Concurso para 0 Grande Prémio de Roma em 1805 na (asse das Artes do Instituto de Franca em Paris. Tema escolhido para
Pintura Histdrica: Morie de Demdstenes. Cbras dos candidatos: 1 - Boisselier (ganhador); 2 e 3 — andnimos; 4 - Rouget; 5e 6
- Dr6lling. Fonte: Grunchec, Philippe. La peinture a I'Ecole des Beaux-Arts; les concours des Prix de Fome 1797-1863. Paris: Ecole
nationale supérieure des Beaux-Arts, 1986, tome || (Pieces d'archives et oeuvres documentées), p. 34.
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Historia, arte e estilo no século XIX
Sonia Gomes Pereira”

A partir da constatagao das limitagGes da historiografia
tradicional sobre a arte brasileira no século XX o artigo
reflete sobre a importancia fundamental que a nogao
de estilo assumiu na constituicao da disciplina Histéria
da Arte, suas diferentes abordagens em autores da época
e a retomada dessa discussao na pos-modernidade.

Historiografia do seculo XX arte brasileira, conceito
de estilo

Grande parte da historiografia sobre a arquitetura brasileira do século Xl X
apresenta atendéncia dominante de trabalhar com divisoes rigidas entre estilos.
enfatizando a oposicao enire o barroco/ rococo e 0 neoclassicismo no inicio do
seculo X X e, em seguida, entre 0 neoclassicismo e o ecletismo no final do
século XI X/ inicio do XX. Essaposturadecorre de outranogao, ainda generalizada
na literatura sobre arte brasileira: a idéa de que haumacomrespondéncia “natural”
entre as linguagens artisticas e os periodos historicos; assim o barroco
predominaria na colénia, o neoclassicismo no Império, e 0 ecletismo na Primeira
Republica.

Esses esquemas redut ores sobrevivem na historiografia tradicional, apoiados
numa metodologia fundamentada basicamente na “pingagem” de alguns fatos
historicos relevantes, tais como a chegada da Missao Francesa e a abertura da
Academia de Belas Artes no Ro de Janeiro ou a vinda de alguns arquitetos
destacados, como Grandjean de Montigny, em torno dos quaistoda a narrativa
histdrica € construida.

No entanto, suspendendo, mesmo que temporariamente, a questao das
atribuigoes ou as preocupacoes meramente estilisticas, é possivel observar, na
pratica arquitetonica do século XIX, um conjunto muito mais complexo, em
que varios elementos estao int erligados: a persisténcia de formas e técnicas
coloniais; a necessidade de novos programas e funcdes; a incorporagao de
materiais importados; a diversificacao dos agentes; 0s novos processos de
formacao profissional de arquitetos e engenheiros; alem da sincronicidade de
variaslinguagens formais, mediante a recorréncia aos estilos do passado (barroco
@ rococo) e a apreensao dos estilos entao contemporaneos (neoclassicismo e
outros revivalismos, alem do ecletismo e do art nouveau). Portanto, em lugar
de uma soO feicao dominante, coexistem técnicas, programas e estilos do
passado e do presente, evidenciando a permanéncia da tradicao colonial,
entrelacada ao desejo de modernizagao e a necessidade de construgao
imaginaria da nova nagao.
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(s mesmos esquemas redut ores podem ser encontrados na maioria dasobras
de referéncia sobre pintura e escultura do seculo X Xno Brasil. Essa historiografia,
produzida a partir das idéias modernistas e comprometida com sua militancia,
construiu uma narrativa dicotdmica, enraizada no confronto radical entre
vanguarda e academicismo. A compactagao da arte desse seculo sob o unico
rotulo de académico desfigurou o reconhecimento de suas diferengas internas e
afastou o interesse dos estudiosos do confronto direto com as obras e os
artistas. Alem disso, a superposi¢ao, quase unanime, entre as nocoes de
neoclassico e académico acarretou tambem varios problemas: resultou na
dificuldade de verificar, na produgao brasileira, as claras ressonancias dos
moviment 0s europeus contemporaneos (romantismo, realismo, impressi onismo
e simbolismo); induziu a que fossem tomadas como expressoes menores, incapazes
de atingir o grau de qualidade da matriz européia - idéias e formas fora do lugar;’
e ofuscou 0 entendimento do processo de academizacao daquel es movimentos
na propria Europa.

Apartir dos anos 60, com a pos-modernidade e a contest agdo dos paradigmas
modernistas, retomou-se o interesse pelo seculo X1 X Essa producao critica
recente tem revelado alguns pontos fundamentais, como 0 equivoco em
generali zar territorios est anques para avanguarda e 0 academicismo e, sobret udo,
uma compreensdo mais profunda de como se colocava na época o dilema entre
tradicao e modernidade.

No entanto, adificuldade em entender a diversidade artistica do seculo XI X
tanto na Europa quanto no Brasil, nao se deve apenas as interpretagoes da
historiografia comprometida com 0 modernismo. No proprio século XIX muitos
artistas e teoricos mostravam-se perplexos, sobretudo no caso da arquitetura,
com afalta de um estilo proprio, caracteristico de seu tempo, e com a dificuldade
em conciliar atradicao com as demandas e conquistas contemporaneas.

Na verdade, essa dificuldade tem raizes mais profundas, relativas a propria
constitui¢do da histériada arte e aimport ancia primordial que a no¢do de estilo
assumiu em sua definicao como disciplina autonoma. O objetivo deste artigo é
exatamente refletir sobre essa relagao entre historia, arte e estilo no século XIX
destacando, no contexto em que esses conceitos foram entdo colocados, dois
fatores primordiais: a problematizagao da tradicao classica e o desenvolvimento
do historicismo.

Sabemos que, etmologicamente, a palavraedtilo vem do latim stilus que, entre
0s romanos, designava o instrumento usado para a escrita. Por metonimia, passou
a designar também a maneira de escrever de um escritor. Toda essa discussao de
estilo entre os antigos pertenciaao campo daretorica, que analisava, sobretudo, a
escolhadas palavras e suapertinéncia as diferent es ocasioes, seguindo a doutrina
do decorum. Essas nogoes da retorica espalharam-se para outros campos, como a
musica, aarquitetura e as artesplasticas. Da mesma forma, a associacao entre poesia

1 Expressao tomada de Robert o Schwarz em Ao
vencedor as batalas: forma literdria e processo
social nos inicos do romance bras|eiro. Sao Faulo:
Duas Cdades. 1981,
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2 Vasari, Gorgio. Vidas dos mais excelentes
arquitetas, pintores e escultores italianos de
Omanue ao nosso tempo, descritas em Iingua
toscana por Qorgio Vasari, pintor aretino, com
uma introducdo ulil e indispensavel sobre as

diferentes artes, 1550, 2 v.

