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EDITORIAL

E com renovada satisfagdo que fazemos chegar ao publico interessado mais um
namero de Cartema. A partir deste terceiro nimero, por deliberagdo do Colegiado do
Programa de Pds-graduacao em Artes Visuais UFPE-UFPB, Cartema passa a publicar,
também, textos em espanhol, como forma de promover uma maior interagdo com os
programas congéneres da América Latina. Neste sentido, o texto “Una mirada indisci-
plinada hacia la educacion por el arte”, do Prof. Ramdn Oscar Cabrera Salort, da Uni-
versidade de Havana, Cuba, inicia uma nova etapa da revista. O Prof. Fernando Anténio
Baptista Pereira, da Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, que colaborou,
no dltimo nimero de Cartema, com um erudito artigo sobre duas pintoras dos séculos
XVI e XVII (Sofonisba Anguissola e Lavinia Fontana), brinda-nos agora com mais um
ensaio sobre assunto de sua especialidade, a pintura pds-medieval. Além desses dois tra-
balhos, de colaboradores internacionais, Cartema traz importantes trabalhos de autores
brasileiros, cuamprindo sua missdo de publicar textos de qualidade sobre as artes visu-
ais, sobretudo aqueles vinculados as duas linhas de pesquisa desenvolvidas no PPGAV
UFPE-UFPB, “Historia, teoria e processos de criagdo em artes visuais” e “Ensino das
artes visuais” Na secdo “Documento’, os leitores encontrardo uma bela entrevista com
Gil Vicente (artista pernambucano que é, sem favor, um dos maiores da sua gera¢ao),
falando de sua formacédo e de sua trajetoria profissional, bem como da importéncia do
seu aprendizado na Escolinha de Arte do Recife. Agradecemos aos nossos colaboradores
o envio dos seus trabalhos e desejamos, a todos, uma boa leitura.

Carlos Newton Junior






Da narrativa na arte: espago-tempo figurativo e
istoria na pintura pés-medieval'

Fernando Antonio Baptista Pereira

Universidade de Lisboa

Resumo

Neste texto vamos procurar discernir algumas das transformagdes na organizacao
narrativa das imagens pictoricas face as grandes categorias do espaco-tempo figurativo
que se sucederam nos séculos XV, XVI e XVII. Antes, porém, abordaremos os funda-
mentos tedricos dos estudos da narrativa visual e passaremos em revista os modelos de
narrativa visual que, desde a mais remota Antiguidade ao Renascimento, pela Idade
Média, se foram sucedendo em distintos suportes e meios, acabando por se concretizar
em diferentes padroes de composigdo retabular e de organiza¢ao narrativa. Trataremos,
também, algumas das principais estratégias de construgdo da imagem, no dealbar do
«espago teatral renascentista», progressivamente dominado pelas leis da perspetiva e
aberto a novas modalidades de narratividade, procurando compreender a passagem de
uma imagem de devogdo predominantemente «iconica» (dominada por uma «moda»
de nobilitas que atravessou a producdo do terceiro quartel de quatrocentos, da Italia a
Flandres) aos grandes conjuntos «narrativos».

Abstract

In this text we shall attempt to define some of the transformations in the narrati-
ve organization of pictorial images when faced with the major successive categories of
figurative space-time from the 15", 16" and 17" centuries. Before that, however, we shall
approach the theoretical foundations of visual narrative studies and review the visual
narrative models that, from the remotest Antiquity to the Middle Ages and the Renais-

QOO OO0

1 Este texto retoma e desenvolve alguns dos capitulos iniciais da nossa dissertagao de doutoramento inti-
tulada Imagens e Histérias de Devogao. Espaco Tempo e Narrativa na Pintura Portuguesa do Renascimento
(1450-1550), Lisboa: Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa, 2001. Foi apresentado, em 2003,
como comunicagao ao Coléquio Internacional Estética e Artes. Controvérsias para o século XXI, Lisboa,
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2003, e publicado nas respetivas Atas: Isabel Matos Dias et
al., Estética e Artes. Controvérsias para o século XXI, Lisboa: Centro de Filosofia da FLUL, 2005, pp. 277-301.
Republicamo-lo com atualizagdes e acrescentos.
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sance, evolved in different supports and means, eventually consubstantiating themselves
in different patterns of altarpiece composition and narrative organization. We will also
deal with some of the main strategies for image making, in the dawn of the “Renaissance
theatrical space’, progressively dominated by the rules of perspective and open to new
modes of narrativity, seeking to understand the evolution of a predominantly “iconic”
image of devotion (influenced by a “fashionable” nobilitas that spanned the production
of the third quarter of the 15™ century) to the large “narrative” ensembles.

=

O quadro renascentista é uma janela aberta para o imaginario. Foi o grande teo-
rico do quattrocento Leon Battista Alberti* que o disse, no seu tratado De Pictura (1435):
«Em primeiro lugar, inscrevo na superficie a pintar um rectangulo do tamanho que me
aprouver, feito de dngulos rectos, e que é para mim como uma janela aberta, através da
qual observo a istoria, e ai determino o tamanho que quero dar aos homens na minha
pintura»®. Nesta frase central do tratado de Alberti, que nem sempre tem sido compre-
endida em todas as suas implicagdes?, para além de uma simula da construgédo técnica
da proépria perspetiva® e da constituicdo do que Jean-Louis Déotte chama o «aparelho

QOO QOO0

2 Sobre a personalidade multifacetada e a obra de Alberti ver o catdlogo da exposi¢ao dedicada ao arquitec-
to, humanista e tedrico da arte, AA. VV. Leon Battista Alberti, Mantua: Olivetti/Electa, 1994.

3 Alberti, De La Peinture / De Pictura (1435), ed. do texto latino e trad. franc. de Jean Louis Schefer, com
prefacio de Sylvie Deswarte-Rosa, Paris: Dédale, 1993, Livro I, pp. 114-115. Versdo portuguesa nossa. Na
tradugdo portuguesa da obra de Erwin Panofsky, Renascimento e Renascimentos na Arte Ocidental, Lisboa:
Presenga, 1981, p. 169, vem publicada a seguinte versdo, que, noutra ocasiao, chegamos a utilizar: «descrevo
um rectangulo do tamanho que me aprouver e imagino-o como uma janela aberta através da qual observo o
que quer que deva ser ali representado». Esta versao do texto baseia-se na tradugao inglesa de John R. Spencer
feita a partir da versao italiana da obra, Della pittura, realizada pelo préprio Alberti no ano imediato ao do
original latino (cf. John R. Spencer (tradugéo, introdugéo e notas), Leon Battista Alberti. On Painting, New
Haven: Yale Univ. Press, 1966, p. 56). Apesar de Spencer dar, em nota, a versdo latina, a omissdo do conceito
de istoria nessa versao «em lingua vulgar» reduz substancialmente o alcance do texto original latino.

4 John R. Spencer, op. cit., p. 13, critica, com razao, aqueles que, até entdo, haviam «lido» o conceito al-
bertiano de istoria a partir da teoria «académica» do século XVII, restringindo-o ao género de «pintura de
historia» (sagrada ou mitoldgica) ou & pintura narrativa, mas ndo hd duvidas, como nota, com pertinéncia,
Jean Louis Scheffer, que «o programa “realista” de Alberti [e de quase todo o quattrocento, acrescentamos
nds] exige que a pintura mostre e narre» (op. e loc cit., nota 1). Ainda sobre Alberti e o conceito de istoria,
ver o estudo de Alain Laframboise, Istoria et Théorie de I'Art. Italie, XVe et XVIe siécles, Montréal: PUM, 1989,
especialmente pp. 47-99.

5 Cf. Kim Veltman, Military Surveying and topography: the practical dimension of Renaissace Linear Perspec-
tive, Lisboa: Centro de Estudos de Cartografia Antiga, 1979, pp. 12-27, que enumera, ainda, como instru-
mentos auxiliares da perspectiva, o «método dos cordéis» de Piero della Francesca, com as suas variantes,
o «radius» ou «baculus» de Jacob, também com as suas variantes, além de outros instrumentos, como o
quadrante e o astrolabio.
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perspetivo»®, deparamos com a introdu¢do de um outro conceito fulcral do Tratado e,
alias, de todo o Renascimento, o de istoria, em si uma nogao profundamente carregada
de dimenséo narrativa’.

Neste texto vamos procurar discernir algumas das transformagées na organizagdo
narrativa das imagens pictoricas face as grandes categorias do espago-tempo figurativo®
que se sucederam nos séculos XV, XVI e XVII. Antes, porém, passaremos em revista os
modelos de narratividade visual que, desde a mais remota Antiguidade ao Renascimento,
pela Idade Média, se foram sucedendo em distintos suportes e meios, acabando por se
concretizar em diferentes padroes de composigdo retabular e de organizagdo narrativa.
Abordaremos, também, algumas das principais estratégias de construgdo da imagem,
no dealbar do «espago teatral renascentista», progressivamente dominado pelas leis da
perspetiva e aberto a novas modalidades de narratividade, procurando compreender a
passagem de uma imagem de devogdo predominantemente «icénica» (dominada por
uma «moda» de nobilitas que atravessou a producao do terceiro quartel de quatrocentos,
da Italia a Flandres) aos grandes conjuntos «narrativos».

1. Para uma histdria da narra¢do por imagens

A nossa abordagem da pintura pos-medieval privilegia as modalidades de nar-
ratividade que podemos identificar tanto ao nivel da composic¢do isolada como ao nivel
das séries de composi¢des. Trata-se de um modelo tedrico que nasceu nao sé da icono-
logia de Aby Warburg e de Erwin Panofsky’ mas da influéncia exercida pelos estudos de

QOO OO0

6 Cf. Jean-Louis Déotte, Lépoque de lappareil perspectif (Brunelleschi, Machiavel, Descartes), Paris: UHar-
mattan, 2001, especialmente pp. 15-26.

7 Cf. Idem, ibidem, pp. 142-151.

8 Ver, de Pierre Francastel, as defini¢des de espago-tempo figurativo, de realidade figurativa e de imagindrio
nos seus textos fundamentais: Etudes de Sociologie de I'Art, Paris: Denoél-Gonthier, 1970, que retoma os
ensaios publicados em Peinture et Société. Naissance et destruction d'un espace plastique, de la Renaissace au
Cubisme, Paris-Lyon: Audin, 1951, La Réalité Figurative, Paris, Gonthier, 1965, que recolhe os estudos em
que desenvolve os principios tedricos da sua abordagem «socioldgica», e, finalmente, a mais completa apli-
cagdo desses principios, La figure et le Lieu. Lordre visuel du Quattrocento, Paris: Gallimard, 1967.

9 Ver, de Erwin Panofsky, «Introdugdo» in Estudos de Iconologia, Lisboa: Estampa, 1995, pp. 19-40. A
primeira edigdo do original em inglés é de 1939. Ao definir a iconologia, o autor fala num «método de
interpretagdo que surge mais como sintese do que como analise» (p. 23). Em 1955, ao republicar o texto
na colectdnea O Significado nas Artes Visuais (Lisboa: Presencga, 1989, pp. 33-35), Panofsky desenvolveu
muito esta ideia, acrescentando alguns paragrafos ao texto original, em que contrapde ao caracter descriti-
vo da iconografia, no sentido corrente do termo, o caracter interpretativo da iconologia para estabelecer a
sequéncia de leitura da obra de arte que se tornou classica entre os iconologos — descrigdo pré-iconografica
dos motivos, andlise iconografica e interpretagao iconoldgica — a qual ha que aplicar principios de correcgao
cientifica (a «histéria dos estilos» no primeiro caso, a «histéria dos tipos», no segundo, e a «histéria dos sin-
tomas culturais ou simbolos» no terceiro). Sobre as relagdes da iconologia com a semiética da arte ver Omar

Da narrativa na arte: espago-tenspo figurativo ¢ istoria na pintura pés-medieval 13



semiltica sobre a histdria da arte, numa perspectiva verdadeiramente transdisciplinar,
cruzando metodologias que vao da teoria literaria a antropologia, passando pela historia
social, abordagem que tem em Norman Bryson um dos expoentes maximos.

Este historiador, num texto publicado em 1991, que sintetizava o programa ted-
rico que aplicara alguns anos antes em Vision and Painting. The Logic of the Gaze'', exer-
ceu uma pertinente critica do modelo «perceptualista» do historiador E. H. Gombrich,
austriaco naturalizado inglés, diretor durante largos anos do prestigioso Warburg Insti-
tute de Londres, uma das «casas-mae» da iconologia, que realizou uma frutuosa sintese
entre o gestaltismo e o método iconolégico na sua leitura do modus faciendi da imagem
(ou, utilizando a expressao na lingua original, o image-making)'>. Segundo Norman Bry-
son, o método «perceptualista» de Gombrich implica uma leitura do «fazer» da imagem
que explora preferencialmente o arco da chamada «visao interior», individual, que vai
«do pincel a retina», enquanto o modelo semioldgico, que reconhece a pintura como
signo ou discurso, ou seja, como «um arco que se estende de pessoa a pessoa e através de
um espago inter-individual», pressupde a compreensao «dos cédigos de reconhecimento
que sdo aprendidos com os outros, na aquisi¢ao da cultura humana»®. Bryson insiste,
assim, na ideia de que a pintura, como actividade signica, se desenvolve no interior da
formacao social desde o inicio, negando a ideia de que a sociedade se apropriaria ou
utilizaria a imagem apenas depois de ela ser gerada, uma vez que «a formagao social esta
inerente e imanentemente presente na imagemn»'*.

A critica que Bryson dirige a visdo da produgdo de imagens excessivamente cen-
trada no individuo (na ocorréncia, o «artista»), segundo o modelo teérico que designa
por «perceptualismo», estende-se também aos modelos «reducionistas» e simplistica-
mente «economicistas» do Materialismo Historico, que relegam a expressdo artistica a
um «efeito» super-estrutural do modo de producédo, determinante na formagao social,
uma vez que o autor considera, muito acertadamente, que a teia de relagdes multiplas
que se estabelece entre o produtor de imagens e a sociedade é atravessada pela «corrente

Calabrese, A Linguagem da Arte, Lisboa: Presenca, 1986, pp. 24-34, com numerosa bibliografia actualizada.

10 Norman Bryson, «Semiology and Visual Interpretation» in Norman Bryson, Michael Ann Holly e Keith
Moxey (eds.) Visual Theory, Cambridge: Polity Press, 1991, pp. 61-73.

11 Citamos a trad. cast., Norman Bryson, Visién y Pintura La Ldgica de la mirada, Madrid: Alianza, 1991.

12 Cf. Norman Bryson, «Semiology and Visual Interpretation» in Bryson, Holly e Moxey (eds.) Visual
Theory, cit., p. 65.

13 Idem, ibidem, pp. 65-66.

14 Cf. Norman Bryson, «Semiology and Visual Interpretation», cit., p. 66. Neste ponto, Bryson reencontra
anogao francasteliana da arte como «facto social», consignada na célebre férmula que define a obra de arte:
«o criador encarnando a sensibilidade comum do seu tempo - e o observador que recebe e interpreta a mensa-
gem», citada por José-Augusto Franga no Prefdcio ao primeiro livro de Pierre Francastel traduzido em por-
tugués - Arte e Técnica, Lisboa: Livros do Brasil, s. d. [1963], p. 11. As concepgdes de Francastel viriam a ser
consideradas precursoras da abordagem semioldgica da arte. Ver, sobre este assunto, AA. VV. La Sociologie
de I'’Art et sa vocation interdisciplinaire. Francastel et aprés, Paris: Denoel-Gonthier, 1976.
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de signos», ou seja, por aquilo que designa de «poder discursivo»'. Ora, esta instancia,
transversal a toda a formagao social, comporta um caracter por assim dizer bi-direccio-
nal, pois, se é verdade que a pintura se alimenta dos c6digos sociais de reconhecimento,
também nao é menos verdade que o seu «trabalho significante» sobre esses codigos os
devolve a sociedade «como frescas e renovadas correntes de discurso»'®. Dai o seu tao
especial «poder», poder que «pode ser visto em cada acto do olhar, em que a forma dis-
cursiva da imagem encontra os discursos transportados sobre a imagem pelo espectador
e produz uma mudanga, ou em que, para reconhecer a forma discursiva da imagem,
tém de ser modificados e subvertidos tanto as fronteiras existentes do discurso como as
categorias e os cddigos de reconhecimento, para que a imagem possa ser reconhecida»'.

Esta renovada abordagem semioldgica da pintura - e, por extensao, da arte — con-
fere, segundo Bryson, uma dupla tarefa ao historiador: por um lado, uma atitude que
designa de «arquival» (ndo puramente arquivistica, claro), ou seja, situar a pintura no
seu contexto de origem, ndo apenas no que toca a patrocinio ou encomenda, mas tam-
bém no que se refere a todos os outros aspectos de uma complexa interac¢ao com todas
as praticas da esfera da cultura, do universo cientifico, médico, intelectual ou religioso
até a estrutura de classes, a vivéncia da sexualidade e a economia'®; por outro, aceitar
o caracter «projetivo» do signo, que confere a histdria da arte nao apenas a tarefa de
reconstitui¢do do contexto original, mas também a da restitui¢ao das continuadas inter-
pretagoes exercidas sobre a obra de arte ou das fungdes que lhe sao atribuidas ao longo
do seu periodo de vida na sociedade e na cultura, independentemente do contexto que
lhe deu origem, e tendo em conta que o «entdo» de qualquer obra de arte s6 se «revela»
no «agora» da sua leitura®.

OOOOOOOOOOOOOOO OO

15 Cf. Norman Bryson, «Semiology and Visual Interpretation», cit., pp. 68-69.
16 Idem, ibidem, p. 70.

17 Idem, ibidem, p. 71. No texto original, da-se como exemplo da dificuldade de «reconhecimento da forma
discursiva da imagemy, pelas categorias e codigos dominantes, a recepgao ao famoso quadro Olympia, de
Edouard Manet, quando foi apresentado no Salon de Paris, em 1865. Sobre esta notével pintura e a sua ori-
ginal estratégia conceptual, ver Fernando Antdnio Baptista Pereira «A Olympia de Manet a luz dos Untitled
Film Stills de Cindy Sherman» in J. Quaresma e F. Rosa Dias (eds.) Investigacdo em Arte. Uma floresta, muitos
caminhos, Lisboa: CIEBA-FBAUL, 2010, pp. 205-219.

18 N. Bryson, «Semiology and Visual Interpretation», cit., p. 72. Neste ponto Bryson recupera, de algum
modo, o projecto metodoldgico abrangente da iconologia panofskyana, enriquecendo-o com o recurso a
um conceito antropoldgico de cultura, que notoria e vantajosamente diferencia a «semiética» da arte que
propoe das leituras semioldgicas derivadas do estruturalismo francés (exemplificadas na obra de Jean-Louis
Scheffer, Scénographie dun tableau, Paris: Seuil, 1969).

19 N. Bryson, «Semiology and Visual Interpretation, cit., pp. 72-73. E inegavel a influéncia que sobre o
historiador acaba por exercer o debate contemporaneo sobre a arte, quanto mais nao seja no desencadear
de interrogagdes suscitadas pelo presente em leituras de obras do passado. E necessario, todavia, notar que
Bryson recusa a «anarquia» interpretativa que poderia derivar da consciéncia da profunda historicidade do
acto interpretativo, considerando no ambito do puro pragmatismo tanto a separagao como a dissolu¢do da
fronteira entre o «significado original» e a «interpretagdo subsequente».
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Na sequéncia desta proposta de novos modelos de interpretagdo semioldgica da
pintura, levada a cabo pelo conjunto da obra de Norman Bryson, com vista ndo propria-
mente ao estabelecimento de (mais) uma «teoria da interpretagdo» mas a uma renovagao
pragmatica das praticas de leitura da obra de arte, fortemente influenciada, é certo, pela
teoria literaria®® mas também pela antropologia e pela histéria cultural, desenvolveu-se,
nos paises anglo-saxénicos, uma «nova» historiografia artistica que se propds explorar
territorios de confluéncia entre tematicas antropoldgicas e socioldgicas, como o corpo,
a sexualidade ou a imagem da mulher?, assim como cruzamentos entre diversos tipos
de expressdo, nomeadamente entre a expressao literaria e a expressao pictural. Um dos
«lugares notaveis» dessa nova historiografia foram os estudos sobre o espago, o tempo e
a narratividade.

Com efeito, desde os anos oitenta do século XX que se tém sucedido na historio-
grafia dos paises anglo-saxdnicos os estudos sobre a narratividade visual, que nos per-
mitem delinear uma verdadeira histéria da narragdo por imagens, desde a Antiguidade
Egipcia ao Renascimento, que iremos, de seguida, resumir mediante exemplos paradig-
méticos. E na colecgio intitulada Cambridge Studies in New Art History and Criticism,
dirigida pelo préprio Norman Bryson, que tem sido apresentado a comunidade cien-
tifica internacional o principal esfor¢o renovador dessa «nova» histdria da arte anglo-
-americana, em variadas abordagens interdisciplinares ou especificamente relacionadas
com a teoria literaria, a antropologia e a histéria da cultura, procurando demonstrar a
infinita capacidade de extensao verbal da imagem, obrigando o espectador a tomar parte
activa e um papel criativo no didlogo com a obra de arte e, sempre que possivel, no caso
da narratividade visual, revelando o narrador ao leitor ou observador?.
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20 Ver o comentério de Stephen Melville ao texto de Bryson, «Reflection on Bryson» in Bryson, Holly e
Moxey, Visual Theory, cit., pp. 74-78, assim como o brilhante conjunto de ensaios de Norman Bryson sobre
o género Natureza Morta, desde os tempos romanos ao Cubismo, reunidos em Looking at the Overlooked,
Londres: Reaktion Books, 1990, em que o autor procura compreender o modo como uma cultura «basica»
da rotina doméstica e da hospitalidade foi sobrevivendo historicamente as mudancas sociais e sendo apro-
priada sucessivamente pelos discursos mais «eruditos» das culturas dominantes.

21 Sobre a problematica do «feminino» na Arte e a vasta bibliografia dos estudos de género, ver o nosso
estudo, publicado no dltimo numero da Cartema, «Arte e Género. Pinturas de cappriccioso ingegno de So-
fonisba Anguissola e Lavinia Fontana», Cartema, Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais
UFPE-UFPB, n°2, Ano I, Recife, Junho de 2013, pp. 9-24.

22 Cf. Peter J. Holliday, «Introduction» in Peter J. Holliday (ed.) Narrative and Event in Ancient Art, Cam-
bridge: Cambridge University Press, 1993, pp. 3-13. O autor traga uma breve histdria dos estudos sobre a
narratividade na arte da Antiguidade, desde os pioneiros coloquios de 1955 (textos publicados em AA.
VV. Narration in Ancien Art in American Journal of Archaeology, 1957) até as recentes revisoes tedricas da
problemética (Pictorial Narrative in Antiquity and the Middle Ages, National Gallery of Art Studies in the
History of Art, n° 16, Washington, 1985), com base na abordagem semioldgica inaugurada na historia da
arte nao sO por Bryson, mas também, em Franga, por Louis Marin, com referéncia a textos do autor sobre
a narrativa em Poussin publicados desde 1979. Contudo, para o caso que nos interessa neste trabalho, sao
muito mais uteis os ensaios de Marin sobre a pintura do quattrocento reunidos em Opacité de la Peinture.
Essais sur la représentation au Quattrocento, Paris: Usher, 1989, especialmente o que dedicou a «Piero della
Francesca a Arezzo» (pp. 101-124).
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Numa das mais felizes abordagens das mais antigas formas de narratividade visu-
al, Withney Davis procurou «ler» a mensagem do narrador na célebre Paleta de Narmer
(Egipto, 1? Dinastia, cerca de 3000 a.C.)*. Principiando por inseri-la no contexto pro-
dutivo, funcional e cronolégico das paletas decoradas de cardcter possivelmente votivo,
embora ndo esteja até a data arqueologicamente demonstrada a sua primitiva funcao,
Davis decifrou ndo sé a organizagao pictural dos elementos entre si no espago plastico
mas, sobretudo, a sequéncia da sua disposi¢do como episddios que vao «contando» a
fabula, num objecto que até entdo era entendido, pela maioria dos autores, como nao-
-narrativo e meramente simbolico ou alegérico®. Sao fundamentalmente quatro os epi-
sodios, que nos obrigam a «ler» a sequéncia da histdria desde o que considerariamos ser
o «fim» do campo visual, ou seja a parte inferior da paleta — que é o «antes» da vitoria
— para o que chamariamos de «principio», o topo da paleta — que representa a consuma-
¢do da mesma, para o que se torna necessario um continuo movimento de rotagao do
objecto: 1) o Inimigo resiste e foge ao Rei ou Fara¢ (no reverso, em baixo); 2) o Rei ou
Farao persegue e conquista o Inimigo (no anverso, em baixo); 3) o Inimigo ¢ apresenta-
do ao Rei ou Faraé (no reverso, em cima); 4) o Rei ou Farad celebra a morte do Inimigo
(no anverso, em cima)®.

Os registos centrais — sempre presentes no desenrolar da «fabula», a medida que
rodamos a paleta para ler os registos superiores e inferiores e a sequéncia da «historia»
— celebram o culminar da vitéria, quer com a presenca de dois servidores que seguram
dois animais de pescogos serpentiformes entrelagados, que sugerem a propria rotagao
da paleta, quer com a figuragdo do climax, ou seja, a decapitagdo do chefe inimigo pela
figura do Rei ou Farao, aqui representado em pessoa, numa escala maior do que de todas
as restantes figuras®. Noutros registos, o Rei é metaforizado pelo touro que irrompe pe-
las muralhas (segundo episddio) ou associado ao Falcdo (seu protector), que apresenta
o inimigo pronto para a execugdo (terceiro episddio). Toda esta organizagdo narrativa
denota ndo apenas um c6digo de valorizagao da topografia do campo visual que revela
os modos de simbolizagdo do espaco na cultura em presenca, bem como uma subtil
alternancia de registos intertextuais que vao da imagem pictorica a algo préximo da
escrita ideografica, passando por zonas de clara presenca «hieroglifica»”.

Saltando dos primdrdios do Egipto Faradnico, em que ainda ecoam os modelos
de narratividade de origem pré-historica, para um outro momento alto de produgao
de narrativas visuais, a Roma Antiga, coube a Richard Brilliant realizar uma revisao da
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23 Withney Davis, «Narrativity and the Narmer Palette» in in Peter J. Holliday (ed.) Narrative and Event in
Ancient Art, Cambridge: Cambridge University Press, 1993, pp. 14-54.

24 Idem, ibidem, p. 31.

25 Idem, ibidem, pp. 34-38.
26 Idem, ibidem.

27 Idem, ibidem, p. 39.
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importantissima tradicdo narrativa presente na arte produzida em solo italico, desde os
Etruscos até ao Império®.

A investigagao deste historiador partiu da constatagdo de que os habitos de leitura
ou audicdo por parte, respectivamente, do narrador e do publico influenciaram a evolu-
¢do da narrativa visual, pois que a coincidéncia entre narragdo oral e audi¢do, com todas
as suas modalidades e variabilidades, propria, por exemplo, do tempo dos bardos e da
realizacdo dos poemas homéricos, sucedeu, na época alexandrina e no Império Romano,
a dissociagdo temporal entre o narrador e o seu publico, com o novo habito de ler por
conta propria ou fazer ler um texto em voz alta pelo seu secretario®. A narrativa visual
adquire, a partir de entdo, o caracter de um sistema de signos que utiliza detalhes des-
critivos e mecanismos compositivos que tomam o lugar dos tropismos do discurso e do
pensamento que sdo proprios da narragao oral ou textual: «esses detalhes servem para
identificar o protagonista da ac¢do e para colocar a prépria ac¢ao no espago e no tempo,
devendo, pois, ser reconheciveis»*. A semelhanca do famoso topos horaciano ut pictura
poesis, os programas da narrativa visual da Antiguidade visavam criar obras de arte ut
historiam simulandum, ou seja, que evocassem «uma atmosfera ou uma ilusao de um
facto, de caracter realistico senao mesmo histdrico, na medida em que essa atmosfera é,
num certo sentido, parte do mundo real»*. Para que uma «histoéria» fosse satisfatoria-
mente representada, era necessario fornecer uma quantidade de informacao ancorada
na «realidade» ao olhar do espectador, tais como «um repertdrio de objectos fisicamente
existentes no espago e na luz, ou representa¢des extremamente detalhadas das imagens
e dos ambientes que exprimem a histdria narrada»®?>. O observador tornava-se, assim,
uma entidade claramente «participante» no processo de construgdo da propria narrati-
va, o que leva Brilliant a distinguir, na narrativa visual, trés niveis de narrador: o artista,
o protagonista da historia e, finalmente, o préprio observador™.

Compreende-se que, definido nestes termos, um tal programa de «narrativa vi-
sual», abundantemente praticado na escultura e pintura romanas, tenha sido objecto de
recuperagio e releitura pelo Renascimento, nao so se tivermos em conta o tantas vezes
mal compreendido conceito albertiano de istoria, como ja se referiu, mas também tendo
em atencdo a pratica flamenga dos «interiores domésticos» e dos «longes» paisagisticos,
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28 Richard Brilliant, Visual Narratives. Storytelling in Etruscan and Roman Art, Cornell: Cornell University
Press, 1984. Citamos a partir da trad. italiana Narrare per Immagini. Raconti di storie nellarte etrusca e ro-
mana, Florenca: Giunti, 1987.

29 Idem, ibidem, pp. 9-10.
30 Idem, ibidem, p. 11.

31 Idem, ibidem.

32 Idem, ibidem, pp. 10-11.
33 Idem, ibidem, p. 11.
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ancoras destinadas a situar e a integrar o espectador como leitor da «fabula»**. Nesse ex-
traordinario esfor¢o de releitura da heranga antiga, o Renascimento viria a «acrescentar»
a chave da abdbada de todo o sistema: o «aparelho perspectivo».

Alguns dos modelos de narrativa visual da Antiguidade estudados por Brilliant
merecem ser resumidamente referenciados. Um dos mais antigos, caracteristico dos fri-
sos escultoricos dos primeiros templos, é a narrativa linear, ilustrada no friso de epi-
sodios sucessivos, mas relativamente independentes entre si, da funda¢dao de Roma,
recuperado da Basilica Emilia no Forum Romano (meados do séc. I A.C.), enquanto
um outro modelo, mais «pictural», consiste na narrativa continua, que pressupde uma
interacgdo entre o olho e a mente, discernindo os diversos episddios a partir da repe-
ticdo da mesma personagem em sequentes momentos da acdo®. Este modelo pode ser
visto no ciclo de frescos, com a mesma tematica «fundacional», que outrora decorou o
columbarium dos Statilii (segunda metade do séc. I a.C.), no Esquilino, em Roma, hoje
no Museu delle Terme: principiando com a fundac¢io de Lavinio e a batalha entre Roma-
nos, Latinos e Rutulos, prosseguia com a fundagdo de Alba Longa, com o conflito entre
Lavinia e Ascanio, com a histéria de Rheia Silvia, obrigada a fazer-se vestal, violada por
Marte e finalmente condenada, e terminava com a histdria de Rdmulo e Remo. As cenas
individualizadas fundiam-se umas com as outras, passando de parede a parede, numa
«técnica de condensagdo narrativa que logra uma globalidade expositiva que consegue
atingir, na perfeicdo, os objectivos patridticos da representacdo e a0 mesmo tempo pres-
tar homenagem aos titulares do timulo», os Statilii, que se viam como os sustentdculos
da tradicio romana’®.

