelagcamento constante das
vertentes desta metodologia e que permite
aemergéncia e a realizacao de projelos em
arte dos participantes.

As caracteristicas encontradas na
arte contemporanea: abertura, diferencga, in-
vengao, multiplicidade, complexidade estao
presentes nas atividades, desde as propostas
(propondo), nas experiéncias {pesquisando),
na rede de atividades (olhando/registrando/
refletindo/selecionandc/realizando/ ...). Elas
afirmam o sujeito como agente do processo
de criagdo de praticas e conhecimento na
arte (processos/produtos).

Dessa forma, a pratica do ensino
produtor em arte articula-se a produgao em
arte, quando esta produgao possui também
as caracteristicas citadas. O que estabele-
ce esta correspondéncia sao as mesmas
concepgoes e praticas adotadas nas duas
areas.

Esta proposta de um ensino produtor
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em arte gera uma questdo ainda mais am-
pia e profunda e que envolve nao apenas
a area de ensino, mas o proprio sentido da
arte. O ensino produtor em arte nao esta
voltado para a manulengao do status quo e
do territério institucionalizado da arte, mas
para diferentes formas de criagao efetivadas
por sujeitos agentes e operadores de prati-
cas de fazer, refletir e questionar sentidos e
valores da arte, o que pode permitir novas
possibilidades e novos modos na arte. Sendo
assim, o ensino da arte € visto como criagao
em arte, que acontece em oulros espagos e
com outros sujeitos da arte, diferentes dos ja
estabelecidos comotal, mas que se constitui
como um modo legitimo de participagéo no
universo da arte. Em suma, o ensino pro-
dutor em arte tem sua contemporaneidade
marcada por seu carater prospectivo: movi-
mento que envolvido no presente esta ciente
do vir-a-ser e aberto para o porvir, abordando
tanto a arte como o ensino da arle, como
devir, invengao, autonomia e participagao.
Notas

' Armando Mora de Olivelra, “Estética” in Mari-
lena Chaul et al. Primeira Filosofia. Sao Paulo:
Brasiliense,1984. p. 306.

2 Em Le Goff, (1990), encontram-
se elucidativos artigos de Michel Vovelle,
Philippe Ariés e outros historiadores, so-
bre os dispositivos de uma Nova Historia.

Paul Veyne (1992) também mostra a im-
portancia das analises de Foucault so-



bre a emergéncia, as rupturas, as relagdes
de descontinuidades, de semelhancgas, de
diferen¢as entre acontecimentos (praticas
e saberes), que ocorrem em diversos mo-
mentos histéricos e que contribuem para
nossa reflexao

3 A descontinuidade no pensa-
mento cientifico & estuda por Bachelard,
principalmente em O novo espirito cien-
tifico (1968) e a histéria como ruptura e
descontinuidade € desenvolvida na obra
de Michel Foucault notadamente em As
palavras e as aoisas (s.d.)

4 Os conceitos de “Abstragao” e de
“Natureza” em Worringer; os de “Renasci-
mento” e de “Barroco” em Wolfflin, identi-
ficam tendéncias presentes em periodos
historicos muito diferentes. O problema fol
estudado por Hauser e Focillon e analisa
as relagoes entre as formas e 0 tempo (
1983) .O mesmo problema se revela nas
instancias de “curta duragao” e “longa
duracao” dos acontecimentos, na Nova
Historia (1990). O estudo de Calabrese
(1988), ao identificar um carater “neo
barroco” na contemporaneidade, mostra
uma posicao semelhante.

5 Gillo Dorfles,(1971), enfatiza
sua posic¢ao ja no titulo do livro: O devir
da arte

6 Umberto Eco (1971) mostra a
autonomia da arte e aponta as relagdes
entre arte € 0 pensamento contempora-
neo. Ver também Pierre Francastel (1991)
principalmente sobre o nascimento e
destrui¢do de um espaco plastico na arte
moderna no ocidente.

7 Nos anos cinquenta o Expres-
sionismo Abstrato, ( Action Painting) e ©
Tachismo imperavam nos Estados Unidos
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e na Europa, e nos anos sessenta surgem
a Pop Art e a Op Art com projetos e formas
de visualidade completamente diferentes
daquelas

! Refiro-me as correntes: arte conceitual , arte
povera, earth work , land an, etc.

9 Argan( 1995) considera que o
unico critério metodolégico para o es-
tudo do fendmeno artistico é recolher e
coletar dados que identificam situagées
problematicas para definir uma situagao
cultural como um componente dialético
num sistema de relagdes. A problemati-
cidade de uma situagao é compreendida
“a partir da analise de forgas mutuamente
antagdnicas que agem em determinado
campo”.

10 Esta forma, denominada por
Omar Calabrese (1988) de “neobarroco”,
nao é uma retomada ao barroco historico,
mas é “uma atitude generalizada e uma
qualidade formal” da nossa época: ritmo
e repeticdo, limite e excesso, pormenor e
fragmento, instabilidade e metamorfose,
desordem e caos, né e labirinto, complexi-
dade e dissipacao, distor¢ao e perversao,
que se articulam estreitamente com os pa-
radigmas do pensamento contemporaneo.
Ele relaciona a caracteristica “"complexida-
de e dissipacdo” na arte com as “estrutras
dissipativas” de llya Prigogine. p.159.

11 Entre eles menciono minha
produgdo de desenho, configurando
o projeto desenho acontecimento por
ocasiao do mestrado “Desenho aconte-
cimento, atualizacao do vivivel" e a partir
das experiéncias da pratica docente foi
sistematizada a proposta do ensino pro-
dutor em arte, no doutorado. “Produzindo
desenhos: relagdes entre a produgcao e o
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ensino da arte”.

12 Entre estes trabalhos - que
foram realizados antes das duas pes-
quisas citadas na nota anterior - e que
contribuiram para configurar os tipos de
ensino mais comumente usados, destaco
apesquisa " Subsidios para o Ensino das
Artes Visuais” MEC/Armacao, 1982, que
identifica tipos de ensino e também a
monografia ‘Surgimento de um Novo De-
senho”, Bennett, 1985, em que comparo
os tipos de ensino da arte e as respectivas
concepgoes de arte neles implicitas.

13 Ana Mae Barbosa focaliza o en-
sino da arte no ambito da historia da arte-
educagao no Brasil e nas suas relagdes
com correntes filoséficas e pedagoégicas.
Teoria e pratica da Educagao artistica
Sao Paulo: Cultrix, s.d. @ em Arte—~edu-
cacao no Brasil. Sao Paulo: Perspectiva,
1978. Também Heloisa Ferraz apresenta
relacoes entre praticas de ensino da arte
e correntes pedagogicas, no capitulo “Re-
vendo a nomenclatura do ensino da arte”
Arte na educag¢ao escolar. Sao Paulo:
Cortez, 1993.

' A proposta de um ensino produtor em arte vem
sendo experimentada por mutos anos na minha
pratica docente e foi sistematizada em experi-
mentos especificos realizados no doutorado,
“Produzindo desenhos: relacbes entre a producao
e 0 ensine da arte” (PUC-SP, 1997).

'* Maiores detalhes sobre a metodologia do ensino
produtor em arte podem ser encontrados na minha
tese (texto e video). As praticas realizadas no ex-
perimentos estao descntas no texto e aparecem
nas cenas do video, em que oS participantes
desenvolvem as atividades das vertentes pratico
reflexivas citadas.
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Ceramica como processo
Ceramics as process

Isabela Frade
Doutoranda da ECA/USP

Departamento de Educacao Artistica/ Historia da Arte - Uer]

Para nés, a imaginagao material da
massa € essencialmente trabalhadora
Gaston Bachelard

Enquanto outras disciplinas debrugcam-se
sobre problemas teoricos cuja matéria-prima
@ 0 pensamento abstrato, as questoes, nas
artes plasticas, estao enraizadas no contato
direto com o mundo material. Nao apenas a
sua confecgdo-—como autor mas também a
sua apreciacao—como espectador exigem
nossa integragao com o mundo exterior em
um nivel especifico: o pensamento estético
abrange areas perceptivas, intelectivas e
emotivas de forma integrada. A fonte de es-
timulo & o que denominamos obra-de-arte,
a matéria sentida, pensada e elaborada em
uma forma estética.

A Iriade sensacao / sentimento/
pensamento em busca da forma artistica é
constituida pelo apreciar’ a obra enquanto
material trans-formado. A esséncia do
sentido vivenciado é que determina a forma,
seu ponto zero @ a propria matéria - virgem,
o ponto de partida na sua construgao.

O ensino da arte, por conseguinte,
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busca experimentar e conhecer a realidade
exterior e perceptual do mundo, sentin-
do-a e pensando-a segundo as leis das
formas. Estamos falando sobre o mundo
fisico em geral - neste sentido toda a ma-
téria pode servir como matéria-prima. Esta
visdo compreende que a realidade fisica é
integralmente plastica, afirmagao que a arte
contemporanea explicita.

Aarte, hoje, eimina qualquer precon-
ceito (no sentido literal do termo) em rela-
¢ao a eleicao de materiais nobres— como
0 marmore ou a finta a 6leo, e lida com os
materiais ordinarios e cotidianos, como a
teia de fios de cabelo de Fernanda Cunha, ou
as enferrujadas tela de Daniel Senise; nos
anos 60, os pacotes sangrentos de Barrios
ja detonaram com esta idéia, assim como o
nu de Jorge Emanuel (O corpo & a obra!).
Mas esta atitude refere-se ainda a elevagao
desta matéria ao nivel de objeto estético, tor-
nando-a especial. Sua verdadeira natureza



participa como base na corporificagao da
forma. Mesmo na arte conceitual, © mundo
das formas e matéria ainda sao base da
obra.

Alguns materiais, entretanto, de-
signados como propriamente artisticos,
elegem-se a este nivel por suas qualidades
plasticas excepcionais. Ndo se trata de uma
gscolha arbitraria, mas sim seletiva. Assim
como na sele¢do biolégica que determina
a continuidade das espécies, 0s processos
artisticos estdo sujeilos a preservagao e
disseminagao ou ao estagnamento e esque-
cimento. Ahistoriada arte € também historia
dos materiais e das técnicas, contendo seu
percurso de evolugdo e declinio.

Os fatores basicos na sua perma-
néncia (isto significa atualizagdo e, portanto,
evolugao) sao, sem duvida, ditados pelo
meio artistico. Os eleitores sao o especia-
lista — colecionador, critico ou marchand, o
publico e o proprio artista. As convengoes
que estabelecem a gramatica na linguagem
da arte sdo resultado da conjuncao destes
trés segmentos e sao estas linhas basicas
que fazem da arte um fendmeno social.
“0 julgamento e a avaliagao de obras e de
escolas de arte, determinando seu lugar
subseqiente na historia literaria e artistica,
nao sao decisbes simplesmente individu-
ais e ‘puramente estéticas’, mas fatores
socialmente condicionados e socialmente
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construidos” (Wolff, 1882:52)

A matéria ndo & apenas significante,
mas tambem significado da obra. Matéria,
forma e contetdo sdo indissociaveis. A
matéria eleva-se a qualidade do espirito no
pensamento plastico, e a técnica ndo é ape-
nas sua manipulacao precisa, mas o poder
revelar sua qualidade em seus multiplos
aspectos. Compreender sensi-velmente a
natureza de um material é fruto do relacio-
namento profundo com ele e da busca de
expressar-se por seu intermédio. O artista
& um pesquisador da forma & matéria (que
@m arte sao conceitos interligados) e de sua
cultura (e ainda de outras). O fazer arte € um
meio de producao de conhecimento e de sua
fransmissao ao corpo social.

O ensino da arte possibilita experi-
@ncias importantes no desvendar a matéria
na percepgaolconstrugao de uma forma
estética. O encontro intimo com questées
primarias sobre a natureza material das
coisas é um momento de grande intensidade
mental: estimulos de origem diversa che-
gam ao pensamento que deve reagir a eles,
cnando um fluxo de sensacoes, emogoes e
idéias. O sentimento e a intuigao, faculdades
mentais discrimi-natérias na elaboragao da
forma, estdo plenamente ativados na ex-
periéncia arntistica. O fazer e experimentar
plasti-camente um material &€ um momento
rico de conhecimento e desenvolvimento.
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As conquistas recentes na arte-
educacao referem-se principalmente aos
aspectos teoricos da arte: historia e analise
da forma. A partir dos principios metodo-
logicos implantados pelo programa ameri-
cano dos anos 80, o DBA (Discipline Based
Art Education), que entre nés foi traduzido
por Ana Mae Barbosa como Metodologia
Triangular, a questdo intelectiva da arte
comecga a ser trabalhada na escola como
conteldo da disciplina e, em especial énfase
na alfabetizagdo visual —que é hoje um dos
principais objetivos do ensino das artes no
1" e 2 graus.

A experimentagao livre foi conde-
nada como "laissez-faire” por ser entendida
como destituida de contetdo @ sem valor
pedagdgico. A pratica artistica ainda per-
manece como uma das bases deste ensino,
mas subjugada a teoria, e 0 que a observa-
¢ao critica da sua produgao plastica aponta
@ seu carater decorativo e superficial. Estare-
mos nos esquecendo que a experiéncia é a
base para o conhecimento? Ou estaremos
delegando o "deixar-fazer” para aqueles
que estao socialmente designados as agdes
criativas como artistas?? Em seu desejo de
tornar o estudo da arte em disciplina escolar
“séria”, foram os arte-educadores em busca
do predominio do conteudo literario e cien-
tifico sobre a arte, tornando inferiores as
questdes praticas (0 que entdo nos equipara
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a logica do léxico escolar).

A Metodologia Triangular estrutu-
ra-se a partir da divisao do conteudo em
histéria da arle, apreciagao e fazer artistico.
Enquanto este ultimo aspecto se enriquece
e se complexifica com os anteriores, a ex-
perimentacao kvre é considerada em seus
aspectos negativos: falta de orientagao e
objetivos, auséncia de conteddo, excesso
de desorganizacgao e de indisciplina. Sendo
assim, a pratica artistica nos meios escolares
é hoje decorrente das questbes abstratas
e dos teoremas hegemonicos da arte con-
temporanea. Esclarecem os defensores
desta metodologia que ¢ principal objetivo
do ensino da arte é a formagao de leitores e
consumidores da arte, e ndo de artistas.