3 Bellori, Govanni. Osservazione de Nicold
Pussino, 1672.

4 Como exemplo: Winckelmann, Johan Joachin.
Aiflessioni sulla bellezza e sul gosto della pintura
publicado em alemao em 1762 e em italiano em
1780.

5 Panofsky, Erwin. /dea: a ewlugdo do concsito
de belo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1994,
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e pintura - a célebre Ut pictura poesis. estabelecida por Horacio no seculo | -
mant eve-se praticamenteinquestionavel, at é ser repelida por Lessing em seu ensaio
Laokon, de 1766, que estabeleceu as fronteiras entre os dois campos, atribuindo as
art es plasticas uma linguagem especifica.

Mas é a partir do Renascimento que os termos estilo, maneira e gosto
aparecem com mais freqUéncia, alternando-se com significagoes praticamente
simétricas. Giorgio Vasari utilizava a palavra maneira, como fica evidente em sua
obra principal, Vidas dos mais excelentes arquitetos. pintores e escultores italianos.
publicada em 1550.% Ja Govanni Pietro Bellori empregava estilo, que definiada
seguinte forma: "maneira particular ou ainda modo de pintar e desenhar nascido
do génio particular de cada um na aplicagao e no emprego das idéias”.’ Denis
Diderot, por sua vez, preferia gosto, termo que tambem foi usado por Johan
Joachin Winckelmann em varios de seus ensaios.*

Para acompanhar a genealogia da nogao de estilo, e interessante analisar
melhor como Vasari entende estilo. Be atribui a maniera uma variedade de
significados para identificar tanto um artista ou grupo de artistas quanto um
periodo cronolégico, mas certamente a questao de um estilo nacional esta fora
de suas preocupagdes. Imprime a sua teoria do belo ideal um sentido de
continuidade, em analogia a natureza. Assim, organiza as biografias dosartistas
em seqliéncia, o que evidenciauma logicainterna: sua concepcao de que a arte
segue 0 mesmo ritmo dos seres vivos, passando pelo processo de infancia,
maturidade e declinio. Estando Vasari convencido da finalidade da arte como
construgao do belo ideal, seu maior interesse volta-se logicamente para a fase
do apogeu, que ele localiza nos romanos, entre os antigos, e em Michelangelo,
entre seus contemporaneos.

Naturalmente, adiscussao de estilo ou maneira, nesse momento, estainteiramente
circunscrita ao campo mais amplo daquilo que se constituia, naguela época, a
tradicao dassica. Enecessario destacar aqui alguns tragos const it utivos da concepgao
de classicismo, que sao importantes para a discussao da nogao de estilo.

Uma das nogoes fundadoras da tradicao classica é aprioridade do desenho. Dai
decorre a formulagao da doutrina académica em torno da importancia do desenho
na congituicao da obrade arte, motivando sua prioridade na formacao do artista

Mas € preciso destacar que o desenho € tomado aqui nao apenas como
técnica, mas, sobretudo, como projeto inicial da obra. Mantinha-se intacto,
portanto, o conceito, originado na Antiglidade e retomado no Renascimento,
de que as artes visuais eram precedidas por uma idéia e era exatamente esse a
priori mental que justificava a reivindicagao de reclassifica-las como liberais, e
nao mais como mecanicas, como se fazia ate entao.”

Ometodo de ensino académico — que se implantou na Europa a partir do
seculo XVI justamente para combater a tradicao empirica das corporacdes de
oficios medievaise fortalecer ateoriaclassica naformacao dos artistas — estava
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estruturado em clara separacao entre o projeto da obra e sua realizagado post erior.®
Nao deixa de ser interessante pensar na repercussao desse tipo de treinamento
conceitual do artista para o desenvolvimento futuro de algumas das vanguardas
modernas, apesar da ruptura do impressionismo e sua condenagao de varios dos
element os constitutivos dessa metodologia de ensino: 0 esbogo a priori e a obra
dentro do atelié. No caso daarquitetura, uma historiografia recent et em enfatizado
aimportancia na formagao do arquiteto desse sistema de ensino e a repercussao
desse metodo de trabalho na formulagédo da teoria modernista, colocando em
evidénciao fato detoda a primeira grande geracao de arquitetos modernos ter
sido formada no sistema Beaux-Arts’

Cutra nogao fundamental natradi¢ao classicae aimpor anciada composicao.
Por composic¢ao, porém, entendia-se muito mais do que a simples solugao
formal da obra. Logicamente, o resultado formal do conjunto era muito
importante, pois o artista deveria demonstrar a habilidade em reunir os diversos
elementos constitutivos da obra, atendendo as regras de propor¢ao e harmonia.

A composi¢ao, no entanto, envolvia também a adequacao da solugao formal
ao tema, respeitando as exigéncias de natureza iconografica para os diversos
géneros: religioso, mitologico, alegorico, historico, retrato, natureza-morta,
paisagem, entre outros

Alem disso, a composicao exigia do artista o conhecimento de toda uma
tradicao, compreendida, sobretudo, pelos modelos antigos e do Renascimento, e
que ilustrava como os grandes mestres resolveram os problemas de adequagao da
forma as caracteristicas do tema. |sso implicava, emtermos de formagao do artista.
a necessidade de ver os modelos; dai o esforgo de realizar, sempre que possivel, as
viagens a Italia e de copiar agueles modelos, fosse in loco, fosse por meio de
reproducoes pintadas, gravadas, esculpidas ou moldadas. As academias de arte,
mesmo as mais afastadas dos modelos europeus, sempre procuraram prover suas
colegoes desse mat erial didatico, imprescindivel nessa estrutura deensino.®

Tomando, assim, a composi¢ao como uma escolha complexa, muito além da
simples solugao formal, é preciso enfatizar que ela estava integrada a ideia a
priori da obra. Dai 0 método de ensino académico dar tanta importancia ao
esboco inicial, destacando-o de sua realizacao posterior. Sabemos que 0S
concursos realizados nas academias —tanto s smples exercicios de aprendizagem
quanto 0S concursos para premiacoes e mesmo 0s de escolha de professores —
estruturavam-se claramente em duas fases: a realizagao, em tempo determinado,
de um esbogo, no interior da academia, num espaco isolado e sem comunicagao
com o exterior; e a realizacao posterior daobra, 0 que, no caso francés, ocorria
fora da escola, nos ateliés particulares, devendo o candidato apenas retornar
com a obra pronta no prazo determinado. Essa esiruturacao dos concursos
evidencia que a importancia do esboco inicial deve-se ao fato de ele revelar a
capacidade do candidato na escolha da composicao da obra.