Com o triunfo do gosto literario e mitolégico entre os circulos do patriciado ro-
mano, surgiu a decoragdo doméstica, a fresco, de multiplas camaras das domus (casas),
com fungoes diversas, desde a exaltagdo sensorial e imaginativa (phantasia) provocada
pela visdo, de acordo com as teorias de Epicuro, até a dramatizacdo dos mais diver-
sos temas da mitologia grega com intengdo moralizante®’. Este novo surto de decoragao
fresquista, particularmente bem conservada em diferentes casas de Pompeia, baseia-se
no aparecimento da cena isolada, com forte carga alegdrica, em que o artista «trans-
forma o movimento em imagem estatica», numa organizacao dos episddios colocados
«em pendant», quer em subordina¢do ao modelo retérico de prestigio das controversiae,
quer devido a influéncia da mentalidade inerente as célebres Metamorfoses de Ovidio,
que forneceram o material narrativo aos episodios pintados®. Por exemplo, na Casa
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34 Cf. E. H. Gombrich, Art and Illusion. A study in the psychology of pictorial representation, Oxford: Phai-
don, 1989, p. 131.

35 Brilliant, Narrare per Immagini, cit., pp. 24-26.
36 Idem, ibidem, pp. 27-30.

37 Idem, ibidem, pp. 53-83.

38 Idem, ibidem.
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do Sacerdote Amandus, encontramos dois pares de cenas «em pendant»: de um lado,
a Libertacdo de Andrémeda frente 3 Queda de Icaro; do outro, Hércules no Jardim das
Hespérides face a Polifemo e Galateia. Embora Brilliant, no inventario que realiza dos
conjuntos de frescos «<em pendant» das casas pompeianas, ndo admita regras estritas de
emparelhamento, mas tdo somente algumas constantes®, parece claro que, na sala em
questdo, se articulavam tematicas alusivas, por um lado, a vinganga e a punigio, e, por
outro, a salvagao e ao prémio ou recompensa. Andrémeda sofre a provagao porque a sua
mae se havia vangloriado de ser mais bela do que as Nereidas, filhas de Poseidon, mas é
salva por Perseu, ao contrario de Icaro, cuja ambi¢do desmesurada - aproximando-se do
Sol e percorrendo meios que os Deuses haviam vedado aos homens - é castigada com a
sua precipitagdo nas aguas do Mar, outro desses meios proibidos aos homens, cujo lugar
«natural» é, afinal, a Terra®. Galateia, uma das Nereidas, vé o seu amado morto pelo
gigante Polifemo, cujo amor ela havia desprezado. Em contraste, os arduos trabalhos
de Hércules sao recompensados, no Jardim das Hespérides, com a oferta das magas de
ouro.

A experiéncia culminante da narrativa romana iria ter lugar na escultura, designa-
damente no modelo de narrativa em espiral inaugurado pela Coluna de Trajano, atribui-
da ao escultor Apolodoro de Damasco. Combinando a fungao de depdsito das cinzas do
Imperador, na base, e de marco glorificador da sua figura, a Coluna de Trajano apresenta
155 cenas em relevo distribuidas ao longo de uma espiral alusivas as campanhas contra
os Dacios levadas a cabo vitoriosamente em 101 e 106 d.C.. Em contraste com a mintcia
da representagdo, hiper-realistica ao nivel de figuras e aderegos, mais convencional no
plano dos cendrios, com o fim de tornar verosimil ou «convincente» a histéria, seguindo,
afinal, as convengoes do teatro, a dificuldade de leitura que oferecia ao espectador, agra-
vada, na época, pelo facto de se encontrar, no Forum de Trajano, rodeada, em trés dos
lados, pelos edificios da Biblioteca e da Basilica Ulpia, era superada pelos objectivos de
mitifica¢ao do Imperador, cuja figura, em pose heroica e dominante, aparece repetidas
vezes nas cenas narrativas, como ja acontecera com o mitico herdi fundador Eneias, na
seccao central da Tabula Iliaca Capitolina®. A Coluna atravessava, assim, ambiguamen-
te, os trés géneros de narrativa que a literatura antiga viria a codificar*: enquanto colum-
na historiata apresentava-se ao espectador como histdria de acontecimentos realmente
sucedidos; enquanto estratégia de cenografia aproximava-se do que se designava de plas-
ma, nome dado a certas formas teatrais, em que os acontecimentos figurados, embora
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39 Idem, ibidem, p. 83.

40 Ver, sobre o modo como este tema foi apropriado na pintura europeia de Quinhentos, nomeadamente
num dos «inventores» do género «paisagem», o nosso estudo Fernando Antdnio Baptista Pereira, «A Queda
de Icaro de Pieter Brueghel o Velho: estratégias de significagio de um tema horaciano» in AA. VV. Estudos
de Arte e Histéria. Homenagem a Artur Nobre de Gusmdo, Lisboa: Univ. Nova, 1995.

41 Brilliant, Narrare per Immagini, cit., pp. 98-103.

42 Cf. Sexto Empirico, Adversos Grammaticos, 263-264, citado por Brilliant, op. cit., p. 91.
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ndo reais, sdo representados de modo similar aos eventos reais; finalmente, enquanto
materializagdo da virtus Trajani, cumpria os objectivos de glorificagdo da figura impe-
rial, no ambito do modelo do mythos.

A queda do Império Romano do Ocidente e a formagdo de uma Europa Crista
acarretaram sendo o abandono pelo menos a poderosa transformacao da tradi¢ao narra-
tiva desenvolvida pela arte romana. Por exemplo, como Gombrich recordou, os ciclosde
frescos «narrativos» de Bizancio ndo devem ser tomados como imaginativos relatos de
acontecimentos passados, mas como marcos na sequéncia anual das festividades e como
uma actualizagao a-temporal da Vida de Cristo na liturgia da Igreja®.

A historiadora americana Marilyn Aromberg Lavin, num brilhante estudo pano-
ramico, logrou definir os diferentes modelos narrativos presentes na decoragdo mural
das igrejas italianas, na longa duragao do século V a 1600, e comparar a respectiva dis-
tribui¢do cronolédgica*. Lavin isolou onze padroes de narratividade que esquematizou
em outros tantos diagramas que definem as direcionalidades de leitura®. De acordo com
a distribui¢ao cronoldgica dos padrdes, os numeros 1 (dupla paralela), 2 (circular) e 3
(circular inverso, ou seja, ao contrario dos ponteiros do relégio), assim como 4 e 5 (am-
bos «absidais», com direcionalidade descendente ou ascendente) representam a maioria
das solugoes paleocristas e da Alta Idade Média, embora os trés ultimos tenham sido
compreensivelmente repescados no Goético e no Renascimento. A partir de 1300 e até
1500, predominam os padrdes niameros 8, 9 (ambos em contraposi¢ao, serial ou linear)
e 10 (vertical descendente), embora se registe uma grande variedade de outros padrdes,
desde os «absidais» ao «circular inverso». O quattrocento ¢ mesmo o periodo de vigéncia
de todos os modelos recenseados, nomeadamente, além dos ja referidos, os numeros 6
e 7 («cruzados», em horizontal ou vertical) e o 11 (vertical descendente e ascendente), o
que, inevitavelmente, corresponde a analoga diversidade de solugdes na narrativa e com-
posicao retabulares. Finalmente, no século XVI, restringem-se novamente os padroes,
sendo os mais utilizados os «circulares» (n° 2) e «circulares inversos» (n° 3), com alguma
representatividade dos «cruzados» (nrs. 6 e 7)*.

Ao ter definido estes padrodes, a partir do estudo panoramico levado a cabo, a
autora em vao procurou nas fontes escritas a confirmacéao textual de um qualquer tipo
de «programagdo» e, ndo a tendo encontrado, colocou a hipétese de tanto o comiten-
te (individual nobre, eclesidstico ou burgués, ou colectivo, como ordens mondsticas ou
organismos civicos), como o «idedlogo» (na ocorréncia, o tedlogo, o universitario ou o
humanista), como o préprio artista participarem na defini¢ao programatica, ou seja, na
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43 Cf. E. H. Gombrich, Art and Illusion, cit., p. 125.

44 Marilyn Aromberg Lavin, The Place of Narrative. Mural Decoration in Italian Churches, 431-1600, Chica-
go e Londres: Chicago University Press, 1990.

45 Idem, ibidem, pp. 7-11.
46 Idem, ibidem, p. 8.
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escolha do padrao narrativo a adoptar®.

Por outro lado, ao nivel da economia narrativa, perante uma tao grande diversida-
de de padroes narrativos, que se nao limitavam a uma fun¢do meramente ilustrativa da
historia biblica e das vidas dos martires e santos, mas contemplavam também questdes
de dogma, moralidade e poder, a autora distinguiu trés niveis ou mesmo fases de aborda-
gem da narratividade: o espectador conhece o fio condutor da histéria e reconhece-o nas
unidades narrativas; mas, quando estas estdo deslocadas segundo diferentes padroes, o
espectador reconhece o rearranjo cronolédgico e, em consequéncia, infere novos signi-
ficados das diversas combina¢des de unidades narrativas, por sua vez utilizadas como
componentes de novas mensagens*.

Ao longo do estudo que terminamos em 2001, sobre os retabulos portugueses da
primeira metade do século XVI*, demonstramos que a narrativa retabular tirou parti-
do expressivo e ao nivel da significagdo ndo apenas das direccionalidades horizontais
de leitura das istorie, mas também da organizagdo compositiva dos painéis na armacao
retabular, segundo eixos verticais e diagonais, numa estratégia de permanente enrique-
cimento e diversificacao das leituras propostas.

E importante lembrar que, desde o final da Antiguidade, a divisdo da narrativa
em unidades — sobrepondo-se aos anteriores e ja referidos esquemas da narrativa linear,
continua e em espiral — acompanhara, sendo mesmo derivara, da substituicdo do rolo
pelo cédice. Toda a narrativa posterior se vai basear numa sucessao/articulagdo de uni-
dades que se recortam como cenas/episodios.

A grande explosdo narrativa da Idade Média, antes da revolugao operada
pela pintura do século XV, na Flandres e na Italia, vai, contudo, ter lugar a Nor-
te dos Alpes, com o aparecimento e generalizagdo dos grandes complexos de
vitrais das catedrais goticas. Com efeito, de acordo com os estudos inovadores
de Wolfgang Kemp sobre a narratologia do vitral gético, «o compulsivo desejo
de narrativa que caracterizou este periodo [os inicios do século XIII], levou a
cabo uma tdo completa transformagdo dos materiais e dos meios que s6 pode
ser comparavel a que foi realizada na grande fase seguinte da pintura narrativa
constituida pelos ciclos de frescos da Italia quatrocentista»*. As imagens das gi-
gantescas, pequenas ou médias janelas e rosdceas dos grandes templos do Gético,
atingindo, por exemplo, no caso da Catedral de Chartres, um total original de
185 complexos figurativos, de que restam 152, numa extensdo de mais de 2000
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47 Idem, ibidem, p. 5.
48 Idem, ibidem, p. 6.
49 Fernando Antonio Baptista Pereira, Imagens e Historias de Devogao..., cit..

50 Wolfgang Kemp, The Narratives of Gothic Stained Glass, Cambridge, Cambridge University Press, 1997,
p- 3.
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metros quadrados®, tém de ser lidas de acordo com a propria ordenagao dessas
estruturas arquitectonicas, a qual diligente e criativamente se submeteram os ar-
tistas, traduzindo ndo apenas uma sequéncia narrativa mas também um instru-
mento de reflexdao®.

A origem de um dos principais modelos narrativos estudados por W. Kemp - o da
narrativa em sequéncias, em que, a cada registo horizontal corresponde uma agao, com
um motivo de encerramento no fim de cada sequéncia, tal como se vé na janela do Filho
Prodigo da Catedral de Chartres — pode encontrar-se em vitrais romanicos da segunda
metade do século XII, como o célebre vitral da Encarnagdo ou do Natal, na mesma ca-
tedral. Embora, no primeiro registo (Anunciagdo, Visitagio e Natividade), as trés cenas
correspondam a trés diferentes acontecimentos, no registo seguinte (a leitura faz-se sem-
pre de baixo para cima), o segundo e terceiro encasamentos encontram-se ligados pela
figura de Herodes (com os seus conselheiros e diante dos Magos), o mesmo acontecendo
com o primeiro e segundo do terceiro registo (a Epifania), para alcangar a fusdo total, em
perfeita sequéncia, no décimo terceiro registo, com a Entrada em Jerusalém®.

Um outro modelo - o da narrativa através das figuras, em que o leitor/especta-
dor esta inteiramente dependente do que narram os proprios elementos figurativos, na
estruturagao vertical da propria da janela - ¢ atingido, na sua maxima perfeicao, na Ca-
tedral de Bourges, no vitral da Pardbola do Filho Prédigo. Liberta dos constrangimentos
técnico-construtivos de seccionamento horizontal que limitavam o vitral de tema analo-
go de Chartres, a janela de Bourges organiza a «historia» de forma especular e antitética,
fazendo corresponder a¢des ou modelos compositivos e opondo temas. A excepgdo do
registo inferior, com os doadores — os tanoeiros — e do registo superior, com a concilia-
¢do entre os dois Filhos, sob a égide do Pai, todos os outros registos tém, numa certa re-
gularidade «ritmica», uma contrapartida tematica ou formal: por exemplo, a sequéncia
da «festa» no bordel é quebrada com a expulsao do Filho Prédigo; enquanto o banquete
que assinala o regresso a casa ¢ interrompido pela chegada do Filho mais velho. Como
diz Kemp, «cada cena é espelhada num eixo que separa diferentes ordens de existéncia
e de valores: bem e mal, casa e mundo exterior, cima e baixo, antes e depois, seriedade e
deboche»*.

Finalmente, encontramos a narrativa tipolégica, que faz emparelhar e cruzar li-
nhas narrativas do Antigo e do Novo Testamento, na base da repeti¢ao e analogia ou
enquanto cumprimento do profetizado, funcionando as narrativas novi-testamentarias
como tema dominante e as vetero-testamentarias como elementos subsididrios®™. A
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51 Cf.Idem, ibidem.

52 Cf. Idem, ibidem, pp. 3-5.
53 Cf. Idem, ibidem, pp. 25-27.
54 Cf. Idem, ibidem, pp. 32-33.
55 Cf. Idem, ibidem, pp. 42-43
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fonte deste modelo narrativo parece residir na iluminura otoniana. Assim acontece na
inicial iluminada «I» (de In principio...) da célebre Biblia de Stavelot (ltima década do
século XI, Museu Britinico): no eixo central dispdem-se, de baixo para cima, temas da
Vida de Cristo; pela esquerda, até ao topo, temas do Genesis e dos Actos dos Apdstolos
e, por ultimo, a Pardbola dos trabalhadores da Vinha, numa sequéncia que faz suceder
a temas ante legem, temas sub lege e temas sub gratia; finalmente, no eixo da direita, as
horas candnicas™.

Os mais completos e extensos ciclos narrativos tipoldgicos do vitral gético du-
centista estdo particularmente ligados as parabolas, ndo sé porque estas sao claramente
«estorias» contadas por Cristo aos ouvintes, encerrando importantes verdades da Fé,
como se prestavam especialmente a exegese teoldgica®. O vitral do Bom Samaritano,
na catedral de Chartres, semelhante na estrutura ao vitral do Filho Prédigo de Bourges,
atras tratado, ndo sera um «puro» exemplo de modelo tipoldgico, mas associa, num eixo
vertical com paralelismos «ritmicos», a parabola ao tema da Cria¢do e Queda do Ho-
mem, insistindo no paralelo Adao / homo viator®®, dentro da perspectiva cristoldgica de
superioridade da Nova Lei sobre a Antiga.

A partir do século XIII, quer a tradigdo fresquista, predominante na Italia, quer
a do vitral, preferida em Franca e na Inglaterra, vao ser confrontadas com a emergéncia
do retdbulo e, consequentemente, da narrativa retabular. Registemos que os mais antigos
quadros «verticais» colocados sobre e atrds da mesa de altar (esta a origem do proprio
termo «retabulo» a partir da expressdo latina retro tabulum, por detras da mesa do al-
tar), surgidos na Italia, substituindo os formatos «horizontais» directamente derivados
dos frontais de altar, mais comuns na Espanha e na Europa do Norte, apresentam, ao
centro, «<imagens de devogdo» de S. Francisco de Assis rodeadas de pequenas cenas nar-
rativas dos seus milagres e dos passos mais significativos da sua Vita, como vemos no
retdbulo de S. Francisco, de Bonaventura Berlinghieri, datado de 1235, em que a leitura
dos pequenos episddios ¢é feita de baixo para cima. Antes de terminar o século, o Mestre
de Cesi, an6nimo toscano, no triptico da Assungdo da Virgem, colocou, no painel cen-
tral, uma cena narrativa, precisamente a que dd o titulo ao retabulo e, nos volantes, as
subdivididas cenas, inspiradas na Legenda Aurea, de Jacques de Voragine, do antncio,
despedida, morte e funerais de Maria®. A direccionalidade de leitura é feita de cima para
baixo e da esquerda para a direita, seguindo os habitos de leitura do texto escrito.

O trecento e as décadas iniciais do quattrocento, sobretudo na Italia, mas também
em Espanha e na Alemanha, vio desenvolver o gosto pelos polipticos, verdadeiras es-
truturas arquitectonicas ao gosto gotico, de registos sobrepostos, enquadrando pintu-
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56 Cf. Idem, ibidem, pp. 50-52.

57 Cf.Idem, ibidem, p. 66.

58 Cf. Idem, ibidem, pp. 74-77.

59 Cf. Dominique Thiébaud, «Maitre de Cesi» in AA. VV. Poliptiques, Paris: Louvre, 1990, pp. 52-53.
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ras de diferentes formatos. O registo principal é constituido, geralmente, por trés, cinco
ou sete painéis, sendo o central de maiores dimensdes; em altura, apresentam dois ou
trés registos, terminando o do topo em formas triangulares a maneira de gablete e con-
templando na base, frequentemente, uma predela®. Nas catedrais e nalgumas igrejas
monasticas surgiram polipticos pintados nas duas faces, uma virada para a nave e para
os fiéis e outra virada para o coro e para o clero, disposto atras do altar®. Alguns dos
primeiros exemplos destes polipticos de dupla face foram devidos a Giotto - o Poliptico
Stefaneschi, ca. 1330, com cenas dos martirios dos Apdstolos Pedro e Paulo ladeando um
Cristo em Magestade — e a Duccio — a célebre Maestd, realizada para a Catedral de Siena
em 1308-11, com cinquenta cenas da Paixdo pintadas no reverso, numa altura total de
4,95m e uma largura de 4,40m®.

A partir dos finais do século XIV, tanto em Italia como em Espanha, da-se um
extraordinario desenvolvimento em altura das armagoes retabulares, com sobreposi¢ao
de registos narrativos e, ao nivel do registo central, com a representagdo de figuras de
corpo inteiro em escala quase natural; em Valéncia e na Catalunha, a prépria estrutura
do «guarda-pd» é «historiada»®.

Iconograficamente, os polipticos combinam as «imagens de devogio» de Cristo
assim como da Virgem e de outros multiplos intercessores (como os Santos), exigidas
por uma clientela piedosa que a eles recorre para solicitar protecgdo e defesa, individual
ou colectiva, contra males do espirito e do corpo, com as cenas narrativas, alimentadas
pelas glosas biblicas e pela hagiografia, cada vez mais vulgarizadas. Um dos exemplos
porventura cimeiros dessa articulagao de diferentes registos imagéticos numa multipli-
cidade de painéis, sobrepostos em diversas fiadas, e pintado nas duas faces, seria dado
pelo hoje desmembrado e disperso retdbulo de Borgo San Sepolcro, a mais cara das re-
alizagoes picturais do quattrocento italiano, executado pelo pintor de Siena Stefano di
Giovanni, dito o Sassetta, entre 1437, data da encomenda, e 1444, data da conclusdo do
assentamento®. O poliptico levantava-se sobre o altar, sob o qual repousavam os restos
mortais do Bem-aventurado Ranieri Rasini, irmao leigo franciscano que era objecto de
importante culto local. Na face virada para os fiéis, representava, no registo central, a
Madona com o Menino e Anjos, ladeada pelo Precursor e pelo Bem-aventurado Ranieri,
a esquerda, e por S. Joao Evangelista e por Santo Ant6nio de Padua, a direita. A predela
era composta por cenas da Vida e Milagres do Bem-aventurado Ranieri. No reverso,
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60 Cf. AA. VV. «Quelques exemples de poliptiques, du Moyen Age au XVTle siécle» in AA. VV. Poliptiques,
cit., p. 22. Sobre as origens do retabulo esculpido ver o importantissimo catdlogo AA. VV. Les Premiers
Retables (XIle- début du XVe siécle). Une mise en scéne du sacre, Paris: Louvre, 2009.

61 Cf.Idem, ibidem.
62 Cf. Idem, ibidem.
63 Cf. Idem, ibidem, p. 25.

64 Cf. Dominique Thiébaud, «Sassetta, Poliptique de Borgo Sansepolcro» in AA. VV. Poliptiques, cit., pp.
79-85, com bibliografia adicional sobre a documentagio e a iconografia.
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virado para o coro, o poliptico oferecia uma mais acentuada carga narrativa, certamente
destinada a edificagdo do clero: ao centro, um painel de grandes dimensdes com o Extase
de S. Francisco, ladeado por duas fiadas sobrepostas de episddios da sua Vita; na predela,
cenas com a Paixdo de Cristo®, refor¢ando o tema de exaltagdo do Patriarca da Ordem
Serafica resumido no topico Franciscus alter Christus.

Todavia, a complexa estrutura do monumental poliptico de Sasseta, a data da sua
execucdo, que se estendeu, como vimos, por sete anos®, vir-se-ia confrontada com o
aparecimento e generaliza¢do de novos modelos de organizagdo retabular ao gosto re-
nascentista. De facto, o aparecimento da «pala» de altar na cena florentina, logo na déca-
da de 1430, com o célebre retdbulo da Anunciagio, de Fra Angélico, impde a unificagao
retabular, em que a prdpria estrutura arquitectural, de cardcter renascimental, funciona
apenas como moldura, através da qual se tem acesso a representacao principal unifica-
da®®. Situagdo proxima pode ser vista, na mesma época, a Norte dos Alpes, no célebre
Poliptico do Cordeiro Mistico, de Hubert e Jan Van Eyck, terminado em 1432, em que
dois dos registos constituem duas cenas unificadas, distribuidas por cinco e quatro pai-
néis de suporte, respetivamente: a Adoragdo do Cordeiro Mistico, com o retabulo aberto,
e a Anunciagdo, com o retabulo fechado. Neste tiltimo caso, o pintor chegou ao ponto de
fazer «projectar» as sombras da propria moldura no pavimento da cena, refor¢ando o
efeito de «janela» que a armagéo retabular acaba por assumir®.

Mesmo quando a armagdo retabular cresce em altura e se complexifica, em va-
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65 Estalocalizagdo de temas do ciclo da Paixdo, que, a primeira vista, se julgariam destinados a registos de
coroamento, encontra-se noutros exemplos, quer em Itdlia, quer em Espanha, quer no Norte da Europa. Va-
mos encontré-la, em Portugal, no retdbulo-mor da Sé de Evora, segundo a nossa proposta de reconstituigao.
Cf. Fernando Anténio Baptista Pereira, Imagens e Historias de Devogdo..., cit., pp. 210-218.

66 Cf. Dominique Thiébaud, «Sassetta, Poliptique de Borgo Sansepolcro», cit., pp. 79-80.

67 E importante reforcar este aspecto do tempo de execugio, sempre que documentado, como é o caso, para
evitar insustentaveis datagdes, como as que foram, em varios momentos, propostas recentemente para um
complexo poliptico como o do Altar de S. Vicente da Sé de Lisboa, de Nuno Gongalves (de cerca de 1468-
71), cujos painéis remanescentes se podem ver no Museu Nacional de Arte Antiga, em Lisboa. Segundo
um livro recente, que «1é» a data de 1445 numa tira decorativa existente na bota de uma das personagens
do «Painel do Infante», o retabulo, que os autores limitam aos seis painéis da chamada «Veneragdo», teria
de ter sido pintado em apenas dois-trés anos, uma vez que os exames dendrocronoldgicos recentemenlte
realizados por Peter Klein mostram que, na mais recuada das hipdteses, os suportes em madeira de carvalho
s estariam prontos para receber uma criagdo pictural a partir de 1442, embora aquele cientista se incline
para uma data preferencial de 1448, o que, evidentemente, inviabiliza a data supostamente «lida» na tira.
Sobre esta obra-prima da Pintura Portuguesa de todos os tempos ver Fernando Anténio Baptista Pereira,
Imagens e Histérias de Devogado..., cit., pp. 114-170, e «Istoria e Retrato no Retabulo de S. Vicente de Nuno
Gongalves» in Arte Teoria, n° 12/13 (nimero de Homenagem a Anténio Rodrigues), Lisboa: CIEBA, 2010,
pp. 161-183.

68 Cf. Poliptiques, cit., p. 30.

69 A bibliografia sobre este extraordinario Poliptico, obra méaxima da Pintura de todos os tempos, é vastis-
sima. Ver o mais recente ponto da situagdo em Caterina Limentani Virdis e Mari Pietrogiovanna, Retables.
Lige gothique et la Renaissance, trad. franc., Paris : Citadelles & Mazenod, 2001, pp. 50-69.
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rios andares de registos iguais ou desiguais e contemplando um frontdo de coroamen-
to e predela em baixo, os pintores italianos do quattrocento como Mantegna, Giovanni
Bellini ou Cosimo Tura nao deixaram de reconstituir, no interior deste «enquadramento
fraccionado», a unidade espacial da representacdo™. A licdo de «unifica¢do» da cena
dos irmaos Van Eyck foi aprofundada por Roger van der Weyden no ndo menos célebre
poliptico do Juizo Final de Béaune, iniciado em 1443 e concluido cerca de 1451, prova-
velmente ja depois da viagem do pintor a Italia™.

O desenvolvimento dos modelos retabulares, ao longo dos séculos XV e XVI, vai
conhecer acentuados regionalismos. Enquanto, na Flandres, se impde o modelo do trip-
tico de volantes moveis, que permanece fechado e s6 se abre para a celebragdo eucaristica
e em ocasides festivas, a Itdlia e a Peninsula Ibérica permaneceram fiéis aos retabulos
fixos, visiveis na sua totalidade’, salvo quando a liturgia determinava a sua ocultagao,
correndo-se cortinas, segundo o que alguma documentagio da a entender”.

Na Alemanha, pelo contrério, generalizou-se um modelo de triptico de volantes
duplos, fechando-se estes sucessivamente sobre o painel central, por vezes uma estru-
tura esculpida: apresentava-se fechado todos os dias, excepto aos domingos, em que se
abriam os volantes exteriores, mostrando a maxima extensao pintada com numerosas
cenas narrativas, como acontece nos retdabulos de Sao Wolfgang, de Michael Pacher, re-
alizado entre 1471 e 1481, e de Giistrow, de 1520, sendo o nucleo central, esculpido e
dourado, apenas posto a descoberto nas grandes festas™. O exemplo cimeiro da fusao
deste modelo com a tendéncia «humanista» italianizante da cena unificada vai ser pro-
tagonizado pelo magnifico Retdbulo de Issenheim, de Mathias Griinewald, executado
entre 1511 e 1517, «em que o visionario artista, abandonando toda a compartimentacio
vertical ou horizontal, suprime a moldura intermédia na jungdo dos volantes para obter
amplas cenas de composi¢do continua que nenhuma estrutura interrompe - realizagao
extrema pela riqueza de possibilidades e negacdo final do préprio poliptico, uma vez que
as cenas centrais, em posi¢do fechada ou intermédia, fazem esquecer que sao pintadas
em distintos painéis»”.

Finalmente, nos reinos que entio constituiam a Espanha, a evolu¢ao dos modelos
retabulares, bem estudada, no que respeita aos séculos XIV e XV, por Judith Berg Sobré,
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70 Cf. Poliptiques, cit., p. 30.

71 Cf. Otto Pacht, Early Netherlandish Painting. From Rogier van der Weyden to Gerard David, Londres:
Harvey Miller Publ., 1997, pp. 40-49.

72 Cf. Poliptiques, cit., p. 33. Ver, também, Judith Berg Sobré, Behind the Altar Table. The Development of the
Painted Retable in Spain, 1350-1500, Columbia: Miss. Univ. Press, 1989, pp. 75-168.

73 Ver documentagdo referida em Fernando Antonio Baptista Pereira, Iimagens e Histérias de Devogao...,
cit,, p. 111.

74 Cf. Poliptiques, cit., p. 38.

75 Poliptiques, cit., p. 39. Ver, também, Caterina Limentani Virdis e Mari Pietrogiovanna, Retables..., cit.,
pp. 220-237.
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e, no que toca ao XVI, por Rogelio Buendia e Roman Hernandez Nieves’’, mostra-nos a
passagem de armagdes de talha gotica dominantemente tripartidas, com cena central de
maijores dimensodes ladeada por cenas narrativas sobrepostas, protegidas por guarda-pos
e enriquecidas por predelas que podem ser acompanhadas por portas, como acontece
com o Retdbulo do Condestdvel, de Jaume Huguet, passando por monumentais conjun-
tos como o da Catedral Vieja de Salamanca (retabulo de 1445, com cinquenta e trés
pinturas, afeicoado a abside roménica da igreja, da autoria de Nicolas Florentino) até
desembocarmos em estruturas de forte carga arquitectural ja moldada pelo emergente
gosto renascentista, enquadrando pinturas com cenas narrativas ou uma combinagao
de pinturas e de nichos para esculturas, como acontece no pouco conhecido retdbulo da
Virgem de Castrillo de Matajudios, em que uma imagem romano-gotica foi integrada
numa armagao «ao romano», com pinturas narrativas, em fiadas sobrepostas com leitura
de baixo para cima, e predelas de «meias figuras», tudo ainda ao gosto flamengo”.