Devemos buscar a superagao desta
dicotomia teoria x pratica, uma vez que qual-
quer agdo humana envolve tanto o pensar
quanto o fazer e, em especial aarte, quando
esta verdadeiramente presente. Nio se trata
de advogar um experimentalismo inocente
ou incon-seqlente, mas acreditar no valor
da pesquisa que advém do contato Intimo
e profundo com 0 mundo material como um
dos vetores para a vivéncia da arle. Buscar
neste contato o porvir de uma linguagem,
linguagem poética que € , em sua esséncia
o elo, o vinculo entre estas duas instancias:
o fazer e o pensar. Fazer, pensar, fruir - ain-
da a tnangulagao como meio de efetuar um



conhecimento abrangente do fenémeno arte,
mas integrar estas facetas, e fazé-lo a partir
de uma poélica pessoal.

A partir do entendimento sobre o ca-
rater complexo de um material artistico e da
construcado de uma nova pedagogia da forma
& que desenvolvemos aqui a elegia da cera-
mica como processo em arte e educacao. O
que, para alguns, ainda € motivo de duvida:
— Que bindmio é este: arte—educa¢do? E,
por duvidarem, preferem ignorarou eliminar
este incdmodo que é o desconhecimento.
Devemos atravessar esta questdao, uma
vez que nao se trata aqui de fazer nenhum
tipo de defesa, assumindo o entendimento
fechado de um uUnico significado, uma vez
que estamos numa area tedrica de altainde-
finicao. O que para certos teoricos significa
um grande problemaZ,

A Teoria do Caos chega as nossas
consciéncias, estamos todos pensando em
turbilhao. As linhas limitrofes das disciplinas
se esgargam, nao se consegue mais tecer
uma teoria precisa. O estado do saber hoje
@ instavel e a procura para fechar 0s espagos
académicos € trabalho perdido. Estamos
desconstruindo a ciéncia, implodindo seus
edificios teoricos porque hoje ja nao se trata
mais de estabelecer territorios de nada. Os
especialistas vao ficar perplexos, uma vez
que seus gigantescos feudos se desmate-
rializardo diante dos seus olhos. Deverao
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buscar novas relagdes por perderem seus
antigos mapas epistemologicos, acompa-
nhando a atitude de outros que reagem
estimulados a uma nova liberdade®,

A arte-educagao tende a desenvol-
ver-se neste ambiente porque ja circula
neste novo espaco fluido do conhecimento,
uma vez que nasceu como confluéncia,
como interface. Sao estas multiplas intera-
¢oes que compdem o seu corpus, habitando
nas juncdes entre a arte e a educacdo. E
este o0 seu estado, o de perpétuo fecunda-
mento, ela existe como moto-continuo. Sua
natureza e processual.

Enquanto persistirem os grilhoes
conceituais, que sdo as certezas, ndo po-
deremos algar vdo e estabelecermos uma
visao panoramica sobre este campo unifi-
cado que & o conhecimento. A consciéncia
da complexidade exige um desprendimento
destes antigos padrdes tedricos que exi-
gem precisdo, definicao e fixidez e que, na
verdade, sdo principios de congelamento,
Isolamento e fragmentagao de processos
vivos — @ portanto dinamicos, evolutivos e
integrados.

A arte-educagdo, assumindo-se
enquanto processo, afirma seu estatuto
de indeterminagdo perene como qualidade
necessaria ao novo estado de movimento em
progressao que 0 pensamento hoje assume.
Afirma a condicao de desterritorializacao,
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que é da ordem da conjuncao emdiferentes
graus e niveis, e defende a destem-porializa-
¢ao” que permite uma sucessao sem perdas
e com infinito avango (ndo existe mais aquele
negocio de se estar “antiquado”, o novo tema
€: tudo sempre, a todo momento). Na consci-
encia emergente, 0 espaco-tempo circula, e
nas suas dobras se exibem fluxos e refluxos
em diregbes abertas®,

Por isto situamos a ceramica como
processo. Por isto também é elaa escolha
que consideramos como meio 6timo para
pesquisar todas as potencialidades arte-edu-
cativas: pela sua plasticidade. A ceramica
justifica seu valor como veiculo e base mate-
rial para a cultura e o conhecimento em toda
época e lugar. Inscrigdo, histéna, fan-tasia,
mito e jogo, a ceramica vai desempenhando
infinitos desdobra-mentos para revelar-se o
malterial do passado e do futuro.

“A ceramica é um receptaculo de
culturas. Podem ser introduzidas no trabalho
linguagens de varias origens, do marajoara
brasileiro ao bizen japonés, passando pela
majolica ou pela ceramica grega. Acerami-
ca € universal”". (Gabbai, 1987, 16). Desde
que se tem histéria, ela pode sercontada
pelos fragmentos que sobreviveram no tem-
po. Estes objetos fabricados pelos antigos
trazem inumeras informagbes acerca das
formas de vida, das condigbes materiais,
dos gostos e crencgas, enfim, de valores e
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saberes destas culturas que interpretamos e
reconstituimos a todo momento, procurando
compreendé-las melhor.

Nao obstante o seu significado no
conhecimento sobre as origens do homem
e as culturas primitivas, acompanhando toda
sua evolugao, a ceramica foi e é um dos
mais importantes veiculos de criacao artis-
tica. Nao apenas seu arcaismo nos intriga,
mais ainda é o fato deste ser hoje objeto
de pesquisa de ponta, como é o caso dos
supercondutores. A ceramica é distinguida
como material do futuro e certas qualidades
suas ainda estao por se conhecer. "A desco-
berta de propriedades supercondutoras nos
materiais cerdmicos revolucionou 0 mundo
cientifico

Aplicagbes em tecnologias tao diver-
sas como a informatica, as telecomunica-
¢Oes, a medicina, a produgdo, transporte e
armazenamento de energia irdo usufruir da
descoberta destes materiais”, (Conselho
Consultivo do Departamento de Engenharia
Ceramica e do Vidro da Universidade de
Aveiro)

Outro fator significativo (o primeiro
que analisamos foi sua extensdao como
dimensao cultural) é que o conhecer a ce-
ramica implica na abordagem de questdes
estruturantes do meio artistico.

A discussao entre funcao pratica e senti-
mento estélico permite desvendar os limites



convencionais das artes aplicadas e da arte
pura, gerando discussoes acerca da nature-
za do fenémeno artistico € sobre 0s modos
de sua absorgdo pelo corpo social. “Ja live
a oportunidade de dizer que, em lugar de
se recorrer a formulas generalizadas ou
aprioristicas, as condigées reais em que
qualquer trabalho & produzido € que devem
ser examinadas quando se pretende dar
uma explicacao deste trabalho” (Wolff, 1982,
73).

A arte da ceramica sobretudo exige
gue o praticante desenvolva seu trabalho
em diferentes etapas, desdobrando seus
lalentos e multiplicando as possibilidades de
cria¢do. Estas fases do processo estdo ni-
tidamente marcadas' a obtengao do material,
sua preparac¢ao, a modelagem, o processo
de secagem, a primeira queima, a esmal-
tagao, aqueima definitiva, Este processo de
alquimia material - aponta para novo fator
nesta elegia, onde se atinge através da
queima a transformacgao molecular da argila,
fazendo ceramica, equivale a transformar
terra (barro) em pedra (ceramica).

Devemos neste desvelamento de
suas qualidades, refletirmos sobre o aspecto
paolitico deste fazer e produzir pegas, cbras,
objetos. O fazer chega ao limite da desva-
lorizagao, existindo a criagao somente como
plano, projeto e idéia que quaisquer outros
executam, neste fazer plenamente alienado
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@xala a nova categoria da escraviddo. Levar
ao contato com a matéria torna-se um ato
extremamente subversivo. A insubmissao
ao pensamento oco, onde se expande a
auséncia do real, busca sentir a substancia
das coisas. O sentir e expressar sdo valores
marginais e correm o risco de extingao.
Insistimos no ponto em que a énfase
na importancia da matéria seja 0 modo
como elaboramos nossa nova realidade
~ agora também ou, melhor, quase que
completamente virtual. Respondemos a um
mundo desmate-rializado. Nao sem propo-
sito tem a for¢a do trabalho de Jesus Soto,
cujo trabalho artistico dominou a Bienal de
Sao Paulo em 96; ‘'uma preocupacéo que
sempre me perseguiu ao longo de minhas
pesquisas plasticas: como conseguir fazer
com que a matéria voltasse a adquirir seu
valor essencial, isto &, energia ..." (em seu
catdlogo) Aforga comunicacional de sua ex-
pressao pela revelacao desta auséncia/pre-
senc¢a que é nosso paradoxo existencial.
Este vazio existencial (ndo & a de-
pressao o mal do fim deste século?) reflete
a auséncia de consisténcia de nosso lidar
com mundo. Enquanto nossas maquinas
tomam-se mais inteligentes e sensiveis,
restrinirmo-nos @ um simples apertar de
botdes ou a ditar ordens. Edgar Morin, ao
especular sobre a evolugdo do cérebro,
aponta o carater de faber como a esséncia
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do ser humano; foi idando concretamente
com mundo que evoluimos. Se este aban-
dono da existéncia concreta € uma conse-
gléncia dos novos midias eletrdnicos, logo
se fard um esperado regresso acs meios
tradicionais, resgatando especialmente de-
terminados fazeres; as técnicas de lidar com
a maléria estarao neste resgate de especiais
atuagdes no mundo gue irdo compor, como
elo necessario ao vinculo com a existéncia
fisica no mundo.

No campo educacional, a ceramica
pode vir a ocupar um lugar de destaque,
pelas qualidades materiais excepcionais
que possui.

Organizo agora esta elegia em
itens, tentando uma melhor visualizagao
dos pontos a tecermos. Atingimos algumas
qualidades.

1) sua plasticidade. maleabilidade étima
para construgao de objeto com formas
complexas;

2) sua reciclagem: o pensamento ecologi-
co encontra na ideologia do naturismo um
percurso necessario, que reforga os lacos
com aterra;

3) sua metamorfose: da lama a argila, da
argila a ceramica, os processos de com-
posicao passam por sucessiveis etapas de
transformacao da matéria —desde a coleta
do material — retirada, estoque, moagem,
umidificagdo; do seu preparo —composi-
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¢ao0 da massa ceramica; de seu fratamento
— mistura e sovacao; de sua modelagem
~ 0 pensamento da forma em si; da seca-
gem — controle do fendmeno de retracao,
de sua queima finalmente — produgéo de
ceramica;

4) sua aplicabilidade: desde a mais elemen-
tar forma de arte @ mais elaborada concei-
tualizacdo, a ceramica exerce desempenho
6timo nas areas de escultura, design, arte-
sanato; o suporte ceramico tem uma larga
aplicabilidade;

5) sua compoesi¢ao quimica: seus compostos
minerais estimulam o organismo e consti-
tuem fontes de indmeras fango-terapias e
tratamentos,

6) sua consisténcia: seu uso tonifica os
musculos, sendo um treinamento pratico
da modelagem com a argila um excelente
exercicio fisico,

7) sua fragilidade relativa: a enorme resis-
téncia do material ceramico no tempo com-
bina-se com uma fragilidade ao choque e ao
impacto que provoca, fratura e rompimento
do objeto. Fragmentagao X resisténcia,

8) sua porosidade: a ceramica possui uma
porosidade que pode ser aproximada a
impermeabilidade com os processos de
esmaltacao.

9) seu corpo fluido que, em estado de disso-
lugao, perde a estrutura para a modelagem
mas se adequa a moldagem, fecundando



muitos processos de repro-dugao e multi-
plicagao da forma,

10) sua amplitude no espago das culturas:
sua abrangéncia nos leva ndo apenas a uma
abordagem transdisciplinar mas também
transcultural.

Serdo os processos desenvolvidos
0S que irdo revelar, passo-a-passo , a des-
coberia das propriedades da maltéria e
selecionadas as qualidades que se deseja
para a construgao deste suporte. A arte da
ceramica exige, sobretudo, que o praticante
desenvolva o processo em etapas diferentes,
desdobrando seus talentos e multiplicando
as possibilidades de criacdo. “O ceramista
trabalha com férmulas de decifragdo dos
processos igneos; ele recria a transforma-
¢ao da matéria em magma e este em rocha.
Ele vé o caminho do seu trabalho, que €&
produto de um ciclo que globalmente ele
controla, e que vai tornando mais e mais
transparente” (Gabbai, 1987:14).

Esta diversidade de fazeres que ela
catalisa estimula um pensar divergente. Em
determinado estagio, seu conhecimento
como fazer artistico atinge um grau trans-
disciplinar, envolvendo inGmeros campos,
desde as teorias que envolvem o estudo
da arte como a histdria, a antropologia, a
sociologia, a quimica, a fisica, a psicologia,
a arqueologia, a educacao. Este leque de
disciplinas pode combinar-se de diversas
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formas em sistemas de pesquisa, na reve-
lacdo de fatos e aspectos renovados pela
comunicacao entre saberes diferentes.

Enquanto arte-educadores, neces-
sitamos explorar a mais plastica de todas
as substancas, a argila. Conhecer a mais
acessivel matéria-prima para o trabalho
(vamos além da arte e devemos relacionar a
propria sobrevivéncia material). Saber sobre
a ecologia da terra e dos materiais, numa
avolugdo da consciéncia de si e do mundo,
na promog¢ao de uma melhor qualidade de
vida para todos.

Devemos levantar o fato de sua facil
obtencdo e abundéancia na nalureza, tor-
nandc-a uma matéria acessivel a qualquer
um, uma preocupacao basica para os
profissionais que atuam na rede publica. O
fascinio que exerce nas criancas expressa
uma necessidade do contato com a lerra,
de deleite de lidar com a matéria primordial,
fonte mitica nutriz de muitos processos
imaginarios. O prazer de atuar sobre sua
maleabilidade, sobre este corpo plastico para
criar forma (objeto, arte, brinquedo) nos leva
a sentir este material como “docil": qualquer
forga, o toque mais sutil obtém resposta, e
a forma reage, seu corpo permanece inte-
ragindo com 0 seu manipular.

Ana Maria Zem e Anna Thais Funk,
gue desenvolvem trabalhos com ceramica
em seu Barmro-Atelier de Arte em Curitiba,
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apresentam alguns dos valores educativos
desta atividade: "O processo de modelagem
propicia a crianca maior aplicacao de suas
potencialidades, respeilando cada fase de
seu crescimento psico-motor. Paraa crian-
¢a na fase pré-escolar, é importante oferecer
materiais que estimulem e impressionem
0s seus sentidos. Reconhecemos 0 barro
como material vital para seu desabrochar”
(Gabbai, 1987, 157).

Enquanto na sala de aula se per-
correm todas as revolugdes cog-nitivas da
humanidade, a massinha esta |a. Represen-
ta 0 caos primordial, o caldo (a lama) de
matéria e forma totais. Singelamente deno-
minada massinha, esta atividade sugere, a
uma atengao mais aproximada, o sentido de
prazer profundo que envolve este modelar®,
A crianca ama este contato, o toque deste
malerial maleavel, doce, refrescante e perfu-
mado. De repente, as idéias comegam a fluir,
ela escultura esta massa, ela cna do nada
(ou do todo), repete o ato divino.