6 Perelra. Sonia Comes. “"Academia | mperial de
Belas Artes no Rio de Janeiro: revisdo
historiogralica e estado da questaoc”. fn Afe &
Ensaios. PPGAVI BBA/UFRJ, n. B, 2001, pp.
73-B3. Pereira. Sonia Gomes. "O ensino de
arquileturae atrajetonados alunos brasileiros
na Ecole des Beaux-Arts em Paris no século XIX
In Pereira, Sonia Gomes, org. 7185 anos da
Escola de Belas Artes. Rio de Janeiro: EBA/
UFRJ, 2002, pp. 93-177. Pereira, Sonia Ghmes.
“Desenho, composigao, tipologia e tradigdo
classica — uma discussdo sobre 0 ensino
académico do seculo 19°. In Arte & Ensaios
PPGAV/ EBA/ UFRJ, n. 10, 2003, pp. 40-57.

7 Egbert, Donald Drew. The Beaux-Artstradition
in French architecture illustrated by the Gand
Prix de Rome. Princelon: Princeton Universily
Press, 1980. Comas, Carlos Eduardo Dias.
“Teoria académica. arquitelura moderna,
corolario brasileiro”. Revista Givea, n, 11,
1994, pp. 181-193.

8 O Museu D. Jodao VI da EBA/ UFRJ, que
conserva parte do acervo da antiga Academia
Imperial de Belas Artes. depois Escola Nacional
de Belas Artes, possui uma colegdo desses
recursos didalicos. As moldagens em gesso
foram encomendadas ao Museu do Louvre (que
lorneci a essas copi as para academi as de varios
continenles, constituindo significativa fonte
de renda para 0 museu). As copias pintadas
de obras dos mest res europeus foram, em geral.
executadas pelos alunos ganhadores dos
prémios de viagem. E as gravuras europeias
foram sendo adguiridas ao longo do tempo
para suprir as lacunas da colegao didatica da
Academia.
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9 Van Zanten, Dawid. “Archit ectural composition
al the Ecole des Beaux-Art s from Charles Percier
to Charles Garnier”. In The Architecture of the
Frole des Beaux-Arts New York: Museum of
Modern Art, 1977, pp. 111-324,

10 No final do século XM111, um novo método
de composigao loi sendo relinado na pralica
dos ateliés, princi palmente nos concursos para
0o Grand Prix de Rome, e permaneceu
basicamenteinall erado por lodo o seculo X X
Este novo mét odo de composigao caracterizava-
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possibilidades de adaptagdao do projeto a
programas e mesmo estilos diferenciados. Foi
exatamente a versatilidade desse método
compositivo que fez a fama da Beaux-Arts,
facililando, alias, suainternacionalizagdo. Van
Zanten, op. ot., pp. 162 e 191.

11 Jean-Nicholas-Louis Durand (1760-1834),
arquiteto formado pela Academia Real de
Arquitetura de Paris, foi professor de
arquitetura na Escola Politecnica a partir de
1796, Escreveu duas obras que se lornaram
manuais obrigaltrios para os esludanies de
arquitetura e engenharia em todo o século XI X
Recueil et paralléle des édifices en tout genre,
anciens el modernes, remarquables par leur
beaute, par leur grandeur ou par leur singularite,
el dessines sur une meéme echelle. Paris, 1799-
1801. Durand, Jean-Nicholas-Louis. Prégs des
lecons d'architecture données a |'Ecole
Polytechnique. Paris. 1802-1805. 2 v.

12 De 1901 a 1904 Julien Guadet publicou os
quatro volumes de Elements et théorie de
l'architedt ure.

13 Loyer, Frangois. “Crnement el caracterére”. In
Le siecle de |" edectisme: Lille 1830-1930. Paris/
Bruxelles: Archivesd'architedture moderne, 1977,
Patetta. Luciano. *Consideracies sobre o
ecletismo na Europa”. In Fabris, Annateresa, org.
Edietismo na arquitetura brasileira. Sao Paulo:
Nobel/ Edusp, 1987.
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A composicdo, portanto, estava circunscrita a fase projetual. Eimportante
agora enfatizar que ela constituia, na época, um saber em geral nao codificado
teoricamente e restrito a pratica dos ateliés.

Tratando do ensino de arquitetura, David Van Zanten® destaca a importancia
dessa pratica projetual, evidenciando que, no ambito da Ecole des Beaux-Arts,
em Paris, a composi¢ao era ensinada nos ateliés e permaneceu sem teori zagao
até o século XVI11'". Astentativasde codificagao desse saber s0 surgiram a partir
do século XIX: inicialmente, com as obras de Jean-Nicholas-Louis Durand,'’ que
foram adotadas pelos alunos tanto de arquitetura quanto de engenharia, e mais
tarde, com as publicagoes de Julien Guadet, professor de Teoria da Arquitetura
na Ecole de 1894 a 1908."

No caso da arquitetura do século X1 X, muito se avangou a partir de alguns
trabalhos de reavaliagao critica do ecletismo, como os de Frangois Loyer e de
Luciano Patetta.'® Suspendendo o ponto de vista modernista, esses estudos
retomavam o ecletismo como um sistema diferenciado de valores e praticas,
destacando, entre outros, a fungao do ornamento como elemento que confere
carater a arquitetura. Seria uma verdadeira architecture parlante, em que 0
ornamento tem um valor associativo, conotando certas linguagens a
determinadas fungoes. Assim, um dos tragos recorrentes da arquitetura
historicista € a associacao entre programas e estilos, tais como os predios
religiosos e os estilos medievais; ou os monumentos publicos e 0 neoclassico
ou 0 neo-renascimento; ou o0s pavilhoes voltados para 0 lazer e os estilos
exoticos. (onstitui-se, assim, numa verdadeira tipologiadelinida pela rel agao
entre estilo e fungao ou entre estilo e partido.

A questao datipologia mosira-se, nesse contexto, muito importante, sendo,
naquela época, recurso historiografico frequente. A partir do século XVilI,
tornaram-se bastante comuns os levantamentos de monumentos historicos,
agrupados por tipologias, que tanto podiam ser ditadas pela fungao comum
quanto pela recorréncia a um mesmo padrao formal. Certamente, esse
procedimento foi sugerido pelos novos metodos cientificos da época, emquea
exposicao conjunta dos espécimes era fundamental para a identificacdo de
semelhancas e diferencas, levando a sua classificagao. E nessa diregdo que se
pode analisar 0 uso que Durand fez da tipologia, apoiado no levantamento
historico e concretizando-a em catalogos de predios com fungoes ou partidos
smilares, em que ficavam evidenciados 0s padroes comuns. Para Durand, o tipo
era uma composigao caracteristica de projeto, que, apesar de nao ter mais a
autoridade de um canone, concentrava a for¢a de uma tradigao histoérica.