2. Istoria e espago-tempo figurativo na pintura do Renascimento ao
Barroco

Regressemos, entdo, ao «quadro-janela» do Renascimento, tornado possivel pela
perspectiva artificialis, topico com que abrimos este texto. Foram varios, segundo Kim
Veltman, os «instrumentos» usados, ao longo dos séculos XV a XVII, como auxiliares
de construcao da perspectiva, nomeadamente o que L. B. Alberti designou por «velumn»,
«velo» ou «véu» e que também é conhecido, precisamente, por «método da janela». O
célebre tedrico humanista descreve-o no Livro II do seu tratado e reclama a sua pater-
nidade, ainda que se saiba que a autoria do mesmo se deve a Brunelleschi’®. Com efeito,
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76 Ver Judith Berg Sobré, op. cit., Rogelio Buendia, «Sobre los origenes estructurales del retablo» in Revista
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na versao do mesmo «em lingua vulgar», destinada ao uso das oficinas de pintura da
sua época, em que varios passos mais «tedricos» da obra foram resumidos ou mesmo
sacrificados, Alberti omitiu a referéncia directa ao facto de ter sido o primeiro a usa-
-lo. Eis o0 passo do Livro II do De Pictura em que se descreve o «método da janela»: «E
preciso, pois, aplicar-se ao tragado dos contornos e para o obter perfeitamente acho que se
ndo pode encontrar algo de mais pratico do que aquele véu que tenho por habito, com os
meus amigos, de chamar «intersec¢do» e que fui o primeiro a inventar. Faz-se assim: é um
véu tecido de fios muito finos e pouco cerrados, tingido de uma cor qualquer, dividido por
fios mais grossos no niimero de quadrados que se quiser e esticado numa grade. Coloco-o
entre o corpo a representar e o olho, de modo que a piramide visual penetre através da fi-
nura do véu. A intersecgdo do véu oferece numerosas vantagens, em primeiro lugar porque
apresenta sempre as mesmas superficies imoveis, depois, porque, depois de teres colocado
as tuas referéncias, tu podes reencontrar logo a ponta da piramide, o que é muito dificil de
obter sem o plano de intersec¢do. E nota que é impossivel reproduzir uma coisa pela pintura
se ela ndo conservar sempre a mesma face para aquele que pinta. De facto, as coisas pinta-
das, conservando sempre a mesma face, igualam melhor os seus modelos do que as coisas
esculpidas. Sabe, ainda, que se modificares a distancia e a posi¢do do centro, a coisa vista
parecerd ela propria alterada. O véu de que falei prestard o servico ndo negligencidvel de
manter uma coisa sempre idéntica ao olhar» ™.

Nesta longa descri¢do do método de representagao inaugurado pela perspectiva
artificialis esta perfeitamente consignada a «inveng¢do» do proprio espectador cujo olhar,
ou ponto de partida da pirdmide visual, ¢, finalmente, especular face ao ponto de fuga da
composicao. Por isso, como disse Jean-Louis Déotte, o fundamento do aparelho perspec-
tivo que Brunelleschi e Alberti instauraram reside numa atitude ontoldgica radicalmente
nova, que ninguém em particular tomou mas que revolucionou o mundo e a sua hist6-
ria, a saber, «que para racionalizar o espago foi preciso ter antes decidido que doravante
o mundo se dava numa vista, que ele era visivel, e ndo mais lisivel, como na acep¢ao
medieval»®.

Esta mudanga radical de atitude perante a imagem - inaugurando, na radicali-
dade da teoria, uma vez que, na pratica, ela vinha sendo lentamente ensaiada desde o
trecento, a moderna concepgdo do espago continuo, mensurdvel e infinito® - arrastou con-
sigo novos modos de representacdo do bindmio espago/tempo e, em consequéncia, veio
recolocar o problema da narratividade na representagdo artistica.

Depois do florescimento da narrativa na Arte Romana e do seu relativo «ocaso»

Eric Valette publicou uma nova revisao do problema em La perspective a lordre du jour: fonctionnents sym-
boliques et esthétiques de la perspectiva artificialis, Paris: UHarmattan, 2001.

79 Alberti, De La Peinture / De Pictura, cit., Livro II, pp. 146-148 (tradug¢do nossa).
80 Jean-Louis Déotte, Lépoque de lappareil perspectif, cit., p. 20.

81 Erwin Panofsky, Renascimento e Renascimentos, cit., p. 171.
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durante a Alta Idade Média, o Gdtico (re)introduzira, em grande escala, uma pluralida-
de de modelos de narratividade na Arte, tal como antes referimos, utilizando diversos
processos compositivos, desde a contiguidade e a justaposi¢ao de cenas até a diferencia-
¢ao de niveis e a jun¢ao de motivos secundarios®, quase sempre reduzidos aos planos
principais, como pode ver-se na iluminura, na tumuldria ou nos pequenos altares de
devogao privada, em marfim.

De resto, quanto ao conceito de istoria, Alberti, no Livro II do seu Tratado, es-
clarece que «O maior trabalho do pintor ndo é fazer um colosso, mas uma istoria. E o seu
engenho terd muito mais mérito numa istoria do que num colosso. As partes da istoria sdo
os corpos, a parte do corpo é o membro e a parte do membro é a superficie. As primeiras
partes de uma obra sdo as superficies, porque delas sdo feitos os membros, dos membros
os corpos e dos corpos a istoria, que constitui o ultimo grau de acabamento da obra do
pintor»*,

Finalmente, Alberti associa explicitamente o conceito de istoria ao de a¢do: «Eu
diria que uma istoria é muito abundante quando ela mostrar ao mesmo tempo cada coisa
no seu justo lugar, velhos, homens, adolescentes, criangas, mulheres, meninas e crianci-
nhas, animais domésticos, cdes, passarinhos, cavalos, carneiros, casas, campos, e louvarei
toda essa abundancia se ela convier a acgdo. Com efeito, quanto mais os espectadores sdo
demorados pelas coisas que observam mais agradecem ao pintor a sua abunddancia»®*. O
que estd em causa é, assim, como sublinhou Jean-Louis Déotte, «um lugar cénico, de
representac¢do, que supde uma unidade espacial, uma continuidade do espaco, e nao é
sendo nessas condi¢des que uma historia pode ser narrada em pintura»®.

Com as possibilidades abertas pela perspetiva, a capacidade de representar os di-
versos tempos de uma istoria no unificado espago de representagdo pareciam infinitas. E
assim veio a acontecer, logo no arranque da experiéncia renascentista, tanto na Ttalia,
quer na teoria, quer na pratica artistica (veja-se, por exemplo, o caso da «Porta do Pa-
raiso» de L. Ghiberti, no Baptistério de Florenga)®, como na Flandres (por exemplo, no
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82 Cf. Sixten Ringbom, Les Images de Dévotion (XII-XVe siécles), Paris: Monfort, 1995, pp. 41-85. Ver, do
mesmo autor, sobre a distingdo entre «imagem de devogdo» e «cena narrativa» ou entre simbola e historiai,
De Licéne a la scéne narrative, Paris: Monfort, 1997, pp. 9-22.

83 Alberti, De La Peinture / De Pictura, cit., Livro II, p. 158 (tradugdo nossa). Algumas paginas antes (p.
152), Alberti invertera a abordagem, comegando com uma frase quase idéntica: «a maior tarefa do pintor é
a istoria» («Amplissimum pictoris opus historia»), para, logo de seguida, acrescentar: «as partes da istoria sdo
os corpos, a parte do corpo é o membro e a parte do membro é a superficie» («historiae partes corpora, corporis
pars membrum est, membri pars est superficies»), num método retérico de vai do todo para as sucessivas
unidades que o compoem.

84 Alberti, De La Peinture / De Pictura, cit., Livro II, p. 170.
85 Jean-Louis Déotte, Lépoque de lappareil perspectif, cit., p. 145.

86 Este problema apenas foi, até a data, no que respeita ao Renascimento italiano, objecto de uma abor-
dagem aprofundada por Lew Andrews, em Story and Space in Renaissance Art. The Rebirth of continuous
narrative, Cambridge: Cambridge Univ. Press, 1995.
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Triptico dos Sete Sacramentos de Rogier van der Weyden). Todavia, o primado concedido
a figura humana e a «pose litirgica» que a caracteriza na imagem devocional®, princi-
palmente na Flandres, mas também na Italia, ao longo de todo o século XV, retardou,
por algum tempo, a plena consciencializagdo da importéncia e preméncia de uma nova
imagem narrativa. Com efeito, é possivel detectar um momento que rotulamos de icéni-
co na pintura europeia, ao longo do século XV, que parte do tipico ethos das figuras de
Jan Van Eyck ou da «pose litirgica» de algumas das personagens de um Hans Memling,
mas que também ¢ discernivel na «negac¢do da a¢ao» tdo tipica dos famosos «Painéis de
S. Vicente» de Nuno Gongalves® e no «tempo congelado» ou mesmo na sublimagao do
tempo que caracteriza a pintura de um Piero della Francesca, e se confronta, por um
lado, com as exigéncias da devotio moderna a que um Rogier van der Weyden responde
com cenas narrativas em close up inspiradas numa antiga tradi¢do icénica medieval (de
referente bizantino), e, por outro, com a emergéncia dos grandes ciclos narrativos, na
Italia (Carpaccio, Bellini) e entre os «petits maitres» da Flandres, conjuntos esses sus-
citados por uma visdo cada vez mais teatral e verosimil do estatuto e papel da imagem.
Em alguns dos artistas mencionados conflituam tendéncias opostas, quer em diferentes
obras, em resposta a distintos comitentes, quer na mesma obra. Por exemplo, no célebre
Santo Agostinho de Piero della Francesca, proveniente ao Poliptico dos Eremitas de Santo
Agostinho de Borgo Sansepolcro® e hoje no Museu Nacional de Arte Antiga, a figura ma-
jestosa do Doutor da Igreja, «icnica» e impassivel, contrasta com a explosao de «ima-
gens de devogao» e episddios narrativos que povoam a «mitra» e a «capa de asperges»
como verdadeiros «quadros dentro do quadro».

Se 0 Homem do Renascimento concebeu e realizou plasticamente a unidade de
espago, gragas, como acabamos de ver, as possibilidades abertas pela perspectiva artifi-
cialis, nao logrou sempre aproximacao identicamente unitdria da categoria de tempo: sao
frequentes as multiplicidades de tempos ao nivel do enunciado num mesmo enquadra-
mento espacial. E cldssico o exemplo do painel das Alegrias da Virgem, de Memling, hoje
na Pinacoteca de Munique. Nesta composi¢ao, o genial pintor de Bruges povoou toda
uma mesma paisagem urbana, rural e até fluvial-maritima, observada & maneira de voo
de passaro, com os diversos episddios da Infancia de Jesus, da Vida Gloriosa de Cristo e
da Morte e Assungio da Virgem, distribuidos por diversos «palcos», quer estes estejam
enquadrados por fragmentos da paisagem rural ou urbana, quer por compartimentos
de casas. Numa evidente demonstragdo do principio do «quadro-janela», que, na ocor-

87 Cf. Paul Philippot, Pénétrer /Art. Restaurer I'Oeuvre, Groninge: 1990, pp. 73-110.

88 Cf. a nossa leitura do retdbulo do altar de S. Vicente da Sé de Lisboa, atribuido por Francisco de Holanda
a Nuno Gongalves, na nossa dissertagio de doutoramento, ja citada, Imagens e Historias de Devogdo.... cit.,
pp- 114-170, e em «Istoria e Retrato no Retabulo de S. Vicente de Nuno Gongalves» in Arte Teoria, n° 12/13
(nimero de Homenagem a Antdnio Rodrigues), Lisboa: CIEBA, 2010, pp. 161-183.

89 Sobre este poliptico ver AA. VV. Il Polittico Agostiniano di Piero della Francesca, Mildo, Museo Poldi
Pezzoli, 1996.
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réncia, remontava ao Triptico de Mérode de Rober Campin (Mestre de Flémalle)®, os
doadores do painel estao representados «assistindo» a Natividade, através de uma janela
gradeada, ou ao Pentecostes, como se a «quarta parede» da Sala nao existisse, apresentan-
do-se, assim, a cena através deste esquema voyeuristico, que repete, pela citagdo directa,
o proprio lugar do espectador.

Também em Portugal encontramos casos paradigmaticos como o que acabamos
de referir. Um dos mais famosos é a pintura nordica intitulada Panorama de Jerusalém,
oferecida pelo Imperador Maximiliano de Habsburgo a sua prima D. Leonor e que esta
legou ao Mosteiro da Madre de Deus, em Lisboa, onde ainda hoje se encontra. O pai-
nel apresenta uma sequéncia dos diversos passos da Paixdo de Cristo distribuidos pelos
diferentes espagos urbanos — exteriores e interiores — de uma imaginaria Jerusalém, «re-
presentada» perante o olhar devoto da Rainha, retratada num dos cantos do painel (e,
naturalmente, perante o dos espectadores que com ela se identificam). Lew Andrews
identificou um livro intitulado Giardino de orationi, escrito em 1454 e amplamente di-
fundido nos séculos XV e XVI, que instruia os devotos a meditarem e a recordarem os
episddios da Paixdo, nos seguintes termos: «Para melhor imprimir a Histéria da Paixdo
1o vosso espirito e memorizar cada episodio dela, ajuda e é necessdrio fixar os lugares e as
pessoas no vosso espirito: uma cidade, por exemplo, que pode ser a cidade de Jerusalém,
tomando para este fim uma cidade que é bem vossa conhecida, Nesta cidade encontrem os
sitios em que todos os episodios da Paixdo tiveram lugar...»'. Sera dificil encontrar melhor
descrigdo do «programa iconografico» do Panorama de Jerusalém!

Na novelistica portuguesa coeva sdo frequentes as referéncias a imagens ou his-
torias que, através da narragdo, se «representam perante os olhos» dos interlocutores,
como verdadeiros quadros, e, por extensdo, perante os dos leitores e/ou eventuais ouvin-
tes. Num dos mais famosos exemplos, a novela Saudades, que Bernardim Ribeiro tera
composto nos ultimos anos da sua vida (ou seja, nos anos trinta de Quinhentos), mais
conhecida por Menina e Moga, a protagonista inicial — a Menina - anuncia o enredo do
livro - que lhe ira ser narrado pela Dona - nos seguintes termos: «...fui levada em parte
onde me foram diante meus olhos apresentadas em coisas alheas todas as minhas angiis-
tias, e o meu sentido de ouvir ndo ficou sem sua parte de dor. Ali vi entdo, na piedade que
houve de outrem, tamanha a devera ter de mim...»*. Nesta citagdo ndo s se evidenciam
as caracteristicas fortemente «visuais» com que se concebia a propria narrativa literaria,
como o papel sentimental das imagens sugeridas ou concretizadas: excitar a piedade no
receptor, fosse ele leitor, ouvinte ou espectador... Tal era, também, o papel da imagem
devocional - fosse ela mais iconica ou mais narrativa: despertar e servir de veiculo a ma-
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90 Sobre a figura do Mestre de Flémalle, ou Robert Campin, ver o recente ponto da situagdo em Susan Fois-
ter e Susie Nash (eds.), Robert Campin. New Directions in Scholarship, Londres, National Gallery/Brepols,
1996.

91 Citado por Lew Andrews, Story and Space..., cit., p. 29.
92 Bernardim Ribeiro, Menina e Moga de Bernardim Ribeiro, Lisboa: PEA, 1984, pp.56-57.
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nifestacdo de sentimentos de purificagdo espiritual e de resgate individual, na procura
da Salvagdo, meta desesperadamente perseguida por uma sociedade fortemente mercan-
tilizada, em curso de transformagao ao nivel da economia, da mentalidade e do gosto.

E possivel acompanhar a generalizagio, por toda a Europa e em Portugal, da no-
¢do de estoria (que julgamos derivada da assimilagiao do conceito albertiano de istoria
ou, no minimo, do termo habitualmente usado, na época, por oficiais e comitentes erigi-
do a categoria de conceito da ndvel teoria da pintura pelo humanista italiano) no léxico
utilizado nos contratos. No caso das fontes portuguesas, estéria substitui o termo envo-
cagoes, mais comum no século XV, num claro indicio dos variados graus de assimilacao
pelas elites comitentes (sobretudo as eclesiasticas, mas também as laicas, desde as figuras
ligadas a corte até a nobreza e aos mercadores ricos) do pendor narrativo (ou misto)
prevalecente nas tendéncias artisticas correntes na Europa de entéo.

O desejo de aumentar o potencial narrativo da imagem nao se manifestou, ape-
nas, entre nos, na encomenda, sobretudo a partir de 1500, de monumentais maquinas
retabulares para as principais sés catedrais e para algumas igrejas conventuais, ilustran-
do diferentes modelos de composicio e diversos padrdes de narratividade, mas também
em estratégias de amplificagdo narrativa dentro de cada quadro, mobilizando amiude os
fundos para a colocagdo de episddios antecedentes, sequentes ou complementares dos
que ocupam o primeiro plano, numa ilustragdo do principio da narrativa continua que o
Renascimento fez renascer, como demonstrou Lew Andrews®.

Encontramos, por exemplo, variadas estratégias de «amplificagao narrativa» em
trés composigoes do segundo quartel do século XVI que podemos ver no Museu Nacio-
nal de Arte Antiga: numa Criagdo de Addo, do circulo dos chamados Mestres de Ferrei-
rim (na verdade, proxima da «maneira» de Garcia Fernandes) o fundo é ocupado com
o episddio imediatamente sequente da Criagdo de Eva; ja na belissima Apresentagdo no
Templo, de 1538, atribuida, com seguranca, a Garcia Fernandes, o fundo é ocupado com
a Circuncisdo, episddio que, por vezes, é confundido com o do primeiro plano, revelan-
do, neste caso, a subtileza da encomenda; finalmente, um outro quadro de Garcia Fer-
nandes, que, ao que tudo indica, se «especializou» neste tipo de estratégia de continui-
dade narrativa, apresenta-nos dois Milagres de Santo Anténio, o da Pregacdo aos Peixes,
em primeiro plano, e o «milagre eucaristico da burra» no fundo.

O aumento e alargamento do campo visual na pintura (o espaco pldstico teatral
do Renascimento, tal como foi definido por Francastel) possibilitou, assim, um enorme
desenvolvimento do potencial narrativo da imagem (ou, se quisermos, da istoria), em
contraste, todavia, com a tendéncia para a progressiva consagragdo retérica das unidades
de espago, de acgio e de tempo que a poética humanista parecia favorecer, por influéncia
da recuperagao da poética de Horacio, e iria, de resto, impor, a pouco e pouco, na litera-
tura coeva, até atingir o seu ponto culminante na estética maneirista e barroca.

Para terminar esta abordagem dos problemas da narratividade pictural pos-me-

QOGO OOBOOOOOOOBOOEOOOOOO

93 Cf. Lew Andrews, Story and Space..., cit..
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dieval, vamos tentar caracterizar as diferentes etapas ou categorias de espago-tempo
figurativo consoante os periodos histdrico-artisticos considerados. No Renascimento,
encontramos, como vimos, uma acentuada preocupagao com a descri¢do de uma agdo.
Seja através de uma sucessdo de episddios, tratados no interior de uma composicéo,
aproveitando os seus diferentes planos, em narrativa continua, ou num conjunto de
composicoes de sequéncia linear, em sucessivos andares, ou, ainda, numa concentragio
de referéncias descritivas sabiamente distribuidas pela composi¢ao, o que caracteriza
o espago-tempo figurativo é, precisamente, essa preocupagdo com a descri¢do de uma
ou vdrias agdes, como se a composi¢do pictural tirasse a sua identidade propria desses
tempos somados ou concentrados, mas sempre «histdria», ou seja, sucessao de agdes, tal
como se encontra na cronistica e na novelistica coevas.

Acompanhando a recuperagdo das teorias poéticas da Antiguidade - que, a partir
de uma releitura «radical» de Aristdteles e de Hordcio, conduziria, na estética maneirista
e barroca, a imposicao da teoria das trés unidades, de agao, de lugar e de tempo® - assis-
tiu-se, a partir dos primeiros decénios de Quinhentos, a uma tendéncia para a concen-
tragdo no espago-tempo figurativo, contrariando a dispersdo atomistica de «eventos» e
agdes, primeiro com a elei¢do do acontecimento paradigmdtico, depois com a escolha do
«momento» revelador da esséncia do episddio. Neste tltimo caso, estamos ja no espago-
-tempo figurativo do Maneirismo, que ndo esta principalmente preocupado com a his-
toria que se conta mas com a ligdo moral que dela pode ser extraida, mediante por vezes
complexas alegorias (como vemos nos elaborados retratos de Hans Holbein).

Um exemplo precoce é-nos dado pela obra pictérica de Miguel Angelo na Capela
Sistina, nomeadamente nos frescos da abobada, em que, por entre elementos escultori-
cos «simulados» (medalhdes e relevos) e monumentais «esculturas» em trompe loeil (os
ignudi, as Sibilas e os Profetas), aparecem «quadros narrativos» dos grandes «momentos»
da Criagdo. No central, dedicado a Criagdo de Adio, o que o genial pintor representou foi
o «momento» em que Deus infundiu o espirito no primeiro Homem. Mas, alguns anos
antes, no David, Miguel Angelo, ao contrario de toda a tradigdo anterior, que optara por
figurar o heréi biblico apds a consumagao do seu duelo com Golias, preferiu representar
o «momento» da tomada de decisdo, por inspiragdo divina, que iria mudar a sua prépria
vida e a do seu Povo, antes da vitdria sobre o gigante®.

Finalmente, nos finais de Quinhentos, na obra do Caravaggio, vamos surpreender
a emergéncia de um novo espago-tempo figurativo assente na categoria de «instante»,
que vai marcar toda a estética barroca. Da vasta obra de Rubens (o grande revoluciona-
dor da iconografia catélica) a perturbante escultura de Bernini (por exemplo, o seu Da-
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94 Cf. Renselaar W. Lee, Ut Pictura Poesis. La teoria humanistica de la pintura, trad. cast., Madrid: Catedra,
1982, especialmente pp. 13-22 e 123-129.

95 Nao ¢ esta a interpretagdo que a historiografia italiana e internacional habitualmente dd a obra, quando
o faz, preferindo caracteriza-la como uma «meditagao» sobre o sucedido. Tal visdo parece-me desmentida
pelo olhar fixo de David, que observa o seu gigantesco e atemorizador opositor no momento em que tem a
inspiragdo divina que lhe vai permitir vencé-lo. Seja como for, ndo estamos diante de uma obra descritiva de
uma agdo mas evocativa de um estado de espirito do herdi.
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vid, surpreendido no instante em que lanca a pedra), dos pequenos quadros de Vermeer,
sublimacao das conveng¢des do género, a pintura «engenhosa» de Velazquez, é sempre na
captura de um «instante» que se resolve a composigao.

3. Epilogo

O século XX levou muito tempo nao sé a entender como a aceitar o conceito
albertiano de istoria, confundindo-o, como atras referimos, com a tradi¢gdo académica
da «pintura de histdria», no que manifestava uma acentuada distancia sendo mesmo
frontal recusa face a qualquer tipo de narrativa que nao fosse a dos proprios processos
de execugao artistica. De resto, o Renascimento foi visto pelas sucessivas geragoes do
Modernismo como o inicio da libertagao da Arte do paradigma da «representagdo» do
transcendente em favor de uma progressiva afirmagdo «pura» dos valores estéticos e
artisticos.

S6 por intermédio dos estudos semioldgicos sobre o sistema visual do quattrocen-
to, na esteira das obras pioneiras de Panofsky, Francastel e Baxandall, e ja sob um para-
digma pés-moderno de inter e transdisciplinaridade, foi reaberto o dossié do problema
da «representagdo», doravante apeada do seu papel «fantasmagorico» (para a arte dos
diversos avatares do modernismo, entenda-se) e assumida como «interpretagio», assim
como foram reabilitados tanto o modelo «icédnico» como o modelo narrativo do Renas-
cimento, em resposta, finalmente, as necessidades de recuperagio do «sublime» sentidas
crescentemente pela sociedade pos-industrial e pds-moderna nas ultimas décadas.

O regresso a «narratividade» e ao «sublime» apresenta-se, hoje, como uma pode-
rosa interiorizagdo de um novo espago-tempo figurativo na arte contemporéanea, que,
por sinal, vinha sendo dominada pela emergéncia de um «novo naturalismo» do objet
trouvé. Por outro, os criadores véem-se confrontados, de um lado, com a emergéncia das
novas tecnologias da comunicag¢ao, em que, depois da fotografia, do cinema e do video,
se «navega» nas novas «auto-estradas» da informagao por intermédio de sucessivas «ja-
nelas» (Windows) e, sobretudo, se abre um novo e espantoso continente a criatividade, o
da realidade virtual, e, por outro, com os movimentos aparentemente contraditérios da
globalizagdo e da afirmacio das «diferencas» locais e regionais.

Finalmente, no plano da rela¢ao do artista com o seu publico, dir-se-ia que se ini-
ciou um processo inverso ao da crescente individualizagdo e liberta¢ao do processo cria-
dor que caracterizou o Renascimento: o papel do actual «curador» todo-poderoso na
concepgao de exposi¢des, na defini¢do do conceito, assim como na escolha dos artistas e
das tematicas que estes deverao tratar, traz a lembrancga a ac¢ao dos mecenas e patronos
e até de alguns humanistas na defini¢do dos programas iconograficos que presidiam as
grandes criagdes.
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O pintor-parlamentar Pedro Américo

em meio as turbuléncias da Constituinte de 1891

Silvano Alves Bezerra da Silva

Universidade Federal do Maranhéo

Resumo

Este artigo persegue dois propdsitos: o de recompor o trajeto realizado pelo pintor
Pedro Américo de Figueiredo e Melo até a Primeira Constituinte republicana brasileira
e o de analisar a sua participagao nas discussdes que deram as bases legais para reger o
Pais ap6s o fim do regime mondrquico. Ele articula aspectos de sua vida pessoal e ar-
tistica, com suas motivagdes e interesses, a fatores daquele preciso momento da historia
nacional.
Palavras-chave: Atividade artistica; politica; vida parlamentar; Constitui¢ao de 1891.

Summary

This article pursues two purposes: to restore the path realized by the painter Pedro
Américo de Figueiredo e Melo to the First Constituent Republican Brazil and to analyze
their participation in the discussions which gave legal basis to govern the country after
the end of the monarchy. It does conjunction aspects of his personal and artistic life,
with their motivations and interests, the factors that precise moment of national history.
Keywords: Artistic activity; policy; parliamentary life; Constitution of 1891.

=

E preciso que todas as instituicdes artisticas ou cientificas sejam prote-
gidas, e é nessa convicgdo que hei de intervir com o meu esforgo pesso-
al, quer apoiando o seu progresso, quer combatendo da tribuna toda
e qualquer medida que possa embaragd-las no seu desenvolvimento.

Pedro Américo de Figueiredo e Melo
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Este artigo se debruga sobre um dominio da vida do grande artista plastico e es-
critor do século XIX brasileiro, Pedro Américo de Figueiredo e Melo (Areia, Paraiba,
1843 - Florenga, Italia, 1905), desconhecido da maior parte dos brasileiros, o de parla-
mentar em nossa Primeira Constituinte republicana.

Pedro Américo foi escolhido deputado federal pela Paraiba na eleigdo de 15 de
setembro de 1890, para a sua primeira e tnica legislatura, juntamente com Epitacio Lin-
dolfo da Silva Pessoa, Joaquim do Couto Cartaxo, Jodo Batista de Sa Andrade, Jodo da
Silva Retumba, também eleitos deputados, e Jodo Neiva, marechal Almeida Barreto e
Firmino Gomes da Silveira, senadores (ALMEIDA, Tomo 11, p. 176-177). Ele foi o se-
gundo representante mais votado da Paraiba para integrar a Assembleia Constituinte de
1891, responsavel por dar os esteios legais que permitiriam ao pais funcionar dentro da
nova ordem politica instituida pela quartelada que dep6s o imperador Pedro II, em 15
de novembro de 1889.

Se ex fructu cognoscitur arbor', como timbra o provérbio medieval, arte e educa-
¢do ndo poderiam deixar de ser as pedras angulares que dirigiram a participagdo parla-
mentar de Pedro Américo nos conturbados momentos em que o Brasil deixava o regi-
me imperial e se encaminhava para a vida republicana. Com efeito, as ideias e projetos
defendidos por Pedro Américo no nosso primeiro parlamento republicano espelham
as convicgdes de um intelectual cuja vida fora nutrida, e vantajosamente, pela seiva que
brota dos vinculos entre arte e conhecimento.

O talento extraordinario de Pedro Américo para as artes e seu desejo de saber
muito cedo chamaram a aten¢ao do imperador Pedro II, que inteligentemente o prote-
geu até onde lhe foi possivel, garantindo-lhe meios de desenvolver as suas potencialida-
des artisticas e intelectuais. O apoio imperial permitiu-lhe, primeiro, concluir os estudos
artisticos na Academia Imperial de Belas-Artes e, depois, rumar para a Europa a fim
de aprimorar-se. O jovem artista brasileiro dirigiu-se a Paris a fim de completar, ini-
cialmente, os seus estudos em artes plasticas?, e que logo terminaram, em razdo de suas
inclinacdes e ambigoes intelectuais, absorvendo outras areas do saber. Em Paris, centro
de irradiagao artistica e cultural dos mais importantes do século XIX, Pedro Américo
assimilou e adaptou os conhecimentos de grandes mestres europeus das artes e das cién-
cias. Isso ajudou a firmar ainda mais fundo em sua alma a convic¢ao trazida de seus anos
de convivio e estudos nos ambientes da Corte, em especial no da Academia Imperial de
Belas-Artes: dos lagos indestrutiveis entre arte e saber, entre sensibilidade expressiva e
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1 A érvore se conhece pelos frutos.

2 Pedro Américo partiu, em sua primeira viagem & Europa, para estudar na Academia de Belas-Artes
francesa. Mas longe de permanecer nos limites do aprendizado artistico, o jovem areiense envolveu-se em
diversas atividades formativas, das quais, a mais representativa, deste periodo, foi haver se matriculado no
bacharelado em Ciéncias Naturais, na Sorbonne, de onde sairia diplomado. Nao bastasse isso, empenhou-se
nos fundamentos tedrico-praticos do Neoclassicismo francés, com Léon Coignet, Hipollyte Flandrin e Ho-
race Vernet, matriculou-se no curso de Fisica, de M. Ganot, e participou de outras atividades formadoras.
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conhecimento sistematico.

Para Pedro Américo - assim como para seu tempo - o Velho Continente era o
grande celeiro cultural do mundo, que forneceria, especialmente a nos brasileiros, veios
solidos para o florescimento de uma nacéo civilizada nos tropicos. Nao foi a toa, que
Pedro Américo licenciou-se diversas vezes de suas atividades de professor da Academia
Imperial de Belas-Artes e viajou para a Europa, sempre contando com o beneplacito do
imperador Pedro II.

A série de viagens que empreendeu ao Velho Mundo representaram bem mais
que a satisfagao pessoal de um homem ilustrado em um meio cultural mais exigente; de
fato, elas cumpriram um tnico objetivo cuidadosamente tragado: Pedro Américo ambi-
cionava obter, na Europa, o reconhecimento de seu talento artistico e, também, de sua
erudi¢ao. A arte do paraibano, e sua performance como homem de pensamento, iriam
projeta-lo nos exigentes espagos da alta cultura europeia. Mas tal anseio era alimentado
por um compromisso profundo, elevado, com a sua gente e com a sua terra. Sua obra e
dotes pessoais dariam testemunhos de que o engenho brasileiro era capaz de produzir
bem mais do que o amontoado de frutas, de produtos agricolas e animais ex6ticos empa-
lhados que ornavam os nossos stands nas concorridas exposigoes universais® — e que es-
tampavam o nosso atraso em relagdo as nagdes europeias. Por meio de suas realizagoes,
pensava ele e alguns de sua geragdo, mostrar-se-ia a face de um pais novo, que lutava
para impor-se como nagao civilizada.