Seu corpo esta plenamente envolvi-
do. Seus sentimentos, sensagdes e pensa-
mentos se unem numa inspiracao ansiosa
pelo que nasce. Mas quem nasce nao é
também o ser que, ao espelhar-se no mundo,
comeca a conhecer-se? Nao cria a crianga
a si mesma ao modelar o barro? Esta é a
abertura ao devir de que fala Guattari (1996),
estimulando a auto-descoberta do ser em
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evolugdo dinamica a partir de vivéncias es-
téticas. E ela abre também a possibilidade
de exprimir-se, de comunicar aos outros a
sua existéncia. E o ser que se esculpe ao
modelar o mundo.

Esta matéria esteve sempre presente
nas referéncias a nossa existéncia, fomos
feitos do barro, viemos da terra. O cultivo e
a estocagem dos graos foi o fendmeno que
promoveu a revolucdo neolitica. Através
do excedente, do acimulo dos alimentos
— nosso primeiro dinheiro foi o grao, fruto
da terra. A ce-ramica surge a partir deste
ciclo que é o de fixagdo e pesquisa da terra,
de construgao de limites e propriedades,
regras e principios sociais que apoiaram o
estabelecimento das varias civilizagoes.

Mas gostaria de insistir na qualidade
—~ de primordial - que possui a ceramica e
sua derivacao de plena plasticidade: “as
mais antigas obras de arte da Era Glacial
s30 linhas ondulantes tragadas a dedo sobre
a argila imida” (Lommel, 1966, 16). A sua
maleabilidade em seu estado in natura é
fator impar na sua escolha para a atividade
criadora entre 0s povos antigos € € o ponto
inicial da relagao plastica com o universo.

O pote - deste (tero nasce o novo
mundo, a nova era do estabelecimento do
valor & terra e o relacionar-se com ela, vivé-la
e apreendé-la. Significando corpo recipiente,
sua fungac na conservagao da colheita foi



um dos motores da revolugao neolitica, ao
fundamentar o desen-volvimento da tecno-
logia agricola. O grao guardado nos livrava
do azar da fome. Nos prolongava a vida e
a abedoria. Nos humanizava. Nossa expe-
riéncia resultava em saber-da-vida e entdo
viviamos cada vez melhor e mais. Sonhos
e sensagdes puderam encontrar forma e
passamos a conhecer um mundo interior,
era a subjetividade nascente.

O aprendizado ocorria natural-mente,
através do acaso e da observacdo. Contem-
plavamos 0s animais, conver-savamos com
seus espirtos. Faldavamos uma lingua com
a floresta e agradavamos os nossos deuses.
Os ancestrais eram sabios que enviavam
conselhos. A terra fazia parte de tudo isto,
numa forma grandiosa, ela era uma deusa.
A deusa da fertilidade.

Outro grande acontecimento adqui-
rido foi a queima, a alquimia da transforma-
¢ao molecular que faz da argila ceramica.
Primeiro o incidente observado e estudado
do contato com o fogo. Depois, ao controlar
0 fogo e separar calor/ chama, entao o forno
foi criado e se produziu a transformacgao de
um produto fragil em material forte, leve e
impermeavel®,

Esta arte representa uma base fun-
damental para o principio do raciocinio
espacial, uma vez que sua nalureza apela
e esboga o pensamento visual, fazendo-o
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abrir-se ao nivel das outras dimensdes. A
arte que estuda o tempo e se faz concreta.
Palpavel, visivel, ela se oferece aos senti-
dos. Bachelard pergunta: - Quem amassa a
quem? A m&0 que a massa a massaou
amassa que amassaa mao?

O homem desenvolveu seus poderes
construtivos a partir do manuseio com 0s
malteriais e a lerra, cuja plasticidade maxima
é a argila, A partir desta ontogénese, 0 sujeito
também emerge, constroi-se ser humano.
Sua alma humana vai encontrar um impor-
tante veiculo no barro. Segundo Le Brun,
@ através da mao (e eu diria da relagao mao-
terra) que o ser se humaniza, € o fazer da
mao que faz o homem. E do homem faber
que emerge o sapiens. E se pudéssemos
conceber esta farta sabedoria da mao, de
que fala o filosofo? E se pudéssemos pra-
tica-la? Sao 32000 anos de experiéncia que
acumulamos na modelagem da terra.

Le Brun relembra importantes deba-
tes cientificos sobre a origem da consciéncia
humana: "Kapp relata um debate que teve
lugar na Sociedade Filosofica de Berlim,
por volta de 1860. Schultzenstein dizia
que, através de sua ciéncia e da sua arte,
o homem criava-se a si proprio e que, ao
aperfeicoar-se, criava mesmo a configuragdo
do seu corpo; Lassasse cujo ponto de vista
1a ainda mais longe, respondeu: - Essa auto
produc@o total € bem o ponto central do

Concinnitas, 2, Jan./jun, 1999



|2l Frade

homem E Kapp acrescenta que uma tal
expressao é perfeitamente conveniente para
fazer compreender aquilo que se chama
uma ‘projecao’.

E por esta razdo que Kapp insiste
na idéia de que, com os primeiros utensilios
feitos pelas suas maos, o homem afrontou
a historia, antes de se tornar o homem
histérico propriamente dito, progredindo na
consciéncia de si'(Le Brun, 1991 64).

Entre nossos ancestrais indios, o
barro era considerado sagrado'®. Daquela
terra santa, magica advinha um dos mais
maravilhosos materiais. A extra¢éo da argila
obedecia a rituais complexos e quase por
unanimidade era ocupacao feminina (em
outras culturas acontecia o oposto). Em A
Oleira Ciumenta, Lévi-Strauss faz um estudo
magistral sobre a mitologia da ceramica pri-
mitiva nas Américas'’. Através deste traba-
Iho, entende-se que os oficios em ceramica
compunham a estrutura social das tribos;
eram como espelhos especiais, que refle-
tiam nossa cultura e nossa subjetividade,
Nnosso nGs & NOsso eu, nessa dupla dimen-
sdo da existéncia como definiu Heidegger:
0 eu — com -outros € 0 eu-em-si.

A ceramica evoluiu como tempo,
trazendo & vida mais ordem e pratici-dade,
em especial desenvolvimento na area do uti-
litario: o jarro, o prato, o azulejo, a panela, o
copo. Asocledade evoluiu na criacaoda ane
abrindo-se entdo para a apreciagao estética
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do mundo. A ceramica a-companhou todas
as eras e periodos histéricos.

Em muitas culturas, foi cullivada
como preciosa arte. Entretanto, na cultura
moderna, foi colocada em segundo plano,
em muitos meios considerada como uma
arte menor. Em primeiro lugar destacavam-
se as Belas Artes emsua refinada aprecia-
¢ao e suas matérias nobres e raras.

Rudolf Wittkower descreve a produ-
¢ao escultdrica e seu consumo do Renasci-
mento: "No seculo XV, muitas pessoas da
classe média alta de Florenga orgulhavam-
se das casas magnificas que possuiam:
baus de noiva coloridos {cassoni), quadros
de gabinete, alares domésticos, estatuas e
relevos, in-corporaram-se, progressivamen-
te, ao mobiliario da época.

A escullura gque se destinava a esse
fim tinha que ter um prego acessivel, assim,
desenvolveu-se uma producéo especial (que
Charles Seymour chamou, com muita pro-
priedade de produto comercial) de moldes
baratos em estuque, papel maché e terraco-
ta, feitos a partir de moldes de pec¢as. Como
de regra geral, tais obras reproduziam uma
peca de marmore de autoria de um mestre
conhecido, e é provavel que houvesse ateli-
6s especiais para a realizagao deste lipo de
reproducbes” (Wittkower, 1989, 84).

A ceramica deteriorou-se e em nos-
sos tempos se tornou vulgar, porque



barata e facil. Virou artesanato'. A arte
popular, modestamente, muito utilizou-se do
barro, elegendo este 0 seu principal veiculo,
seu principal meio de criagdo plastica. A
madeira também & largamente empregada
pelo artista popular, outro material de facil
aquisi¢ao e de altaqualidade para o trabalho
em escultura.

O trabalho do ceramista torna-se
oficio. Oficio porque nao arte, mas labor.
Este material perdeu o espacgo erudito e
cultivado da cultura porque perma-neceu
reduzido ao espaco do utilitario. E simbolo
de nossa estrutura socio politica: aquele
que serve € util, permanece subalterno.

O trabalho, cuja origem do termo re-
vela suaorigem escrava', é des-prestigiado.
A evolugdo em ceramica prosseguira até
sua extingao (desa-parecimento das fontes
naturais ou desaparecimento do seu valor
social?) ou, ao contrario, estaremos esprei-
tando seu reflorescer, onde o prestigio da
reliquia comeca a reverter 0s processos de
desvalorizagao? A ceramica podera impor-
se como material de resisténcia cultural,
representante da tradicao e do vinculo com
espagos e tempos sociais alternativos.

Ja a arte contemporanea rompeu
com os codigos rigidos sobre a matéria na
ane, potencialmente tudo € matéria-prima.
Um recorte da realidade € a matéria-prima
de uma performance, atuando ins-tantanea-
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mente, interferindo diretamente e em amplos
meios nos sentidos do espectador. O ele-
mento terra vem sendo largamente utilizado
especialmente pelas suas conotagdes cultu-
rais. Na ultima Bienal (out 98), a instalacdo
“Eu em construgao” trazia o contato com
corpos modeladas em ar-gila ou com blocos
feitos apenas pelo acumulo do matenial.

A argila permanece no meio aca-
démico como suporte na criagdo com
cobre, bronze, gesso e resina.
que a ceramica & a alma mater do bronze.
Outrossim, na arte popular, ela permanece
como preduto final, e talvez porque seja
tao comumenle agregada ao saber vivido
desta arte, que é a pro-pria vida, as técnicas
constituem-se num segredo. Menos tabu
e respeito reli-gioso que evoca, é o segredo
da unicidade, da individualidade de autor, 0
segredo de uma vida de artista'".

Levi-Strauss definiu a arte ceramica
como a arte do ciime. Vejo como seu saber
é fruto do corpo em relagao com aterra, seu

Diz-se

proprio fluir no mundo. Podemos imaginar o
corpo da argila e sua forma caética, como o
es-tado de dissolugao total dos contormos,
amorfo. Parte-se do estado nulo daforma, ja
ndo existem mais limites e o ser se dissolve
na lama priméria. Arquétipo zero, aargilaéo
corpo de Deus, como querem alguns povos.
Devemos prosseguir nesta aventura de
decifrar este mundo argiloso com 0 nosso
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proprio corpo. Eu me refago homo sapiens
através do seu corpo sem forma. A iden-
tidade & como um jogo de espelhos: eu/tu.
Se é através do mundo que construo minha
identdade, meu eu vem de dentro e se
revela fora: tambeém natureza e cultura. A
cultura do barro nos leva ao nosso proprio

erigir como humanidade.

Notas

' Enquanto a apreciagao artistica é dominada
pelo aspecto visual da obra (onde subentende-se
a ordem “proibido tocar”), gostariamos de pen-
sar nao somente a contemplacao da obra. mas
o fazer atuar todo o corpo nesta relagdo; idéia
préxima ac conceito de “penetravel” proposto por
Hélio Otticica, onde o publico vivencia a obra por
inteiro, “‘mergulhado” nela. Alias, o tlermo artes
plasticas, um pouco fora de uso nos oltimos
tempos. diferencia-se de artes visuais por ser
abrangente e referir-se a todas as dimensdes
da percepgao, mullidimen-sionalmente. Nao
podemos falar da terra, da argila e da ceramica
sem pensar/sentir no calor, na textura, no peso
... @ em lodas as qualidades envolvidas em sua
apreciacao.

* Trazemos, para melhor pensarmos esta ques-
tdo, as reflexSes de Janet Wolff sobre a progres-
siva desumanizagao do trabalho: "a criatividade
artistica como um tipo de trabalho singularmente
diferente, com um produto excepcional, transcen-
dente mesmo, € uma nogdo errdnea baseada
em ceras tendéncias historicas e eradamente
generalizada e considerada como essencial a
natureza da are. Essas tendéncias historicas
sdo, na realidade, duas. Em primeiro lugar, a
crescente desumanizagio do trabalho particular,
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sob as relagbes de producao capifalista, obscu-
receu a natureza real do trabalho pela sua forma
pervertida. (...) Assim, o trabalho realizado por
artistas, mdsicos e escntores, ainda nao inte-
grado nas relacoes capitalistas e no dominio do
mercado, nem por estes alelado, passa a ser
visio como uma forma ideal de producao, parque
aparece como livre, de uma maneira que oulras
producdes nao mais o sdo. A similaridade poten-
cialdas duas éreas —ane e lrabalho - perdeu-se
na medida em que o segundo foi reduzido a sua
forma alienada” (Wolff, 1982, 30).

? Frederico de Morais, em seu ultime livro, apre-
senta 801 definigdes diferentes sobre o fendme-
no arte e confessa que ja ndo sabe mais o que é
arte. "“Como se v&, todas as definigdes, ou todas
as contradicdes, cabem dentro da arte. Cabem
aregra e a emogdo, o rigor e a intuigao, a fan-
tasia mais desbragada e o calculo matematico”
(Morais, 1998, 15).

* Edgar Morin ndo se encontra entre eles, uma
vez que percebe a situagao como uma tragédia.
“Uma tragédia ndo tem happy end. Pode cena-
mente ignorar-se a lragédia e continuar a tra-
balhar segundo a norma tradicional da clausura
dos dominios e do acabamento das obras. (...)
A consciéncia do inacabamento do saber é por
certo muilo espalhada, mas ndo lhe tiramos as
conseqieéncias. Assim, construimos as nossas
obras de conhecimento como casas com seu
telhado, como se o conhecimento nao fosse a
cédu aberto: continuamos a fazer obras estan-
ques, fechadas para o futuro que fara surgir o
novo @ 0 desconhecido, e as nossas conclusdes
trazem a resposta segura a interrogagao inicial,
apresentando, somente in extremis. nas obras
universitarias. algumas interrogagoes novas.”.
(Morin, 1687, 32).



* Ainda nao tenho noticia da ocorréncia desle
termo. Serd este um neologismo? Estou utilizan-
do-ono sentido de nio fixidez a um determinado
periodo histérico, uma vez que o lempo nao é
mais contingéncia, lorma-se apenas recipienie
fluido e mutante. A compreensdo da natureza
circular do tempo permite regressdes e progres-
sdes Infinitamente fecundas.