E importante assinalar, porém, que essas pranchas de Durand, apesar de
decorrentes de conhecimento historico, acabavam gerando uma tipologia acima da
historia e da geografia, exatamente o contrario danogao de estilo, pois, se 0 estilo
era determinado temporal e espacialmente, ta nao acontecia com o tipo, que se
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ancorava em caracteristicas comuns, emtermos de funcao ou partido. Diante dessas
pranchas, € como se 0 arquiteto tivesse exposto diante de si toda uma tradicao
arquitetonica a sua disposicao para ser reutilizada nos prédios contemporaneos.
Mais do que imitar ssimplesmente o passado, trata-se de tirar proveit o de sua not avel
experiéncia, Sua exemplaridade avaliza as escolhas do arquiteto e garante a
legitimidade de sua arquitetura. Temos aqui, também, todo um processo de escolha
entre alt ernativas possiveis, como aquela que Gombrich indica como sendo especifica
do trabatho artistico, como seravisto adiante.

Assim, a composicao passava a ser entendida como a escolha do artistaentre
varias solugoes possiveis, tomadas dos modelos nobres da tradi¢ao européia, que
constituiam uma verdadeira tipologia. Recorrer a essa tipologia nao constituia
desmérito, nem implicava plagio, como algunscriticos posteriores acreditaram; ao
contrario, significava alinhar-se a uma tradicao memoravel, dando-lhe continuidade.

O mesmo ocorria em relagdo a pintura e a escultura, em que tanto o
aprendizado nos at eliés quanto os diversos concursos destacavam aimport ancia
de uma tradigao de tipologias compositivas, que entrelacam solugoes formais
com géneros, tematicas e iconografia.

Acreditamos que falte aos estudos atuais sobre as artes plasticas do século
X1 X maior compreensao do papel dessas tipologias. A literatura nesse campo
ainda fica muito restrita a discussao dos estilos, ignorando que, na pratica dos
artistasda época, na maioria das vezes, as escolhas eram muito mais tipologicas
do que estilisticas. Essa caréncia torna-se mais problematica no enfrentamento
da producao do seculo Xl X, quando verificamos que a expansao do sistema de
ensino academico ampliou a divulgagao dessa tipologia, praticamente
internacionalizando-a.

Também napintura e naescultura, esse saber era construido e transmitido
napratica dos ateliés e, em geral, nao foi codificado nem nos tratados tedricos
nem nos escritos dos proprios artistas, como nos de Ingres.™

A maioria dos escritos sobre arte, desde o Renascimento ate praticamente o
século XIX, trata apenas de assuntos doutrinarios, integrando-se ao objetivo
geral da criagao das academias. Oartista sempre aprendeu a pratica de seu oficio
no atelié, como havia sido desde os tempos medievais. SO asteorias—no caso
as idéias classicas — eram divulgadas e defendidas nas palestras nas academias e
nos tratados doutrinarios. Assim, nao cabia a esses textos ensinar ou fazer
referéncia aos problemas praticos da execucao da obra.

No entanto, esse saber pratico existia defato e era produzido e ensinado no
cotidiano dos ateliés. Apesar de nao codificado nos tratados contemporaneos,
era transmitido pelos mestres de atelié e constituia a base conceitual para o
julgamento dos trabalhos nos concursos. A enunciacao dos principios que
regiam a composicao pode ser parcialmente revelada pelos pareceres dos juris
desses concursos, embora restritos, em geral, a formulas estilizadas e sucintas. ®

14 Ingres, Jean-Auguste-Dominigue.
“Commentaries on Art". In Taylor, Joshua C
(ed.) Nineteenth-century thearies of art.
Berkeley: Universily of California Press, 1987,
pp. 105-120.

15 Na documentacdo da Academia | mperial de
Belas Artes, depois Escola Nacional de Belas
Artes, conservada no Museu D. Joao VI da
EBA/ UFRJ, nos Livros de Atas da (bngregagao,
aparecem esses pareceres relativos aos
concursos de diversos niveis: comuns, para
alerigdo do adiantamento do aluno, para
prémios de viagem e para prolessor.
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Nicolas-Frangois Blondel (1617-1686), primeiro
diretor da Academia de Arquitetura em Paris
em 1671.
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Qutro ponto importante a ser destacado na constituicao datradicao classica
& a propria conceituacao da palavra classico e sua aderéncia inicial a uma
determinada concepcao demundo. A simetriaentre sistema académico e tradicao
classica parece ¢bvia, mas um exame mais detalhado evidencia a diferenciagao
no interior do proprio conceito de classico a partir do século XVil|.

Otermo classico sempre envolveu a idéia de forma de expressao que atingiu
0 apogeu, passando ater carater exemplar e normativo. Ecom esse sentido que
aparece na &ncidopedia, correspondendo, no caso da Franca, a arte e sobretudo
a literatura do tempo de Luis XIV.

Oconceito fundador do classicismo, poréem, sempre foi a aderéncia a uma
concepcao de mundo imutavel, cabendo a arte imitar a ordem da natureza,
pautando-se pelo exemplo dos antigos, que haviam conseguido realizar essa
imitacao da forma mais perfeita possivel. Esse pensamento foi hegemonico,
desde o Renascimento até o século XVI11, com poucas dissidéncias. No caso da
arquitetura, por exemplo, a aceitacao desse conceito foi praticamente geral
desde Leon Battista Alberti até Jacques-Frangois Blondel, sendo raras as
discordancias. '®

No entanto, a partir do seculo XM ||, a hegemonia desse classicismo vai ser
abalada pelo desenvolvimento do pensamento iluminista e da ciéncia, pelacrise da
metafisica classica e pelo aparecimento da historia. Orelativismo e 0 evolucionismo
serao a base tanto do historicismo quanto do movimento moderno.

A problematizagao da tradigao classica vai tornar-se aparente sob varias
formas. Uma delas ¢ a tomada de consciéncia da diversidade dos modelos
classicos e as discussfes sobre suas validade e hierarquia. Mesmo em meio
aqueles que continuam fiéis a doutrina classica, ha uma grande discussao sobre
as fontes e 0s modelos histaricos a serem seguidos. Para o ja citado Jacques-
Frangois Blondel, que em 1762 tornou-se professor da Academia Real de
Arquitetura, o classico significava a Antigliidade romana, o Renascimento italiano
eapropriatradicao francesa apartir do seculo XVil. Mas seu professor adjunto
Julien-David Leroy, que em 1774 se tornou professor na Academia, incluia a
Antiglidade grega entre aguelas fontes — certament e resultado de sua viagem a
Grécia e da publicacao, em 1758, de seu livro: Les ruines des plus beaux
monuments de la Gece.