Na maioria das vezes, Pedro Américo deixou o Brasil em direcao a italiana Floren-
¢a, e onde fixou residéncia em fase avancada da vida, depois de aposentado da Academia
Imperial de Belas-Artes do Rio Janeiro. No “ber¢o das artes”, como ele préprio se refe-
ria a cidade de Giotto e Brunelleschi, executou painéis que o consagrariam, na Europa,
como grande artista. De la, Pedro Américo recebeu muitas manifestagoes de louvor ao
seu talento, em nimero e em intensidade maiores que as colhidas no Brasil*. Alguns de
seus quadros chegaram a ocupar por semanas as aten¢des da imprensa internacional. O
sucesso conquistado em terras europeias se espalhou pelos jornais brasileiros, principal-
mente os da Corte, dando noticia da repercussdo alcangada por suas composi¢des. No

OOOOOOOOOOOOOOO OO

3 As exposigoes universais surgiram em meados do século XIX, como consequéncia do avango do capita-
lismo industrial, e se constituiram na melhor expressdo da forca e anseios da mentalidade modernista. Elas
tém origem no final do século XVIII, quando a Franga e a Inglaterra hospedaram as primeiras exposigdes.
Antes as exposi¢des apresentavam carater nacional, e a partir de 1851 se transformaram em mostras inter-
nacionais, contando com a participagdo de europeus, americanos, africanos e orientais. As exposi¢oes uni-
versais abrigavam quatro categorias de produtos: manufaturas, maquinarias, matéria-prima e belas-artes. O
Brasil comegou a participar do certame de exposigdes universais em 1862, em Londres, e esteve presente nas
de Paris (1867 e 1889), Viena (1873), Filadélfia (1876). As participagdes brasileiras estamparam caracteres
exéticos, que provocaram curiosidade e frisson nos visitantes, como a de 1889, em que se expds: “o estilo
tropical, a monarquia selvagem, as riquezas naturais e a populagdo com seus produtos barbaros e mestigos”
(SCHWARCS, 1998, p. 405).

4 Ver, a esse respeito, Pedro Américo, sua vida e sua obra (1993), escrita por J. M. Cardoso de Oliveira.
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Brasil, os grandes painéis que pintou foram objeto de polémicas interminaveis travadas
pelas paginas dos jornais do Rio de Janeiro’.

O areiense distinguiu-se nos ambientes cultos do Brasil® e da Europa também
por sua vasta erudicdo: falava com desenvoltura tanto sobre as belas-artes como sobre
a filosofia, a historia e a ciéncia moderna; poliglota, escrevia e conversava com fluéncia
em francés, italiano, espanhol, e possivelmente em inglés; ficcionista, publicou quatro
romances’; ensaista e homem de pensamento, deu a publico discursos, teses, ensaios®, e
um de seus trabalhos académicos recebeu aplausos da imprensa belga; escreveu artigos
e fez caricaturas para jornais do Rio de Janeiro; obteve o titulo de doutor em Ciéncias
Naturais pela Universidade Livre da Bélgica, e 1a também conquistou, com louvor, o
posto de professor lente.

O menino pobre que saiu de sua modesta cidade natal aos 13 anos de idade em
dire¢ao ao Rio de Janeiro para estudar, com a mala repleta de sonhos e de ambigoes de
conhecimento e de arte, querendo se transformar num dos grandes do Império, ven-
cera. Erguera-se em vida num triunfador invejadissimo, e foi um dos intelectuais mais
ferrenhamente perseguidos nestas terras tropicais, conforme assinala o sociélogo de
Apipucos, Gilberto Freyre (1981, p. 97). Nao foram poucas as campanhas anonimas e

QOO QOO0

5 Alguns trechos dessas polémicas constam da ja citada obra do embaixador Cardoso de Oliveira. A mais
famosa polémica, e que tomou conta da imprensa da Corte, foi travada ao redor das telas monumentais A
Batalha do Avai, de Pedro Américo, e A Batalha dos Guararapes, de Vitor Meireles de Lima. Expostas lado
a lado, as telas conseguiram o prodigio de arrastar cerca de 30 mil pessoas para os corredores da Academia
Imperial de Belas-Artes. Por semanas seguidas, os jornais publicaram artigos em que se discutia qual das
duas obras era a mais bela, a mais bem elaborada, a que melhor atendia aos preceitos da pintura histérica
etc. No livro A Batalha dos Guararapes, de Jodo Zeferino Rangel de Sampaio, se encontra a mais completa
ajuntada de artigos jornalisticos que alimentaram a mais célebre polémica das artes plasticas nacionais. A
obra de Jodo Zeferino Rangel de Sampaio faz parte da Colegao Pedro Américo.

6 Assim se referira Gonzaga Duque, um dos melhores criticos de arte do Brasil do Segundo Reinado, a
respeito de Pedro Américo, em sua obra Arte brasileira: pintura e escultura (1888):

Para se conhecer Américo, para se fazer uma ideia justa da sua organizagao moral puramente sentimentalista
é preciso conversar com ele, sem preveng¢des, amigo para amigo, francamente, intimamente, entre as quatro
paredes da sua oficina. Quando ele, por uma boa fé peculiar dos talentos superiores, esquece o mundo das
negociagoes, dos preconceitos, das ambigdes hervadas, para deixar falar apenas o artista; quando poe de
lado o dr. Pedro Américo de Figueiredo e Melo, para deixar falar o Américo, a simpatia que lhe dedicamos
aumenta, origina-se em amizade, diante deste coragao tdo grande, dessa inteligéncia tao poderosa (p. 106).

7 Pedro Américo escreveu os seguintes romances: O holocausto (Florenga, 1882), Amor desposo (Florenga,
1886), O foragido (Paris, 1899) e Na cidade eterna (Paris, 1901). Os romances de Pedro Américo integram a
Cole¢io Pedro Américo.

8 A Sorbonne publicou, de Pedro Américo, La réforme de L'Ecole des Beaux-arts et la oposition, par un éléve
(Paris, 1863), ensaio em que historiou a reforma por que havia passado a instituigdo de ensino francesa. De
sua fase de estudos na Universidade Livre da Bélgica, Pedro Américo publicou a sua tese doutoral, Meméria
sobre a conjugagio da spyrogyra quinina e teoria da polaridade dos sexos (Bruxelas, 1869), Hipétese relativa
a causa do fendémeno chamado luz zodiacal (Bruxelas, 1869), De lenseignement libre des sciences naturelles
(Bruxelas, 1869). A Universidade Livre da Bélgica publicou também a tese com que o artista brasileiro
concorreu a cadeira de professor adjunto, La science et les systemes — questions d’histoire et de philosophie
naturelle (Bruxelas, 1869).
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silenciosas movidas contra a obra de Pedro Américo, e contra as muitas pretensoes que
alimentara. Seus inimigos brandiram contra ele diversos artigos andnimos publicados
nas paginas pagas dos jornais da Corte, porque incomodados com o seu estrondoso su-
cesso, e com a relativa atencdo que Pedro II dispensava a seus pleitos’®, especialmente os
de afastamento de suas atividades de professor na Escola Imperial de Belas-Artes, para
viajar a Europa.

Pedro Américo chegava a vida politica, entdo, aos 47 anos de idade, escolhido
entre outros pleiteantes por sua vasta folha de servigos prestada ao pais, e pela enorme
respeitabilidade que havia conquistado com muito trabalho, talento e pertinacia.

De sua caminhada até o Congresso Nacional, porém, quase nada se sabe. O docu-
mento mais significativo deste periodo de sua vida sao os Discursos parlamentares: 1891
a 1892, publicados por Pedro Américo em 1892, e que recortam parte de sua atuagao po-
litica, expondo momentos significativos de seus esfor¢os para entregar a nascente nagao
republicana algumas diretrizes indispensaveis ao seu crescimento educativo e cultural.
Seu mais autorizado bidgrafo, o embaixador José Manoel Cardoso de Oliveira (1865-
1962), deixou-nos apenas relatos parcos e inconsistentes de sua atividade politica. O que,
para nos, é muito sintomatico, vindo de quem vem: genro do pintor, Cardoso de Oliveira
era homem culto, e acompanhara de muito perto este periodo de sua vida, e certamente
ouviu de Pedro Américo relatos sobre os eventos que marcaram sua vida politica. Di-
plomata, Cardoso de Oliveira estava habituado as negociagdes politicas e aos jogos de
bastidor em busca de acordos. Além disso, o bidgrafo-genro foi promotor publico, juiz
municipal, romancista e poeta, e deixou obra consideravel™.

“Onde ha fumaga, ha fogo”, ensinam os desconfiados. E ha motivos de sobra pra
considerar que a economia de argumentos de José Manoel Cardoso de Oliveira fora
pensada e calculada.

E verdade que Pedro Américo gravou seu nome para a posteridade por suas ex-
cepcionais qualidades de artista plastico, e ndo pelas investidas que fizera no terreno da
politica. E é natural que a maior parte do que se pesquisa e se escreve acerca do notéavel
paraibano se incline sobre sua trajetdria artistica. Entendemos, também, que a atividade
politica de um artista consagrado, por menos “vitoriosos” que tenham sido seus esfor¢os

QOGO OOBOOOOOOOBOOEOOOOOO

9 Sobre esse assunto, ver nosso estudo introdutorio a obra Pedro Américo — Biografia, de Luis Guimaraes
Junior, primeiro nimero da Colegdo Pedro Américo.

10 José Manoel Cardoso de Oliveira escreveu as seguintes obras: O orgulho (poemeto, 1885); Os précitos
da senzala, (poemeto, 1885); Um miliondrio de glorias, noticia biografica (Paris, 1899); Dos Alpes.... Flocos
e Rimas, versos, Livraria (Paris, 1900); Le Gouffre — drama em 5 atos (Paris, 1901); O Sorvedouro, (Rio de
Janeiro, 1902); Atos diplomdticos do Brasil (2 volumes, Rio de Janeiro, 1912); Dois metros e cinco, romance de
costumes brasileiros (Rio de Janeiro, 1905, 1909 e 1936); Versos, (Rio de Janeiro, 1908); Poetas e prosadores
portugueses (Lisboa, 1923); Discurso de recepgio na Academia das Ciéncias de Lisboa (Lisboa, 1923); Catalo-
go descritivo, critico e biografico das obras do ilustre pintor Pedro Américo (Lisboa, 1924); A fé e a ciéncia.
Nbs, os brasileiros, conferéncia (Lisboa, 1926); O amor divino e a sua efigie na Terra, conferéncia, (Lisboa,
1926); Toques de claro-escuro (inédito).
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parlamentares — como ocorreu com Pedro Américo - constitui importantissima fonte de
informagdes sobre ele, como sobre o periodo historico em que viveu.

Na tentativa de deixar um pouco menos turvos pontos importantes deste momen-
to da trajetdria de Pedro Américo, ensaiamos algumas respostas, ou melhor, possiveis
respostas, armadas sobre fatos e indicios extraidos de documentos deste periodo de sua
vida, entrecruzando-os com dados daquele preciso momento da histéria nacional. Os
objetivos desta breve reflexao sdo os de por a descoberto o trajeto estabelecido por Pedro
Américo para chegar ao posto de representante dos interesses populares, inserindo-o no
quadro politico-historico de seu tempo, e avaliando a sua contribuicdo na Constituinte
de 1891.

Aspiracoes e estratégias para alcar-se deputado

A admitir o que expds seu mais autorizado bidgrafo, haveremos de convir que
foram, no minimo, singulares os caminhos que levaram Pedro Américo ao Parlamento
Nacional. Segundo ele, Pedro Américo chegou a candidatura a deputado do Congresso
Constituinte por deliberagao e empenho de alguns amigos de reconhecida influéncia
(1993, p. 168). Com isso, o bidgrafo d4 a entender que a sua caminhada politica veio
da decisdo de homens eminentes, que viam nele qualidades indispensaveis para ajudar
a tragar as vias que o pais percorreria na nova ordem politica. Mas quem seriam esses
amigos, o embaixador ndo informa.

Inusitada também foi a campanha eleitoral: ao invés de ir a Paraiba e percorré-la
atras dos votos necessarios a elei¢ao, Pedro Américo retornou a Itélia, onde havia deixa-
do a familia e trabalhos que exigiam sua atengdo. O que Cardoso de Oliveira informa a
este respeito ndo nos permite apreender muita coisa. O que teria levado o grande artista
a deixar o Brasil neste delicado momento de sua vida? Por que um homem como Pedro
Américo, acostumado a peitar grandes dificuldades, que enfrentara tantas batalhas e
saira vitorioso da maioria delas, preferia ficar a confortavel distancia do palco onde se
desenrolaram as disputas sufragistas? De todo modo, é muito estranho que um candida-
to a cargo de tdo alta relevancia se afaste do pais, justo no momento em que mais a sua
presenca se fazia necessaria. Mas as curiosidades nao param por ai.

Distante dos agitados momentos que marcaram as disputas eleitorais neste con-
turbado momento da histéria nacional, em que o pais absorvia os solavancos da transi-
¢ao de um regime politico para outro, é de se imaginar que Pedro Américo se poupava
de desgastes que poderiam comprometer a sua eleicdo. E plausivel supor que os longos
anos que ficara longe da Paraiba iriam, certamente, lhe trazer alguns embaragos quando
a campanha eleitoral se acirrasse. Segundo Elpidio de Almeida (1944), Pedro Américo
retornou a Paraiba apenas duas vezes, depois de deixa-la, aos 13 anos de idade, para es-
tudar no Rio de Janeiro. Entre 1864 e 65, ele visitou os pais, na cidade de Areia, e nunca
mais voltou a vé-los. Em 1888, estivera na capital da Paraiba do Norte, mas imperiosos
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motivos levaram-no a suspender a viagem até a cidade natal. Em méos dos adversarios
politicos, a auséncia voluntaria da terra natal, e a distancia dos pais e irmaos, poderia se
converter numa arma eficiente contra as pretensoes eleitorais do artista. E ele ndo chega-
ra a esta conclusdo por meio de pura suposi¢do: experimentara na propria pele os danos
trazidos pela distancia da terra natal, conforme ainda veremos.

Longe do corpo-a-corpo, e das inevitaveis pressdes por que passam os postulantes
a cargos eletivos, Pedro Américo langou méao de cartas abertas, como instrumentos de
campanha, que fez circular por toda a antiga provincia da Paraiba do Norte - como,
alids, era comum neste tempo. Apenas uma carta aberta de sua campanha eleitoral a
Assembleia Constituinte se preservou, a que foi dirigida aos artistas brasileiros, datada
de 15 de fevereiro de 1890". Nesta carta, Pedro Américo apresentou sua candidatura aos
artistas brasileiros, e os exortou a cerrar fileiras em torno de seu nome, distinguido ar-
tista e intelectual, que havia representado o Brasil com vigor e brilhantismo em ocasides
da mais alta relevéncia, inclusive diante de assembleias de principes e reis. Ele chamava
a atengao para o esquecimento a que estavam submetidos os pintores, os arquitetos, os
escultores, os decoradores no antigo regime, e para a urgente necessidade de restituir-
-lhes o lugar que por direito sempre foi seu no corpo da sociedade nacional.

OOOOOOOOOOOOOOOO OO

11 Eis o teor desta carta aberta:

AOS SRS. ARTISTAS
Concidadaos e colegas!

Nao conhego entre os antigos diretores da politica da nossa patria nenhum homem que compreenda a
importéancia do artista brasileiro. Acostumado as lutas exclusivamente partiddrias, e aos sofismas da dema-
gogia imperial progenitora da descrenca e do desinimo nacionais, quase todos se distinguiram pelo desdém
votado aos representantes da atividade artistica, e premiaram com o mais absoluto desprezo a maior parte
daqueles de quem, muitas vezes, dependeram os seus triunfos. Era do trabalho, entretanto, ou dos seus
representantes que dependiam, se fossem acatados e considerados, a prosperidade patria e as melhores
parcelas da riqueza publica.

Exercer o espirito e os bracos em mister 1til e honrado, transformar a argila, os metais, as matérias-
-primas e utilizdveis em outras tantas fontes de opuléncia e prosperidade, era quase uma recomendagdo
demeritoria aos olhos dos proceres da nagdo, demasiado distraidos pelas satisfagdes do poder para descerem
as considerag¢des praticas da existéncia coletiva do operério, e demasiado orgulhosos para apertarem com
prazer a mao calejada no glorioso exército do trabalho.

No parlamento brasileiro — assembleia promiscua de homens doutos e de crassas nulidades - jamais
figurou um artista, e nem uma vez foi este apelido citado nas posturas e mais regulamentos municipais da
famigerada corte! Os nossos legisladores como que receavam deturpar a candidez dos cédigos e estatutos de
uma terra de servos e escravos escrevendo, mesmo entre as denominagdes de tantos centenares de especu-
ladores de toda a espécie o nome que enche de esplendor a fronte de tantas nagdes ilustres da Europa, como
se depois de cobrir de gléria a Itdlia, a Franga, a Espanha, a Bélgica e a Alemanha, nao fosse esse nome antes
um bras@o e uma auréola para o povo brasileiro.

A preocupagio pessoal afastava da mente do politico o sentimento dos deveres transcendentes, e de
continuo o aconselhava a decretar antecipadamente a decadéncia efetiva e real de todos aqueles que nutriam
veleidades de independéncia de profissdo ou de carater, porque esses podiam estorvar-lhes a marcha triun-
fante por entre as ruinas da patria.

S6 um dever sobrevivia a todos os outros, e era o de ndo desagradarem aos partidos dos quais depen-
diam sua posicdo e fortuna. De modo que, verdadeiros parias da sociedade, os pintores, os arquitetos, os
escultores, os decoradores, todos aqueles, enfim, que compunham a numerosa classe dos trabalhadores,
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No parlamento brasileiro — assembleia promiscua de homens doutos
a de crassas nulidades - jamais figurou um artista, e nem uma vez foi
este apelido citado nas posturas e mais regulamentos municipais da
famigerada corte! [...]

E contra esse olvido dos imprescindiveis deveres do politico, contra
essa espécie de ostracismo votado a todo operdrio, a todo artifice,
a todo homem {til e singelo, que se deve elevar o espirito nacional
em nome dos principios da democracia americana, cujos triunfos
confortam o nosso coragao de patriota, e cujas deslumbrantes irra-
diagdes iluminam os horizontes da terra brasileira, até agora entene-
brecidos pelo mais irremediavel desdnimo.

Conforme assinalamos, nao faltou economia a Cardoso de Oliveira ao referir-se
as decisoes relativas a vida politica de Pedro Américo, que dependeu muito mais de “al-
guns amigos de reconhecida influéncia” do que da vontade e da determinagdo do grande
artista brasileiro. De fato, o embaixador contara — e muito mal - apenas uma pequena
parte da histdria.

Nas condigdes em que corre uma campanha eleitoral, é de se imaginar que Pedro
Américo tivera apoios importantes, especialmente em seu estado natal. Era preciso con-
tar com agentes que intercedessem a seu favor junto do eleitorado; que divulgassem as
suas cartas abertas e fizessem o eleitor ver que o nome do conterraneo, que tantas vezes
honrou a sua terra e a sua gente, era o melhor para representar os interesses do estado da

quaisquer que fossem as manifestagdes do seu engenho e da sua atividade produtiva, formavam como uma
chusma de mentecaptos, sem importancia nem significagdo na ordem das coisas, porque ndo constituiam
um 6rgao especial e forte no implacavel mecanismo das derrotas e triunfos eleitorais.

E contra esse olvido dos imprescindiveis deveres do politico, contra essa espécie de ostracismo votado a
todo operario, a todo artifice, a todo homem util e singelo, que se deve elevar o espirito nacional em nome
dos principios da democracia americana, cujos triunfos confortam o nosso coragdo de patriota, e cujas
deslumbrantes irradiagdes iluminam os horizontes da terra brasileira, até agora entenebrecidos pelo mais
irremediavel desanimo.

Haverd quem, sob a sagrada égide da Republica vitoriosa, possa nutrir no seu seio um sentimento dis-
corde com a dignidade humana? Ainda havera um artista que ndo tenha consciéncia do seu valor, da sua
independéncia, da sua missao como membro de uma sociedade altamente predestinada? Quais aspiragoes,
quais desejos e anelos poderdo hoje apoderar-se do 4nimo dos brasileiros, sendo os que devem convir aos
filhos deste século de progresso, de luz a de liberdade?

E também havera entre os futuros legisladores da pétria regenerada um tnico que desconhega que sem
as belas-artes, sem as artes mecénicas, sem os transformadores da matéria utilizavel e os produtores dos
cabedais nacionais nenhum povo pode conhecer os beneficios da civilizagao e da opuléncia? Na Alemanha,
na Franga, nos Estados Unidos, na Suica e na Italia os promotores de quase todos os progressos de carater
civilizador tém sido, em geral, os grandes artistas, aos quais a nagdo reconhecida decretou cadeiras de honra
nas assembleias legislativas, ou estatuas e lapides comemorativas nas pragas publicas.

Verdi* é um simples musico, Morelli* um simples pintor, Monteverdi* um escultor, e ndo obstante se
terem sempre abstido de figurar nas lutas dos partidos, possuem suas cadeiras no senado italiano, ao lado
dos principes de sangue e das maiores ilustragdes da ciéncia e da politica.

A v0s, artifices de tantos géneros, modestos e gloriosos representantes da soberania popular simboliza-
da na soberania do engenho e da profissao, cumpre agora cogitar do futuro e decidir qual sorte preferis na
proxima reorganizagdo do pais: se o sistematico olvido de que foram sempre objeto a vossa classe e as vossas
profissdes, se 0 vosso ingresso na drbita dos elementos da proxima grandeza da Reptblica, na qual vos deveis
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Paraiba e do Brasil no Parlamento Nacional. Isso, se tivéssemos pela frente uma elei¢ao
normal. O que ndo ocorreu.

Além de outras coisas, Cardoso de Oliveira se esquecera de dizer que ocupar uma
cadeira no Legislativo Nacional era um antigo projeto de Pedro Américo, que comegou
a tomar corpo por volta dos vinte anos de idade, quando se achava em Paris, instruindo-
-se e aprimorando-se nas melhores escolas da velha cidade. Durante o tempo em que o
jovem pintor brasileiro permaneceu na Cidade das Luzes (1859-1864), manteve corres-

recomendar por Vés mesmos ao respeito do legislador brasileiro, para que sagre para sempre a arte nos
solenes aredpagos da Patria regenerada.

A vés incumbe enviardes um artifice ao seio do Parlamento em que se tem de decretar a forma definitiva
da Institui¢do Democratica Brasileira; porque importa desde ja demonstrardes aos adeptos da politica ha
pouco decaida, que ainda nao perdestes o sentimento dos vossos deveres patridticos e o direito de sufragar
um dos vossos.

Quantos melhoramentos nao ha que promover nessa formosa parte da América do Sul, para suavizar a
sorte do operdrio, do artista, e desenvolver nas geragdes novas as vocagdes especiais! Quantas instituigdes a
criar para modificar a ingratidao das circunstancias que algemam o artista, e jungem as vezes o seu espirito
ao carro de uma miséria tdo injusta quanto é nele nobre o ardor do trabalho e profundas as decepgoes gran-
jeadas nas lutas da existéncia! Eu nao sei qual situagdo exista mais credora da atengdo do legislador, e dos
cuidados de um governo previdente e sabio.

Fui, no Rio de Janeiro, presidente da Liga Operdria, quando aquela associagdo contava em seu seio
mais de cinco mil adeptos, e conhego pelos malogrados esforgos da diretoria no intuito de melhorar a sorte
do artista e do operario, antipatia com que semelhante institui¢do, toda de fraternidade e socorro mutuo,
era tratada pelos antigos estadistas, os quais negavam-lhe tudo quanto podia garantir-lhe a existéncia, e
até - por conceituarem-na de indole liberal e republicana - a aprovacgdo dos respectivos estatutos, em que
entretanto se evidenciavam a ordem, as inten¢des pacificas e o fim moralizador que tinhamos em vista. De-
sanimado, abandonei o posto de honra, depois de ver que, adversa a felicidade dos cidadaos, a corruptora
politica conseguira introduzir a discordia entre os membros da associa¢do, e pretendia reduzir esta a uma
simples maquina de guerra ao servigo dos partidos dominantes.

A proclamagdo do regimen democratico no Brasil deve banir do nosso solo até os dltimos vestigios
desse espirito dissolutor e imoral, a que deve o brasileiro o desanimo que o imobilizava, e esse Estado o seu
atraso, a sua pobreza e a sua absoluta decadéncia.

A convite do Governo francés assisti as festas e tomei parte nos congressos celebrados por ocasido da
ultima Exposi¢do Universal de Paris — grandioso concurso de todas as maravilhas do engenho humano e
de todos os produtos da civilizagdo —, e entre tantos representantes das associagdes operarias de todas as
grandes nagoes do mundo, néo tive o prazer de ver um tnico do meu pais; e eu proprio, que ali representei
gratuitamente a minha patria no Congresso internacional para a protegio das obras de arte e dos monumen-
tos histéricos, ao qual presidi por aclamagdo dos seus ilustres membros, depois de um trabalho indefesso
durante mais de um més e de grandes sacrificios pecunidrios para corresponder dignamente as reiteradas
gentilezas e atengdes de que me faziam objeto, nao tive do governo imperial um simples agradecimento, e
nem uma resposta, sequer, as comunicagdes que lhe fiz e ao relatorio que lhe mandei acerca dos meus estu-
dos e das decisoes do referido Congresso. Tal era o desprezo que no deposto regimen premiava o esfor¢o do
artista brasileiro e acolhia os trabalhos dignos de atengao!

Acostumado as lutas do pensamento, aos combates com a adversidade, a independéncia da palavra e
das agoes, forte pela seguranga de poder viver honestamente em qualquer parte do mundo sem jamais ser
pesado aos cofres do meu pafs, nem carecer embair a opinido publica para obter a gldria que s6 esperei
do meu trabalho, eu tenho, pois, razdo para esperar de Vs a alta distincao de vos representar no seio da
proxima Assembleia Constituinte, como tantas vezes — sem prote¢do oficial nem encargo pecunidrio -, entre
assembleias de principes e reis representei o nome brasileiro, glorificando pela arte os fatos mais notaveis
da nossa historia.
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pondéncia com o naturalista francés Louis-Jacques Brunet'?, residente na capital per-
nambucana.

A estreita relagdo de Pedro Américo com Brunet iniciou-se em 1854, quando o
naturalista, contratado pelo governo da Provincia da Paraiba do Norte, incorporou a sua
equipe de desbravadores dos rincdes nordestinos um prodigioso menino de onze anos,
que registrou em desenhos a flora e a fauna da regiao. Pedro Américo acompanhou a
expedicdo chefiada por Brunet por cerca de vinte meses, atravessando os entdo selvaticos
sertdes da Paraiba do Norte, Ceara, Rio Grande do Norte e Piaui, aprendendo com o
naturalista no¢des de ciéncias naturais e o idioma francés.

Em correspondéncia enderecada ao naturalista, enviada de Paris, com a data de 7
de novembro de 1863", o jovem artista manifesta seu interesse em ingressar na politica
nacional:

Tenho tido a lembranga de langar-me na politica de meu pais, ao
chegar 14, parecendo-me este o tinico e o mais incontestavel meio de
servir ao progresso de nosso desenvolvimento intelectual. No Brasil
nao ha elementos para que sob a influéncia dos ideais de uma Esco-
la, 0 estudo das belas-artes se possa espalhar, como se vulgarizaram
os estudos das letras. Nao ha localidade, por menor que seja, ndo
hd um sé recanto habitado no Brasil, que ndo tenha uma aula de
latim, onde bem ou mal ensina-se a conhecer literatura romana. En-
tretanto, em uma tao rica na¢do, em um pais que reclama a tantos
titulos o nome de civilizado, ndo ha uma s¢ institui¢ao favoravel as
belas-artes e por consequéncia a uma das fontes mais abundantes de
prosperidade publica: a indudstria comercial.

[...] Sem falar dos bem-feitos de sua cultura sobre a civilizagao, apre-
sentaria, se me envolvesse na politica, os resultados praticos do en-
sino das belas-artes entre nos; o que se compreende mais facilmente
no Brasil, onde o reinado dos caminhos do ferro e do desenvolvi-
mento material deve suceder evidentemente a apatia em que temos
vivido, apesar de termos tantos homens devotados ao bem publico e
ao interesse geral. E pois convencido que poderia obter alguns frutos
mais saborosos do que os que produziram os esfor¢os encerrados
em um atelier, que me tenho lembrado da carreira politica para ser-
vir ao pais e as belas-artes, porquanto as palavras pronunciadas no
seio do parlamento sdo as que edificam e organizam a sociedade.

Fraternalmente vos sauda o
vosso confrade e amigo

Pedro Américo de Figueiredo
Florenga, 15 de fevereiro de 1890

12 Nas poucas cartas trocadas entre Pedro Américo e Brunet que se preservaram, ha indicagdes de que
mantinham correspondéncia regular. Algumas delas encontram-se no Instituto Historico e Geografico da
Paraiba, em Jodo Pessoa.

13 O leitor encontrara a integra desta correspondéncia na obra Cartas de Pedro Américo, um dos volumes
da Colegdo Pedro Américo.
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Outras cartas de Pedro Américo a Brunet exporiam a mesma pretensdo, como ¢
o caso da que traz a data de 24 de novembro de 1863", da qual extraimos os trechos a
seguir:
[...] Falei-lhe ultimamente de politica, e como vera, deixo aparecer
¢a et la, na carta que dirijo ao nosso amigo Catoulé, algumas ideias a
respeito. Tenho um desejo imenso de fundar alguma coisa no Brasil,
de ndo perder la o que tenho ganho aqui, de completar essa civili-
zag¢do tdo imperfeita, reclamando para as Belas-Artes e mais ramos
de conhecimentos que ilustram a nag¢do, um lugar menos estreito na
instrugéo publica.

Mas como poderei eu dar peso as minhas ideias e palavras, se ficar
estranho a politica, que tudo dirige?

Se me perguntassem a quem incumbe fazer prosperar as artes, eu
tdo depressa responderia aos artistas, como dizem e pensam muitos,

como cest au légis a opérer ce prodige", segundo diria Aristoteles!

Entretanto, como na [falta] das dignas os fundadores sempre sdo
martires, eu sé ousarei expor ideias novas se me vir ao abrigo de
altos protetores.

Hei de parecer-lhe talvez um utopista; mas, meu amigo, quando se
tem 23 anos [sic] e um corag¢ao cheio de patriotismo, vendo-se pres-
tes a definhar e morrer em uma sociedade jovem, que nio aceita
facilmente sendo principios d'um interesse positivo, sera possivel
pensar de outra maneira, ou calar quando se pensa assim?

Outro detalhe da maior importéncia passou longe dos olhos de seus bidgrafos: a
ambicdo de Pedro Ameérico de ocupar uma cadeira no Parlamento Nacional era antiga.
Nove anos antes do pleito que o levou ao Congresso Nacional, Pedro Américo langara-
-se candidato a Assembleia Imperial. Em carta aberta, datada de 11 de julho de 1881,

QOGO OEODOOOOOOOBOOOOOOOOO

14 O leitor encontrara a integra desta e de outras correspondéncias do artista brasileiro na obra Cartas de
Pedro Américo, que integra esta Colegao.

15 E ao legislador que cabe operar este prodigio.

16 Esta carta aberta estd no Museu Regional de Areia, Paraiba. Reproduzimo-la, a seguir, integralmente:

AOS SRS. ELEITORES
DO CIRCULO DA CIDADE DE AREIA.