¥ "0 reconhecimento desta complexidade nao
requer s6 a alencgdo as complicagdes, aos en-
cadeamentos, as inter-retroa¢tes, aos aleas,
que tecem o préprio fendmeno do conhecimento;
requer mais ainda que o sentido das interdepen-
déncias e da multidimensionalidade do fendmeno
cognitivo, e mais ainda que o enfrentamento dos
paradoxos e antinomias que se apresentam ao
conhecimento deste fenémeno. Requer o recurso
a um pensamento complexo que possa tratar a
interdependéncia, a multidimensionalidade e o
paradoxo. Por oufras palavras, a complexidade
n&o @ sb o problema do objeto de conhecimento;
& também o problema do métedo necessario a
este objeto."(Morin, 1987, 217).

"Estariamos entdo criando uma nova alteriadade
para além do ser/nao hamletiano para uma nova
situacdo onde impera a questdo do estou/ ndo
estou?

* Embora existam aqueles que tenham repulsa
ao material. Bachelard cita a pulsao de carater
anal que Karl Abraham estudou em referéncia ao
Instinto piastico inato.

' Isto porque, depois da queima suas moléculas,
estao indissoluveimente ligadas, sendo a cera-
mica um dos mais resistentes materiais (veja por
exemplo 0S pISos ceramicos e revestimentos de
naves espaciais).

" Prefiro utilizar o verbo no passado. uma vez
que a ceramica esta deixando de ser praticada

Cerdmica comD process0 e 323

pelos remanescentes indigenas. No Seminario
Arte-educacao Hoje (DEART/EDU/UERJ —96.2),
tivemos a oportunidade de ouvir o relato de um
Tikuna, explicando porque seu grupo havia para-
do com a fabricagao de potes e panelas de barro.
Segundo ele, as panelas de aluminio lornaram
a ceramica cbsoleta, pois este material é mais
leve, duravel, barato e pode ser comprado com
facilidade.

" "Qualquer que seja o seu nome - Mae Terra,
Avé da argila ., Senhora da argila e dos potes
de barro, etc. -. a padroeira da ceramica é uma
benfeitora. ja que os homens Ihe devem, depen-
dendo da versdo, a precicsa matéria-prima, as
lécnicas ceramicas ou a arte de decorar 0s potes.
Mas, ao mesmo tempo, 0s milos considerados
maosiram que ela tem um temperamento ciumento
e rabugento. Em um mito Jivaro, ela é a causa
do ciime conjugal, Em outro mito, cobra caro
seu auxilio. Mostra-se carinhosa e ciumenta
em relacao as suas alunas, prendendo-as sob
a terra para manté-las ao seu lado, ou entdo
Impde numerosas restricdes quanto ao periodo
do ano, 0 momento do més ou do dia em que
Ihes é permitido extrair argila. Cu, ainda, estipula
as precaucdes a tomar, os interditos — como a
castidade obrigatoria das oleiras na Guiana e na
Colémbia, e dos oleiros entre os Urubu -, para
evitar castigos que vao desde o inncamento dos
potes durante o cozimento até a morte dos doen-
tes e as epidemias"(Lévi-Strauss, 1986, 40).

' Em minhas pesquisas sobre o movimento
contracultura, estudei as relacdes sociais que
envolviam a produgio e o consumo de artesa-
nato. Aceramica foi um dos materiais apontados
como elemento-simbolo da ideologia alternativa
do hippre, representando hoje o ideario do rustico
e do alternativo. A relag&o que temos com ela é
da natureza da noslalgia, uma relagao eminen-
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temente afetiva por uma reliquia ancestral — mas
mesmo assim ainda da ordem do ordinario.

'* Do latim ftripaliare, martirizar com o tripalio.
Instrumento de tortura.

'* O espaco secreto da técnica reflete nos diglo-
gos tidos com varios ceramistas, que comentam
como trocam saberes ou como preservam a
integridade do seu trabalho, guardando cuidado-

samente o segredo de seus processos.
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Uma experiéncia na disciplina de Metodologia da Educacao Artistica
An experience in the discipline Methodology of Artistic Education

Este é umrelato de trabalho realizado
na disciplina de Metodologia da Educacado
Artistica com alunos do Curso de Pedagogia
- Magistério das Séries Iniciais do 1¢ Grau,
da Faculdade de Educagédo da UERJ. Ocur-
so tem como alunos professores que estao
trabalhando em escolas de ensino basico na
maior parte da rede publica.

A caracteristica desse curso de
Pedagogia € a grande oportunidade que o
professor das disciplinas de Metodologia
tem para verificacdo da teoria e das pro-
postas apresentadas, pois estas pcdem ser
experimentadas com diferentes turmas de
criangas de classe popular que freqUentam
as escolas de ensino basico. E possivel,
portanto, obter dados sobre os encaminha-
mentos que os alunos-professores deram
a questoes apresen-tadas e quais as dis-
cussoes realizadas e respostas obtidas dos
alunos de suas turmas, observando-se a
grande diver-sidade e multidimensionalidade
do processo de ensino-aprendizagem. As
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informacgoes trazidas podem ser discutidas
em aula, verificando-se procedimentos, inte-
resses, dificuldades, tendo-se o cuidado de
nao oferecer respostas prontas, mas atitudes
de troca de experiéncias, leituras e busca
continua de construgcao em conjunto.

Dar aulas para o grupo de alunos-
professores foi muito enriquecedor, pois trou-
xe um contato com vivéncias e experiéncias
diversificadas, com alunos-professores sem
formacao especifica em Educacao Artistica,
alguns mais sensibilizados para adisciplina,
oulros mais resistentes.

O planejamento foi organizado a
partir da vivéncia de algumas atividades,
da reflexdo e da observacdo de trabalhos
de seus alunos e de pesquisa a respeito
de questOes estéticas referentes aos am-
bientes familiar e escolar, apresentando-se
imagens (de livros, de revistas, jornais) que
poderiam ser lidas, discutidas e aproveitadas
em outros trabalhos; discussdo de textos
sobre os objetivos da Educacao Artistica e
um trabalho individual a partir de uma obra
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de arte, que resultou em uma exposi¢ao
dos trabalhos plasticos realizados, o relato
do processo vivenciado, a significagao do
trabalho para cada um, os elementos for-
mais e conceituais contides no produto final
(a obra de cada um) e o desdobramento da
atividade, com integragao com outras areas
do curriculo.

A atividade pratica foi utilizada como
um meio para a turma atingir a teoria pois,
vivenciando o processo, o interesse poderia
ser despertado e facilitaria a compreensao
do processo criativo da crian¢a, desenvol-
vendo também as possibilidades de ob-
servacao, interpretagao, selegao, criagao e
reflexdo, Ficou mais uma vez verificada a
importancia da vivéncia do processo pelo
professor, como relata Abramovich (1985),
“permitir ao aluno-professor que passe por
todos os passos do seu proprio processo
criativo”,

E nesta caminhada vivida, sofrida, in-
quieta, sorridente, reveladora, que ele, o alu-
no-professor, vai poder constatar onde estao
as suas dificuldades pessoais e particulares,
0s empecilhos, os atritos, as impoténcias, 0
se deparar com o nao saber fazer algo que
se tinha proposto, a frustragao perante o
realizado, a dificuldade com o grupo junto ao
qual esta fazendo esta ou aquela atividade,
a perplexidade perante seu processo, a sua
dificuldade em se auto-avaliar, enfim, tudo

0 que acontece quando um ato criativo esta
em andanca (1985).
A obra utilizada (reproducao) foi "Mulheres
comprando peixes”, de Di Cavalcanti.

Estudou-se sobre o artista e foram
observados: tema, cores, planos, espaco,
solicitando-se ao grupo de alunos desenhar
livremente alguns elementos que cada um
achasse mais interessante ou 0 conjunto
da obra, em uma releitura. Lanier (1997)
aponta que cada pessoa tem seus proprios
interesses estéticos e, a partir deles, é pos-
sivel explora-los, levando-a a envolvimentos
mais amplos.

A principio, houve alguma reagao:
Nao sei desenhar! Sabendo das dificuldades
normais que os adultos tém ao receberem tal
proposta, o comportamento adotado foi de
Incentivo as tentativas, sendo que cada qual
deveria buscar 0 que mais lhe interessava.
Alguns relatos que apontam o interesse :
“Ao tomar contato com a figura apresentada,
me impressionou um peixinho do lado direito
da mesma e resolvi fazer a histéria desse
peixinho.”
“Uma coisa que também me chama muita
aten¢do sdo os tragos curvilineos das figuras
de alguns pintores, que representam 0s seus
personagens com figuras bonachonas e
simpaticas. Estas caracteristicas obviamente
me influenciaram e me fizeram produzir um
trabalho feito apenas com linhas, que eu quis
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valorizar. Nao senti necessidade da cor, do
colorido, pois acho que quebraria com meu
objetivo de valorizar as linhas”.

Apés a primeira observagao da obra
e das primeiras tentativas de captar aspec-
tos da imagem apresentada, foi liberada a
utilizacdo de técnicas para a realizacao do
trabalho individual, que teve um registro
escrito sobre 0 processo vivenciado para
chegar ao trabalho final e aos conceitos
descobertos no trabalho. Nos relatérios, ob-
servou-se grande diversidade nos caminhos
intuitivos, verificando-se, segundo Ostrower
(1978), que

Alem dos impulsos do inconscien-
te, entra nos processos criativos
tudo o que o homem sabe, 0s
conhecimentos, as conjeturas, as
propostas, as duvidas, tudo o que
ele pensa e imagina. Utilizando
seu saber, o0 homem fica apto a
examinar o trabalho e fazer novas
opgoes“(p 55).

Uma das alunas registrou: “Num
primeiro momento, com muito receio de nao
sair bom o desenho, ou seja, a cena captura-
da, percebi que ndo me soltei o suficiente. Ja
num segundo momento, senti necessidade
de ‘colocar coisas' na cena que antes nac
estavam Ia, até mesmo inventei detalhes e
dei toda uma conotagao diferente, totalmente
diferente, totalmente pessoal e peculiar a
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minha vivéncia (histéria de vida)".
“Ressalto o quanto foi agradavel e nao
frustrante esta experiéncia para mim, uma
vez que houve um crescimento e todo um
envolvimento sentimental na atividade de-
senvolvida na sala de aula”,

Qutras observagdes: "A brasilidade de Di
Cavalcanti me atrai em demasia. E foi exa-
tamente essa brasilidade, essa morenice
que levou-me a um outro Brasil. O Brasil
da caatinga, nordestino, da mulher ‘'macho’
que, para sobrevivéncia, precisa incorporar
tal adjetivo”.

“... resolvi transformar os personagens e
coloca-los em outro contexto. E fiquei pen-
sando... que contexto? Formula | (morte do
Ayrton Senna), seca do Nordeste, professo-
res em reunido, criangas na sala de aula?
Mas o que estariam fazendo? Foi entdo que
lembrei que os meus alunos adoram jogar
futebol ... e decidi fazer trés criangas con-
versando sobre futebol a beira do campo;
procurei retratar o sorriso do personagem e
sua cesta...”.

“A pantir da pintura apresentada procurei
reproduzir alguns detalhes, como uma das
mulheres, carregando peixes e criei uma
fala para ela.

Num segundo momento, utilizei essa mesma
figura e a coloquei em um novo contexto.
Imaginei que esta mesma mulher poderia ser
empregada de um castelo e que levaria na
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cabega, ao invés de um cesto com peixes,
um jarro d'agua’.

Algumas alunas

ficaram bas-

tante sensi-bilizadas com os elementos
basicos das Artes Visuais: “As cores no
meu trabalho,
percebo como
0 mais forte.
Isso deveu-
se, principal-
mente, pela
fortissima
presenga do
sol na regido
[...] Percebo
as linhas com
tragos marca-
damente for-
tes oriundos das sombras”,

“Pensei entdo em desmontar odesenho. Em
seguida comecei a brincar com as linhas. Fiz
linhas curvas, tracejadas, quebradas, etc.
Percebi que as linhas curvas me lembravam
formas humanas. Desenhei um cesto para
cada forma. As linhas fechadas me deram
a impressao de que poderiam ser utilizadas
como cabecga, que eu preferi deixar soltas,
livres do cor-po. Com as linhas sinuosas
tentei mostrar que os desenhos estavam
em planos dife-rentes. Usei as cores sem
me preocupar com efeitos ou combinagoes.

Di Cavalcanti. Mulheres comprando peixes

Somente o azul foi inten-cional. Es-
colhi-o porque lem-brei-me do céu e achei
que po-deria transmitir

a sensacao de paz e liberdade
para aquelas cabegas”.
“Tomando como base as formas do trabalho
de Di Caval-
canti, fiz uma
paisagem uti-
lizando alguns
elementos do
mesmao. As nu-
vens simboli-
zam 0S COrpos
das mulatas,
devido as suas
curvas. Os bar-
cos foram fei-
tos inspirados
nos cestos que as mulatas trazem sobre
suas cabecas. Dessa forma, a partir de
elementos de um determinado desenho, ha
a possibilidade de se criar outros desenhos
que podem traduzir ou nao o tema do dese-
nho original”.

Durante o processo de trabalho, ficou
evidenciado que as dificuldades podem ser
contornadas e os alunos podem ser incenti-
vados pela agao do professor, que observa,
discute, estimula, pergunta, sempre com
uma atitude positiva para a realizagao do
trabalho, incutindo-lhes a coragem de entrar
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em contato com idéias, formas, linhas, cores,
com questoes pessoais, sociais, estéticas.

Alguns registros: “Passei por dois
processos. 0 da angdstia, do medo, e ©
outro, do desbloqueio, levando-me a sentir-
me mais segura. O da angustia foi quando
a professora lancou a proposta. Sempre
vesti a camisa do ‘ndo sei desenhar’ e, so
em pensar em ter que fazé-lo, a idéia ja me
assustava.

Depois entrei no outro processo, o do
desbloqueio. Ao poucos fui tentando fazer,
segui a sugestao de observar, 0 que vocé
quer desenhar (os prédios) e ful indo, des-
cobrindo que era capaz, deixando de lado o
medo do 'ndo sei fazer' e recriando a obra
de arte. A cada passo conseguido dar, foi-se
tornando uma realizacao e quando o produto
final estava na frente dos meus olhos fiquel
muito satisfeita e feliz comigo mesma.

O efeito que a proposta causou em
mim foi muito bom, fez com que eu passasse
a acreditar mais na minha capacidade cria-
tiva”.