A discussao sobre 0s modelos mais pertinentes continuou ao longo do
século XIX. A famosa polémica, no final dos anos 20, entre o arquiteto Henri
Labrouste e o secretario da Academia Quatremere de Quincy girou em torno da
exceléncia das fontes classicas. Labrouste mostrava-se surpreso em verificar que
0s monumentos gregos contradiziam muitas das regras classicas e passava a ver
em Roma a academizagao da arquitetura grega— esta. sim, original e dignade
admiracao. Quatremére, apesar de tomar a arquitetura grega como ideal,
considerava-a ainda na infancia, enquanto osromanos, acreditava, ofereciam os
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exemplos mais desenvolvidos, sobretudo no periodo imperial. Além disso, se a
arte dassica era aimitagcao da natureza, manifestando valores etermos e constant es,
apenas um pequeno numero de exemplos poderia ser tomado como modelos —
e deveriam ser buscados em Roma, poisso la a arte atingira o grau mais elevado
de magnificéncia."”

Durante todo o século XI X é possivel acompanhar o processo longo e
conflituado de rompimento com a tradicdo classica — na verdade, de sua
descontrugao —, em que se alternam posturas mais ou menos radicais.

Para Durand, o rompimento com o classicismo € mais profundo. Be nao
aceitavamaisa ideia da arquitetura como imitacao da natureza ou dos antigos;
ao contrario, acreditava que as ordens e demais formas histéricas s6 eram
importantes pela forga do habito e do costume. Assim, elaborou, como vimos,
um meétodo de projeto, que se apoiava numa tipologia, construida a partir de
exemplos, fornecidos pela tradicao arquitetonica e organizados segundo funcao
ou partido.

Ao contrario de Durand, Quatremere de Quincy, que foi secret ario da classe das
Belas Art es (depois Academiade Belas Artes) de 1816 a 1839, aceitavaavalidade da
tradicao classica, acreditando na permanéncia de uma esséncia na arquitetura, que
estarialocalizada em suasorigens. Adiferenca € que essa origem nao estaria apenas
na cabanaprimitiva, como antes se afirmava, mas em trés element 0s. agruta usada
pelos cacadores, a tenda dos pastores e a cabana dos camponeses — tendo esses
elementos sido desenvolvidos por diferentes povos: a gruta pelos egipcios, a tenda
pelos chineses, e a cabana pelos gregos. Assim, fica evidenciado que Quatremere,
apesar de ainda at relado ao pensament o classico, ja incorporara umavisao historica
erelativista. Também em relacao a imitacgao, é possivel verificar essa hist orid zagao
do classicismo. Quatremére estabeleceu uma diferenca entre modelo, que & uma
coisa, etipo, que é umaidéia e que constituiu a unica base valida para a imitacao.
A esséncia do tipo e um principio elementar, espécie de nucleo, mas apresenta-se
diferente em cadapais."

(blocado, portanto, esse contexto geral de desconstrugao progressiva da
tradicao classica em confronto com o historicismo, & importante, agora, retornar
a genealogia do conceito de estilo.

Winckelmann, em sua obra mais importante, Histdria da arte antiga, de
1764, retoma varias das posicoes de Vasari. Sua teoria tambem repousa na
procura do belo ideal. Entendia igualmente a arte como um processo continuo,
sequindo o ciclo vital de desenvolvimento na natureza.

Em outros pontos, contudo, sua postura difere totalmente de Vasari.
(onsidera que o padrao mais alto de beleza havia sido alcancgado pelos gregos,
e nao pelos romanos, como defendia Vasari, acompanhando, assim, o interesse
crescent e pela Grécia por parte de varios contemporaneos seus. Explica o génio
grego pela influéncia do clima; “"Minerva escolheu por residéncia de seu povo

17 O regulamento para os alunos ganhadores
do Gand Prix e pensionistas em Roma ndo
mencionava claramente quais 0s exemplos a
serem estudados. mas em geral havia o
consenso de restringir-se a Homa e seus
monumentos antigos. incluindo o estudo do
Renascimento para reforgar a idéia de
continuidade da lradicdo classica, a qual
estariaatrelada a arquitetura francesa a partir
de Luis XIV. Henri Labrouste (1801-1875) loi
o primeiro pensionista da Academia que
resolveu dedicar o exercicio de quarto ano
(uma proposta de restauracao de monumento
antigo) a um exemplo grego: o templo dérico
de Pestum. Neil Levi ne examina detalhadamente
essa controvérsia entre Labrouste e o secretario
da Academia, Quatremere de Quincy (1755-
1849), incluindo seus desdobramentos na
alividade posterior de Labrouste como mestre
de atelié e sua oposicdo a Academia (Levine,
Neil. "The romantic idea of architectural
legibility: Henn Labrouste and the neo-grec”.
I'n The architedture of the Ecole des Beaux-Arts
New York: Museum of Modern Art, 1977, pp.
325-329).

18 Overbete Type foi publicado original mente
na Encyclopedie méthodigue: Architecture. Paris:
Panckoucke, 1788-1825.
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19 Winckelmann (1713-1783) e Goethe (1749-
1832} pertenciam a geragao que iniciou o
romantismo na Alemanha Gerd Bornhei mchama
alengao para o isolamento em que a Alemanha
tinha vivido at é entdo em relagdo a culturalatina,
propiciando, em muitos casos, um verdadeiro
sntiment o de inferiondade cultural. Wnckelmann
linha imperiosa necessidade de alastar-se de
seu pais, pois dizia-se incapaz de suportar sua
“terrivel e deprimente paisagem”. Solria de uma
“perene e insubstituivel nostalgia — quase
morbida — pelo sol mediterraneo”. Bornheim,
Gerd. "Introducao a leitura de Winckelmann®. In
Paginas de filosolia da arte. Ho de Janei ro: Uape.
1998, pp. 78-113.

20 Aparece, por exemplo, em Monlesquieu, em
L'esprit deslois, de 1748. Direlament e relacionada
aalividade arlistica. ja havia aparecido em 1719,
em Reflévons critiques surla poése & lapeinture,
do padre Du Bos Bazn, Germain. Histdrna da
histdria da arte. Sho Paulo: Martins Fontes, 1989,
pp. 111-115.