Filho estremecido da Paraiba do Norte, donde poderosas circunstincias me tém afastado, educado nas
lutas do pensamento, que enobrecem a alma e sublimam o caréter, e conhecido de quantos no mundo tém
nogao dos ultimos progressos das belas-artes e das ciéncias filosoficas na nossa América, eu ndo interrom-
peria por certo o fio das minhas ocupagdes estéticas e das minhas pesquisas cientificas, a obra a um tempo
civilizadora e deleitavel que empreendi, ndo acudiria & voz que me convoca a arena dos combates politicos,
se em mim o sentimento patridtico nao sobrelevasse as consideragdes pessoais. Convencido, porém, que
é dever de todo o cidaddo esquecer a si mesmo por amor de seus conterraneos, aceito a candidatura que
espontaneamente me oferecem os meus afetos, na esperanca de que a minha presenga entre os ilustrados
atletas do progresso, longe de perturbar a paz dos que laboram na edificagdo da Pétria, seja para todos um
penhor de concérdia, e como um novo elo para a cadeia que nos prende & comunhao de uma s6 ideia.
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o artista paraibano se dirigiu aos eleitores de Areia, anunciando a sua candidatura e
pedindo-lhes apoio. Dela, destacamos dois trechos:

Filho estremecido da Paraiba do Norte, donde poderosas circuns-
tincias me tém afastado, educado nas lutas do pensamento, que
enobrecem a alma e sublimam o carater, e conhecido de quantos no
mundo tém nog¢ao dos ultimos progressos das belas-artes e das cién-
cias filoséficas na nossa América, eu ndo interromperia por certo o
fio das minhas ocupagdes estéticas e das minhas pesquisas cientifi-
cas, a obra a um tempo civilizadora e deleitavel que empreendi, ndo
acudiria a voz que me convoca a arena dos combates politicos, se em
mim o sentimento patridtico ndo sobrelevasse as consideragdes pes-
soais. Convencido, porém, que ¢é dever de todo o cidaddo esquecer a
si mesmo por amor de seus conterraneos, aceito a candidatura que
espontaneamente me oferecem os meus afetos, na esperanga de que
a minha presenca entre os ilustrados atletas do progresso, longe de
perturbar a paz dos que laboram na edificagdo da Pétria, seja para
todos um penhor de concérdia, e como um novo elo para a cadeia
que nos prende a comunhdo de uma sé ideia.

Ainda que ausente da minha terra natal, ndo tenho deixado de acompanhar os diferentes aspectos por
que tem passado a sua histéria com as diversas situacdes politicas, interessando-me particularmente por
tudo quanto se refere as institui¢des de utilidade geral; e, for¢a é dizé-lo, nem dos esfor¢os dos mais ilus-
trados representantes do Parlamento nacional, nem do influxo do universal progresso, nem da sensivel
expansdo do seu comércio, das variagdes da sua nascente industria, da vitalidade moral dos seus filhos e,
finalmente, das louvaveis tentativas com que a politica tem buscado melhorar o estado geral da Provincia,
tenho visto derivarem os resultados a que tem direito de aspirar essa formosa parte do Império sobre a qual
espalhou a Natureza tantos dos seus inexauriveis tesouros.

E entretanto, quantas forgas se nio teriam aproveitado, quantos progressos se ndo teriam realizado na
agricultura, no comércio, na instrugio publica, no método de transformar as matérias-primas e multiplicar
os recursos intelectuais e materiais do produtor se, em vez de se consumirem em lutas estéreis, tivessem
sempre patenteado em patridticas os dotes de sua invejével organizagdo tantos belos engenhos que ai tém
feito carreira pela politica!

Fora erro, porém, atribuir-se-lhes os males originados em circunstincias que transcendem a Orbita
da Provincia, ndo raro acusada de morosidade na falsissima hipdtese do quase geral progresso das suas
congéneres, muitas das quais permanecem iméveis, ao passo que em paises estrangeiros a magnitude dos
acontecimentos cientificos, comerciais, artisticos, industriais e politicos vao transformando a existéncia e
imprimindo nova feigao a face das coisas.

Os recentes trabalhos da estrada de ferro destinada a multiplicar a atividade da Provincia tornam credo-
res da gratiddo publica os promotores e propugnadores desse incomensurével beneficio; a0 mesmo tempo
que a auséncia de outros melhoramentos gerais, como sejam vias férreas econdémicas em todas as diregdes,
a exemplo das da Lombardia e do Piemonte; de ativa navegacdo fluvial e costeagem, como em Franga, na
Inglaterra, na Itdlia e nos Estados Unidos, de viagdo fdcil e racional, como em toda a Europa central; de
estabelecimentos metaltirgicos, como na Suécia, na Russia e na Espanha; ou de melhoramentos econdmi-
cos, como institutos e bancos agricolas a semelhanga dos de Franca, da Bélgica, da Prussia; de caixas rurais
instituidas sob o plano das da Inglaterra, da Baviera e da Hungria, ou melhoramentos intelectuais, como
escolas agrdrias elementares, onde os agricultores aprendessem a multiplicar a uberdade do solo e a analisar
os produtos do seu trabalho; fazendas-modelo, nas quais, segundo o que acontece na Australia, na Sicilia e na
Estiria, pudessem os lavradores instruir-se pelo exemplo e aumentarem pela imitac¢ao o valor de suas terras;
de alguma arte que, segundo o que acontece na Itdlia medieval e acontece na Fran¢a contemporanea, ins-
pirasse as vocagdes especiais para a carreira do belo; de estabelecimentos de instrugdo tedrica para as classes
abastadas e prdtica para o proletariado; e, finalmente, de trabalhos hidrdulicos destinados a minorar as ter-
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Ainda que ausente da minha terra natal, ndo tenho deixado de
acompanbhar os diferentes aspectos por que tem passado a sua histo-
ria com as diversas situagdes politicas, interessando-me particular-
mente por tudo quanto se refere as instituigoes de utilidade geral; e,
forga é dizé-lo, nem dos esfor¢os dos mais ilustrados representantes
do Parlamento Nacional, nem do influxo do universal progresso,
nem da sensivel expansdo do seu comércio, das variagdes da sua
nascente industria, da vitalidade moral dos seus filhos e, finalmente,
das louvaveis tentativas com que a politica tem buscado melhorar o
estado geral da Provincia, tenho visto derivarem os resultados a que
tem direito de aspirar essa formosa parte do Império sobre a qual
espalhou a Natureza tantos dos seus inexauriveis tesouros.

Nada se sabe acerca desta passagem da vida de Pedro Américo: se desistiu da can-
didatura, se ndo recebeu votagao suficiente etc. O certo mesmo é que ele nao se elegeu.

Vé-se nesta carta aberta que Pedro Américo fizera sua campanha ao Parlamento
do Império distante da Paraiba. Nos dois trechos anteriores, o artista se escusa por estar
longe da terra natal, afirmando que poderosas circunstancias o teriam impedido de ter
com os conterraneos. Mesmo a distancia, diz ndo desconhecer o que se passa na Paraiba
do Norte, e tampouco estd alheio aos desdobramentos politicos que ai ocorreram. Se “o
que anda na boca anda também no cora¢ao”, como lembra o ditado popular, percebe-se
que a distancia de sua terra natal o incomodava. E Pedro Américo tinha motivos de so-
bra para se preocupar com a prolongada auséncia. No Rio de Janeiro, enfrentara, muitas

riveis consequéncias das secas — flagelo que se repete segundo leis meteoroldgicas, climatéricas, geologicas
e topogréficas de facil interpretagido —; a auséncia, digo, desses e de muitos outros atributos da civilizago,
condigéo de toda a prosperidade em uma sociedade moderna, ai nos estd mostrando a arduidade da tarefa
que incumbem ao politico os altos destinos dessa formosa Provincia, cuja extensio e recursos naturais de
todo o género, bem que mediocres comparados aos de outras provincias do Império, sdo, todavia, superiores
aos de muitas nag¢des notaveis da Europa, como a Bélgica, a Holanda, a Dinamarca, a Suica, a Grécia e a Ro-
meénia, as quais em tempo relativamente breve colonizaram-se, progrediram e civilizaram-se pelo constante
esforgo dos filhos, e ndo por circunstincias casuais ou pelo atuar de decretos superiores a vontade humana,
como muitos o creem e outros adrede o propalam para encobrir a propria incapacidade e a ineficicia das
teorias de que se imbuem.

Os meus continuos estudos das teorias naturais, filosoficas e sociais nos paises mais adiantados da Eu-
ropa, a minha prolongada convivéncia com os seus mais ilustres cultores da ciéncia e da arte, a constante
observagdo dos fendmenos econdémicos e politicos progenitores do progresso neste grande foco de luz cujos
raios iluminam todas as nagées do mundo; o conhecimento da legislacdo de tantos povos diversos pela raga,
pela indole e pelos costumes; e, além disso, a experiéncia das coisas do meu pais, e em particular da Paraiba
- que ja percorri em toda a sua extensdo - incutem-me no espirito a convicgao de que invejaveis propensoes
ingénitas dos meus Comprovincianos, a sua inteligéncia no cultivo de todos os ramos de conhecimentos, a
sua atividade na vida politica, a facilidade com que abraca as ideias nobres e generosas, a sua sensibilidade,
o seu heroismo manifestado nas batalhas nuincias das vitérias do Império; a sua admiravel resignacdo du-
rante as calamidades publicas; e, com esses elementos de grandeza civica, a uberdade quase geral do solo
paraibano, a variedade dos climas e das produ¢des naturais de tdo bem dotada terra, e até a sua situagdo
geogréfica intermedidria aos dois extremos do Brasil, ndo sdo fatos que se possam eliminar dos célculos que
evidenciam os altos destinos dessa formosissima Provincia.
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vezes, problemas para deixar o pais em direcdo a Europa. Seus opositores, e em especial
0s andnimos, iam para os jornais acusa-lo de viver mais na Europa do que no Brasil, a
custa dos cofres imperiais.

E bem possivel que esse tenha sido o calcanhar-de-aquiles de sua campanha a As-
sembleia Imperial, por onde os adversarios demoliram as suas pretensoes parlamenta-
res. E, por tal razdo, era também necessario nao insistir, agora pretendente a ocupar uma
cadeira na primeira Assembleia Constituinte republicana, no afastamento de seu estado
natal em seus veiculos de propaganda. Tanto é assim, que na carta aberta aos artistas, a
de 1890, o candidato Pedro Américo nao faz qualquer referéncia a isso. Tampouco seria
conveniente retornar a Paraiba justo no momento da campanha eleitoral, o que poderia
ser interpretado como atitude de interesse exclusivamente politico — e talvez os danos as
suas pretensoes, com a sua presenca, fossem bem maiores.

E é também razoavel se considerar que, a se repetirem as mesmas circunstancias
da frustrada candidatura de 1881, as chances de Pedro Américo ocupar uma cadeira na
Assembleia Nacional Constituinte de 1891 eram muito remotas. Se as condi¢des de sua

E quantas vezes, atravessando no vapor os campos agricultados e floridos deste velho e cansado conti-
nente, ou as entranhas das suas serras perfuradas, transpondo pelas pontes pénseis os leitos dos seus rios
navegaveis e o seio dos vales ajardinados; avistando as suas costas artesoadas e a luz dos seus faréis elétricos;
visitando os seus arsenais gigantescos, suas grandiosas alfandegas, suas vastissimas fébricas, suas galerias
de arte, suas cole¢des cientificas, suas doutas academias, seus estabelecimentos astronémicos, mecanicos,
industriais; ou interrogando os seus monumentos histéricos, admirando os primores do seu engenho, con-
templando as maravilhas da sua inteligéncia patenteada nos descobrimentos da quimica, da fisiologia e em
geral das ciéncias positivas e bioldgicas; conversando de viva voz com pessoas distantes de mim centenares
de quilometros; vendo irrigadas e férteis planicies outrora adustas e dridas, achanadas as montanhas, corta-
dos os continentes, e como suprimidas as distancias que separam os diversos povos; quantas vezes, enfim,
cogitando em tantos prodigios da atividade humana, e procurando descobrir as leis da aspiragao geral das
sociedades a plenitude do direito e da liberdade, ndo voou o meu pensamento até a terra do meu bergo,
como a esperanga em busca do pais da promissao destinado a receber ele encerra mais grandioso nos seus
inefaveis arrebatamentos do ideal!

A legislagao, porém, desse pais em que eu tinha fixada a minha mente como em astro de alento era um
obstaculo invencivel para que a mim, simples operario do verdadeiro e do belo, fosse permitido colaborar
diretamente com o estadista e o soldado no aperfeicoamento e exornagao da Patria; e semelhante ao nauta
que aguarda o vento favoravel para langar-se aos oceanos onde talvez o traguem as tempestades, esperei
nos decretos da Provincia como quem conhece a irrefreavel progressao do direito na consciéncia dos povos
predestinados. Obrigado assim a encerrar na esfera aparentemente placida da cogitagdo e da arte as aspi-
ragdes do meu patriotismo, procurei desenvolver os sentimentos estéticos da Nagdo, tornando ao mesmo
tempo conhecidos desde o Prata até o Neva as glorias brasileiras e o nome Paraibano; e quando, durante a
ultima seca que flagelou os nossos sertdes, chegou aos meus ouvidos a voz de tantas vitimas da assombrosa
calamidade, ndo fui surdo aos gemidos dos meus infelizes Comprovincianos: antes, assinando-lhes a melhor
parte do produto da exibi¢do dos meus trabalhos, pungiu-me o pesar de nao poder dispor de inesgotaveis
cabedais para os socorrer.

E, pois, no descontinuar a carreira e, que nunca deixei de manifestar o meu amor a Pétria, alenta-me a
esperancga de encontrar nos ilustrados Eleitores desse Circulo o apoio para que me seja permitido pagar ao
meu pais natal o tributo de gratidao que lhe devo, fazendo ecoar no Parlamento Brasileiro a voz dos meus
Comprovincianos, e concorrendo para tornar cada vez mais incontestéveis no seio da Representag¢do Nacio-
nal os titulos que os tornam dignos da geral consideragao e do respeito do legislador.

Roma, 16 de julho de 1881.
Dr. Pedro Américo de Figueiredo.
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eleicao eram dificeis, é preciso entdo admitir que poderosas forgas politicas se uniram
em torno de seu nome, a ponto dele ter sido sufragado (ou algo parecido com isso) em
excelente posicao. Afinal, a situagdo da Paraiba era a basicamente a mesma de nove anos
antes. Pedro Américo era conhecido em seu Estado natal, ndo temos duvida, mas apenas
por estreitas faixas da popula¢ao, as camadas urbanas mais informadas. A maior parte
da populagdo paraibana neste periodo estava mergulhada na ignorancia, assim como o
resto do pais. Os indices educacionais de 1872 mostram que o Brasil apresentava graves
indices de analfabetismo:

Em 1872, entre os escravos, o indice de analfabetos atingia 99% e en-
tre a populagao livre aproximadamente 80%, subindo para mais 86%
quando consideramos s6 as mulheres. Mesmo descontando-se o fato
de que os percentuais se a populagio total, sem excluir crian¢as nos
primeiros anos de vida, eles sdo bastante elevados. Apurou-se que
somente 16,85% da populagdo entre seis e quinze anos freqiienta-
vam escolas. Havia apenas 12 mil alunos matriculados em colégios
secundarios. Entretanto, calcula-se que chegava a 8 mil o numero de
pessoas com educagdo superior no pais. Um abismo separava, pois,
a elite letrada da grande massa de analfabetos e gente com educagio
rudimentar (FAUSTO, 1995, p. 237).

Desde 1881, uma reforma eleitoral havia associado a renda minima e a exigéncia
de o eleitor ser alfabetizado, o que resultou numa drastica diminui¢ao do nimero de
eleitores (PRYORE e VENANCIO, 2001, p- 266).

Uma coisa, porém, havia mudado, e abruptamente: o regime politico. O marechal
Deodoro da Fonseca, lider do movimento militar que pos abaixo a Monarquia, tornou-
-se chefe do governo provisorio, e passou imediatamente a nomear os governadores dos
estados. A mentalidade que entdo passava a coordenar a vida do pais ndo expressava
os interesses de uma classe social, a exemplo da que defendia o modelo de Republica
liberal. Entre os militares nao havia consenso acerca da concepgao de governo para o
pais. Ao lado de Deodoro da Fonseca, posicionaram-se os “tarimbeiros”"’, e quase todos
tinham lutado na Guerra do Paraguai. “Eles haviam ajudado a derrubar a Monarquia
para salvar a honra do Exército e ndo possuiam uma visdo elaborada de Republica, a
ndo ser a ideia de que o Exército deveria ter um papel maior do que o desempenhado no
Império” (FAUSTO, 1995, p. 246). Ao redor de Floriano Peixoto reuniram-se os jovens
oficiais egressos da Escola Militar, formados sob a influéncia do positivismo, e que se
viam na condi¢do de soldados-cidaddos, cuja missdo era imprimir sentido e ordem a
vida politica do Brasil. As diferengas de concep¢édo, porém, cederam espago a ideia de
que o pais necessitava de um Poder Executivo forte, ou passar por um periodo mais ou
menos longo de ditadura.

QOGO OEODOOOOOOOBOOOOOOOOO

17 Referéncia a tarimba, cama desconfortavel em que dormem os soldados.
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Do Rio de Janeiro, o governo provisorio investiu no cargo de governador da Para-
iba o juiz de direito de Catolé do Rocha, Venancio Neiva. E, como era praxe no comego
da Republica, o governo provisério nomeara também os auxiliares diretos de Venancio
Neiva: Epitacio Pessoa, para secretario-geral, e Joao Coelho Gongalves Lisboa, para che-
fe de policia (ALMEIDA, 1997, p. 176). Foi no governo de Venancio Neiva que transcor-
reram as elei¢des para escolher os representantes paraibanos ao Congresso Constituinte.

Assim como ocorreu em outras partes do pais, as eleicdes de 15 de setembro de
1890 para a Assembleia Constituinte, na Paraiba, sdo consideradas fraudulentas (ALEN-
CAR et al,, 1979, p. 193), porque manipuladas pelos militares vinculados ao marechal
Deodoro da Fonseca. No governo de Deodoro da Fonseca algumas dezenas de oficiais
foram eleitos para o Congresso Constituinte. E em muitos estados da recém-criada fe-
derac¢io, a populagdo viu espantada candidatos completamente desconhecidos sairem
eleitos das urnas. Se fraudes eleitorais ja eram comuns na Paraiba, como no resto do pais,
durante a Monarquia, o que dizer de um periodo de nossa histéria em que um regime de
forca assentava representantes militares e civis em diversos postos da administragio e da
vida politica, e todos subordinados, claro, ao comando da capital federal?

Diante de tal quadro politico e institucional, a inconsisténcia das informagoes
deixadas por Cardoso de Oliveira parecem querer dizer que a escolha de Pedro Amé-
rico adveio de um “acordo de gabinete”, firmado com altos agentes da recém-instituida
Republica. Tratou-se, entdo e ao que tudo indica, de uma elei¢ao de “favas contadas”. E
o calculado siléncio de Cardoso de Oliveira queria mesmo era deixar no limbo aconte-
cimentos que culminaram num processo eleitoral viciado, manipulado pelos altos esca-
16es militares, a centenas de quildmetros da Paraiba, em estreita associacao com forcas
politicas locais.

Outros motivos concorrem para dar consisténcia a essa suspeita. Vejamos.

E necessério nio perder de vista que Pedro Américo foi um homem de enorme
projecdo em seu tempo, e que soube criar vinculos e relagdes de amizade com diversas
personalidades do Império, entre as quais as militares. Pedro Américo se distinguira,
dentro e fora do pais, como “pintor de batalhas”, eternizando em grandes telas feitos
militares recentes, quase todos vinculados a campanha brasileira na Guerra do Paraguai,
como a Passagem do Chaco (1871), Batalha de Campo Grande (1871), O ataque da Ilha
do Carvalho (1872), Combate do Itapiru (1874), Passo da Pdtria (1874), A Batalha do
Avai (1877).

Pedro Américo, assim como Vitor Meireles, eram os pintores brasileiros que mais
atendiam as exigéncias de criagdo e solidifica¢ao da imagem publica que o pais se esfor-
cava por estabelecer. E bem sabido que o Estado imperial brasileiro tomara as belas-artes
como esteios indispensaveis de celebracdo de uma nova ordem, segundo os interesses de
uma nagdo nova que precisava de simbolos que “alardeassem” a sua grandeza. O ima-
ginario da nova nagéo tropical, assim, alimentou-se de obras artisticas que estamparam
eventos e personagens capazes de marcar a nossa soberania, como os que ressaltaram
nossa individualidade étnica, através do indianismo, e feitos histéricos que expuseram
nossa determinag¢ao guerreira, como os conflitos com os holandeses e os paraguaios.
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Pedro Américo decidiu-se pelos recentes embates com os paraguaios, que teriam
boa acolhida nos altos escaldes do Estado imperial, responsaveis pela contrata¢do de
seus servicos de artista plastico, ou pela compra de suas composi¢des. Nem é preciso
muito esfor¢o para se concluir que Pedro Américo mantinha boas relagées com altas pa-
tentes militares, bem como conquistara respeito e alguma estima junto aos oficiais. Afi-
nal, tratara muitas vezes, pessoalmente ou por carta, com diferentes oficiais para obter
informagdes fiéis sobre o que se passara nos campos de batalha. Tantas vezes desenhou e
redesenhou croquis de seus quadros, atendendo a essa ou aquela solicitagdo para mudar
a fei¢do, a posicao, o detalhe de fardamento de um combatente. Pintara oficiais brasilei-
ros em momentos em que a refrega contra os paraguaios atingia o climax, reservando-
-lhes lugar de destaque nas composi¢des. Entregara ao pais a imagem de um Exército
forte, organizado, destemido. Deixara multides extasiadas, dentro e fora do pais, com
a monumentalidade da Batalha do Avai, com as faganhas de intrépidos homens de farda
que entregaram a vida nas maos da sorte por amor ao pais e ao Imperador. A ideia, por-
tanto, de Pedro Américo ocupar uma das cadeiras de deputado federal na Constituinte
era, certamente, bem-vinda para um governo provisorio formado por militares.

Outro trecho da biografia escrita por Cardoso de Oliveira ¢ também sugestivo.
Diz o embaixador: “Achava-se Pedro Américo na Capital Federal, quando o pranteado
Benjamin Constant, ministro do Governo Provisorio, convidou-o para com ele colabo-
rar na reforma da Academia das Belas-Artes” (1993, p. 167). Segundo o embaixador,
a ideia predominante entre os promotores da reforma era pela extingdo da Academia
de Belas-Artes, para se criar com o material existente o museu de pintura e escultura,
restando todos os professores demitidos. Inclusive, um projeto nesta dire¢ao havia sido
apresentado ja impresso, e aguardava decisdo. Apds indicado seu nome para o Con-
gresso Constituinte, e a bordo do Nord America, em dire¢do a Europa, Pedro Américo
aproveitou para elaborar uma minuta de projeto de reforma do ensino artistico no pais'®
- bem diferente, alids, da proposta que andava circulando pelos gabinetes governamen-
tais, e que optava pela simples extin¢do da Escola de Belas-Artes, e portanto por sepultar
o ensino de arte no Brasil.

Mas a questdo que nos interessa é outra. Benjamin Constant era ministro do Go-
verno Provisdrio, e umas das liderangas do Exército, ao lado de Deodoro da Fonseca. Di-
ficilmente saberemos o que aconteceu neste encontro entre Benjamin Constant e Pedro
Américo; restou-nos, apenas, a mencio de que o ministro militar solicitou o empenho
do artista brasileiro na reforma da Academia de Belas-Artes. E curioso que apds a con-
versa com um dos militares mais respeitados da Republica tenha surgido a indicagao
do nome de Pedro Américo para deputado do Congresso Constituinte pelo seu estado
natal.

SOSOOOOBOOCODOOOOOOOBOOOOOOOOO

18 Este esbogo de projeto encontra-se nos anexos de Os discursos parlamentares: 1891 a 1892, um dos vo-
lumes da Cole¢ao Pedro Américo.
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Acrescente-se a isso o fato de ser bem conhecida a simpatia que Pedro Américo
nutria pelo regime republicano, e algumas de suas correspondéncias sao muito esclare-
cedoras a esse respeito. Em uma de suas cartas a Jodo Coelho Gongalves Lisboa'®, Pedro
Américo informava que recebeu, em Florenga, telegrama de um ministro do governo
Deodoro da Fonseca, pedindo-lhe para escrever artigos a imprensa europeia, a fim de
esclarecer a opinido publica do Velho Mundo acerca do momento politico vivido no
Brasil. Eis um trecho desta correspondéncia:

A representacido da grande e esperangosa Republica Brasileira tem
sido cruelmente insultada pela imprensa assalariada deste ninho de
reis e principes anacronicos (rasgado) nem sempre as caltnias as-
sacadas contra os gloriosos fundadores do atual regime democra-
tico tém produzido no publico o efeito desejado pelos imperialis-
tas, gragas em primeiro lugar ao explorador dos proprios fatos e em
segundo ao esforgo com que essas calinias tém sido desenvolvidas
pelos amigos da grande e gloriosa instituigdo politica que regenerou
nossa patria. O Ministro do (rasgado) parece ter adivinhado meu
pensamento (rasgado) me distinguir com um longo telegrama, con-
vidando-me a esclarecer a imprensa francesa, italiana, alema, etc., a
respeito dos acontecimentos do Brasil: em comunicados aos princi-
pais 6rgaos da Europa, eu ja havia procurado restabelecer a verdade,
e quase sempre tdo vitoriosamente que conto fazé-los mudar de lin-
guagem e até elogiarem com a maior franqueza a nossa Reptiblica e
0s nossos compatriotas beneméritos.

Por ai se percebe que antes mesmo de ter sido solicitado oficialmente a emprestar
sua pena e seu prestigio pessoal a causa republicana de seu pais, Pedro Américo se adian-
tara, tomando a iniciativa de escrever aos jornais europeus, defendendo os interesses
do novo regime. O seu empenho como porta-voz dos interesses republicanos brotara
de suas convicgdes politicas, como também é certo que isso haveria de favorecé-lo, no
momento apropriado, em suas pretensoes diante do governo brasileiro.

Se, da parte do Governo Provisdrio, conforme imaginamos, nao haveria resistén-
cias para que seu nome integrasse o rol de parlamentares da Primeira Constituinte repu-
blicana, restava ter em seu estado natal o apoio indispensavel para que se elegesse. E esse
apoio veio de um conhecido republicano, Jodo Coelho Gongalves Lisboa, nomeado, por
Deodoro da Fonseca, chefe de policia da Paraiba. Na correspondéncia antes citada, fica
claro que a elei¢ao de Pedro Américo contou com a interven¢do de Gongalves Lisboa.
Nela, o pintor e intelectual paraibano solicitou-lhe apoio a sua candidatura a Assembleia

QOO OO OO

19 O leitor encontrara o teor completo desta correspondéncia em Cartas de Pedro Américo, que integra a
Cole¢io Pedro Américo.
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Constituinte. O pedido tinha, sim, motivagdes de natureza politica, mas a ele se acres-
centaram, também, os fortes lacos de amizade entre Gongalves Lisboa e Jodo Antdnio de
Figueiredo e Melo, irmao de Pedro Américo. Os vinculos fraternais entre a autoridade
estadual e o irmédo do pintor permitiram, mesmo a distincia, estabelecer as condicoes
locais favoraveis a sua eleigao. Veja-se o trecho a seguir da citada correspondéncia:

Ja tive a honra de comunicar a V. Excia. uns impressos que dirigi aos
meus conterrineos, e nos quais eu lhes pedia acolherem com be-
nevoléncia a minha candidatura a uma cadeira na préxima Consti-
tuinte. Tomei a liberdade de invocar igualmente apoio de Quem téo
grandes provas de confianca e amizade se tem dignado de dar a meu
irmao Jodo Antonio de Figueiredo; e, fazendo-o, eu estava certo de
ndo desmerecer do seu ilustrado concurso. O fim desta nao é mais,
como o da minha primeira carta, meramente politico, porém mais
do que isto, o de lhe agradecer tamanha bondade, assegurando-lhe
que o cardter e a honestidade do meu irmdo sdo bem dignas das
distingdes de que acaba de ser objeto.

Podemos dar por certo que Pedro Américo nao tenha se dirigido a sua cidade na-
tal, Areia, para formalizar a sua candidatura. E isso porque, em outra correspondéncia,
enviada de Florenca e dirigida a Gongalves Lisboa, datada de 14 de dezembro de 1889%,
o pintor e intelectual paraibano afirma o seguinte:

[...] Naluta que se vai empenhar devera haver de nossa parte grande
receio das adesdes calculadas de homens gastos, aos quais deve esse
Estado o seu relativo atraso e sua absoluta pobreza, e que ndo deixa-
ram de introduzir no novo aspecto das coisas o espirito reacionario
de que necessariamente hdo de estar possuidos perante o glorioso
quadro que os acontecimentos tdo rapidamente acabam de esbogar
no firmamento da Patria Brasileira.

Ignoro a época das elei¢des, mas procurarei informar-me para partir
a tempo. Se estas se fazem como pelo passado, serd bom apresentar-
-me no 3°. distrito, isto é, pela cidade de Areia, etc. O meu programa
¢ do Governo.

Conto com o seu valioso apoio e com estima me assino de V. Excia.
patricio e amo. criado.

Segundo relatos de Cardoso de Oliveira (1993, p. 168), Pedro Américo recebeu,
em Florenca, a noticia de que havia sido escolhido deputado federal pela Paraiba.

SOSOOOOBOOCODOOOOOOOBOOOOOOOOO

20 O leitor poderd ver o teor integral desta correspondéncia em Cartas de Pedro Américo.
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Os projetos do artista-parlamentar

Qualquer que tenha sido o caminho percorrido por Pedro Américo para chegar
ao mandato politico, naqueles conturbados momentos iniciais de nossa vida republica-
na, havera certamente de ceder espago a qualidade de seu trabalho parlamentar. O con-
junto de projetos trazidos a apreciagdo da Camara Federal mostram que Pedro Américo
estava decidido a apresentar alternativas institucionais que permitissem ultrapassar os
graves indices de atraso educativo e cultural da na¢ao, especialmente os relativos ao en-
sino universitdrio e a vida artistica e intelectual.

Pedro Américo elaborou os seguintes projetos: A criagdo de trés universidades; a
fundagdo de uma galeria nacional de belas-artes independente da Escola de Belas-Artes
(o que s6 viria, de fato, a ocorrer em 1937, com a criagdo do Museu Nacional de Artes
Plasticas); a criagdo de um teatro nacional; a aboli¢ao das loterias e de outros jogos desu-
manos (como os espetaculos de touro); a repressao dos costumes dissolutos; a lei sobre
propriedade artistica e literaria e os direitos autorais.

Os projetos que viu aprovados, porém, foram os que trataram de questdes poli-
ticas urgentes, como o que concedeu auxilio financeiro ao Estado da Paraiba; e “dentre
as emendas que apresentou ou apoiou com a sua assinatura, a que reduziu o periodo
presidencial a quatro anos, e a que concedeu pensao vitalicia a d. Pedro de Alcantara”
(OLIVEIRA, 1993, p. 171).