“A0 sentar para fazer o registro, me reportan-
do as aulas passadas de Educacgao Artistica,
0 que mais grita na minha memornia € a pai-
xa0 que senti ao ser solicitada a desenhar o
que eu sentia a partir de uma determinada
pintura apresentada. A minha limitagao era
total e eu ndo conseguia nem pensar em
tentar, pois achava que teria que reproduzir
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aquele desenho, quando nio consaguia ao
menos fazer um risco em linha reta.

Foi nesse momento que a interven-
¢ao da professora foi fundamental, pois me
incentivou, me desbloqueou ao conscien-
tizar-me que criar é proprio e individual, é
particular, € unico, & diferente de copiar.

Essa colocacao foi talvez mais

importante para a professora N. do que
para a aluna N., ou falvez tenha sido mais
importante para a pessoa N. do que para a
profissional Pois, a partir dali, eu consegui
olhar os anseios e bloqueios dos meus
alunos de forma diferente, e descobri que 0
tipo de intervengao que devo fazer é super
importante”.
“Inicialmente ndo queria fazé-lo, pois nao
sei desenhar. Quando chegamos a sala
de artes percebi que poderia tentar, afinal
a lodo instante a professora nos motivava,
nos mostrava que néo existe o nao saber, eu
estava agindo igualzinho as minhas criangas.
Entdo, resolvi tentar e comecei a observar a
pintura exposta”.

Foi possivel também observar relatos
de alunos que fizeram algumas sinteses
sobre os objetivos da Educagéo Artistica.
“Acredito que a Educacdo Artistica, nas
suas mais variadas formas de atividades,
pode contribuir para dinamizar 0 processo
de ensino e auxiliar o aluno em seu proprio
ritmo de desempenho.
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Vivi, na experiéncia de realizar o
trabalho artistico proposto a partir da obser-
vacao da gravura, toda a sensacao de pro-
duzir atendendo necessidades, percepgoes
e motivagdes, o que, naquele momento da
cria¢do, me proporcionou grande prazer em
realizar”.

"Muito importante se torma, a meu ver, a
valorizacao (incentivo) do trabalho do aluno
pelo professor.

Através do trabalho de Artes, podere-
mos levar o aluno a crescer externando algo
de si mesmo, de suas experiéncias, de sua
comunidade, formar novos conceitos de vida
e alé manifestar suas aptidoes artisticas”,
“0O processo vivido durante a realizacédo
do trabalho foi de observagao, tentativas e
recriacao”.

“E interessante como na etapa seguinte
a da observagao é que se percebe a sua
importancia. E ao tentar reproduzir que se
nota conceitos como figura/fundo, proximida-
de/afastamento, ritmo, cores. E é com base
neles que se consegue recriar.

Esse processo se da no desenho, mas nao
s6 nele, se estende a toda uma pratica,
como a do professor, que se da através de
constantes recriagoes na tentativa atual de
se afastar a reproducgado da escola”.

O procedimento adotado na disc-
plina Metodologia da Educacgao Arlislica
mostrou-se eficaz, atendendo aos objetives

propostos, principalmente pela vivéncia da
atividade e da reflexao sobre o processo e
0 produto realizado, pois, como Barbosa
(1984) aponta, “a arte da crianga e do adulto
compartilham de uma mesma natureza, de
uma mesma génese epistemoldgica”.
Verifica-se a relagdo pratica-teoria-pratica
recriada, mostrando as possibilidades de
modificagbes, desdobramentos e integra-
goes que podem atender as peculiaridades
do alunado.

A refiexao permitiu maior flexibilidade
para que as alunas do curso percebessem
0s objetivos da Educacgao Artistica e bus-
cassem adequar procedimentos as neces-
sidades dos diferentes grupes de alunos,
dando maior seguranca e autonomia as
professoras-alunas. Espera-se, dessa for-
ma, que haja maior criatividade no trabalho
pedagdgico, levando o professor a, através
do desenvolvimento da sua sensibilidade,
observar as caracteristicas de suas turmas,
da comunidade e encontrar as melhores con-
di¢des de proposi¢ao de alividades que con-
duzam a alfabetizacdo estética, a expressao,
a aprendizagem integrada, contextualizada,
evitando a acomodacao a planejamentos
prontos e receitas” de tecnicas em que nao
acredita e realiza apenas por obrigacao.

E também preciso destacar que n&o
cabia ao curso um aprofundamento maior
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em Arte, mas a sensibilizagao e um conhe- cessos de Criagdo. Petropolis, Vozes,
cimento da necessidade da arte na vida e 1978.

na escola.

Bibliografia

ABRAMOVICH, Fanny. Quem educa quem.
S.P., Summus Editorial, 1985.

BARBOSA, AnaMae. Arte-Educagédo: confli-
tos e acertos. Sao Paulo, Max Limonad,
1984.

FERRAZ, Maria Heloisa e FUSARI, Maria
F. Metodologia do Ensino da Arte. Sao
Paulo, Cortez, 1991.

LANIER, Vincent. Devolvendo arte a arte-
educagao. In: BARBOSA, Ana Mae
(org.). Arte-Educagdo: Leitura no sub-
solo. Sao Paulo, Cortez, 1997.

MAY, Rollo. A coragem de Criar. Rio de
Janeiro, Nova Fronteira, 1982.

OSTROWER, Fayga. Criatividade e Pro-

Concinnitas, 2, Jan/jun, 1999



WYALVIVL'Vp

A cada instante no mundo, estabelecemos
novas relacdes que nos alteram, nos ampliam
e nos enriquecem. Se devolvemos este enri-
quecimento, expandido pela nossa experién-
cia extensiva e intensiva, o desdobramos no
mundo, tornando o enriquecimento coletivo
e 0 mundo mais potente.

Na revista, este é o espac¢o para o comentario
além do opinativo e do juizo, mais para ld da
resenha, em geral, de cardter mais descritivo.
Este Desdobramento é, portanto, consequén-
cia, é oresultado das reflexdées que se dobram
e desdobram sobre um texto, uma obra, uma

exposicao, enfim, sobre o evento qualquer.



O RENASCIMENTO COMO FATO CONTEMPORANEO

Classico anticlassico - O Renasdmento de Brunelleschi a Bruegel
Autor: Giulio Carlo Argan
tradugao e prefacio: Lorenzo Mammi
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Arquiteto e professor do Programa
de Pos-Graduacao em

Historia Social da Cultura
Departamento de Histéria/PUC-RIO

Apcés a publicacao de Arte Moderna (1992), surge agora Ciassico anticlassico, que
contém os principais textos sobre a arte do Renascimento do critico e historiador da arte
Giulio Carlo Argan. Trata-se de um livro extraordinario, obrigatorio na bibliografia daqueles
que se interessam por arte. Para nés, mais especificamente, a leitura de Argan oferece
fundamentos imprescindiveis sobre a arte renascentisia, cujos desdobramentos alcangam
um estilo com o qual temos afinidade e interesse, caso do Barroco. Ora, se a arte barroca
assinala uma crise do classico, tal como Argan nos induz a pensar, qualquer tentativa de
definicdo mais rigorosa das especificidades de um eventual “barroco brasileiro™ deve partir
desse paradoxo: a nossa nao familiaridade com o classico.

O texto de Giulio Carlo Argan é denso e erudito, mas de nenhuma maneira arido ou
impenetravel. Podemos mesmo afirmar que sua escrita tem a fluéncia aberta e a forca poética
da propria obra de arte, o que assegura a ela uma emergéncia sempre atual, sinal revelador
do respeito entusiasmado do autor pelo seu objeto de trabalho. Nao por mero acaso que, ao
iniciar Classico anticlassico, Argan faga um breve mas fundamental esclarecimento sobre o
seu método e que dite que no momento da leitura da obra-de-arte, “& preciso levar em conta
apenas aquilo que vemos, e fudo aquilo que vemos' (p. 17). Em suma, a obra @ tomada
como fendmeno total, no qual tudo 0 que vemos & decisivo para sua compreensao.
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Por isso mesmo Argan comeg¢a a abordar a renovacgao cultural que caracteriza este

‘primeiro renascimento” através da analise de obras paradigmaticas dos protagonistas
maiores do movimento; o arquiteto Filippo Brunelleschi, o escultor Donatello e o pintor Ma-
saccio, Os episodios focalizados péem em evidéncia todo o debate entre aqueles artistas
que tinham consciéncia da radical novidade dos novos processos e aqueles que pensavam
as transformagées em curso ainda como continuidade de uma tradigao.
Dois episodios envolvendo o Brunelleschi sdo particularmente destacados: os concursos
de 1401, para as formelle (medalhées em relevo) da porta do Batistério de Florenga, e o
de 1418, para a construgao da cupula da Igreja Santa Maria del Fiori. Em ambos os casos,
Brunelleschi teve como concorrente o escultor Lorenzo Ghiberti, em cada caso porém se
distinguem problemas especificos mas cruciais para a estetica do Renascimento—o tema
da "histéria” e a questido do "espago”.

O tema encomendado para as formelle—0O sacrificio de Isaac—e uma representacao
historica. Ghibert tem maior conhecimento das fontes, por isso seu relevo @ mais "classico”
as figuras inspiram-se diretamente da estatuana antiga, cada elemento da cena procurando
extrair o maximo de beleza formal. Mas, ao ressaltar o “belo” em cada forma, distancia-se e
atenua a dramaticidade da cena. Brunelleschi, ao contrario, tem uma figuragdo mais rude,
quase giottesca, sua representacao é contrastante e pouco proporcionada, em resumo, é mais
gético. No entanto, a cena é altamente dramatica, instantanea, e 0 espaco, que em Ghiberti
aparece muito mais como um fundo neutro gue ajuda a ressaltar as coisas individuaimente,
em Brunelleschi se define indissociado da a¢ao que encerra e que, afinal, o molda. O tempo
sintetico e unitarioc do acontecimento em Brunelleschi se opSe ao tempo lento e sucessivo
da narrativa literaria de Ghiberti. E por isso que Argan chega a conclusdo de que embora
tenha uma forma mais “arcaica”, o primeiro resulta mais moderno e, de fato, revolucionario.
Ja se percebe, para o autor, a problematica da interpretagao do Antigo nao é nem simples
nem pacifica.

Nao se trata simplesmente de julgar quem € o tradicionalista e quem é o0 moderno,
e sim flagrar na emergéncia da obra o campo de contradicoes e complexidades que estao
em jogo.

O episddio do concurso da cupula € definitvo. Como nao havia antecedentes em escala
e dimensdo para semelhante objeto, o que significa que a tradi¢cdo construtiva vigente era
insuficiente para entender o desafio proposto, Brunelleschi recorre as fontes antigas—as
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ruinas de Roma—na busca de um elemento arquiteténico similar—a cupula hemisférica como
a do Panteon—para dai "deduzir" a nova forma. O desafio tecnico da construcao devia-se
a impossibilidade de se erguer a cupula apoiada sobre as tradicionais cimbres de madeira.
Adaptando a técnica romana da alvenaria, Brunelieschi teve de inventar tanto um novo pro-
cesso de construcdo quanto um novo conceito de forma arquitetdnica, “uma forma capaz
de se segurar sozinha durante seu crescimento, ..., de se manter e se situar em virtude de
sua propria coeréncia intenor e vitalidade estrutural.. "(p. 97 e 98). Ao elevar-se como num
passe de magica, a cupula torna-se referéncia urbana imediata pela presenc¢a de seu volu-
me unitario. Mas ela se eleva como verdadeira forma perspéctica, ja que toma como ponto
de referéncia ndo mais aquilo que esta imediatamente préximo, mas pura e simplesmente
o céu e as colinas que cercam a cidade. Compreende-se porque fora um arquiteto como
Brunelleschi a inventar técnica da perspectiva, pois mais que mero esquema geometnico de
representacao espacial, ela € um meétodo de colocar as coisas em relacao proporcional a
um horizonte unitario.

A revolugao de Brunelleschi implica, portanto, um novo estatuto do fazer (o projeto),
uma visdo unitaria do espaco e do tempo (a teoria da perspectiva), a recuperac¢éo do antigo
(a volta as ordens de proporgao) e a afirmagao de uma cultura estritamente urbana (o valor
da cidade).

E sob o impacto da genial invengao de Brunelleschi, bem como das inovagées in-
troduzidas por Masaccio e Donatello, que o humanista e arquiteto Leon Batista Alberti com-
preende a renovacao artistica que transcorre € procura fundamenté-las teoricamente nos
trés Tratados que escreve sobre a pintura, a estatua e a arquitetura. Mas, observa Argan, no
momento em que Alberti sistematiza e, portanto, amplia o alcance das novas descobertas, o
faz num sentido distinto da linha tragada por Brunelleschi. Este acredita que o conhecimento
dos antigos sirva de inspiragao para a constru¢ao do moderno e nao para a reconstrugao
do antigo. O literato Alberti, ao contrario, cré na perfeigao ideal do antigo e seu projeto mais
ambicioso é a restauragdo da grandeza e gléria dessa cidade-monumento que é Roma: ai
localiza a origem do classicismo como projeto cultural do Renascimento.

Aqui ja podemos tocar no paradoxo que da titulo ao Ivro—Cldssico anticlassico—pa-
radoxo que, de saida, pressupde uma reavaliacao critica do que seja o0 antigo e o classico.
Esta &, de fato, a principal discussao que introduz o livro, como se percebe logo no prefacio,
e vai intencionalmente contra certa tradigé@o historiografica de tipo evolucionista para o qual
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nao haveria distingdo entre o antigo e o classico. Ou seja, ao estabelecer um parametro
definido de perfeicao artistica ideal, tudo se resumiria a uma questao de hierarquia, a partir
de parametros valorativos como ascensao, apogeu e decadéncia e as generalizagdes que
caracterizam a arte da antiglidade e da renascenga segundo 0s parametros unitarios de
equilibrio, ordem e harmonia.

O que se acompanha ao longo dos ensaios que compdem Cldssico anticlassico é o

aspecto problematico do conceito de classico, mesmo para aqueles comao Alberti, Mantegna,
Rafael e Bramante que defendiam a estrutura¢ao da cultura sob o modelo do antigo.
Nas duas monografias sobre Fra Angelico e Botticelli, se materializam tais contradiges. Na
obra do beato, o problema & a tensao que comeca emergir entre o carater laico que esta na
base das novas descobertas e o sentido de religiosidade que, para Angelico, sempre dera
razdo a arte. Em Botticelli, por sua vez, o antigo aparece apenas como uma vaga inspiragao
poética e o que importa € o puro ideal da beleza, sem remissao a finalidades cognoscitivas,
morais ou religiosas. Botticelli, enfim, situa-se no limiar da crise do projeto humanista de
realizar o antigo.