21 Um século ant es de Winckelmann, ja aparecera
uma historia das artes: em 1698 Ferre Monier
escrevera His oire des arts qui sont rapport avecle
dessin idivisée en Lrois livres, ou Il est traité de son
origine, de son progrés, de sa chute el de son
rétablissment, incorporando varios povos:
egipcios, hebreus, babilonios. gregos, romanos,
decadéncia da arte romana. gosto gotico, |dade
Media e Renasomento (Baan, op af., p. 56).
Nao ha. entretanto, em Monier, o mesmo conceito
de cullura global, como em Winckelmann.

22 Gottlried Semper (1803-1879) era arquiteto,
ledrco e historiador da arte. Bd lado da Alemanha,
esteve na Franca e na Inglaterra, onde visitou a
12 Exposigdo Universal de Londres, em 1551,
que muito o impressionou. No ano seguinte,
publica Arquitetura e avilizagao. De 1855 a 1871,
dirigiu a secdo de arquitetura da Escola
Politécnica de Zurique. Pretendia escrever obra
bastante mais ampla, mas publicou apenas a
primelra parte: os dois volumes de O estilo nas
artes tecnicas e amquitelénicas de 1861 a 1863,
23 Georges Cuvier (1769-1832) foi o ¢criador da
anatomia comparada. (iou varios principios.
como a lei da subordinagao dos 6rgdose alei da
correlacao das formas.

24 Charles Darwin (1809-1882), ap6s viagem a
Americado Sul em 1831-1836, escreveu Da orfigern
das espéaes pela via da selecao natural, publicada
em 1859 - obra que leve, de imediato, imensa
repercussao em varios camposdo conheciment o.
25 Hippolyte Taine (1828-1893) loi prolessor
de histéria da arte e estética na Ecole des Beaux
Arts de 1864 a 1874. Substituiu Viollel-le-Duc,
que ficara nessa catedra pouco tempo (de 1863
a 1864). Seu livro Philosophie de ['art, de 1865,
foi acolhido quase genericamente nos ambientes
académicos na Franca e também no exterior,
seguindo em paralelo a expansao das idéias
francesas ligadas ao positivismo.
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favorito o clima aprazivel da Grécia como 0 mais apropriado aos progressos do
espirito edo genio, gracas a temperatura amena e ditosa que reina ali durante
as diferentes estagOes do ano”. A valorizacao dos antigos, como sendo 0s povos
que tinham atingido o mais alto grau de perfei¢ao na construcao do belo ideal,
era unanimidade entre praticamente todos os artistas e teoricos desde o
Renascimento. Mas quase todos localizavam essa fase aurea da Antiglidade
entre 0s romanos, como vimos no exemplo de Vasari. No século XV 11, sobretudo
em meio aos romanticos alemaes, cresce 0 interesse pela Grécia. Goethe ja
compartilhava desse mesmo sentimento: em suaviagem a Italia, fez questao de
dirigir-se ate as "praiasda Scilia, onde, de pe, nas margens do Mediterraneo,
voltado para a Grécia, recitava os versos de Homero"."®

Winckelmann nao foi o inventor dessa teoria que relaciona a cultura ao
meio geografico, pois aidéiadainfluénciado clima sobre a cultura dos povos
jafora formulada.?® Essa relacao, entretanto, em seu sistema, tomou significativo
relevo. No entanto, em outro aspecto, a abordagem de Winckelmann é
completamente inovadora e tera enorme repercussao no desdobramento futuro
das teorias sobre arte; ela nao considera a arte grega i soladamente, mas, sim, no
contexto da civilizagao grega tomada como uma totalidade.®

Portanto, nessa época, ao se constituir como disciplina, a historia da arte
consolidou uma série de nocdes ja esbogadas — como belo ideal, estilo,
continuidade e analogia com o ciclo vital —, a elas acrescentando algumas
idéias contemporaneas, tais como influéncia do clima, concepcao de povo e
cultura e interesse pela historia. Portanto, imbricado nas nogoes de relativismo,
evolugao e nacionalidade, o objetivo da historia da arte concentra-se emtorno
do conhecimento dos estilos artisticos histdricos e sua diferenciagao regional.

Ao longo do século X1 X essas mesmas nogoes — belo ideal, continuidade,
evolugao, ciclo vital, clima, povo, cultura e historia— sao retomadas, servindo
de base a posturas bastante diferentes, mas sempre gravitando em torno do
conceito de estilo. Examinemos agora algumas dessas diferentes interpretacoes.

O arquiteto Gottfried Semper® acreditava que todas as formas artisticas,
desde as artesdecorativas ate a arquitetura, obedeciam aos mesmos principios,
que retiravam sua logica das aplicagoes da técnica. Apoiava suateoria nas idéias
da biologia da época, especialmente nos principios anatomicos de Quvier* e no
evolucionismo de Darwin.*

Para Semper, 0 estilo geometrico, encontrado nos exemplos artisticos mais
antigos entao conhecidos, seria devido ao uso predominante das artes téxteis
na epoca neolitica. Assim, a origem da arte era puramente material, regulada
apenas pelas questdes praticas do avango tecnico.

Hippolyte Taine= tambem procurou articular a arte a uma explicacao
materialista, mas centrou sua teoria no meio fisico e social. Construiu todo um
sistema histérico, cujo método consiste em procurar a causalidade da criagao
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artistica nas reagoes do meio sobre a arte. Embora Taine nao tenha sido o
inventor dessa teoria, pois. como vimos, Winckelmann ja insistira nessa idéia,
ele atribuiu as influéncias climaticas um carater imperativo, tentando impor a
historia e a arte os métodos proprios das ciéncias. De um lado, apoiou-se na
biologia, sendo sua teoria do meio uma adaptagao da teoria evolucionista
darwiniana e do metodo experimental de GQaude Bernard;*® por outro lado, da
destaque ainda maior a acao dos agentes sociais sobre a producao da obra de
arte, alinhando-se a ideias que se vao consolidar na Escola de Durkheim e nas
ciéncias sociais.®

Para Taine, todas as manifestagOes artisticas, intelectuais, morais, religiosas
einstitucionais de uma época guardam entre s uma certa relagao: € o que ele
denominou lei das dependéncias mutuas. Estabeleceu entre todas elas uma
relagao causal, em que a arte é sempre consequéncia do meio, sendo a acao
individual do artista praticamente nula. Essas teorias de Taine sobre a influéncia
do meio fisico e social sobre a arte deixaram marca profunda e persistente na
historia da arte, tanto na Franga quanto fora dela, instalando-se em varios
paises, na época, culturalmente francofilos — € o caso do Brasil no século XIXe
boa parte do XX, como veremos adiante.