Embora as propostas apresentadas por Pedro Américo fossem da maior relevan-
cia para o desenvolvimento educacional e cultural do pais, ndo conseguiram sensibilizar
os parlamentares, muito mais ocupados com o instavel cendrio politico da Nagéo. E os
congressistas tinham razdes de sobra para estar preocupados. O Pais vivia um clima
politico em que as forcas republicanas divergiam acerca dos rumos a serem tomados na
elaboragdo da Carta Magna. Enquanto o marechal Deodoro da Fonseca, os positivistas e
parte do Exército queriam um regime centralizado, os grupos dominantes dos principais
Estados almejavam assegurar o principio federalista e representativo, que iria garantir a
sua participa¢do no Governo. Trés meses apds o Congresso Constituinte ter dado inicio
aos trabalhos, foi promulgada a primeira Constituicdo republicana, em 24 de fevereiro
de 1891, baseada na Carta dos Estados Unidos. Para as oligarquias estaduais, a promul-
gacao da Constituigdo foi uma vitdria, porque se garantia a autonomia dos Estados. A
Constituicao, elaborada e aprovada as pressas, da bem uma nogédo da situagdo politica
que o Brasil enfrentou neste periodo.

E um dia apds a Promulgacdo da primeira Constitui¢ao republicana, o Congres-
so Nacional se veria agitado com a eleigao indireta do presidente e do vice-presidente
do Brasil. De um lado, as oligarquias sustentaram o nome do presidente do Congresso
Constituinte, Prudente de Morais, e do marechal Floriano Peixoto como seu vice. Mas,
os boatos de que os militares preparavam uma intervengao para impor o nome de De-
odoro da Fonseca, deram-lhe a vitoria, por um placar apertado: 32 votos a mais que
Prudente de Morais (cf. ALENCAR, CARPI, RIBEIRO, 1979, p. 194). E Floriano Peixoto
elegera-se vice-presidente.
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O periodo em que o marechal Deodoro da Fonseca ocupou a cadeira presidencial
foi marcado por uma sucessdo de crises, que se refletiam no Congresso Nacional. De-
odoro afastou todos os presidentes de Estado que apoiaram a candidatura de Prudente
de Morais. Em fins de outubro, a Cdmara Federal conseguiu aprovar projeto que regula-
mentava os atos do Legislativo e do Executivo. Em seguida, os parlamentares impuseram
mais uma derrota ao cabe¢a do Executivo, negando-lhe um pedido para a emissdao de
600.000 contos. Foi, também, a “gota d’agua’, porque, ato continuo, o marechal Deodoro
da Fonseca dissolveu o Congresso Nacional e encarcerou os principais lideres oposicio-
nistas (cf. ALENCAR, CARPI e RIBEIRO, 1979, p. 194).

A reagdo ndo tardou. Com o apoio do vice-presidente da Republica, Floriano Pei-
xoto e militares, os trabalhadores da Central do Brasil entraram em greve, protestando
contra o ato de fechamento do Congresso. Diante de tantos abalos, Deodoro da Fonseca
renunciou a 23 de novembro de 1891, e Floriano Peixoto assumiu a presidéncia da Re-
publica. Mesmo tendo chegado a presidéncia do pais armado de muito poder - apoiado
pelo Exército e pelas oligarquias descontentes com o governo de Deodoro da Fonseca -
Floriano Peixoto enfrentaria situacdes muito tensas durante o seu mandato.

Um artista na disputa politica

Nem precisamos ir muito longe para nos certificar que, num clima politicamente
tdo agitado como o que retratamos aqui, ndo poderiam prosperar propostas como as
desenhadas por Pedro Américo. E também nao é de se espantar que a “falta de ouvidos”
do Congresso Nacional aos seus projetos tenha lhe causado profunda decepgao, porque
chegara a Camara Federal certo de poder contribuir com sua larga experiéncia e erudi-
¢do para o aprimoramento do pais.

A passagem de Pedro Américo pelas regides do poder publico no
Brasil foi, alids, um curto incidente da sua carreira, que nio lhe dei-
xou saudades, nem influiu de modo aprecidvel na marcha dos negé-
cios do pais (p. 170).

Republicano, culto e humanista, aquela havia sido a oportunidade de sua vida
de por em andamento, enfim, as aspiragdes que durante tanto tempo alimentara: de in-
tervir, positivamente, nos destinos de seu povo, criando institui¢oes e mecanismos que
ajudassem a formar cidadaos conscientes de seu papel e de seus deveres diante de um
pais empobrecido que precisava crescer. E Pedro Américo entendia que nio seria possi-
vel o pais pdr-se em marcha de crescimento, igualar-se as grandes nagdes de seu tempo,
se a maijor parte da populagao brasileira continuasse submetida as graves condigoes de
pobreza e ignorancia. Era urgente, pois, criar e fortalecer instituicoes capazes de fazer
com que alcang¢dssemos, de modo mais rapido e consistente, a posi¢ao de nagdo culta e
desenvolvida.
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Desde a mocidade, Pedro Américo estava convencido de que era dever do Estado
garantir os meios para que trilhassemos os caminhos da prosperidade, somente possiveis
se o poder publico estendesse os beneficios da educagdo e da cultura aos seus cidadaos,
a todos, indistintamente. Caso contrario, o pais continuaria a amargar a descrenga em
suas potencialidades, e permaneceriamos desprezando (como ainda hoje desprezamos)
a maior parte do que recebe o selo de nacional em proveito do que vem das nagdes mais
desenvolvidas. Nas Consideragoes filoséficas sobre as belas-artes entre os antigos® — obra
de juventude e a primeira, alias, a refletir sobre o papel das belas-artes no desenvolvi-
mento e fortalecimento da na¢io brasileira — Pedro Américo chamava a atencio, em
1864, para a urgente necessidade de se criar meios de garantir a instrugdo do brasileiro:

Cultivemos, pois, as belas-artes, que deixaremos algum dia de pa-
recer inferiores as ragas europeias, quando considerarmos as nos-
sas producdes, quer puramente artisticas quer industriais. E, para
cultivar com éxito, ndo esquegamos da instru¢do do povo, primeira
fung¢do de um estado, sem a qual ndo se podem elevar as massas ao
sentimento do belo.

Ficam, ai, os testemunhos da atividade parlamentar de um grande brasileiro, que
em meio as refregas politicas que marcaram os primeiros anos de nossa Republica, pro-
curou, 0 quanto pode e suas energias permitiram, criar meios para que chegassemos a
condigdo de nagao civilizada.

QOO OO OO

21 Esta obra parece ter sido iniciada em 1864, quando Pedro Américo se preparava para retornar ao Brasil,
ap0os periodo de estudos de cinco anos na capital dos franceses. Ele foi publicado pelo Correio Mercantil,
do Rio de Janeiro, em 20 edigdes, entre 30 de setembro e 28 de dezembro de 1864. Neste mesmo ano, Pedro
Américo presenteou o Imperador Pedro IT com o0 manuscrito desta obra e com a tela A carioca, como provas
de sua gratiddo e de seu crescimento intelectual e artistico, que tanto contaram com a ajuda do soberano.
Este ensaio integra a Colegao Pedro Américo.
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Um campo € sua scara: aspectos dO campo

artistico pernambucano nos anos vinte

Paulo Henrigue Rodrigues

Universidade Federal Rural de Pernambuco

Resumo

O presente texto é dedicado a uma breve analise da estrutura do campo artistico
pernambucano na segunda década do século XX. Estruturado por relagdes que pas-
sam pelas instancias de poder, pelas instancias ideoldgicas e pelo habitus inerente a este
campo, fortemente marcado, pela chegada das ideias modernistas, almejamos delinear
as bases deste campo, percebendo como as mesmas orientaram as préticas e os posicio-
namentos dos individuos.

Palavras-chave: Arte, Campo, Pintura, Recife.

Abstract

This paper is devoted to a brief analysis of the structure of the artistic field Per-
nambuco in the second decade of the twentieth century. Structured by relations that pass
through positions of power by the court and the ideological habitus inherent in this field,
strongly marked by the arrival of modernist ideas, we aim to outline the bases of this
field, realizing how they guided the practices and positions of individuals.

Keywords: Art, Camp, Paint, Recife.

=

O Recife dos anos vinte possuia uma efervescente vida cultural. Os admiradores
das artes podiam apreciar espetaculos teatrais, apresentagdes de operetas nacionais e in-
ternacionais, deleitarem-se na producao literaria local, irem ao cinema ou a uma exposi-
¢do de pintura. Estas ultimas eram frequentes: pintores locais, vindos de outros Estados,
e até mesmo de outros paises, vinham expor na capital pernambucana. Mas a pintura
parece que ndo atrafa tantos espectadores como o teatro ou cinema. Tal observagao foi
feita em um texto intitulado “A Arte em Recife”, publicado no Diario de Pernambuco que
afirmava que:
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A pintura s6 de longe empolga algum adepto inspirado; a musica
vale por um simples ornamento e raros sdo os que buscam conhe-
cer-lhes os segredos; a escultura interessa a uma outra alma perdida.
Apenas o teatro, mas embrionariamente praticado consegue apre-

sentar um coeficiente relativamente mais avultado de amadores’.

Quais as razdes para tal desinteresse por parte dos recifenses em relagdo as artes
plasticas? Encontraremos uma possivel resposta ao tentarmos esquadrinhar o campo
artistico local.

Mercado consumidor e instancias de consagracao

“Criticos de arte, o Brasil ndo possuia entdo. Ndao havia museus sé de arte, nio
havia estudos especializados sobre a critica construtiva, o que muita falta nos fez”* o de-
poimento de Anita Malfatti nos revela uma realidade que parece ser comum no cenario
artistico nacional. E a realidade do cendrio no Recife nio era diferente, e pode ser consi-
derada mais incipiente no dominio das artes plasticas. Nas primeiras décadas do século
XX, podemos constar que o campo artistico pernambucano encontrava-se em forma-
¢do, apresentava uma capacidade limitada de traduzir, em termos puramente artisticos,
as demandas externas, e revelava pouco grau de autonomia, tipico dos campos que ainda
se encontravam em fase de formacéo. Este fato foi comum a América Latina e, conforme
Canclini, seria a partir dos anos trinta do século XX, que comegaria a organizar-se nos
paises latino-americanos um sistema mais autonomo de produgao cultural (CANCLINI,
2000). Esse sistema, segundo o autor, estabelecer-se-ia paralelamente a forma¢ao de uma
industria da cultura, com redes de comercializa¢do nos centros urbanos. Paises como o
México, a Argentina e o Brasil ndo formaram mercados autbnomos para cada campo
artistico, ndo conseguiram uma profissionalizagao ampla dos artistas e escritores e nem
tiveram um desenvolvimento economico capaz de sustentar os esforcos de renovagao
experimental e democratizagao cultural.

No tocante ao mercado de consumo de obras de arte no Recife, poucas sio as
informagdes disponiveis sobre o funcionamento do mercado de arte local nas trés pri-
meiras décadas do século XX. Segundo Moacyr dos Anjos, é razoavel supor que este
fosse quase inexistente e, de acordo com depoimentos de artistas ligados ao “Atelier Co-
letivo” — em atividade entre 1952 e 1957—, pode-se perceber que, mesmo na década de
1950, ainda nio havia mercado de arte formal em Recife. Vendas; quando aconteciam,
eram fruto de uma transagao direta entre o artista e o apreciador de obras de arte, entre
o produtor e o consumidor, quando nio o resultado de encomenda do poder publico
(ANJOS,1998)

QOGO OOOOOOBOOOOOOOOO

1 Didrio de Pernambuco, 7 de outubro de 1925.
2 Depoimento de Anita Malfatti apud (AMARAL, p. 96)
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Apesar de Bianor de Medeiros descrever o publico consumidor como amadores
inteligentes que demonstravam gosto estético e adornavam suas salas com pinturas finis-
simas, em telas emolduradas, as condigdes de negocios, nos anos 20, realmente parecem
ter sido limitadas (MEDEIROS, 1945). Em um dos trechos de uma das cartas recebidas
por La Greca, durante a sua estadia na Itdlia, seu cunhado tenta estimular o jovem pintor
a regressar ao seu Estado de origem, ao argumentar que: Por aqui passam pintores que
nem sequer merecem qualificativos, e que fazem grandes negdcios! Recife estd talvez com o
movimento duplicado. Ja tem possibilidades para grandes negdcios’. Mesmo que o restante
da carta tenha certo teor persuasivo, numa tentativa de convencer Murilo a regressar, a
passagem, acima descrita, em consonéncia com os poucos registros encontrados a res-
peito do mercado de arte, nos remete a idéia de que se viver de arte na capital pernam-
bucana era extremamente dificil para os artistas.

Um texto publicado no Annuario de Pernambuco de 1935 parece justificar essa
pouca demanda no mercado de consumo artistico local, através do posicionamento dos
proprios artistas. Segundo as linhas escritas, os pintores produziam em moldes ideais
inatingiveis que constitufam nao sé a razao de trabalharem, mas de vida. O texto afirma
que mesmo que esses artistas desejassem comercializar suas obras nao o fariam, pois:

O meio em que vivemos e o orgulho espiritual de ser idealista ndo
permitiriam a eles que deixasse de respeitar-se, desrespeitando o seu
sonho de beleza, seu sonho de fortuna alentadora... a arte existe pura

dentro dos seres humildes®.

Se Moacyr dos Anjos considerou como quase inexistente o mercado de arte local,
podemos afirmar que inexistentes eram os lugares especificos destinados as exposi¢oes
de pintura. Museus e galerias especializadas surgiram progressivamente por volta do
final da década de vinte. Gilberto Freyre, em artigo de 1923, ja se posiciona contra esta
auséncia de museus em Pernambuco:

Pernambuco, pela sua riqueza de tradi¢des, ndo tem o direito de
contentar-se com o seu atual museuzinho: o do Arqueoldgico.
Como nao tem o direito de contentar-se com a sua atual bibliote-
ca. Horrivel caricatura - no mau sentido da palavra caricatura - de
biblioteca. Dela ainda deve estar escandalizado esse voluptuoso dos
livros e amigo dos cléssicos que é o Sr. Solidonio Leite. (...)Devia,
a meu ver, um nosso museu, contentar-se com ser Pernambucano.
Uma espécie de ligao de histéria e arte pernambucanas. E estou que

OOOOOOOOOOOOOOO OO

3 Carta destinada a Murilo La Greca em margo de 1925.

4 Annudrio de Pernambuco para 1934. Suplemento dos Didrios da Manha e da Tarde, 1934.
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oficializado ou semi-oficializado muito aumentariam suas possibili-
dades. Contanto que néo fosse dirigido por burocrata também ofi-
cial. (FREYRE, 1979, p.313)

O aparecimento de galerias de arte no Recife deu-se somente a partir da segunda
metade do século XX, ainda de forma incipiente, ligada ao mercado de ambientagéo e
decoracgdo. Ainda que o primeiro conjunto de galerias comerciais profissionais tenha
nascido apenas a partir da década de 1970 (DINIZ, 2008, p.103). Neste espa¢o de tempo,
marcado pela auséncia de locais especificos para a realizacdo de exposi¢des e agrega-
mento dos admiradores de arte, as exposi¢des ocorriam em especial no Gabinete Portu-
gués de Leitura e no Teatro de Santa Isabel.

Também nio existiam publicacdes especializadas em arte. Deste modo, os prin-
cipais jornais foram o meio de veiculagdo destas criticas. A dificuldade dos meios edito-
riais, sobretudo nos especializados e nas revistas técnicas, faziam do jornal o divulgador
central de tudo que aparecia na cidade. Assim, seria raro o intelectual ou o técnico espe-
cialista em algo que, ao precisar dos meios de comunicag¢ao, nao se tornasse jornalista e
comegasse entdo a ser notado, muito embora fizesse uma divulgagao mais informativa
que propriamente especializada do seu campo (SOUZA BARROS, 1969)

Nos jornais didrios que circulavam pelo Recife nao haviam colunas destinadas
especificamente as artes plasticas. As crdnicas e criticas escritas sobre o assunto apare-
ciam nas colunas destinadas as artes, como um todo ou em textos escritos por autores
que possuiam colunas nos didrios e periodicos da cidade. A preponderéincia da litera-
tura como tema dos textos é incomparavel, haja vista que as discussdes em torno do
modernismo e do tradicionalismo, nos anos vinte, atingiram mais fortemente o campo
literario. A imprensa local era (e ainda é) o principal meio de divulga¢io das exposi¢des
no Recife, e recebia quase sempre um convite para a noite de inauguragdo: o vernissage
ou abertura. As notas divulgadas nos jornais ocupavam-se de noticiar o periodo em que
a exposigdo ocorreria, bem como podemos encontrar citagio de nomes ilustres que as
visitaram, obras adquiridas e titulos de obras expostas.

E no final dos anos vinte e comeco dos trinta que ocorreram as primeiras iniciati-
vas em dire¢do a formagdo das primeiras institui¢es especificas destinadas a produgio
e legitimagdo das artes plasticas no Estado. Data de 24 de agosto de 1928 a criagdo da lei
que institui um espaco publico destinado a arte. A lei se refere a criacio do Museu do
Estado de Pernambuco, que segundo esta:

Fica autorizado ao Governo do Estado criar um servico de defesa do
nosso patrimonio artistico e histdrico, e um museu de arte que lhe
serd anexo, destinado a recolher todos os objetos histdricos e artisti-
cos nacionais e regionais. (LOURENCO, 1999 p. 73)
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No ano seguinte, foi organizado por um grupo de artistas, formados por Mario
Nunes, Murilo La Greca, Balthazar da Camara, Mario Tlio, Alvaro Amorim, Euclides
Fonseca e Bibiano Silva, o primeiro Saldo de Belas Artes de Pernambuco. Inaugurada no
dia 3 de maio de 1929 e realizada no saldo de honra do teatro de Santa Isabel, a exposi¢ao
contou com trabalhos de vérios de seus organizadores.

Ser premiado em uma mostra competitiva significava a consagracao de um artista
e lhe servia como uma grande medida do valor de seu trabalho. Os saldes representavam
ainda um modo de ingresso em alguns acervos respeitaveis do pais, quer pelos prémios
de aquisi¢do, quer pela possibilidade de ser contemplado com dinheiro ou viagem. Além
disso, o Saldo de Arte é um espago de relacionamento com o poder do grupo de artis-
tas, criticos, historiadores. Nele acontecem a selecao, o julgamento, as consideragoes e
premiagdes que atendem ao “habito visual daquele momento”. Estar entre os premiados,
mais que receber dinheiro ou medalha, é ser visto e ter o visto de autoridades da arte
sobre o trabalho e sobre prépria imagem. E como afirma Pierre Bourdieu:

Os saldes seriam a mais importante das mediagdes institucionais en-
tre o campo dos consumidores e o campo dos produtores de arte.
Pois os saldes constituem, eles proprios, um campo de concorréncia
pela acumulagédo de capital social e de capital simbdlico: o niimero
e a qualidade de freqiientadores - politicos, artistas, escritores, jor-
nalistas etc. — sdo uma boa medida do poder de atragdo de cada um
desses locais de encontro entre membros de fac¢oes diferentes, e,
ao mesmo tempo, do poder que exercem através dele (BOURDIEU,
1996, p. 283.)

Anibal Fernandes que, na época, atuava como inspetor dos monumentos nacio-
nais e diretor do museu historico, reconhece a importancia do acontecimento. A ponto
de afirmar, em discurso na solenidade de abertura do Salao de 1929, que a organizagao
deste, juntamente com a criagdo do Museu do Estado e da Inspetoria de Monumentos,
no mesmo ano, materializam o interesse do Governo de Pernambuco em incentivar o
desenvolvimento da educagdo artistica em seu distrito. Em seu discurso, em parte ex-
posto abaixo, afirmou que:

Esta primeira exposi¢do geral de bellas artes em Pernambuco é uma
resultante do trabalho de perseveranga e do esfor¢co de meia dizia de
artistas que em meio a todas as dificuldades e decep¢des tem con-
seguido progredir na sua carreira e afirmar seu direito de ser uma

classe respeitada e digna de todo apreco social.”

QOO OO0

5 Discurso reproduzido no Didrio de Pernambuco, 4 de maio de 1929.
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Mario Melo também via o Saldo como um evento que contribuiria para a hegemo-
nia artistica de Pernambuco na regidao Nordeste. Em Tum, texto publicado no Didrio de
Pernambuco em 1929, sugeriu uma alternativa que julgava por proveitosa para o desen-
volvimento das Belas Artes em Pernambuco. A seu ver, o primeiro prémio deveria ser
dado ao artista que residisse em Pernambuco e que apresentasse ao Salao local a melhor
obra; deveriam ser premiados também o segundo e terceiro lugares com passagens para
o Saldo do Rio de Janeiro. Mario tomava sua proposta como viavel, ndo somente pelo
fato desta possuir uma maior eficacia no incentivo ao desenvolvimento das Belas Artes
no Estado, mas por contribuir, através das exposicdes e premia¢des anuais, para uma
educagao artistica do povo pernambucano.

A importancia da realizagao deste primeiro saldo, para o cenario artistico, local
reside na instauragdo de um espago onde os artistas pernambucanos passaram a ser
consagrados dentro de seu proprio Estado, em consonéancia com os principios no qual o
campo artistico em que se encontravam inseridos se assentava.

Também com o saldo, quebra-se a hegemonia dos saldes organizados pela Esco-
la Nacional de Artes, ENBA, como principal espago de consagragdo artistica no pais®.
Porém esta quebra ndo foi absoluta, pois os saldes da ENBA ainda figurariam como o
principal meio de competicao, que conferiam ao curriculo do artista notoriedade, além
de servirem como modo oficial de exposi¢do. Nao ¢ a toa que dois dos artistas pernam-
bucanos que ganharam medalhas na exposic¢do, Fédora do Rego Monteiro e Balthazar da
Cémara, sao apresentados diversas vezes pela imprensa como artistas que se destacaram
neste saldo.

A prova da importéncia do prémio no Salao da ENBA, na consagragiao de um
artista, pode ser constatada em um suposto projeto de lei apresentado a Camara muni-
cipal, que autorizava o governo a dar 10:000$000 de prémio ao artista pernambucano
que, concorrendo ao Saldo Nacional de Bellas-Artes do Rio de Janeiro, obtivesse melhor
classificagdo. Tal projeto foi visto como louvavel por Mario Melo em artigo publicado
no Diario de Pernambuco, haja vista que o trabalho premiado passaria a propriedade
do Estado e seria, portanto, um forte incentivo para a formacao da pinacoteca pernam-
bucana’.

A organizagdo deste primeiro saldo em Pernambuco revela um vetor que foi fun-
damental neste momento inicial de estruturagdo do campo artistico local: as redes de
sociabilidades estabelecidas entre os proprios artistas e também com a intelectualidade

QOGO OOOOOOBOOOOOOOOO

6 Com a Academia Nacional de Belas Artes surgiram também os concursos e premiagdes destinados a artis-
tas pldsticos no século XIX. E no ano de 1840 que comegam as Exposi¢cdes Gerais franqueadas a participagdo
de qualquer artista da Corte, com sede no Rio de Janeiro. Cinco anos depois ¢ instituido o Prémio Viagem
ao Exterior que tornava os vencedores pensionistas do Império em temporadas de estudo na Europa. Depois
da transformagdo da Academia em Escola Nacional de Belas Arte-ENBA - em 1890, realizou-se, em 1894, a
primeira Exposi¢do Geral da ENBA que passa, desde entdo, a ser conhecida como Saldo, apesar deste nome
s6 ter sido adotado oficialmente em 1934.

7 Diério de Pernambuco, 25 de julho de 1929.
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local, que atuaram como agentes de identificacao com os artistas através da veiculagao
de visdes compartilhadas em comum. Estas redes de sociabilidade se formavam nao
necessariamente a partir dos encontros oficiais de arte, mas, sobretudo em vivéncias
menos mediadas por instituigdes e mais envoltas em sentimentos extra-artisticos como
festas, viagens, conversas em bares.® Através destas, assistimos o agrupamento de artistas
para fortalecerem-se diante da necessidade de propagacdo do capital simbdlico, com o
intuito de gerar o compromisso e coopera¢ao numa escala valida e mais acessivel a todos
(DINIZ, 1999,p.87).

Dentro destas redes, a reciprocidade atuou como um dos pilares de sustentacio,
na tentativa de propagacao deste capital simbolico; e nos parece, em principio, ter sido
um dos fatores de explica¢ao para o fechamento destes agrupamentos as influéncias ex-
ternas/estrangeiras, representadas através da tentativa de entrada de novos membros’.
Talvez um dos mais significativos feitos, alcangados através destas redes de sociabilida-
des, tenha sido a organizacao da Escola de Belas Artes do Recife, inaugurada no ano de
1932.

Instancias de reprodugao dos produtores

Para produzir arte se faz necessario ser dotado de talento; o que implica em, tam-
bém, muito estudo. Para os artistas que estudamos, o casamento entre talento e forma-
¢do era uma unido perseguida. Cabe agora nos perguntarmos onde e como se dava esta
educacio artistica em que os pintores buscavam ndo somente o aprimoramento de seu
talento, mas também um ar de “profissionaliza¢do” Se o Recife era um centro educacio-
nal e cultural de atragdo a estudantes de todo Nordeste, que almejavam ocupar uma das
vagas nos cursos da Faculdade de Direito e no Seminario de Olinda, até os anos trinta,
quem desejasse se formar em “Belas Artes” tinha que deixar o Estado ou até mesmo o
pais.

O ensino de Belas Artes no Estado limitava-se as aulas de desenho no Liceu de
Artes e Oficios de Pernambuco, criado em 1841, pela Imperial Sociedade dos Artistas
Mecanicos e Liberais de Pernambuco, e no Gindsio Pernambucano. A Faculdade de Di-
reito do Recife também contava com um colégio de artes que contemplava somente a

QOO OO0

8 O Café Continental, localizado na esquina da Rua do Imperador com a 1° de Marco, vizinho a charutaria
e loja de cigarros da fabrica Lafayette — pelo que ficou conhecido na época como “Café da Lafayette” ou “Es-
quina da Lafayette”. Seu publico cativo era composto de membros das elites econdmica, politica e cultural. A
Esquina Lafayette era um dos locais onde se debatiam as tltimas tendéncias da arte, da literatura e da poli-
tica; fechavam-se negdcios, escreviam-se versos ou apenas mexericava-se sobre a vida alheia. Pela proximi-
dade com as redagdes dos principais jornais da cidade - Didrio de Pernambuco, Jornal de Recife, Jornal do
Commercio, Jornal Pequeno, entre outros—, o Continental congregava boa parte da intelectualidade local.
Céamara Cascudo, José Lins do Rego e Gilberto Freyre foram alguns dos nomes que frequentaram o local.

9 Didrio de Pernambuco, 25 de julho de 1929.
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formacao de literatos e musicos. O Liceu, segundo Telles Junior, que se destacou como
um dos mais célebres professores da institui¢ao, também se configurava como um lugar
de exposi¢do, no qual se realizava a Exposi¢ao Artistica e Industrial; que contava com
trabalhos em mecanica, couro e pele, funilaria, marcenaria e mais trabalhos em madeira,
alfaiataria, flores artificiais, ourivesaria, farmacia, chapelaria, tabacaria, objetos diversos
e belas artes'

Deste modo, muitos pintores sairam do Estado para estudar. Ja aqueles que nao
viajaram, buscaram aprender no Estado, através de ligdes tomadas com outros artistas.
As aulas particulares parecem ter sido uma alternativa para os artistas aumentarem seus
ganhos. Telles Junior chegou a abrir uma oficina de pintura na Rua do Barao da Vitoéria,
no bairro de Santo Antonio, que inaugurou com uma exposi¢ao de seus trabalhos e de
seus discipulos. Mas, segundo ele, as dificuldades o obrigaram a fecha-la; uma vez que a
grande demanda de convites para dar aula de desenho era uma alternativa mais atraente
financeiramente; e entdo, dessa forma, passa a ser mestre de nomes de destaque como
Gilberto Freyre e do pintor Theodoro Braga.

Tive de fechar minha oficina em 1887; o nimero de chamados para a
licao de desenho aumentava. O negdcio de pintura muito daria se eu
tivesse um capital. O capital com que abri a oficina foi quatrocentos
mil réis dados pelo meu bom pai, mas esgotou-se s6 com a localiza-

¢do da casa.!!

Os artistas que saiam do Estado dirigiam-se ao Rio de Janeiro, que era o principal
polo atrativo, devido a Escola Nacional de Belas Artes (a ENBA, de 1890), institui¢ao
oficial formadora de artistas no Brasil Republicano. Fundada por decreto de D. Joao VI,
em 12 de agosto de 1816, chamava-se entao de Academia Imperial de Belas Artes: a sede
da visao positivista-naturalista em artes, no Brasil. Algumas capitais possuiam Escolas
de Belas Artes; no entanto a ENBA, do Rio de Janeiro; era o modelo, o pdlo cultural do
mundo artistico brasileiro e tinha seus postulados tomados como padrdes supremos; era
ainda o reduto do ensino oficial de artes no Brasil. A Escola de Belas Artes disseminava
orientagdo a outros estabelecimentos no Brasil e contava com parte significativa do me-
cenato oficial brasileiro (BATISTA, 1985, p.169).

Na academia havia uma predominancia, até a segunda década do século XX, do
academicismo, tendéncia artistica influenciada nos padroes estéticos da extinta Acade-
mia Imperial de Belas Artes, onde o paisagismo e o realismo se destacavam. Esta influ-
éncia foi significativa na formagao de muitos artistas pernambucanos. O que se conta
também ¢é que, ja as familias mais abastadas de Pernambuco, que tinham seus herdeiros
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10 Depoimento de Telles Junior. Revista do arquivo do publico, 11 de fevereiro de 1945, p. 29.

11 Depoimento de Telles Junior. Revista do arquivo do publico, 11 de fevereiro de 1945, p. 29.
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interessados pelas artes plasticas, enviavam seus filhos a Europa.

Em texto intitulado um problema da esthetica brasileira publicado na se¢do ma-
gazine do Diario de Pernambuco o autor, cujo nome nao ¢é citado, diz acreditar que as
dissidéncias em torno do debate sobre a predominancia do paisagismo entre os pintores
locais, seria fruto da paupérrima educagéo artistica aqui ensinada. Através deste comen-
tario podemos complementar nossa afirmacao a respeito do sistema de ensino de artes
em Pernambuco.

Nesta terra, os artistas, apds a terminagdo de um curso de pintura
onde de fato, nada conseguem aprender, por faltar a generalidade
dos professores uma individualidade possante e original de dida-
ta, sdo enviados a Europa a fim de se aperfeicoarem. Vao eles com
poucas excegdes, a Paris onde estudam livremente, longe de uma
disciplina rigorosa de consciéncia e de cultura, fazendo o que por
14 comumente se faz. E como o “meio” na capital da Franga é ab-
sorvente, sendo necessario a qualquer estudante dose de vontade e
de independéncia, para se sobrepor a durea mediocridade em voga
acontece que a visdo pictorica dos que ainda devem ser iniciados vai
se desenvolvendo de acordo com a corrente que em virtude da moda
domina no tempo da sua presenca na Cidade Luz."