A crise assume contornos irrevogaveis com os grandes mestres do século XVI —Le-

onardo, Michelangelo e Rafael Nos trés a questdo da mimese da natureza e da emulagao
ou superacao do antigo assume claramente um conteudo polémico.
Leonardo € o artista que desconfia dos dogmatismos, por isso orienta sua pintura como in-
vestigacdo constante do real * a verdade ndo esta acima das coisas, mas dentro delas” (p.
258). Anatureza, portanto, é vista como puro fenémeno—cabe ao artista-cientista penetra-lo.
A oposicao a Botticelli, que procurava transcender o fendmeno para alcangar a pura poesia,
& definitiva. Michelangelo abole qualquer mediagao para buscar uma relagio direta com o
transcendente, mesmo tendo consciéncia da impossibilidade de superar o limite da matéria.
Todo o drama de Michelangelo deriva dessa tumultuada e insuperavel condi¢ao existencial.
Ja Ralfael, que seria reconhecido pela critica do século XVII como o herdeiro maior do clas-
sicismo, e apesar do conhecimento que detém sobre as formas antigas, prefere estudar co-
piosamente a propria arte, sobretudo a pintura de Perugino, Leonardo e Michelangelo, para
entdo extrair a melhor qualidade e beleza das formas e assim chegar ao “otimo universal”.

A marcada individualidade dessas poéticas torna evidente uma arte menos preocu-
pada com a regra e o modelo, disposta enfim a definir sua propria praxis. Ou seja, a arte
interroga-se acerca do seu proprio processo.
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Por outro lado, a subjugagao de regras e modelos fana de Michelangelo aquele que levarna
adiante o ideal da antiguidade, mas nisso se localiza o paradoxo: superar o classico significa
romper com ele. O ato “sublime” do mestre acaba por torna-lo um anticlassico. E o limite do
qual ndo se pode ir além, afinal o que pode haver depois de Michelangelo? Apenas imitagao
fracassada e decadéncia,

Durante muito tempo prevaleceu tal juizo acerca desse periodo chamado maneirista.
Os ensaios finais de Classico anticlassico, datados da década de 80, nao por acaso temati-
zam justamente esse periodo € com toda certeza sao os motivadores da dialética que esta
na origem do titulo: eles invertemn o tradicional juizo negativo ao conceituarem o maneirismo
como a primeira tentativa articulada de se livrar dos pretensos modelos universais. se descolar
dos principios de autoridade extemos ao processo artistico, para tomar aarte como disciplina
autdnoma que deve preocupar-se e esclarecer seus proprios processos. E nao por outra
razao aqueles artistas que tinham profundo conhecimento e consciéncia da arte (é o periodo
da tratadistica da arte) - Palladio, Vasari e Giulio Romano - foram justamente o0s expoentes
do maneirismo. A tese de Argan, em sintese, & a de que classicismo e anticlassicismo nao
sdo duas fases historicas sucessivas, uma reagindo contra a outra, “mas dois momentos
dialéticos que se manifestam apenas na tensao de sua polaridade” (p. 373). A contradi¢ao
do classicismo se verifica mesmo em seus maiores defensores (Mantegna, Alberti, Rafael e
Bramante), uma vez que, quanto mais objetivam seu conhecimento do antigo, mais ele se
torna distante e menos passivel se toma de realiza-lo. Ou seja, quanto mais estudam o antigo
para encontrar o classico, mais ele se revela um conjunto fragmentado e disperso de ruinas,
da qual s é possivel se alcancar uma vaga idéia. Tal como discerne Lorenzo Mammi, na
apresentagao do livro, de modelo universal e atemporal o antigo se converte em conjunto de
particulares, cujo nexo sé existe reconstruido no presente pela iniciativa de seus idedlogos.
Para Argan, afinal, o Classico & uma tarefa de idealizagdo, um projeto cultural dos artistas
da renascenga, € como tal deve ser enquadrado no campo do conflito das ideias.

De fato, sera a maior novidade de Cldssico anticldssico: propor um sentido de leitura
contemporanea do fato estético, segundo a divisa fenomenolégica que fundamenta o mé-
todo arganiano de colocar “entre paréntesis” o0 estabelecido pela convengao historiografica,
voitando seu olhar para o fenomeno, para a concreta emeargéncia historica da obra

O Renascimento, visto pelo olhar atento e inspirado de Giulio Carlo Argan, reassume
o frescor de um objeto encontrado pela primeira vez, aberto, pleno de possibilidades, e nao
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como uma entidade fechada e unitaria. A luz do argumento dialético apresentado por Argan,
& possivel ver a formelle de Brunelleschi, segundo a clave de classico anticlassico, tanto
como a dos outros protagonistas do renascimento. Os ensaios demonstram a nao aceitacao
passiva e tranquila da nogdo geométrica de espaco inventada por Brunelleschi, mostram a
tensdo gerada entre arte e religiosidade, as distintas e conflitantes visdes da natureza e da
historia, a polémica em torno do antigo, revelam, enfim, um renascimento cheio de disso-
nancias e muito distante daquela perfeita (e, por isto mesmo, suspeita) racionalidade a qual
tentaram invariavelmente nos acostumar.

E justamente por reconhecer na arte, sobretudo através do referencial indispensavel

da obra, uma autonomia que lhe confere especificidade dentro do campo social, que Argan
consegue livrar-se das habiluais generalizagdes tedricas que comumente tendem a impor
significados ao renascimento que, estranhamente  nao sao extraidos da propria arte.
A parte o denso raciocinio conceitual que forma o argumento central, o livro apresenta uma
riqueza e uma flexibilidade que tornam um prazer segui-lo em seus momentos particulares.
Talvez nos ensaios mais breves e pontuais se encontrem as passagens mais belas do li-
vro. Entre outros, vale destacar os dedicados a Leonardo (5 daghosto 1473), Michelangelo
(Matéria e Furor), Giorgione (Giorgione), Bruegel (Cultura e realismo em Pieter Bruegel) e,
especialmente, Ticiano (Amor sacro e amor profano). Este ultimo, sobretudo, porque exibe
de maneira cristalina uma extrema sensibilidade poética no trato com o objeto artistico, aliado
a um rigor tedrico admiravel. Enfim, deixa transparente o método de Argan e esclarece a
aguda observagao de Lorenzo Mammi de que nao importa o periodo que estude, ele esta
sempre tratando de arte moderna.

Por longo tempo a critica apenas se ocupou em decifrar o significado alegorico das
duas figuras do quadro (o titulo Amor Sacro e amor profano é lardio), ou seja, atentando
apenas para 0 aspecto literario, em detrimento do gquantum pictérico do quadro. O erro maior
dessa intrepretacdo, segundo Giulio Carlo Argan, é separar estes dois momentos. “tratar
o quadro como uma charada & fazer adivinhagao, e nao critica” (p. 366). O procedimento
deve ser precisamente o inverso: no contexto da prépria pintura reside a chave de compre-
ensao do quadro. Assim, o que seduz na tela ndo sdo os gestos ou a agao das figuras, e
sim a paisagem: o doce entardecer, o lento declinar dourado do por-do-sol, cuja luz acaricia
as coisas, chegando as duas mogas que, agora, se revelam episodios de luz: uma difusa,
outra radiante. Nessa conexao intima e calorosa entre os elementos da paisagem, as duas
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figuras finalmente se apresentam como divindades do local — genius loci. Invertendo a leitura
tradicional, Argan parte da pintura para chegar a uma interpretacao iconolégica: © quadro é

um poema visual.

maio de 1999

Concinnitas, 2, Jan/jun, 1999



TERISCO

* O asterisco é um §
que, quando en:
alguma coisaem algumlugat
éq‘ alg: S, :
- uMa construcio. Enfim, pe 0, se quisermos, &
o inicio de uma aventur: atro lado, é a possi-
bilidade de perigo'ou ja 0 proprio, nesta aventura.

Na Revista,este € 0 espaco para o esbogo da obra ou
dortexto que se comecara a desenvolver, para as hi-

- poéteses, para o inicio (ou meio) de um percurso que,
desde ja, se anuncia possivel. ASTERISCO foi inspirado
em James Joyce, que pr Ncipiou a escrever Finnegans
Wake em 1922, emt nte o tenha publicado

s.em livro em 1939 ) s da publicagao
@chos do livro ja eram conhecidos. Eugéne Jolas, seu

amig8ileto, e dar S W

vista, o autordeua

Wake na se¢a
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Este texto & um resumo de minha monografia sobre a xilogravura realizada
por artistas populares, ilustradores da chamada literatura de cordel. Nosso intuito é
mostrar aspectos sociais e culturais que fizeram com que esta linguagem plastica
se tornasse tao popular, sobretudo no Nordeste do Brasil, a ponto de alcangar, no
decorrer dos anos, a exemplo do que ocorreu com a gravura erudita, independéncia
do texto, passando a ser valorizada em st mesma.

No decorrer das pesquisas, realizadas sobretudo em penddicos e catalogos
de exposicdes, foram surgindo, tanto na apreciagao dos criticos quanto na fala dos
artistas, algumas semelhangas que indicavam uma possivel aproximagao entre os
xilogravadores nordestinos e a xilogravura dos artistas alemaes do grupo Die Briicke,
no inicio do século.

Deste modo, este trabalho se encaminhara no sentido de estabelecer um
paralelo entre a produgac do artista popular nordestino e a xilogravura praticada pelos
artistas alemaes, visando destacar especialmente pontos de confluéncia, tais como:
arte baseada na intui¢ao e espontaneidade, na subjetividade do artista, procedimentos
técnicos distanciados da sistematica académica; busca de identificagdo imediata do
fruidor da obra através da adesao aos sentimentos e problemas apresentados pelo
artista.

Estaremos atentos todavia a diferenga de tratamento destas questdes em cada
grupo, destacando nos artistas expressionistas alemaes a reagao intelectualizada a
tradigao artistica européia.

Ao tratarmos da xilogravura nordestina. percebemos sua estreita relagao
com a Literatura de Cordel, a partir da qual aquela técnica se afirmou. Assim, para
melhor desenvolvimento deste trabalho nos ocuparemos tanto da organizagéo do
saber técnico do gravador, quanto do contexto socio cultural no qual este oficio se
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estabeleceu.

Finalmente, trataremos das duas grandes "Escolas” de gravura —a cearense
e a pernambucana, atraves de seus mais significativos representantes, num esforgo
de analise comparativa de suas especificidades.

1- A gravura na tradigao da ilustragao
1.1 - O caminho percorrido pela técnica

Acredita-se que a xilogravura surgiu na China no século V., utilizada como téc-
nica para estamparia em tecidos. Registros historicos d@o conta de que, no século
XIll, chegaram a Europa tecidos estampados a mao, com blocos de madeira, vindos
do Oriente. No novo contexto, a Europa, a xilogravura foi utilizada inicialmente na
confecgdo de calendarios, cartas de jogo e mapas geograficos. Proximo a 1460, a
xilogravura passou a estar associada ao texto, e também a aparecer datada, permi-
tindo, deste modo, uma analise de sua evolugao. A principio, esta utilizagao em textos
era apenas para estampar a letra capitular, depois surgiu a marcagao em torno das
figuras que eram manualmente coloridas. Antes que surgissem os tipos moéveis de
impressao, os textos eram escritos em espagos reservados no bloco de madeira, ao
lado das imagens.

As xilogravuras dos séculos XV e XVI eram, salvo raras excegdes, 0 que
chamamos de gravuras “fac-similes” o que significava que aos gravadores cabia
a fun¢do de talhar os espagos, existentes entre as linhas dos desenhos, tragados
pelos artistas. Darer (147 1-1528) treinou varios gravadores para que reproduzissem
seus desenhos de forma idéntica ao original, havendo especialistas para cada tipo
de desenho. Foi exatamente com Darer que a gravura passou a ser independente do
texto, tornando-se uma manifestacao artistica e intelectual. Entre seus contempora-
neos, podemos citar Hans Baldung Grien e Lucas Cranach, que seguiam o mesmo
critério estético.

Em meados do século XVI a gravura em madeira entra em declinio, sendo
paulatinamente substituida pela gravura em metal Seu uso ficou restrito a ilustragao
de baladas, folhas de anuncio e reprodugbes baratas de gravuras em metal, como
as de Hogarth (1679-1764).

No século XVIII, abriu-se uma nova oportunidade para a xilogravura com
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o surgimento da gravura de topo (madeira cortada transversalmente a fibra). Esta
técnica possibilitou ao artista um trabalho rico em detalhes e tornou possivel uma
tiragem maior de copias. Em consequéncia, fol reativado o uso da xilo para ilustra-
gOes, inclusive de textos cientificos.

Ao final do século XIX, j& sdo inUmeros os artistas que, na Europa, voltam
sua atengdo para esta modalidade artistica, vendo-a nac como um meio eficaz de
reprodugao de suas obras, mas como uma forma de expressao tao valida quanto a
pintura. Sao artistas que buscam alternativas estéticas diferentes das académicas ou
oficiais, alem de pretenderem reprodugdes para um numero maior de fruidores.

Coube sobretudo aos expressionistas alemaes, do grupo Die Bricke, res-
gatar esta técnica e dela fazer seu veiculo de expressao, ao utiliza-la, principalmente,
na moderna arte grafica alema, como veremos mais adiante.

Entre nés, apesar de ter sido Introduzida pelos colonizadores somente no
seculo XX, ira alcancgar o status de obra de arte, ficando, até entdo, restrita a finali-
dade de reproduzir santos, oragdes, escapularios € a ilustrar textos. Posteriormente,
a exemplo do que ocorrera na Europa, foi substitulda pela gravura em metal e pela
litogravura.

Na década de 60 e também nos anos 70 vimos surgir um grande interesse
pela gravura popular, sobretudo nos meios intelectuais e universitario nordestinos,
passando a ser “chique” e a demonstrar “falta de preconceito” exibir em casa o tra-
balho xilogravadores

O fato que, entretanto, nos interessa aqui € que a gravura em madeira
fez com que um enorme contingente de ariistas, desconhecidos do publico eruditio.
fizesse dela um meio de comunicagao eficaz, ao associa-la a literatura de cordel
Extrapolando o meio em que vivem, viram-se convidados a ilustrar obras literarias
de artistas eruditos, numa perfeita integragéo entre o que é considerado popular e o
que se convencionou chamar de erudito.