Muito diferente é a posicao de Alois Riegl.?® Formado no Instituto de
Pesquisas Historicas de Viena, Riegl apoiou-se no método de analise historicae
comparativa, derivado da tradi¢ao filologica, e atribuiu grande importancia a
anadlise da obra em si, dando-lhe a posi¢ao central em seus estudos. Além disso,
procurou sempre, na sele¢ao de seus objetos de estudo, inserir-se nos temas
polémicos de sua epoca, refutando teorias consagradas e defendendo posicoes
bastante inovadoras, que terao grande repercussao na produgao t eorica posterior,
sobretudo nos paises de lingua alema.

Em sua publicacao Silfragen (Questoes de estilo), de 1893, ele se dedica a
andise do omato vegetal, combatendo ateoria da primazia da técnica, exatamente
discutindo sobre as artes téxteis, que tinham, como ja visto, importancia
fundadora nateoria de Semper. Ao mesmo tempo, obra insere-se na polémica
da epoca entre o Art Nouveau (Jugendstil), muito atuante em Viena, e asideias
modernistas de combat e ao ornamento, como as de Adolf Loos, que logo depois
serao reunidas num manifesto: Ornament und Verbrechen (Ornamento e crime),
redigido em 1908 e publicado em 1912 na revista Der Qurm.

Novamente em 1901, ao escrever As artes aplicadas na epoca romana tardia
sequndo descobertas na Austria-Hungria, Riegl rejeita as nogoes de que a arte
romana decorra da arte grega e que 0 romano tardio represente o declinio da
culturalatina. Nao aceita a ideia de decadencia e acredita que a arte romana e
0 periodo romano tardio sao culturas autonomas, sem estar necessariamente
relacionadas entre si numa sequéncia evolutiva. Por esses motivos, Damisch
questiona acritica posterior que considera Hegl evolucionista e determinista,

26 Antes de se dedicar aos estudos historicos.
Taine freqlentou por dois anos 0s cursos do
Museu de Histéria Natural de Paris. Deve
decorrer dal sua familiaridade com o método
experimental de Qaude Bernard (1813-1878)
- celebre lisiologi sta que descobriu as fungbes
do pancreas, do figado e do sistema nervoso,
sendo o mais ilustre representante da ciéncia
experimental do final do século XIX

27 Emile Durkheim (1858-1917) é considerado
o lider da sociologia francesa na corrente do
naturalismo sociolégico. Foi diretor da
Sorbonnne. escreveu varias obras e foi diretor
de L'année soc ologi gue.

28 Alois Riegl (1858-1905) formou-se no
Instituto de Pesquisas Historicas de \Viena,
gue mantinhaestreila ligacao comafilologiae
a Escola Francesa de Chartres. Dirigiu o
Departamente de Artes Texteis do Museu de
Artes Decorativas durante 12 anos (de 1885 a
1897). Assumiu a catedra de historia da arle
na Universidade de Viena em 1897. Publicou
varias obras. Em 1893, Stilfragen ( Questdes de
estile). Em 1901, As arles aplicadas na época
romana tardia sequndo as descobertas na Austria-
Hungria. Em 1902, Orefrato de grupo na Holanda
do século XM 1. Deixou manuscrita a Gamatica
Hig drica das artes plasticas. produzida em 1897-
1898 e publicada por Swoboda e Ctto Pacht
em 1963,
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29 Damisch, Hubert. “Le texte mis a nu". In
Hegl, Alois. Les questionsde 4 yle. Paris: Hazan,
1992. Prefacio, pp. 1X-24. Damisch acredita
que Hegl esteja mais proximo de Lamarck
(1744-1820), que apreseniou a teoria da
vontade animal, tambem examinada por Freud.
30 Meyer Schapiro (1904-1995) foi professor
da Columbia Universily em Nova York. Esse
artigo fol publicado pela primeira vez em
Kroeber, Alfred, ed. Anthropology today.
Chicago: University of Chicago Press, 1953.
31 Ernst Gombrich (1909-2001) foi prolessor
do Warburg Institute, em Londres. e seudirelor
de 1959 a 1976. Foi tambem prolessor nas
Universidades de Oxford e Cambridge. Oartigo
Style loi publicade na /International
Encydopaedia of the Socal Saences. New York:
Marmillan, 1968, tomo 15.
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acreditando que ele cite Darwin justamente para manter distancia, poisrejeita
totalmente a nogao de selecao natural.*®

Certamente, porém, ateoriade Riegl esta centrada naidéa de continuidade, e
nao na de ruptura Para ele, ha uma criatividade continua, identificada por uma
série de transformagdes, menos pelo desejo de imitar a natureza e muito mais pelas
possibilidades virtuais das formas, que constituem as leisdo estilo. Segundo Hegl,
ndo haimperativo técnico, mas, sim, uma Kuntswollen, que Qtto Pacht traduz por
“aquilo que determina a arte”: muito mais do que vontade, como se traduz
normalmente, trata-se de uma pulsao, como no conceito freudiano.

Assim como Alberti, Hegl enfatiza o ornato como arte de superficie. A
passagem das artes plasticas para as artes de superficie sempre implica uma
maneira de projegao, na significacao geométrica do termo: represent agao grafica
de linhas. Essas linhas, em geral, nao existem na natureza, com poucas excegoes.
como nas folhas, por exemplo. Mais do que ainvencao do contorno, do trago e
da impressao, €0 ato detracar que importa em todo desenho —indicio de uma
pulsao artistica. Essa dimensao pulsional, entretanto, esta sempre sujeita a
limitacoes externas, do meio ou do proprio artista, e também a observancia de
regras e principios, que caracterizam o estilo.

Qutros tedricos poderiam ser aqui mencionados, mas estes trés autores -
Semper, Taine e Regl — ja nos bastam para evidenciar a diversidade de
abordagens em que a nogao de estilo e tomada no século Xl X.

Ebastante significativo o fato de que o problema do estilo e suas implicagoes
paraa historia ecriticada arte sejam retomados nos anos 50 e 60, justamente
quando se avolumam as criticas ao modernismo e comega a se constituir o Pos-
Modernismo.

Meyer Schapiro escreve em 1955 o artigo Style, que se tornou classico na
area.™ Nele, Schapiro enumera as varias dimensoes e conotacdes da palavra
estilo, finalizando por reafirmar aquela que constitui, em sua opiniao, a abordagem
mais importante: muito mais do que o material ou 0 meio, é aanélise da forma
como expressao que distingue aobrade arte. Oconceito é colocado em termos
individuais ou, no maximo, em termosde escolas artisticas, mas ele nao estende
a nocao para nenhuma idéia de cultura global. Relaciona essa abordagem
diretamente com ateoria de arte moderna, 0 que parece coerente numa decada
em que o informalismo se revigora, tanto na Europa quanto nos Estados Unidos.