O autor considera a viagem a Europa importante, pois acredita que a temporada
no exterior seria util a todo artista, a fins exclusivos de perfei¢ao cultural; porém tornar-
-se-ia perniciosa devido ao poder de mexer no timbre e na forma de expressdo do artista
que, deslocado num ambiente absorvente, teria o seu “eu” artistico moldado de acordo
com a corrente estética em voga. Esta “absor¢ao’, pregada no texto, tornava-se perigosa,
devido ao fato de acabar por resultar em produgdo que o autor considera como hibrida,
anti-artistica; pois, ao regressar, o artista contemplaria as paisagens brasileiras, em toda
sua peculiaridade tropical; a partir de um senso europeu; o que levaria a um desgaste na
interpretagao das paisagens.

O texto termina reivindicando métodos de ensino artisticos nacionais que deve-
riam ir ao encontro dos aspectos nao s6 materiais, mas “espirituais” da na¢ao; a fim de
diminuir, ndo somente a dissidéncia que se instaurava com o olhar do artista nacional
enquadrado nos moldes europeus ao interpretar paisagens tipicamente tropicais, mas
também a distancia que se instauraria entre o espectador, que nunca teria viajado a Eu-
ropa, e o quadro moldado em principios estilisticos europeus.

O desejo do nosso desconhecido cronista realizou-se com a fundagio da Escola
de Belas-Artes de Pernambuco, fundada em maio de 1932 e inaugurada em agosto do
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12 Didrio de Pernambuco, 24 de abril de 1927.
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mesmo ano. Localizada na Rua Benfica n° 150, as margens do rio Capibaribe, no bairro
da Madalena, possuia cursos de pintura, escultura e arquitetura, além do ensino isolado
de qualquer matéria que compunha os trés cursos e continha uma pinacoteca. Os cursos
tinham por fim o preparo técnico e artistico de pintores, escultores e gravadores, bem
como a instrugao superior, geral e especializada de que necessitavam para exercer sua
func¢do no meio social.

Fundada por iniciativa de um comité de artistas formado por Mario Nunes, Bal-
thazar da Camara, Bibiano Silva, Alvaro Amorim, Heitor Maia Filho, Jaime Oliveira,
Murilo La Greca e Luis Mateus Ferreira que vitoriosamente proclamavam o triunfo de
um projeto de civilizagao:

E indiscutivel a vitéria da criagio de uma Escola Superior de Belas
Artes em Recife. Os aplausos do publico em geral ai estao compro-
vando o brilhante triunfo pela civilizagio e cultura de Pernambuco,

moldadas no desenvolvimento artistico entre nos."?

llustragdo 1 — Fotografia do Prédio da Escola de Belas Artes de Pernambuco, localizado na Rua Benfica n2 150. Publica-

da no Didrio de Pernambuco, 21 de Agosto de 1932.

A falta de recursos financeiros, porém, foi uma dos grandes desafios enfrentados
pelo grupo. A solu¢do encontrada foi se tentar conseguir os recursos necessarios junto
as autoridades locais, intelectuais, do comércio, da industria e imprensa, através de do-
nativos e de instalacdo. No dia 5 de junho de 1932, uma nota foi publicada na primeira
pagina do Didrio de Pernambuco; nela, um apelo era feito a populagdo a apoiar material-
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13 Didrio de Pernambuco, 17 de abril de 1932.
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mente a iniciativa. As dificuldades podem ser constatadas pelo testemunho de Murilo
La Greca, em 1984, para quem: “o professorado trabalhava motivado pelo ideal da arte
[...] O mobiliario velho foi doado pelos professores, [e muitos bens pelo] Liceu de Artes
e Oficios [...]. Foi este 0 momento mais dificil da Escola”'*

O ensino era voltado ao cldssico e ao académico e exigia-se do aluno fidelidade
nas observagoes e realidade nos desenhos. Exigia-se a idade minima de 15 anos e o cer-
tificado de conclusdo do curso secundario fundamental, além da aprovacdo em exame
prévio realizado pela escola.

Observar as instituicdes de ensino, por onde passaram estes pintores, torna-se
fundamental para podermos encontrar alguns dos vieses que estruturaram seu modo de
pintar. As institui¢des freqiientadas e o meio social de convivio, nos quais estiveram in-
seridos, sao pontos decisivos nas obras de cada um, ao contribuirem em seus processos
de formacao. Pois estas, em suas relagdes existentes com as instincias de conservac¢do do
capital de bens simbolicos, asseguram a reprodugéo do sistema dos esquemas de agdo, de
expressao, de concepgdo, de imaginagdo, de percepgao e de apreciagdo social.

Situamos os artistas mencionados em dois grupos: os que freqiientaram espagos
de aprendizado fora do pais ou do Estado e os que desenvolveram sua formagao em seu
proprio Estado. Comecemos por observar o caso dos pintores que tiveram estadia no
exterior com intuito de estudar pintura. Neste primeiro grupo situam-se os irmaos Rego
Monteiro, Vicente, Joaquim e Fédora, e Murillo La Greca.

Dentro de um universo de predominancia masculina, Fédora Rego Monteiro se
destaca ndo s6 como pintora, mas como a tnica professora da Escola de Belas Artes do
Recife, nos anos 30. A jovem Fédora inicia seus estudos na Escola Nacional de Bellas Ar-
tes, no ano de 1908, e viaja a Franga juntamente com sua Familia, no ano de 1911, onde
freqlienta a Academie Jullian. Na Academie, como aponta Ana Paula Siminoi, era dada
énfase na formacgao feminina de retratistas; pois acreditava o fundador, Jullian, ser este
um precioso campo para as mulheres; ja que diferia da pintura histérica que com suas
proporcdes gigantescas e sua carga simbdlica constituia um espago quase que exclusiva-
mente masculino. Ndo s6 para Fédora, mas também para outras artistas brasileiras que
passaram pela Academie, o estagio no exterior se mostrou interessante pelos seguintes
motivos®.

(...) pela aprendizagem técnica que habilitava tanto a pintura de
histéria, género ja decadente, quanto ao retrato, que era comercial-
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14 http://www.fundaj.gov.br/notitia/servlet/newstorm.ns.presentation.NavigationServlet?publicationCode
=16&pageCode=302&textCode=8271&date=currentDate acessado em 20 de julho de 2009

15 Também passaram pela academie Julian: Nicolina Vaz,que se inscreveu na escola em 1904; a pintora
paulista Nicota Bayeux(1903); a caricaturista Nair de Teffé, também conhecida como Rian (em1905). E,
mais adiante, Georgina de Albuquerque (1906), Helena Pereira da Silva Ohashi (1912) e Tarsila do Amaral
(1922).c.f. SIMIONT, 2005.
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mente vantajoso e gozava de prestigio junto aos colecionadores; pela
importancia simbdlica que a passagem pela capital artistica de entdo
aportava a carreira, trazendo prestigio e outras marcas de distin¢do;
e, finalmente, pela relagdo privilegiada que a escola possibilitava
em relagdo aos juris dos saldes e aos concursos de ingresso na EBA.
Esses motivos fizeram da Académie Jullian um importante centro
propagador de determinados modelos artisticos que se internacio-
nalizaram, obedecendo a um ideal cosmopolita de arte. Procurar
adequar-se a tais padroes era o desejo de todos os artistas que para
ld seguiam, fossem homens ou mulheres. (SIMIONTI, 2005)

Sua estadia na Franca a levou a participar de significativos eventos como o Sa-
lon des Independants (1913) e o Salon des Artistes Frangais (1914). Estas participagdes
quase sempre aparecem na imprensa ao lado do nome da pintora e funcionam como
um referencial que legitimava as suas qualidades artisticas. O Diario de Pernambuco, as
vésperas da inauguracdo de mais uma exposi¢do da artista, no ano de 1922, divulga em
sua coluna sobre artes uma nota que enfatiza a passagem da pernambucana pela Franga
e suas participacoes nos saldes de arte francesa, e reproduz duas notas publicadas na
imprensa estrangeira, uma no Notre Gazette de Paris e outra escrita por Marcel Pays no
Radical. Ao terminar, com as palavras de Zeferino da Costa, a quem o jornal chama de
grande mestre da pintura nacional e decorador magistral, a nota reafirma, através das
palavras do “grande mestre”, escritas em 1912, que todos os prémios ganhos pela pintora
seriam de tamanho merecimento, gragas a sua composicao, pelo seu desenho colorido
e lhe funcionariam, em especial as medalhas de prata e bronze recebidas no Salon des
artistes Francais, como uma recomendacao.

Esta mesma énfase pode ser encontrada no texto de Jodo Luso sobre o Saldo de
1916, onde escreveu: “A sra. Fédora do Rego Monteiro que, hd pouco, nos chegou de Paris
e fez uma exposi¢do numerosissima, onde ndo rareavam as belas obras, obteve a Pequena
Medalha de Prata, com um retrato a pastel, aceito no Salon des Artistes Frangais” (LUSO,
1916). Participou, a pintora, varias vezes do Salao Nacional de Belas Artes e foi premiada
com Mengao Honrosa (1911), Medalha de Bronze (1912) e Medalha de Prata (1916).

A obra de Fédora foi evocada, por intelectuais pernambucanos, como a sintese
da interpretagdo das paisagens locais. Como podemos constar na nota abaixo publicada
durante uma de suas exposi¢oes no Recife:

D. Fédora foge dessas condendveis exibi¢des (outra coisa ndo é o vi-
cio de que falamos); as suas paisagens sdo despretensiosas exprimem
0 motivo em mira, estampam o aspecto a pintar, com rara maestria
e seguranca. Ndo desce a artista a detalhes, antes corrige os trechos
desgraciosos assegurando aos seus trabalhos uma beleza mais har-

moniosa.'®

16 de Pernambuco, 15 de janeiro de 1922.
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Manoel Lubambo louvou o trabalho
de Fédora do Rego Monteiro em texto escrito
em 1938, que colocando o trabalho artistico
da pintora num segmento que denominou de
tradicdo urbanista pernambucana, junto com
Manoel Bandeira. Isto, para distinguir os
dois da outra tradigdo pernambucana, que é
a “do paisagismo rural, com o culto da natu-
reza pela natureza’, exemplificada por Telles
Junior. Lubambo, e que é bastante favoravel
ao trabalho de Fédora, pois enumera algu-
mas de suas qualidades: “[...] um senso muito
brasileiro da cor; uma linha, que eu chamaria
introspectiva; uma grande e solene dignida-
de. Uma pintura litirgica. Feita com vagar e
amor.” (LUBAMBO, Manoel apud AZEVE-
DO, 2006, p. 91)

llustragdo 3 -
MONTEIRO, Fédora
do Rego - La dame em
rouge, 1912-1913
Oleo sobre tela.
Reproduzida em
HERKENHOFF,Paulo
(org). Pernambuco
Moderno. Recife: CC
Bandepe, 2006.

Devo-me deter nessa questio do colorido. E o problema central da
pintura de Dona Fedora. E pela substincia cromatica, por esses tons
sensacionais, por esse senso dir-se-ia que carnavalescamente varie-
gado da cor, com seus azuis, seus amarelos, seus vermelhos, sobre-
tudo, seus vermelhos, que a sua pintura se reveste de importincia e
de sentido. Sdo cores ou tons que chamam a aten¢éo ndo sé pelo que
tém de esquisito, como pelo que tém de ‘nacional’ Nao é uma sim-
ples voltipia pessoal da cor o que observo, E um imperativo da raga
e do sangue. E uma cor, a sua, que s6 se pode compreender — nio
digo sentir - indo as igrejas e reparando para os azuis, os dourados,
os verdes, os vermelhos, dos retabulos, das imagens e dos painéis.
Imagens, retabulos, painéis, com o seu barroquismo e o seu profun-
do sentimento brasileiro da cor. Por isso é que eu posso dizer que do
ponto de vista da cultura e da ‘ra¢a, é o mais ‘nacional’ dos pintores
pernambucanos. E o seu caso, que é sociolégico além de pictérico, o
mais sério da nossa pintura. (LUBAMBO, Manoel. in: AZEVEDO,
op. cit)

Como vimos, a Academie Jullian era um espaco onde as alunas entravam em con-

tato com as técnicas retratistas, e também com as referentes as pinturas de género. Estas

técnicas atendiam aos postulados academicistas, pois a instituicao funcionava como um
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preparatdrio para os alunos que pretendiam tentar uma vaga na Escola de Belas Artes
Francesa. Fédora foi marcada por estas técnicas que estudou durante sua estadia em
Paris.

Ao mesmo tempo em que visualizamos, em sua estadia na Jullian, as raizes que
estruturaram seu estilo de pintar, podemos nos perguntar, ao olharmos os retratos pin-
tados por outra artista, que também passou pela Academie, Tarsila do Amaral, se tal
argumento nos basta. Ao observamos, por exemplo, o retrato de Oswald de Andrade
pintado, em 1922, vémo-lo retratado em visdo frontal, em uma sintese de formas e linhas
e redugao cromatica, com grandes pinceladas; o que nos remete as tendéncias do impres-
sionismo. Os retratados pintados por Tarsila refletem as novas possibilidades e limites da
representagdo que permearam a arte durante o final do século XIX e inicio do século XX.

As obras de Fédora seguem os cdnones da pintura figurativa com destaque para
os retratos. Ao olharmos La dame em rouge, podemos ver fortes tracos de acento na-
turalista que marcam a tradi¢do retratistica, e colocam sua produgédo a parte das novas
tendéncias. As diferentes nuances que perpassam a obra das duas artistas, que passaram
pela rigorosa Academie Jullian, podem ser explicadas por seus posteriores espagos de
vivéncias. Fédora retorna ao Brasil em 1915, e até o ano de 1917, vive no Rio de Janeiro.
Neste mesmo ano retorna ao Recife.

llustragdo 4 -

AMARAL, Tarsila do.

Retrato de Oswald de Andrade, 1922,

6leo sobre tela.

Reproduzido em Enciclopédia Itat Cultural.
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/
enciclopedia_IC/Enc_Obras/dsp_dados_obra.
cfm?cd_obra=2317&cd_idioma=28555&cd_
verbete=3386&num_obra=6.Acesso em 29 de

junho de 2009.
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Ja Tarsila do Amaral, apés sua estadia na Academie, continua na Europa. Estuda
na academia de Emilie Renard, onde o ensino era menos rigido quando comparado com
a Jullian. Retorna ao Brasil em 1922, e forma, no mesmo ano, em Sao Paulo, o Grupo
dos Cinco, com Anita Malfatti, Mario de Andrade, Menotti del Picchia e Oswald de An-
drade. Retorna novamente a Paris, em 1923, e continua seu contato com as tendéncias
vanguardistas europeias.

Ao compararmos as duas artistas, observamos que, enquanto Tarsila vivenciou
espag¢os nitidamente marcados por discursos e praticas que alastravam, cada vez mais,
o rompimento de um paradigma pictérico academicista; Fédora, ao retornar e fixar-se
no Recife, depois de sua estadia na Franga, volta a integrar um campo artistico onde as
rupturas com o paradigma ainda nao se manifestavam fortemente.

O desenbhista, ilustrador e aquarelista Manoel Bandeira, ndo saiu de Pernambu-
co para estudar pintura. Gilberto Freyre e seu homonimo, o poeta Manuel Bandeira,
afirmaram, em seus escritos, que foi auto didaticamente que desenvolveu sua técnica.
Como no caso de Fédora do Rego, podemos enxergar nos espagos de vivéncias a qual
o desenhista frequentou, principalmente na Revista do Norte, e nas rela¢gdes mantidas
com outros agentes, a presenga de tragos que se assimilaram a sua técnica, a sua forma
de entender e ver o mundo.

Editou seus primeiros desenhos a bico de pena na Revista do Norte, tendo sido
responsavel pela ilustracdo da capa do primeiro numero, com caricatura a cores do mi-
nistro Oliveira Lima. A conselho de José Maria, diretor da Revista do Norte, Gilberto
Freyre, de quem ganhou a admiragéo, o convida para ilustrar o Livro do Nordeste, em
edicdo comemorativa do centendario do Diario de Pernambuco e anos depois Olinda: 2°
guia prdtico, historico e sentimental da cidade brasileira. No Livro do Nordeste, Freyre
escreveu sobre o desenhista, porém lhe ressaltando as qualidades de aquarelista:

Nos seus desenhos flagrantes da vida recifense ha um sabor francis-
canamente lirico; e um raro poder evocativo. Em nenhum assunto
ele se sente tdo a vontade como o Recife. O Recife com suas aguas
furtadas; os seus telhados em cornos de lua ou em asas de pombos;
o seu casario irregular de cais, pintado de vermelho ou amarelo, ou
quadriculado de azulejos que rebrilham ao sol; as suas barcagas pa-
radas diante dos armazéns de agucar ou dos depdsitos de madeiras;
as saidas das missas e das procissoes tdo cheias de roxo e de amare-
lo. Aquarelista, Bandeira pde nas suas cores o0 mesmo doce lirismo
franciscano em que se enternece o seu trago. (FREYRE, 1979, p. 326)

Essa captagdo, do que podemos chamar aqui de aspectos tradicionais da paisagem
urbana do Recife e que vai render a Manoel Bandeira elogios de intelectuais tradiciona-
listas, pode ser entendida em partes na sua atuagdo na Revista do Norte. Este periodico
despontou no cendrio editorial do Recife como uma publica¢do de destaque em seus as-
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pectos graficos, sendo as ilustragdes abundantes em todos os nimeros, com fotografias,
vinhetas e até mesmo reprodugdes de telas de Franz Post, Tele Junior e Vicente do Rego
Monteiro. O desenho e a caricatura ganham um tratamento especial ao serem realizados
especialmente para a revista por artistas pernambucanos como Manuel Caetano Filho,
Luis Soares, José Borges e até mesmo um desenho inédito de De Garo para o n°. 2 da
segunda fase.

Constituindo-se como um dos importantes meios de divulga¢io do regionalismo
nos anos 20, a revista deixava claro em seus editoriais que nao tinha como pretensao
iniciar um movimento novo, mas alinha-se a perspectiva regionalista em voga nos anos
20, evidenciada na publicagao de textos criticos que faziam eco a preocupagdo regiona-
lista e tradicionalista escritos por Freyre e Manuel Lubambo, entre outros. Na opiniao de
Joaquim Cardozo, os jovens intelectuais que compunham a Revista do Norte seriam a
fiel expressao da renovagao cultural pernambucana, na década de 20.

Dentro deste ideal as ilustracdes trazidas na revista vdo de encontro a tendén-
cia a valorizar os aspectos tipicos do Nordeste, em especial de Pernambuco, através de
uma revaloriza¢do do barroco, como se pode ver, a titulo de exemplo, na capa dos trés
nimeros da segunda fase, feitos por Manoel Bandeira, bem como do passado colonial
brasileiro, que aparecem em outros motivos escolhidos nos diversos nimeros da revista.

Cabe aqui ressaltar a atuagdo de outro ilustrador da revista: Joaquim Cardozo.
Na Revista do Norte, da qual foi diretor, Cardozo publicou seus primeiros poemas, in-
clusive o seu poema mais famoso, escrito em 1924: “Recife morto’, e também criticas de
arte. Suas ilustragoes, assim como as de Manoel Bandeira, eram inspiradas nos aspectos
regionais e influenciadas por um trago barroco. Criou para a revista vinhetas e todo um
alfabeto de capitulares (letra maiuscula inicial dos capitulos, em geral, ornamentada),
com temas da flora regional. Desenhou cajus e coqueiros, que ornamentaram as paginas
do editorial e, segundo Souza Barros (1969), teria sido usado pelo poeta na estilizacao de
um corpo alfabético que o editor José Maria teria conservado como inédito.

Seus desenhos flagram aspectos arquitetdnicos e urbanos da paisagem do Recife
ndo voltando-se para a exaltagdo das grandes avenidas que comegavam a mudar fisio-
nomia da cidade ou outros elementos que indicassem o processo de modernizagdo na
capital pernambucana. O desenhista volta-se para aspectos do Recife antigo em seus as-
pectos coloniais deixando assim talvez transparecer a influéncia que a Revista do Norte
tenha deixado em sua producao.
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O “Anjo medroso” no acervo naif do Museu de Arte Assis

Chateaubriand (MAAC) em Campina Grande

Robson Xavier da Costa

Universidade Federal da Paraiba

Resumo

Este ensaio objetiva analisar a obra “Anjo medroso” do artista Alexandre Filho no
acervo do Museu de Arte Assis Chateaubriand (MAAC), da cidade de Campina Grande,
Paraiba, Brasil. O recorte Naif do acervo do MACC é composto por 55 obras datadas
de 1966 a 2004, contando com trabalhos de artistas significativos para a arte brasileira.
Ao analisar a pintura trabalhei com a proposta da “leitura iconografica” (PANOFSKY,
1991) aplicada a obra especifica do artista, parti do pressuposto de que a produgdo Naif
¢ parte significativa da produgéo visual da arte brasileira, mantendo um nicho especifico
no Brasil e no mundo e que permanece como um campo aberto para o desenvolvimento
de novas pesquisas na drea.

Palavras chave: Arte Naif. MAAC. Leitura de Imagens. Pesquisa. Alexandre Filho.

Abstract

This essay aims to analyze the piece “Fearful Angel” artist Alexandre Son in the
Museum of Art Assis Chateaubriand (MAAC), the city of Campina Grande, Paraiba,
Brazil. The clipping from the collection of Naive MACC consists of 55 works dating from
1966 to 2004, with works of significant artists for Brazilian art. By analyzing the pain-
ting worked with the proposal of “iconographic reading” (Panofsky, 1991) applied to the
specific work of the artist, broke the assumption that production is a significant part of
Naive visual production of Brazilian art, maintaining a specific niche in Brazil and in
the world and remains as an open field for the development of new research in the area.
Key Words: Naive Art. MAAC. Reading Images. Search. Alexandre Filho.
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Introdugao
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O termo “Arte Naif”, também denominado: arte “insita’, “primitiva’, “ingénua’,
“popular”, “autodidata”, “primaria” e “tosca’, expressoes utilizadas como sindnimos, em
textos de apresentagao de catdlogos de exposigdes e artigos sobre essa tipologia de arte,
designa trabalhos produzidos por artistas (geralmente) autodidatas, difundidos a partir
do final do Impressionismo na Franga por meio da obra de Henri Rousseau e também
valorizado pelas primeiras vanguardas da arte moderna.

Comum no Brasil a partir do século XX, a produgdo de Arte Naif foi se consoli-
dando como uma referéncia constante do repertdrio visual brasileiro, diversos artistas
destacam-se nesse campo, incluindo varios nordestinos. Ap6s os anos 1960, foram cria-
dos museus, saldes e galerias especializadas no pais e no mundo. Com mercado garan-
tido, apoiado por partidarios entre os meios de comunicagio, pela critica especializada
e acolhido pelas vanguardas, o artista Naif virou sindnimo cult. A estética naif é um
exemplo claro de uma produgao artistica “entre culturas” Suas imagens, com cores for-
tes, formas distorcidas, figuras e cenarios bucélicos, apontam aproximagdes formais com
a arte popular, o artesanato e a arte infantil, embora seja essencialmente diferente delas.

A Arte Naif é uma forma peculiar de representagdao de mundo, apresentando ima-
gens com forte tendéncia expressiva ou lirica, fomentando um imagindrio carnavalesco
do mundo. Devido as cores e tragos fortes, a pintura naif aproxima-se de um padrao
alegre e festivo, uma agressividade cromatica que remete a paleta Fauvista, é o espago da
predominancia do principio do prazer visual.

Presente no acervo dos principais museus de arte moderna do pais, as obras naifs
compdem um recorte particular dessas colecdes. No acervo do MAAC - Museu de Arte
Assis Chateaubriand, em Campina Grande, Paraiba; um dos trés museus de arte criados
por Assis Chateaubriand no Nordeste brasileiro na década de 1960; a colegao naif é com-
posta de 55 obras que compreendem um recorte temporal de 1966 a 2004.

O recorte naif da colegio do MAAC em Campina Grande uma das mais impor-
tantes colecdes publicas no Estado da Paraiba, conta com obras de artistas como José
Antdnio da Silva, Chico da Silva, Alexandre Filho, Flza Souza, Gerson de Souza, Grau-
ben, Benita Figueiredo, Catanho, Cl6vis Junior, Cunha, Eunice Braz, Geraldo da Rocha,
Gerson de Souza, Irene Medeiros, Jodo Alves, José Lucena, Juca (Ovidio Melo), Manézi-
nho Aratjo, Manoel Faria Leal, Maria Lacerda, Miguel Guilherme dos Santos, Ninita,
Paulo Pedro Leal, Peter Potock, entre outros, um panorama significativo da produgao
naif no Brasil que foram mostradas ao publico entre 18 de maio de 2010 e 19 de janeiro
de 2011, na exposicao de longa duragao intitulada “A Paleta Naif do MAAC”, na sede do
museu e da Fundagdo de Apoio ao Ensino, a Pesquisa e a Extensao (FURNE) - institui-
¢do que o administra.

Com essa exposi¢ao o publico da Paraiba teve a oportunidade de ter contato com
obras naifs selecionadas pelo olhar atento da equipe de curadoria a partir da colegdao do
MAAC, que algum tempo ndo eram exibidas ao publico. Essa foi uma oportunidade
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de enriquecer o repertério imagético e retomar a valorizagcdo de uma produgao visual
presente e constante no cenario das artes visuais da Paraiba, por meio do contato com a
paleta naif do MAAC.

1.0 MAAC no cendrio da arte paraibana

Inaugurado em 20 de outubro de 1967 o Museu de Arte Assis Chateaubriand
(MAAC), com sede em Campina Grande, Paraiba, fora do eixo Rio/Sao Paulo, em pleno
coragdo do Nordeste do pais, foi fruto da campanha de criagdo de museus regionais' ca-
pitaneada pelo jornalista paraibano e magnata das comunicagoes, Assis Chateaubriand,
natural da cidade de Umbuzeiro e criador do MASP, seu projeto era dotar as diversas
regides do pais de museus de arte com acervos significativos para favorecer a democra-
tizacdo da arte em todo o territorio nacional.

O MAAC foi implantado em um prédio histérico onde funciona atualmente, na
Av. Floriano Peixoto, 718, no Centro de Campina Grande, edificio construido para abri-
gar a primeira escola estadual de Campina, em 1924, o Grupo Escolar Sélon de Lucena,
projeto do arquiteto italiano Hermenegildo di Lascio, radicado a época em Jodo Pes-
soa, um edificio de influéncia eclética e neoclassica, sob a administra¢iao da Fundac¢io
Universidade Regional do Nordeste (FURNE). Em 1974 o museu foi transferido para o
prédio que hoje abriga o Museu Historico de Campina Grande. Em 1976, foi transferi-
do para o prédio construido pela Prefeitura Municipal de Campina Grande, no Parque
Evaldo Cruz, Largo do Ag¢ude Novo, um projeto de autoria de Renato Azevedo. A partir
de 23 de dezembro de 1997, 0 MAAC, foi aos poucos transferido para o prédio original,
com a restauracao do mesmo e a reinaugura¢ao da Galeria de Arte. No 2° semestre de
2007 procedeu-se a conclusdo de seu retorno ao edificio do Grupo Escolar Sélon de Lu-
cena, sob a dire¢ao da FURNE, agora chamada Fundagao de Apoio ao Ensino, a Pesquisa
e a Extensao.

A Universidade Estadual da Paraiba (UEPB), que surgiu com a estadualizagdo da
URNE (Universidade Regional do Nordeste), instituicdo que foi mantida pela FURNE,
participou da dire¢do do museu entre 1987 e 2007.

A cole¢do do MAAC teve inicio em 10 de agosto de 1967, quando o empresario
da comunicagdo o jornalista Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de Melo, en-
tregou ao Magnifico Reitor e Presidente da FURNE, o Prof. Dr. Edvaldo de Souza do O,

QOO OO0

1 Assis Chateaubriand criou nos anos 1960 a Campanha Nacional de Museus Regionais para descentralizar
o foco do eixo Rio-Sao Paulo da arte brasileira, criando trés museus: o Museu de Arte de Feira de Santa-
na (Bahia); o Museu de Arte Contemporanea de Olinda (Pernambuco) e o Museu Regional de Campina
Grande (atual MAAC) e uma colegio que esta sob a guarda do Museu Histdrico e Artistico do Maranhao;
0 Museu Dona Beja em Araxd (Minas Gerais), a Galeria Brasiliana, em Belo Horizonte (Minas Gerais) e
a Pinacoteca Rubem Berta em Porto Alegre (Rio Grande do Sul) a campanha teve apoio das empresas de
aviagdo e radio comunicagao, favorecendo a qualidade das colegdes doadas.
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o primeiro acervo do museu, chamado “Cole¢do Assis Chateaubriand”, com 120 pegas,
contendo obras de Pedro Américo, Candido Portinari, Anita Malfatti, Ismael Nery, An-
tonio Dias, etc.

Atualmente, o acervo do MAAC ¢ formado pelo registro de 566 pegas entre pin-
turas, esculturas, desenhos, gravuras, colagens e técnicas mistas, de artistas locais, na-
cionais e internacionais, abrangendo um conjunto de obras representativas da arte bra-
sileira, da “arte académica a arte contemporanea” O MAAC desenvolve atividades de
expografia, documentagio e pesquisa museoldgica, acdo educativa e cultural, biblioteca,
arquivo institucional, oficina de conservagdo e restauro. Ao longo do tempo o acervo
original foi sendo ampliado e ganhou obras significativas de brasileiros e estrangeiros.

Figura 01

Fachada da atual Sede do
MAAC. Foto disponivel em:
www.amarrandoentrelinhas.

blogspot.com.

Figura 02
Fachada da atual Sede do
MAAC. Foto disponivel em:

www.pm.pb.gov.br
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Figura 03

Fachada da antiga sede do MAAC
no Parque Evaldo Cruz (Agude
Novo). Foto disponivel em:

www.cgretalhos.blogspot.com

Figura 04

Projeto urbanizagdo do Parque
Evaldo Cruz (Acude Novo) com
antiga sede do MAAC. Foto
disponivel em:

www.cgretalhos.blogspot.com

No cenario museologico do Nordeste brasileiro e mais especificamente no con-
texto paraibano o MAAC simboliza a capacidade e importancia da produgéo cultural da
cidade de Campina Grande e regido, no contexto das artes visuais brasileiras, origem de
importantes artistas contemporaneos.

2.0"Anjo medroso” de Alexandre Filho no acervo de Arte naif do MAAC

Um anjo medroso ¢é o titulo de um 6leo sobre tela pertencente ao acervo do
MAAC, doagao do artista. Atualmente, a obra participa da exposi¢do “Paraiba - uma
Sele¢do”, uma mostra do acervo na sede do MAAC. O tema no minimo é ousado para
o contexto da cultura nordestina, ja que o anjo ¢ um icone ligado a enfrentamentos,
lutas, coragem, religiosidade e forga, o medo, nao ¢, normalmente, um atributo associa-
do ao icone do anjo, mesmo o anjo menino (barroco), o artista inovou associando um
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sentimento humano a uma figura mitoldgica, tornando explicito no titulo da obra um
sentimento considerado uma fraqueza para a cultura nordestina, afinal, como afirma o
ditado popular “o nordestino é acima de tudo um forte”

Figura 05

Alexandre Filho. “Anjo medro-

so0”. Acrilica sobre aglomerado.
80,5 X 60 cm. 1966. Doado ao

MAAC em 1967 pelo artista.