1.2 - A busca da espontaneidade: o caso alemao
A crescente onda de industnalizag&o que invadiu a Europa, a partir do se-
culo XVIII e inicio do século XIX, fez surgir em varios paises, sobretudo na Alemanha

e Inglaterra, movimentos que visavam ao resgate da cultura popular e dos objetos
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criados pelo “pove”, que comegavam a desaparecer ou a ficar restritos ac campo,
onde a modernizagao demorava mais a chegar

Na Alemanha, estes movimentos tiveram grande repercussao, fazendo com
que a maioria dos termos ligados a cultura popular surgissem neste pais. Os fatos
que motivaram esse interesse foram de ordem politica, estética e intelectual (Burke,
1989).

A exempio do que fizeram os Irmaos Grimm, P.O. Runge (1810), pintor do
primeiro Romantismo alemao, ira buscar o purismo na arte dos antigos mestres gra-
vadores, onde encontra a influéncia de velhos artesaos. gente ligada ao campo e as
tradigbes de oficios (Argan, 1992).

Essas e outras idéias irao, no final do século XIX, influenciar os artistas que
buscavam na arte uma simplicidade formal e expressiva que fosse contraria as regras
rigidas estabelecidas pela arte académica, e que serviria de base para 0 movimento
expressionista alemao. A descoberta da arte africana e da Oceania, o interesse pelo
Extremo Oriente, que ja atraira os impressionistas, a busca de formas arcaicas e das
tradicbes medievais revistas pelo Romantismo comegaram a surtir efeito. No inicio
do século XX os expressionistas alemaes vao em busca de uma arte que seja fruto
de um impulso criativo, que se origine na subjetividade do artista, que expresse em
suas obras a sua sensibilidade, a sua percepgao frente a questao do estar no mundo.
Essas idéias originarias do romantismo alemao serao reforgadas por pensadores
individualistas como Sterner e Nietzsche.

Em 1905, um grupo de jovens estudantes de arquitetura - Ernst Kirchner,
Erich Heckel, Karl Schmidt-Rottluff e Fritz Bleyl - reuniram-se em Dresden fundando
o grupo Die Brucke. Decidiram dedicar-se as artes, sobretudo, a pintura e a gravura,
sem entretanto adotarem nenhuma corrente estilistica. Até 1913, ano em que 0 grupo
se dissolveu, foram violentamente atacados pela critica conservadora. Para esses
artistas, o importante nao era reproduzir a realidade, e sim cria-la. Para isso, irao
abandonar as regras académicas, onde predominavam as formulas para se obter
determinados resultados estéticos. O artista passara a utilizar-se de sua experiéncia
pessoal tanto na técnica quanto na tematica, que se voltara para o cotidiano nem
sempre belo (no sentido tradicional de beleza) e delicado, porém real.
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Os expressionistas do grupo Die Bricke verao na gravura em madeira o
veiculo ideal para por em pratica suas idéias. Embora abandonada ha muito tempo.
por ser artesanal, popular e uma técnica tradicionalmente utilizada a servigo da ilus-
tragao na Alemanha, irao retoma-la sobretudo nas artes graficas, pois viam nela a
capacidade de expressar € comunicar atraves da imagem.

Os artistas expressionistas trabalharao em cima de sentimentos e intuigao e
nao se preocuparao em correr riscos. Acima de tudo, iréo privilegiar a espontaneidade.
Verao no trabalho do artista uma maneira de combater o trabalho industrial que, ac
nao permitir a intervengao individual, separa concepgao e execugao.

Intuigao, espontaneidade, recusa aos ensinamentos académicos, arte com
carater utilitario, uso de instrumentos rudimentares na execugac das obras, tudo isso
faz com que se possa ver uma proximidade entre o artista moderno, de viés expres-
sionista, e o artista popular. Todavia, a experiéncia da gravura em ambito popular
ganha contornos especificos, merecendo para seu estudo um exame cuidadoso das
questdes a ela relacionadas.

2 - A experiéncia da gravura em ambito poular
2.1 -Atrajetdria da xilogravura no Nordeste do Brasil

Conforme ja anunciamos, a técnica da xilogravura na regiao Nordeste do
Brasil esta intimamente associada ao desenvolvimento de uma outra forma de mani-

festacao artistica popular — a Literatura de Cordel, a qual se uniu criando uma perfeita
harmonia entre texto e imagem.

Oriunda da peninsula Ibérica e também da Franga, a Literatura de Cordel
chegou ao Brasil no final do século XIX.

O temario ndo se limitou a reproduzir histérias e lendas medievais, mas
apresentou em seus textos assuntos ligados ao nosso folclore, ao ciclo do gado, aos
cangaceiros, a mitica nacional €, mais recentemente, a fatos da atualidade A forma
também foi alterada, sendo adotada a estrofe composta por sextilhas (seis versos)
ou o martelo-agalopado (dez versos). Inicialmente impressa sem nenhuma ilustra-
¢ao, somente neste século € que se associou o texto a xilogravura. Como exemplo,
temos Leandro Gomes de Barros, um dos mais famosos poetas de cordel, que nao
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apresentava nenhuma ilustragdo nas capas além de cercaduras de vinhetas, feitas
em torno dos titulos.

A fase aurea da xilogravura ocorrera nos anos 40, periodo em que o cordel
atingira o seu apogeu, provocando o surgimento de inimeros gravadores.

Com a popularizagao da fotografia lambe-lambe no Nordeste, a xilogravura
comega a declinar. O sertanejo comega a cobrar uma modernizagao nas ilustragées
da literatura de cordel. A xilo passa a ceder lugar a reprodugdes, em clichés, de
fotografias, de artistas de cinema e de personagens populares. Neste momento, a
gravura ira voltar-se para o0s temas que a fotografia nao pode captar. seres fantas-
ticos, figuras mitolégicas, anjos, demdnios & tada a sorte de criaturas imaginadas
pelos poetas e gravadores.

Comegam a surgir as gravuras que independem da subordinagao ao texto
sem, no entanto, atrair a atengao da elite brasileira, despertando o interesse apenas
de poucos intelectuais nordestinos que se propuseram a divulga-ia a colecionadores,
museus e universidades europeias. Em 1960, coube a Faculdade de Filosofia do
Crato, Ceara, a edigao de um album de gravuras de Walderedo Gongalves, numa
tentativa de divulgar a xilogravura popular nordestina

A obra do grande gravador Mestre Noza tornou-se conhecida na Franga
antes mesmo de despertar interesse entre nds. Em 1965, o gravador Sérvulo Esme-
raldo levou para a Franga 14 gravuras em madeira de Mestre Noza representando a
via sacra, que foram editadas por Robert Morel numa tiragem de 1000 exemplares.
A partir dai, realizar uma via sacra passou a ser motivo para a consagragao do gra-
vador popular, que recebia constantes incentivos para trabalhar essa tematica Assim
surgiram a via sacra de Walderedo, Abrado Batista, José da Costa Leite.

Se ficarmos atentos a variedade de temas da Literatura de Cordel, podemos
ter idéia da diversidade de imagens que surgem no imaginario dos artistas populares,
que estéao sempre se renovando em fungdo da transferéncia de muitos desses artistas
para areas urbanas, do contato com novas formas de produgao grafica e também das
exigéncias do publico comprador. Sao artistas que estao atentos as transformagdes
soclais e as exigencias do mercado. Cabe entao perguntar quem e este artista, o que
pensa e como veé o futuro de sua modalidade artistica.
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2.2- O contexto socio cultural, a formagao e o saber técnico do gravador popular

A0 recorrermos as escassas biografias e aos relatos dos artistas popula-
res, nao e dificil identificar neste grupo uma origem comum: o campo. Trabalhadores
rurais, habituam-se desde cedo ao contato intimo com os materiais que utilizam em
suas criagoes.

No caso dos xilogravadores, a maioria percorreu anteriormente algum oficio
relacionado a madeira, como a escultura, o entalhe ou a feitura de brinquedos, che-
gando finalmente as tipografias. E comum também que o oficio seja transmitido de
uma geracao a outra dentro da comunidade, e quase sempre numa mesma familia.

A continuidade desses oficios se deve, justamente, & estrutura familiar que
mantém as oficinas. Apesar do aspecto tradicional que envolve essas atividades,
ocorrem algumas mudangas, pois o artista esta sempre com novas idéias e também
sofre a pressao de grupos externos ao ambiente de trabalho: colecionadores, televisao,
turistas, modismos, marchands e influéncia de artesaos de outras comunidades.

Em relagdo a estas pressbes, Manoel Caboclo, poeta, gravador e editor,
declarou:

A zincogravura é uma coisa que ajuda o povo de menor cultu-
ra, porque o cliché de zinco representa figura nitida e perfeita
de um artista. E o cliché de madeira representa a inteligéncia.
Eu nédo desprezo nenhum nem outro. Um é para o matuto € o
outro € para o intelectual, porque o intelectual acha que seja
mais perfeita uma coisa manual do que uma coisa mecanica.
(Xilogravura — do Cordel a Galeria, 1993:21).

Como o trabalho é realizado quase sempre por encomenda, surge a neces-
sidade de se adaptar as exigéncias do comprador. As razbes econémicas também
contribuem para que sejam aceitas copias realizadas em série, pois ajudam a baratear
o prego do produto e permitir um nimero maior de vendas.

O ideal do artista popular é alcancar a perfeigao na execugao do oficio que
abraga. E &, atraves da reputacao alcangada, que o mestre reconhece o valor de sua
obra e o sentido de sua existéncia.

Desde cedo vivendo no ambiente rural, ndo é dificil para o xilogravador
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Identificar entre tantas, as madeiras que sao ideais para execugao de seus trabalhos.
Normalmente utilizam a umburana, considerada uma madeira macia, facil de cortar,
mas que ja apresenta dificuldades em sua obtengao, tendo que ser encomendada
na Bahia e em Pernambuco, o que acarreta dificuldades aos gravadores cearenses.
Outra madeira utilizada € a brumasa mas, segundo os proprios artistas, apresenta
problemas de rachar na hora de gravar. Cedro, canela, cajazeiro também tém boa
aceitagao (Carvalho, 1998).

Alguns artistas mais experientes aprendem a tirar partido de defeitos ou
caracteristicas proprias de cada madeira, e a tomar cuidado nao s6 na hora da gra-
vagao como também na hora da impressao para naoc amassar a matriz, preferindo,
neste caso, tirar copias manualmente sempre que a tiragem é pequena. Outros ha
que nao utilizam madeira, como Dila, gravador pernambucano que usa lindlio ou
mesmo pedagos de bateria de carro para realizar suas gravuras.

Em relagao as ferramentas, utilizam desde bisturis, goivas, formdes e até
canivetes, giletes e pregos, porém, fazem experiéncias com outros materiais como
cacos de vidro, pedras, além de alguns instrumentos inventados com objetivo de
obter efeitos especiais.

Uma das dificuldades dos artistas & encontrar papel de boa qualidade.
Atualmente estao utilizando também papel reciclado, que muitos estao aprendendo
a fazer, embora com muitos inconvenientes, de rasgar, de amarelar e de grudar na
matriz, o que, muitas vezes, inviabiliza o seu uso.

Trabalhando sob encomenda, sobretudo para as capas de cordel, quando
0 desenho deve acompanhar o texto literario, o poeta pode ou nao deixar o artista
livre para criar. Alguns clientes ja trazem imagens que desejam ver reproduzidas, ou
descrevem eles mesmos como gostariam de ver o trabalho. Outros dgo total liberdade
ao gravador, possibilitando assim que a criatividade do artista se manifeste.

Feito o desenho, este € passado para a matriz com carbono, tomando sempre
o cuidado de pensar o trabalho invertido. Entretanto, alguns dispensam o desenho,
talhando diretamente na madeira as imagens que lhes vém a mente. Na hora de
gravar, muitos preferem comegar por pequenos detalhes, como o olho, o que torna
menor o risco de perder o trabalho em acidentes, pois € comum que a ferramenta
ultrapasse o limite da linha ou do espago a ser talhado.
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O aprendizado de detalhes técnicos ocorre gradualmente, observando.
realizando pequenos trabalhos, frequentando oficinas graficas e ateliés de mestres
que, por sua vez, sao, quase todos autodidatas.

Os mestres sao responsaveis por verdadeiras "escolas” de gravura, com
destaque especial para a "Escola Cearense” e a “Escola Pernambucana’, onde a
tradicao e novos procedimentos técnicos surgem interrelacionados, como se vera a

sequir.

3- As"escolas de gravura”
3.1 - "Escola Cearense”

Localizada no estado do Ceara, na regiao do Cariri, a cidade de Juazeiro €
hoje um dos polos de arte popular mais importante do Brasil, sobretudo para a arte da
xilogravura. Tendo como atividade econdmica a produgao canavieira, deve, entretanto,
ao turismo religioso a sobrevivéncia de seu povo e de seus artistas.

Apesar de alguma evolugao propiciada por novos recursos tecnologicos,
Juazeiro mantém as caracteristicas de uma cidade tipicamente rural. Alimentada
pela meméria de Padre Cicero, sustentada pela fé do camponés que, através de
suas promessas, ajuda a manter o tunsmo. A arte ali desenvolvida reflete os valores
culturais de uma gente humilde, mistica e conservadora. Centro produtor de literatura
de cordel, tendo na pessoa de Jose Bernardo da Silva um dos maiores editores de
folhetos, Juazeiro desenvolveu paralelamente a esta modalidade de literatura o que
podemos chamar de "Escola Cearense" de gravura. Através da unidao da gravura ao
cordel, surgem caracteristicas expressivas que farac oposi¢ao a uma outra “escola”,
a pernambucana (Queiroz, 1981).

A "escola” de Juazeiro apresenta em suas gravuras uma riqueza de detalhes
que a torna bastante descritiva, como se fornecesse informagdes necessarias a sua
compreensao. O mesmo tratamento técnico &€ dado tanto & figura como ao fundo
Todos os espagos sdo preenchidos pela adogdo de cenas complexas, elaboradas com
um grafismo abundante de tragos. Em fungao da quantidade de detalhes gravados.
surge um equilibrio entre partes negras e brancas. Alguns artistas chegam mesmo a
buscar efeitos de claro-escuro em seus trabalhos.

Raros séo os artistas que ja tentaram usar a cor em suas composigées. O
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‘estilo” dessas gravuras torna-se um impecilho para a adogao da cor nos trabalhos.
Seria necessario diminuir a quantidade de detalhes para facilitar a feitura de varias
matrizes, uma para cada cor. As exigéncias do mercado de outras regides ja esta
fazendo com que algumas tentativas sejam expenmentadas neste sentido.

Em relagé@o a tematica, prevalece o universo vivido pelo sertanejo e figuras
sobrenaturais. Fazem parte do repertdrio: cenas do campo, da seca, vaqueiros, can-
tadores, cangaceiros, Padre Cicero, princesas, dragdes, lobisomens e uma imensa
variedade de imagens sugeridas pelos temas da Iiteratura de cordel.