Ernst Gombrich?® publica um artigo também intitulado Style em 1968.
Sua posicao € de intenso questionamento das teorias do estilo, tanto as
materialistas quanto asidealistas. Na verdade, seu argumento esta centrado
no carater holistico dessas teorias, que implicam sempre um a priori, que da
sentido a arte e a cultura como um todo, submetidas, assim, a um
determinismo inexoravel. Nao aceita as tentativas de determinar a logica
interna de uma evolugdo, tomando-a como inevitavel e genérica, pois,
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para ele, os estilos tracados numa evolucao sao sempre recort es arbitrarios.
Recusa também as tentativas de caracterizagGes sincronicas, que véem 0
estilo como expressao do espirito coletivo, criticando o Kunstwollen
(“vontade” daarte), o Zeistgeist (espirito de epoca) e 0 Volksgeist (espirito
do povo). Identifica em Hegel aorigem dessa ideia e acredita que “toda a
historiografia do XI X e parte do XX tentou se livrar dostragos embaragosos
da metafisica de Hegel, sem sacrificar sua visdo unitaria".?® Assim, todas
essas teorias que tém um carater a priori fundam-se sobre uma presumida
interdependéncia entre estilo e sociedade, constituindo, em sua opiniao,
generalizagOes questionaveis. Para Gombrich, o futuro esta em aberto, e 0
artista, sempre compelido a fazer escolhas. A questao central de toda a
teoria da expressividade é, portanto, o conceito de escolha, estando a
sinonimia naraiz de todo o problema de estilo. Logicamente essas escolhas
nao sao ilimitadas: ha restricoes impostas pelas diversas situagoes pessoais
ou do meio, mas o artista tem sempre um grau de latitude de atuacao. Na
opiniao de Gombrich, sao exatament e essas limitagoes e escolhas que devem
ser observadas. A maneira de identificar os estilos decorre, em parte, da
familiaridade com suas convengbes e o preenchimento ou nao dessas
expectativas. Apesar dos esforgos de uma morfologia cientifica, que
pretende dar conta da constituicao dos estilos, a tomada intuitiva do
especialista, paraele, ainda é o melhor caminho, embora ndo infalivel.

Antes de finalizar, € interessante analisar a historiografia da arte no Brasil em
relagdo as discussoes sobre estilo apontadas na Europa. E possivel verificar que
a influéncia de Taine foi também grande no Brasil, devendo ser a referéncia
tedricamaisimportante no final de XIX einicio do XX, em autores como Duque
Estrada e Araujo Viana. Aidéia da prioridade da influéncia do meio sobre cultura
acompanhava o movimento positivista, tao influenteem meio aelite brasileira
da época. Era, também, a base ideologica para um novo modelo de leitura do
pais, como em (s Sertoes, de Euclides da Qunha: o conhecimento do territério e
avalorizacao do sertanejo.

Ocontraponto aessas interpret agdes mat eridistas da arte demoraria a aparecer
na critica das artes visuais no Brasil. A influéncia dos teoricos da chamada
Escola de Viena parece sO despontar a partir dos anos 40 e surge em torno das
discussoes sobre 0 barroco.

Os historiadores e criticos de arte do século XIX e inicio do XX, de maneira
geral, nao se preocuparam com 0 barroco, como pode ser visto em Araujo Porto
Alegre, Dugue Estrada, Araujo Viana e Morales do los Rios R lho. A valorizagao do
barroco surge entre os pesquisadores do SPHAN, criado em 1937. Ai, porém, &
importante ressaltar que o barroco & tomado, mais do que como um estilo
histdrico, sobretudo como uma categoria estética. Dai o interesse pelas idéias
da chamada Escola de Viena, mais especificamente asde Heinrich Wolfllin: esse

32 Gombrich, op. at., 1968. O pensamento de
Gombrich foi muito influenciado por K. R
Popper, especialmente pela obra Pobreza do
Histonaismo, de 1957, que critica e refuta o
holismo cultural.
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deve ser, um dos motivos da acolhida a pesquisadora alema Hanna Levy e do
espaco que lhe foi aberto nas publicagbes daguela instituicao.

Paralelamente, e possivel observar que, desde 0 primeiro modernismo,
havia a intengao de retomar e valorizar o colonial, que nao é ainda chamado
de barroco, pois nele se reconhecem a espontaneidade e a despreocupagao
em relagao aos canones classicos e académicos. Os estudiosos do urbanismo,
durante muito tempo, trabalharam no confronto radical entre as matrizes
espanhola e portuguesa para a implantagdo urbana em suas colénias. A
racionalidade e ortodoxia do padrao “tabuleiro de xadrez" das cidades
espanholas, ditadas pelas Leis das | ndias, corresponderia a espontaneidade
da cidade brasileira, num sistema colonial como o portugués, em que
nenhuma legislagao foi codificada a esse respeito. Sergio Buarque de Holanda,
por exemplo, insiste nesse ponto em Ralzes do Brasil, publicado em 1936.
Nas ultimas decadas, essas teorias tém sido questionadas por estudos
recentes, que evidenciam a formagao teorica e racional dos engenheiros
militares portugueses — fator que garantiu a homogeneidade e a
funcionalidade da arquitetura e do urbanismo coloniais, constituindo peca
importante na estratégia politica do império portugués.

Assim, interessa ressaltar aqui a maneira como estes dois conceitos -
primeiro, a espontaneidade da arte colonial luso-brasileira e, mais tarde, a
compreensao do barroco como uma categoria estéetica em oposicao ao classico
— vao-se acoplar, dando origem a constru¢do de um padrao que domina
nossa historiografia da arte até os dias de hoje: a idéia de que o Brasil é
barroco “por natureza” e que todas as manifestagoes “realment e legitimas”
no Brasil - sejam elas Aleijadinho, Gauber Rocha ou Oscar Niemeyer — sao do
campo do barroquismo.

Enfim, a superacao do modernismo e a confrontacao com a arte e a
critica pos-modernas tém obrigado os historiadores da arte a revisoes
profundas em seus embasamentos teodricos e metodologicos. Superar a
pretensdo de que seria possivel reconstituir o passado totalmente e com a
maxima verdade possivel, compreender a sincronicidade de processos de
longa, media e curta duracao, em lugar da sucessao e superacao dos estilos;
entender também a sincronicidade de tendéncias estéticas opostas ( classicas
e anticlassicas, por exemplo), em lugar da sua ocorréncia ciclica, todos
esses passos, enfim, tém sido um desafio para o historiador da arte na passagem
do século XX para o século XXI. Também no caso do Brasil estdao sendo
exigidas do historiador da arte uma nova posturat edrica e uma compreensao
mais clara dos paradigmas que embasaram e, de certa maneira, engessaram
nossa historiografia.
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