A partir da decada de 60, Inicia-se um processo de decadéncia do cordel,
fazendo com que muitos xilogravadores se vissem em situagao muito dificil. Surge
entao por iniciativa da Universidade do Ceara, a partir da criagao de seu Museu de
Arte (1961), o incentivo para que os artistas criassem albuns de xilo, atendendo a
algum tema. Sugeriu-se que assinassem seus trabalhos, numerassem e controlassem
a tiragem das gravuras.

Dentre os nomes mais significativos dessa "Escola” cabe destacar Mestre
Noza. Ele foi, sem duvida, o gravador popular que alcangou maior repercussao fora de
seu ambiente cultural. Sobre sua via sacra (figura 9), Roberto Pontual (1970: 53/58)
teceu o seguinte comentario:

“Esta via-sacra de Mestre Noza e um exemplo concreto e ime-
diato de como, na gravura popular se acasalam perfeitamente
os elementos de rudeza técnica com o refinamento de uma
exata adequacao de meios e mensagens, para atingir niveis
expressivos tdo enriquecidos de vida e profundidade quanto
0s de qualquer manifestacao rigorosamente elaborada de arte
erudita”.

A gravura de Mestre Noza, mesmo pertencendo a “escola cearense”, nao
possui com ela nenhuma afinidade de estilo, ficando mais proxima a pernambucana
pela economia de tragos, resultando num trabalho forte e chapado.

No catélogo da exposicao (Xilogravura - do Cordel a Galera, p.13), Mestre
Noza & comparado aos expressionistas alemaes: °... as antoldgicas figuras de Mestre
Noza, cearense, a quem € inevitavel associar aos expressionistas alemaes do grupo
A Ponte, especialmente em cenas alegdricas como a Via Crucis.”
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Em ambito nacional, o sucesso alcangado por Mestre Noza, com a sua via
sacra editada em Paris, desencadeou uma série de albuns entre os xilogravadores,
abordando esse e outros temas.

Apesar da importancia de Mestre Noza, & a Walderedo Gongalves que se
deve, principalmente, o "estilo” desenvolvido no Ceara. Ele, bem como Antonio Relo-
joeiro, sao precursores da gravura neste Estado associada a literatura de cordel Além
das capas para folhetos, destacou-se também com a sua via sacra Criou um album
com cenas do Apocalipse, tendo, infelizmente, vendido as matrizes, das quais nao
se teve mais noticias. Realizou ainda cenas da vida nordestina. Engenho, Casa de
Farinha, onde nao conseguiu obter a mesma forga das cenas do apocalipse. Vivendo
de modo humilde, tirou da gravura o sustento de sua numerosa famllia.

Outra figura importante na gravura sertaneja é Abrado Batista. Além de
gravador, também escreve estorias de cordel Obteve consagragao com a via sacra,
que revela um estilo muito pessoal. Suas gravuras, que nao sao para ilustragao de
folhetos, possuem atualmente grandes dimensées: A Moga e o Dragao, A Vaquejada,
A Pedinte. Possuindo tino comercial, utiliza-se de reembolso postal para enviar suas
obras a vérias localidades do Brasil.

Ha que se registrar também, nesta ‘Escola’, a atuagca@o de Sténio Dinis,
neto do editor de cordel José Bernardo da Silva, que manteve por muito tempo uma
luta para nao deixar morrer a tradigao de aliar a xilogravura ao folheto, Desgostoso
com a utilizagao de clichés fotogréaficos, chegou a mudar-se para Olinda, realizando
gravuras inteiramente diferentes das tradicionais. Passou a trabalhar utilizando cores
em sua gravura, algo totalmente inusitade no sertdo. Criou rotulos, élbuns e gravuras
de grande formato. Dentre seus trabalhos destaca-se a capa do famoso romance
popular O Pavao Misterioso.

Sténio & considerado, pela nova geragao de gravadores, como um mestre,
e muitos deles se consideram seus seguidores: Elosman, Nilo, José Lourengo (J.L.)
e Francorli.

Estes novos gravadores retinem-se habitualmente na Tipografia Lira Nor-
destina, em Juazeiro. onde trocam experiéncias, buscam novos conhecimentos e
alternativas para seu trabalho. Dividem-se entre a criagao de capas para cordel, albuns
e gravuras avulsas, que comercializam com outras cidades do Pals. Estes artistas
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precisam dividir-se entre as encomendas locais, que exigem um conservadorsmo
maior, € 0 mercado de outras localidades, que cobra uma modernizacao das técnicas
e das tematicas. Percebendo que muitos clientes se referem a gravura pernambuca-
na, cujo estilo & mais grafico, alguns artistas comegam a imitar as solugbes formais
e técnicas da "Escola Pernambucana”.

3.2 - "Escola Pemambucana”

A "Escola Pernambucana’ de gravura tem sua sede na cidade de Caruaru,
famosa por sua feira, pelas grandes festas juninas e pelo fantastico artesanato de
barro do Alto do Moura, motivos de grande fluxo turistico, Diferentes dos turistas de
Juazeiro, pobres e sem instrugdo, os que se dirigem a Caruaru possuem maior poder
aquisitivo e escolaridade, geralmente advindos da classe média urbana. Assim, a arte
produzida em Caruaru € dirigida a um publico mais exigente, acostumado a conviver
com produtos industrializados e em ambientes socio culturais mais sofisticados que
0 simples meio rural de Juazeiro.

A gravura pernambucana apresenta um tragado claro, preciso, sem a pre-
senga de detalhes supérfluos. O tragado concentra-se na figura principal, dispensando
figuras secundanas ou elementos para compor o fundo do trabalho. Ha um contraste
forte entre o negro da figura e o branco do fundo. Produzem imagens criadas dentro
de um padrao mais préximo da cultura urbanizada, apesar da tematica, que trata
dos problemas enfrentados pelo homem nordestino e pelos seres fantasticos que
embalam sua imaginagao.

Os temas sugeridos pela Literatura de Cordel, a exemplo do que ocorre com
a gravura cearense, sao muitos. permitindo uma grande variedade de interpretagdes
por parte dos xilogravadores.

Esta "Escola” também tem seus promulgadores, artistas mais representa-
tivos, como os Borges: J. Borges, Amaro Francisco e José Miguel (Bezerros - PE),
Dila e José Costa Leite (Condado-PE).

José Francisco Borges - J. Borges é considerado como um mestre da
‘escola pernambucana”. Seu sucesso fez com que varios membros de sua familia
se dedicassem a gravura. Poeta, gravador, impressor e distribuidor de folhetos, J.
Borges se tornou conhecido a partir de 1972, Admirado pelas suas capas de cordel,
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recebeu uma proposta de artistas de Olinda - lvan Marquetti, José Mana de Souza e
Ariano Suassuna — para produzir gravuras de maiores dimensdes. Manteve, a partir
dai, contrato de exclusividade com um marchand de Recife. Recebeu também apoio
do artista e colecionador Giuseppe Baccaro, atraveés da "Fundagao Casa da Crianga”,
de Olinda.

J. Borges também realizou varias capas para cordel, varios albuns, muitas
gravuras avulsas e llustragdes para livros. Viajou a Suiga e aos Estados Unidos, onde
realizou exposi¢des e venda de seus trabalhos.

Alem das capas de cordel, J. Borges cria também rotulos para embalagens
de doces, albuns sob encomenda, trabalhos impressos sobre tecidos, e atualmente
faz experiéncias com gravuras policromadas. Seus trabalhos apresentam tragos
inconfundiveis e inspiram uma legiao de seguidores, dentre eles seu irmao Amaro
Francisco e o sobrinho José Miguel

Qutro artista significativo € José da Costa Leite, identificado em suas gra-
vuras pelas iniciais J.C.L. Nascido na Paralba, vive na cidade de Condado, em Per-
nambuco. E também autor de muitas estérias de cordel. Formou seguidores, como
o também poeta e gravador J. Barros,

O nome mais ressaltado na “Escola” pernambucana & o de José Soares
da Silva ou José Cavalcanti Ferreira, que assina Dila O Instituto Joagquim Nabuco
de Pesquisas Sociais, do Recife, o considera o melhor gravador do nordeste. Nas-
ceu em 1937, em Surubim, mas reside em Caruaru, onde possui uma grafica. Seu
trabalho apresenta uma precisdo técnica inigualavel, permitindo um vasado total da
figura, que fica, deste modo, limitada pelo ténue contorno da linha. Seus desenhos
sdo expressivos, apesar da economia de tragos. Suas figuras possuem movimen-
to. Centra seu trabalho nas figuras principais, dispensando fundos e detalhes. Sua
principal caracteristica técnica, conforme ja dito, € o uso da borracha ou chapas de
bateria de carrc em lugar da matnz de madeira, o que ndo impede sua inclus&o no
grupo dos xilogravadores. Isso permite uma maior precisao no corte dos desenhos,
realizados a gilete ou estilete. Costuma aceitar encomendas para capas de outros
cordelistas. Cria rétulos para garrafas de cachacga, vinagre, latas de doce, vidros de
remeédios caseiros e carimbos para cartorios.

Alem de gravador, € também poeta, escrevendo folhetos, sobretudo, a
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respeito da vida de cangaceiros, considerando-se uma reencarnagao da figura de
Lampiao. Sua principal atividade continua sendo o cordel, embora faga albuns e gra-
vuras avulsas, que sao vendidos dentro e fora do pais. Seu album "Avida de Lampiao™
fol langado em 1973, pelo Departamento de Comunicagao Social da Universidade
Catolica de Pernambuco.

Atuaimente realiza trabalhos com outras cores além do preto e branco tradi-
cionais. Para isso, comega a trabalhar mais o fundo da gravura, o que ira aproxima-
lo da gravura cearense. Fato interessante, se imaginarmos que, paradoxalmente,
muitos jovens cearenses buscam justamente a simplicidade e clareza das gravuras
de Dila.

4 - Conclusdo

No decorrer deste trabalho, percebemos a forte relagao existente entre a
palavra e a sua tradugao atraves de imagens. Em suas gravuras, criadas para exprimir
milhares de estorias escritas, o xilogravador, popular ou erudito, consegue traduzir
dramas, comédias, esperanga, amor, fé, realidade e fantasia.

As imagens tomam forma em sua mente, e tornam-se realidade por meio
de suas maos habeis, numa perfeita integragdo entre pensamento e agao.

O artista popular sabe o que deve criar para atrair o interesse de seu publico,
porque sua arte se baseia nas experiéncias por ele vividas, e que sao comuns ao
seu espectador. As gravuras retratam uma realidade comum a ambos. Dé-se, deste
modo, a comunicagdo profunda buscada pelos expressionistas alemaes no inicio
deste século,

O artista popular recorre a sua heranga cultural, as suas raizes e a sua
realidade para a realizagao do seu trabalho, Suas imagens sao resultado de uma
observagao atenta, continua e critica do mundo em que vive, ndo desprezando as
sugestdes e inovagdes vindas de fora.

Do mesmo modo, os expressionistas do Die Briicke recorreram a tradi¢cao
llustrativa alema ao mesmo tempo que viram na arte de outros povos possibilidades
que lhes permitiriam dar um novo rumo a propria expressao artistica.

Gragas a sua forte percepgao e capacidade de mudanga, tanto um quanto
outro obtiveram éxito numa modalidade artistica, a xilo, gue muitos apregoavam como
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em extingao em funcao de procedimentos técnicos mais modemnos.

No caso da gravura popular, seu carater utilitario fez com que, a partir da
decadéncia da Literatura de Cordel, muitos acreditassem na sua extingao. O que se
viu, entretanto, foi a libertagao dessa técnica no sentido de uma apropriagao artisti-
ca. Gradualmente conquistando sua liberdade, passou a adquirir valor por si prépria,
uma autonomia como linguagem expressiva, sendo reconhecida e aplaudida por um
plblico ainda maior.

Fato idéntico ocorreu com a xilogravura erudita que, embora utilizada tam-
bém nas artes graficas, alcangou um status no século XX, até entao s alcangado
com Darer, no Renascimento. Os artistas do grupo Die Bricke enfrentaram uma
sociedade conservadora que ndo conseguia entender e aceitar as suas propostas
de modernidade. Porém, paradoxalmente, com sua ousadia e determinagao, abriram
noves caminhos para a arte do século XX, arte na qual o exercicio da expressao pura
do artista instaurou as mais diferentes poéticas.

Lutando contra preconceitos que dificultam sua inserg@o no mercado "culto”
de arte, muitas vezes em fung@o da origem humilde de seus artistas, a xilogravura
popular nordestina vem alcan¢ando uma posi¢ao que a coloca como uma das mo-
dalidades artisticas mais fortes e criativas de nossa arte popular, gragas ao seu valor
estético e ao padrao técnico buscado por seus realizadores, sejam eles cearenses,
pernambucanos ou de qualquer parte do Brasil.

Para os artistas expressionistas, a espontaneidade obtida com a gravura
representou protesto a impermeabilidade de um sistema de arte; para o artista popular,
a xilo é revelagao de sua alma, de sua identidade.
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m) deverao ser enviadas 3 (trés) vias impressas (papel Ad) e uma copia em disquete (3 1/2
polegadas), conforme especificagdes acima;

n) os autores dos artigos aprovados devem anexar uma carta de autorizagao para publicagao
e de cessdo dos direttos autorais a Revista, conforme modelo que recebra oportunamente,;
o) em caso de aprovagao, o copyright sera transferido para a Revista, ficando o autor im-
pedido de publicar o artigo em qualquer outro veiculo em portugués ou em qualquer outra
lingua por perido de 24 meses.

Obs.; Nao serdo aceitos para publicacao textos fora do formato acima especificado.

A CORRESPONDENCIA

- Os comentarios sobre os artigos publicados deverdo ser enviades a Revista e nao pode-
rao exceder 3 (trés) paginas cada (sem limites de cartas), obedecendo a formatagao acima
estipulada nas alineas do artigo 27°

- Caso seja grande o nimero de comentarios e criticas a determinado artigo, serao selecio-
nadas as que englobem melhor as idéias expostas no conjunto das cartas.

- Caso alguma carta ulirapasse o limite estabelecido, o editor resumira as idéias principais.
- Caso uma mesma pessoa envie mais de uma critica a algum artigo, o conjunto de suas
cartas sera entendido comoe uma unica carta.

- A resposta do autor a correspondéncia se limitara, também, a 3 (trés) laudas.

- Caso o autor tenha que responder a mais de trés cartas, a sua resposta nao podera exceder
a 6 (seis) laudas no mesmo formato dos artigos.

Concinnitas, 2, Jan./jun, 1999
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