Alexandre Filho nasceu na cidade de Bananeiras, no interior da Paraiba, em 1932.
Morou durante alguns anos no Rio Grande do Norte, trabalhando como ajudante em
um mercadinho; foi candango em Brasilia, comercidrio em Recife e no Rio de Janeiro,
até o ano de 1966, pintou os primeiros trabalhos, estimulado por amigos e vizinhos,
sendo selecionado com trés telas para o XV Saldo Nacional de Arte Moderna no Rio
de Janeiro. A originalidade e a poética do seu trabalho encantaram o meio artistico do
periodo, década de 1960. Alexandre ja comegou grande, expondo pela primeira vez em
um dos mais importantes saldes de arte do pais. Seu sucesso foi metedrico; fixou ate-
lié¢ no bairro de Santa Teresa, no Rio de Janeiro. Esse espago tornou-se um ponto de
encontro da boemia carioca da época, ajudando a consolidar a sua obra. Atualmente,
Alexandre reside na cidade de Jodo Pessoa, no bairro de Mangabeira I, onde continua
desenvolvendo sua atividade artistica. E considerado um dos mais importantes artistas
Naifs brasileiros vivos.
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Alexandre Filho apresenta-nos uma concepg¢do de mundo onde a natureza é exu-
berante e divide de forma igualitdria o espago com as figuras humanas. Suas paisagens
sao quase surrealistas, criando figuras zoomorfas, flores, frutos e folhagens saidas do seu
imaginario. Alexandre apresenta-nos uma forma de pintar a natureza diferenciada, pois
as suas composic¢oes apresentam linhas contorcidas e as superficies sdo contornadas por
linhas sinuosas. Todo o imaginario naif de Alexandre é transposto em puro movimento.
Suas telas apresentam uma natureza exuberante, muitos tons de verde, flores coloridas
e espagos bem delimitados; dos seus pincéis, surgem representagdes incomuns de uma
flora vibrante, morada de animais estranhos e moldura para figuras humanas sensuais.

Seu imaginario figurativo apresenta seres mitoldgicos mesclados com persona-
gens da cultura popular nordestina, inter-relacionando a religiosidade com as crengas
mundanas do povo. Sua produgéo inicial (anos 1960) caracteriza-se pelo uso de super-
ticies de cores chapadas que definem as figuras coloridas delineadas por meio de um
fino contorno preto, branco ou preto/branco, esse elemento define a forma das figuras,
reforcando o desenho estabelecido pela superficie cromatica, tornando a composi¢ao
com forte movimento visual. Excelente colorista Alexandre Filho, foi pioneiro no uso
de cores planas na pintura naif brasileira e preserva na sua produgao atual os tragos ori-
ginais que o definiram como um dos melhores artistas brasileiros naifs de sua geracao.
A iconologia da sua obra rica em elementos marcantes da tradigdo cultural nordestina,
simbolos como o caju, a sereia e animais miticos como o bode, o boi e o lagarto sao ele-
mentos recorrentes.

Na obra de Alexandre, o anjo aparece como uma figura mitologica, inserida na
representagdo de sua concepgao religiosa, apreendida durante a infancia: “talvez seja
por conta da religiosidade da minha infancia, frequentei muita igreja [...] talvez venha
dai, ndo sei, pode ser, mas eu acho bonita a forma do anjo-crianga, eu acho interessante
crian¢a” (ALEXANDRE FILHO, 2006). Como também representa o simbolo da pureza,
o universo infantil, a liberdade, a brincadeira, o deslumbramento frente as agruras do
mundo. Como observamos no quadro “o anjo medroso’, a figura brinca integrada a na-
tureza, interagindo com os animais: cabras, passaros, peixes, bois. Uma infincia revivida
por meio da arte, como um sonho reconstruido pelos pincéis.

O anjo é uma imagem recorrente nas representacdes do imaginario catélico colo-
nial brasileiro. Quando jovem Alexandre conviveu, com igrejas barrocas e com figuras
de anjos esculpidos na talha de jacaranda ou na pedra calcaria; as figuras criadas pelo
artista e 0 movimento visual da composi¢do apresentam uma clara influéncia do ima-
ginario barroco, com seus “anjinhos” gordinhos, asas pequenas, rostos rechonchudos,
faces douradas e cabelos cacheados.
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Figura 07

Alexandre Filho. “Anjo medroso”. Detalhe do

passaro azul.
Figura 06

Alexandre Filho. “Anjo medroso”. Detalhe do Anjo.

Na obra “Anjo medroso” (figura 05) os simbolos oniricos anjo (fig. 06), passaros
(fig. 07), boi, sereia, flor e folhas (fig. 10), igreja, padre, beata, borboleta, caju, bode e
lagarto (figura 09), cajus, taga e peixe (figura 11), padre com caju (figura 08) figuras
recorrentes no universo visual naif de Alexandre Filho, sao apresentadas juntas em um
contexto de sonho, onde predomina a questéo religiosa. A religido é apresentada de ma-
neira irdnica, a cena diante da igreja é incomum, o padre segura um grande caju no lugar
da hostia, a beata ajoelhada esta presa ao rabo do lagarto e o célice estd cheio de cajus no
lugar do vinho. A obra apresenta uma visdo pessoal e sincronica da religiosidade popu-
lar, icones da religido catdlica substituidos por simbolos da cultura popular.

Figura 11

Figura 10

Alexandre Filho. “Anjo medroso”. Detalhe flor, Alexandre Filho. “Anjo Medroso”. Detalhe

folhas, sereia e touro. cajus, taga e peixe.
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Em termos formais a obra lembra o movimento visual dos trabalhos do artista
russo Marc Chagall* (1887 - 1985) (figura 12) e do artista moderno pernambucano Ci-
cero Dias® (1907 - 2003) (figura 13) conhecido como o pequeno Chagall dos trépicos.
Devido ao movimento intenso das figuras que parecem flutuar no espago plano da com-
posi¢ao, desconsiderando a gravidade.

Figura 13

Cicero Dias. Eu vi o mundo... Ele comegava no Recife. Detalhe. Painel em

aquarela pintado em Papel Kraft. 13m x 2m. 1929. Foto disponivel em:

Figura 12

Marc Chagall. Eu e a aldeia. Oleo so- www.sinfoniapaulistana.blogspot.com

bre tela. 1911. Museé National Marc
Chagall. Foto disponivel em:

www.imaginariopoetico.com.br

Consideracbes finais

O naif, como signo estético, ¢ um elemento de identidade, aberto permanente-
mente ao didlogo, a contaminag¢ao. Concordamos com Heller (1970, p.20), quando afir-
ma que “a vida cotidiana nao estd ‘fora” da historia, mas no ‘centro’ do acontecer histo-
rico: é a verdadeira ‘esséncia’ da substancia social’, o naif parte do cotidiano do artista
para tornar-se historia.

QOO

2 Marc Chagall, artista surrealista judeu de origem russa, pintor, ceramista e gravurista. Sua obra foi forte-
mente marcada pela sua formagdo no ambiente rural da Russia Czarista. Criou um mundo colorido e fan-
tastico baseado nas suas memorias e vivéncias, morreu aos 97 anos, apds uma vida de abundante produgiao
artistica.

3 Cicero Dias, artista ligado ao modernismo brasileiro, natural de Estrada, Pernambuco, morou a maior
parte da vida em Paris, amigo dos artistas Pablo Picasso e Paul Eluard, desenvolveu boa parte de sua obra
na Franga.
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Entendemos a estética naif como uma historia vista de baixo, com multiplas in-
cursdes no cotidiano, no sagrado, no tellus, no ludico dos artistas e de suas obras, situado
como intérprete do seu tempo, dos grupos sociais aos quais se vincula e as suas comuni-
dades de referéncia. Estudando esse universo, compreendemos o empoderamento que a
arte possibilita aos artistas e ao seu contexto, permitindo a interculturalidade em meio a
diversidade. A pratica artistica permite aos artistas significar e resignificar permanente-
mente suas experiéncias cotidianas, transformando memorias singulares em expressoes
artisticas compartilhadas coletivamente.

Além de possibilitar a perpetuacao da trajetéria individual do artista, a arte per-
mite sua integridade, seu reconhecimento como cidadao, a constru¢ao de novas relagoes
sociais e a permanéncia da sua forma de ser/pensar registrada por meio das imagens que
cria. Nessa dimensao, considero que, através do trabalho artistico, o pintor naif traduz
o humano numa dimensao coletiva e popular, mesmo quando reafirma sua existéncia
individual.

A arte naif mantém-se como possibilidade de expressao para uma parcela signifi-
cativa da comunidade de artistas. Trabalho ligado ao cotidiano popular, nessa iconogra-
fia, predominam as imagens do dia-a-dia, numa dimensao que a aproxima de um docu-
mento da vida cotidiana, em especial, das comunidades rurais e das pequenas cidades
interioranas.

As obras naifs convivem com a produgdo contemporanea na arte, possibilitando
o questionamento dos codigos hegemonicos e etnocéntricos em vigor. Esse convivio foi
derivado da abertura que deu origem a valorizagdo da arte das “criancas”, dos “esquizo-
frénicos”, dos “selvagens” e dos “povos primitivos”, produzidas em todo o mundo oci-
dental, com estruturas culturais diversas da instituida pelos c6digos dominantes na arte.

Vinculando-se a tradi¢cdo da cultura visual do povo, aceita pelos vanguardistas
como forma de representacao auténtica de uma cultura alheia a dominante ou como
representa¢do ingénua do mundo civilizado, a estética naif mantém seu nicho produtivo
em pleno auge da massifica¢ao das tecnologias. Compondo o acervo de museus, galerias
e pinacotecas especializadas em todo o mundo e fazendo parte das principais cole¢oes
publicas e privadas, com um mercado garantido e uma producao constante, a arte naif
tem sido divulgada pelos mais variados meios de comunicagéo e valorizada por apresen-
tar caracteristicas regionais em meio a globalizacdo da cultura, consolidando-se como
um fendmeno da era contemporéanea.
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O Clube de Gravura de Porto Alegre e

o desejo de realizar uma arte para o povo

Talitha Bueno Motter

Universidade Federal do Rio de Janeiro

Resumo

O Clube de Gravura de Porto Alegre (CGPA) encontrou na cultura gaucha sua
principal temdtica. Seus membros vislumbravam no artista uma fungéo social. Segundo
Carlos Scliar (1954), um dos fundadores do Clube, o CGPA objetivava que suas gravuras
fossem encontradas em todos os lares, para que assim transmitissem um contetido de
confianga na vida e na luta do povo gaucho. O presente artigo, a partir dos conceitos de
arte popular abordados por Vazquez (2010) e Canclini (1984), reflete sobre as aproxima-
¢oes e afastamentos da produgdo do CGPA de uma arte verdadeiramente popular.
Palavras-chave: Arte Popular, Gravura, Clube de Gravura de Porto Alegre.

Abstract

The Engraving Club of Porto Alegre (“Clube de Gravura de Porto Alegre,” or
“CGPA”) adopted the gaucho culture as its main theme, and its members believed that
artists have a social role. According to Carlos Scliar (1954), one of the Engraving Club’s
founders, the CGPA’s main objective was to make their works present in all state’s hou-
seholds, so that they could convey their confidence in the people’s life and struggle. Ba-
sed on the concepts of popular art developed by Vazquez (2010) and Canclini (1984),
this paper discusses how well the CGPA’s works reflected a truly popular art form.
Keywords: Popular Art, Engraving, Engraving Club of Porto Alegre.
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Gravura: um caminho para popularizar a arte

A técnica da gravura usualmente é associada a um carater democratico por sua
possibilidade de reprodugdo (ALVES, 2007), que permite estabelecer um custo baixo por
cada impressao. O Clube de Gravura de Porto Alegre (1950-1956), inspirado no mode-
lo do Taller da Grdfica Popular do México (SCARINCI, 1982), também vislumbrou na
gravura um meio de popularizar a arte e de transmitir suas mensagens para um publico
mais amplo. Conforme texto de Carlos Scliar, um dos fundadores da agremiagao, escrito
para a revista Horizonte':

E propésito do Clube dos Amigos da Gravura ndo s6 o desenvolvi-
mento dessas técnicas entre os nossos artistas, como a divulgagdo
do gosto pela gravura entre camadas cada vez mais vastas de nosso
povo. Pela sua propria técnica é a gravura, de todas as artes plasticas,
a que estd economicamente mais ao alcance do publico. (SCLIAR,
1952, p. 1).

Porém, como afirma Aracy Amaral (1987), no caso dos clubes de gravura brasilei-
ros?, a circulagdo da produgao estava limitada aos associados, e ndo ocorreu em grande
escala como no México. Tal restricdo prejudicou, em parte, o cumprimento do objetivo
de aproximar a arte do povo, de forma que as ideias transmitidas possibilitassem um
desenvolvimento social (ALVES, 2007).

QOGO OOOOOOBOOOOOOOOO

1 A revista Horizonte, periddico vinculado ao Partido Comunista Brasileiro, foi causa inicial da fundagéo
do CGPA, em principio chamado Clube dos Amigos da Gravura. Vasco Prado e Carlos Scliar, seus funda-
dores, receberam do Partido a tarefa de reorganiza-la, em conjunto com outros militantes, e para auxiliar no
seu financiamento o Clube foi criado (GONCALVES, 2005). Além desse auxilio, seus artistas contribuiram
com muitas ilustragdes para a revista.

2 No inicio dos anos de 1950, germinaram clubes de gravura em diversos locais do pais. Além do CGPA,
pode-se citar o Clube de Gravura de Bagé (RS, 1951), o Centro de Gravura do Parand (1951), o Clube de
Gravura de Santos (SP, 1951), o Clube de Gravura de Sio Paulo (1952), o Clube de Gravura de Recife (PE,
1953), ligado ao Atelier Coletivo de Recife (1952) e também o Clube de Gravura do Rio de Janeiro (¢.1952).
Suas atuagdes se assemelham, ndo s6 por causa da pratica da gravura, mas pelo apoio recebido do PCB e,
ainda, pela influéncia que o CGPA teve sobre a criagdo dos demais grupos.
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Figura 01 — Vasco Prado, Gauchos acocorados, 1951, Linoleogravura, 14,6x17cm (GRAVURAS, 1952, p.6).

Mas, a tematica, também foi uma forma de seus artistas buscarem essa proximida-
de, representando trabalhadores tanto do campo quanto da cidade, o cotidiano da cam-
panha gaticha ou mesmo sensibilizando a populagdo para temas relativos a Campanha
Mundial pela Paz ocorrida na Guerra Fria, por exemplo. Em artigo sobre o Saldo da As-
sociagao Francisco Lisboa de 1951, na revista Horizonte, a inspira¢do na realidade local
¢ destacada nas se¢oes de Gravura, Desenho e Artes Gréficas, nas quais os integrantes do
CGPA participaram, demonstrando essa preocupagdo ja em 1951.

Demétrio Ribeiro (1951, p. 307), nesse mesmo texto, valoriza os artistas que “se
aproximam da realidade que os cerca’, e, dessa forma, do povo e coloca que o “artista
revoluciondrio sente a necessidade de exprimir o que ha de essencial no momento atual,
o que hd de novo, aquilo que distingue a nossa época das demais etapas da histéria”. Essa
produgdo artistica, preocupada em trazer os anseios do povo de uma época, relaciona-
-se com o conceito de arte popular, desenvolvido por Adolfo Sanchez Vazquez, fildsofo
e estudioso de Marx.

Arte popular e o Clube de Gravura de Porto Alegre

No livro “As ideias estéticas de Marx” (12 ed. 1965, México), Adolfo Sanchez ressal-
ta as possibilidades de mistificacdo do termo arte popular. Muitas vezes, essa expressio

O Clube de Gravura de Porto Alegre e o desejo de realizar uma arte para o povo 93



¢ associada a chamada arte de massas, uma arte inferior voltada para o lucro, e direcio-
nada para o chamado homem-massa “despersonalizado, desumanizado, oco por dentro,
esvaziado de seu contetido concreto e vivo, que pode se deixar modelar docilmente por
qualquer manipulador de consciéncias” (VAZQUEZ, 2010, p. 228). Para o antropélogo
Néstor Garcia Canclini (1984), arte para as massas é aquela produzida pela classe domi-
nante, ou a servico desta, a qual propaga a ideologia burguesa, proporciona lucros aos
donos dos meios de difusdo e possui como foco a sua distribuigao.

Antonio Augusto Arantes, em “O que é cultura popular” (1984), diferencia a
arte do povo, em que o artista nao se distingue dos consumidores, de arte popular, a
partir do “Anteprojeto do Manifesto do CPC” °. Nesse caso, o termo arte popular estaria
associado ao conceito de arte de massas abordado por Vazquez, que objetiva “distrair o
espectador em vez de forma-lo, entreté-lo e aturdi-lo, em vez de desperta-lo para a refle-
x40 e a consciéncia de si mesmo” (MARTINS, 1979 apud ARANTES, 1984, p.53-54).

Cassandra Gongalves, em sua dissertagdo “Clube de Gravura de Porto Alegre:
Arte e Politica na Modernidade” (2005), descreve o contexto historico da década de
1950 do Rio Grande do Sul, trazendo o avanco dessa arte de massas. Pois, os icones de
consumo dos Estados Unidos, através, principalmente, da televisao, estabeleceram um
processo de aculturagao no pais. Este processo se enfatizou a partir de meados da década
de 1950, periodo no qual a televisdo passa a ser amplamente disseminada entre os bra-
sileiros. O regionalismo gatcho é igualmente afetado, pois sofre um enfraquecimento.
“A cultura de massa passou de roldao por cima do homem da campanha e do gaticho
heroico” (GONCALVES, 2005, p.41), embora existissem iniciativas como a dos artistas
do CGPA de trabalhar com elementos indenitarios do gaticho, ou mesmo eventos, como
o 1° Congresso Tradicionalista (1954, Santa Maria/RS) *.

Mas, as mitificagdes em relagdo a arte popular ndo param por ai, fazer arte
popular também nio é converter o povo em um objeto de representacio (VAZQUEZ,
2010). O povo é entendido aqui como diferente do homem de massa: “as massas e o povo
se diferenciam radicalmente como [...] o desumanizado e o humano, o inerte e o vivo, o
passivo e o ativo ou o criador” (VAZQUEZ, 2010, p.254). A sua for¢a fundamental é en-
contrada nas camadas trabalhadoras, que, ao estabelecerem uma consciéncia de classe,
lutam para ndo serem tratadas como massas (VAZQUEZ, 2010), de acordo com a afir-
magcao de Canclini: O “povo inclui unicamente aqueles que alugam sua forga de trabalho
[..]7 (1984, p.76).

As gravuras produzidas pelo Clube de Gravura de Porto Alegre, as vezes, pare-
QOGO OOOOOOBOOOOOOOOO

3 O Anteprojeto do Centro Popular de Cultura foi escrito por Carlos Estevam Martins, em 1962, e publi-
cado em 1979, na Arte em Revista n°1 (Sao Paulo); estavam vinculados ao CPC, artistas e intelectuais que
tinham “em vista dar uma contribui¢io para que o homem do povo pudesse superar [...] as enormes des-
vantagens que ele enfrenta para adquirir uma consciéncia adequada de sua real situagdo no mundo em que
vive e trabalha” (MARTINS, 1980 apud ARANTES, 1984, p.55).

4 Em ocasido deste, o conjunto Tropeiros da Tradigdo (Porto Alegre), dirigido por Paixdo Cortes, organizou
a Exposicdo de Pintura Gauchesca, com a colaboragao do CGPA.
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cem remeter a este segundo engano sobre o que seria arte popular - a inser¢ao do “povo”
apenas através de sua imagem. Como € o caso de “Obra’, de Gastao Hofstetter, que pos-
sui uma linguagem objetiva e acaba explorando pouco das possibilidades da gravura
(Figura 02). Hofstetter retrata dois trabalhadores se alimentando, com uma construgao
ao fundo, a perspectiva linear esta presente, mas ndo ha a formac¢ao de texturas inter-
nas as formas, apenas no fundo, préximo a fiagdo elétrica, e um pouco no chio podem
ser vistos os vestigios dos cortes sobre o lin6leo. A dentncia da miséria dos obreiros é
clara, seus pés estdo descalgos, alimentam-se mal; e mal pagos constroem as estruturas
indicativas do progresso nas cidades — os prédios. Essa gravura é um dos exemplos que
indicam a influéncia do realismo socialista na obra dos artistas da agremiagao.

Figura 02 — Gastdo Hofstetter, Obra, 1952, Linoleogravura, 31x22cm. Disponivel em: < http://www.pinacoteca.org.br/>.

Segundo Vazquez (2010), o realismo socialista, surgido em meados dos anos de
1930, partiu do principio de que o artista, dentro de uma concepg¢do marxista-leninista,
deveria assumir uma nova atitude diante do homem e das coisas; e a nova realidade s
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poderia ser refletida artisticamente se fosse vista através de novos olhos. Entretanto, a
estética do realismo socialista estabeleceu-se com normas e modelos, e eliminou a pos-
sibilidade de experimenta¢ao formal. As obras realizadas a partir de seus preceitos de-
veriam ser acessiveis e didaticas, “funcionando em diversos aspectos como uma arma de
publicidade e propaganda para a lideranga politica” (WOOD, 1998 apud GONCALVES,
2005, p.59).

Carlos Scarinci chama a aten¢ao para o fato de que o CGPA estava inserido
em um contexto maior, no qual intelectuais do mundo inteiro seguiam as dire-
trizes do realismo socialista e objetivavam “uma arte voltada para o povo e para
seus problemas, acreditando na eficicia instrumental da arte para mudancas da
sociedade” (1982, p.102). Objetivos que concordam com a concepgdo de Canclini
de uma obra de arte com carater popular, o qual pode ser identificado na produgio
artistica que expressa a “consciéncia compartilhada de um conflito” (CANCLINTI,
1984, p.77) e que contribui para supera-lo.

Figura 03 — Carlos Scliar, Assine o apelo, 1952, Linoleogravura, 24x21cm (GRAVURAS, 1952, p.35). Gravura capa da

revista: Horizonte, Porto Alegre, Nova Fase, Ano I, n°5, maio 1952.
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O Clube de Gravura de Porto Alegre durante a sua existéncia auxiliou na cam-
panha de assinaturas por um pacto de paz, incentivada pelos partidos comunistas de
diversos paises. No periodo da Guerra Fria, a luta pela paz correspondia ao anseio de
muitos, fato que se comprova com o nimero de 400 mil assinaturas obtidas em Porto
Alegre, durante dois meses de campanha. A cidade, nessa ocasido, possuia um total de
800 mil habitantes (SCLIAR, 1982 apud AMARAL, 1987).

A arte popular estabelece uma relagdo com a politica, pois expressa os interesses
e aspiracdes de um povo, mas o artistico nao deve se dissolver no politico (VAZQUEZ,
2010). A produgdo de gravuras realizadas com a temética da paz mundial foi ampla,
assunto de acordo com as “aspira¢des de um povo”. A exploragdo da linguagem da gravu-
ra, nesses casos, presou por uma representagao direta com grande poder comunicativo,
mas isso nem sempre significou a auséncia do fator artistico, como no caso da gravura
“Assine o apelo” de Carlos Scliar (Figura 03). A imagem é impactante e essa sensagao é
reforcada pelo alto contraste das cores, o verde marca a sombra sobre a face e o branco o
lado direito do rosto. O olhar voltado para o alto impele o observador a assinar por um
pacto de paz. Sobre essa imagem Diego Rivera (apud PONTUAL, 1970, p.87) declarou
em 1953:

Quanta simplicidade! Que pureza de emogao! Ninguém se negard
a assinar o apelo de Paz. Sente-se o ardor interior que impulsiona e
isso aumenta a sua beleza plastica. Estd ai um exemplo perfeito do
papel da obra plastica com contetdo politico claro, singelo e forte.

A escolha por uma linguagem que possibilite a comunicagdo com um publico
maior pode, as vezes, significar o rebaixamento do valor estético da arte, o caminho mais
facil de conexdo entre o povo e o artista. A arte, no entanto, ndo dever ser hermética,
dirigindo-se a um publico privilegiado (VAZQUEZ, 2010). A produgio artistica deno-
minada verdadeiramente popular ndo é nem de massas, nem minoritaria, e sim

[...] para todos os homens que sentem a necessidade de uma apro-
priacdo humana das coisas e que encontrem na relagéo estética uma
forma de satisfazer profundamente essa necessidade, e no objeto es-
tético, uma utilidade humana. (VAZQUEZ, 2010, p.246).

Conforme Canclini (1984), um dos indicadores falsos de arte popular é o nimero
de espectadores.

O Clube de Gravura de Porto Alegre utilizou-se dos canais usuais para divulgagao
de sua produgao, como salas de exposicao e saldes, assumindo nesse sentido um carater
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elitista, porém suas gravuras eram igualmente promovidas pela revista Horizonte, e esta
atingia um nimero maior de pessoas (AMARAL, 1987). Para baratear os clichés utili-
zados na impressao das imagens do periddico, os membros do clube optaram pelo uso
do lindleo; alids, a gravura original era o proprio cliché (HOLFELDT; MORAES; WEBS-
TER, 1976). Carlos Scliar declarou em depoimento a Aracy Amaral: “esclareciamos o
publico indicando que eles podiam recortar aquela capa, que era uma gravura original,
pela qualidade da estampa e, assim, a colecionasse” (1982 apud AMARAL, 1987, p. 184).

Em uma sociedade capitalista os meios de comunica¢ao de massa nao sao contro-
lados pelos artistas, nao estando neles o caminho para a formagao de um publico capaz
de usufruir obras de arte (VAZQUEZ, 2010), nesse sentido, pode-se argumentar que a
revista que propagava a produgio dos artistas do Clube era de esquerda e por isso tinha
essa abertura. A Guerra Fria, no entanto, caracterizou-se por um periodo de disputas
ideolégicas e no lado comunista, pela necessidade de dominagao, também houve con-
trole sobre as atividades artisticas.

Segundo Canclini, a arte popular é produzida pela classe trabalhadora, ou por
aqueles artistas que representam seus interesses e objetivos. “Seu valor supremo ¢ a re-
presentagao e a satisfaciao solidaria dos desejos coletivos” (1984, p.50). A arte popular
esta voltada aos anseios do homem de seu tempo, mas ela se al¢a para o universal devido
a sua prépria substancia popular (VAZQUEZ, 2010). “Fazer arte para o povo ¢é fazer arte
universal, é mergulhar na substancia humana particular - nacional e popular - para dela
sair carregado de universalidade” (VAZQUEZ, 2010, p.235). As obras que seguem estes
preceitos sobrevivem ao seu proprio tempo.

O Clube de Gravura buscou a realizagdo de uma arte nacional, a qual segundo
Carlos Scliar (1952) s6 poderia ser obtida através de temas nacionais. Para tanto, o co-
nhecimento da realidade brasileira, e mais especificamente do povo gaucho, fazia-se ne-
cessario. A aproximagdo de alguns artistas do CGPA ao homem do campo, através de
viagens as estancias gauchas, estava de acordo com esse objetivo’. “Sem contato com a
realidade, sem participa¢ao com aqueles temas que desejamos representar, nao chegare-
mos sendo a obras superficiais de curto alcance” (SCLIAR, 1954, p.25).

A série “Xarqueadas” de Danubio Gongalves, inspirada no romance homonimo,
escrito por Pedro Wayne, pode exemplificar bem essa questdo de tornar universal o par-
ticular. A atividade das charqueadas no final da década de 1940 ja era quase inexistente
(GONCALVES, 2005), mas o seu carater desumano nio havia sido eliminado. Dantbio
Gongalves acercou-se de um grupo especifico de trabalhadores e documentou procedi-
mentos quase em extin¢do, mas que faziam parte daquela realidade. Os apontamentos,
executados pelo artista, possibilitaram a elaboragao das gravuras. Danubio preocupado

QOO QOO0

5 Glauco Rodrigues, membro do CGPA, em uma carta para Carlos Scliar escreveu: “Um convite para ti:
pega teu material — pintura, desenho, gravura - e vem para Bagé [...]. Aqui estamos indo todos os dias &
xarqueada [...] ¢ um tema que pelo que contém de verdade e de humano ¢é exatamente o que procuramos”
(1952 apud, CAVA et al, 2011).
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em aproximar-se do seu tema o transcendeu, tornando-o universal, ja que, segundo Pau-
lo Gomes, a série fala “a lingua universal do trabalhador oprimido, sendo atemporal no
seu espirito” (2004, p. 116).

O espirito épico, percebido por Gomes (2004), na série de gravuras de Danubio,
justifica-se na sobreposi¢do do “eu” do artista pelo “no6s” No épico, ha uma sensibilidade
ao que acontece no mundo, “¢ o olhar individual, mas nao a vivéncia pessoal, buscando
figurar uma experiéncia que seja comum a todos os seres humanos” (GOMES, 2004,
p. 115). Esse carater estabelece a universalidade caracteristica da arte verdadeiramente
popular descrita por Vazquez (2010).

Na gravura “Manteiros” (Figura 04) estd representado no primeiro plano um ho-
mem levando uma manta de carne nas costas e ao fundo existem duas figuras proximas
vestindo uniforme, policiais que tinham a missdo de manter a ordem na Charqueada
(LEITE, 2011). A delimitagdo dos corpos é produzida basicamente a partir da linha pre-
ta, obtida pela retirada de madeira dos dois lados. Teixeira Coelho (2009), ao escrever
sobre a técnica da gravura, ressalta a resisténcia do material como um fator determinan-
te para essa linguagem, contudo sem um olhar minucioso, as cépias impressas, no caso
da xilogravura de topo®, escondem a luta entre os buris e a madeira, eliminando aparen-
temente o esfor¢o oriundo do processo. Um observador que desconheca essa batalha
entre a matéria, que se faz viva nas suas imposigdes, e o desejo do artista, ndo deixara de
perceber, nos charqueadores, uma metafora dos esfor¢os dos individuos que lutam dia-
riamente pela sobrevivéncia. No entanto, a série “Xarqueadas” nao pode sozinha atribuir
o carater de arte popular as produgdes do Clube de Gravura de Porto Alegre.

Figura 04 — Danubio Gongalves, Manteiros — série Xarqueadas, 1952, Xilogravura, 22x29cm (IMPRESSOES, 2004, p.72).

QOGO OOBOOOOOOOBOOEOOOOOO

6 “Xilogravura de topo é chamada a gravura feita sobre madeira cortada no sentido transversal ao tronco da
arvore” (HERSKOVITZ, 2006, p.63). A madeira de topo é a mais resistente, devido a disposi¢ao radial das
fibras, fazendo-se necessario o uso de buris para o corte.
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Arte para o povo: houve um desencontro?

Figura 05 — Fotografia da mostra “Por uma Arte Nacional” (CASTILHOS, 1955, p.12).

No ano de 1955 o CGPA realizou a mostra “Por uma arte nacional” no Parque
Farroupilha (Figura 05). A exposi¢do objetivava verificar como o povo percebia as gra-
vuras do Clube, que “se esfor¢ou por uma arte inteligivel para as mais amplas camadas
populares” (CASTILHOS, 1955, p.12). O visitante, a partir de uma cédula, podia esco-
lher, dentre os 55 trabalhos expostos, quais lhe agradavam mais. O nimero de quatro
mil votos foi extrapolado, e a gravura “Fim de Jornada” de Glénio Bianchetti recebeu o
primeiro lugar (SCARINCI, 1955).

A partir dessa experiéncia e de muitas outras exposi¢des, que foram organizadas
pelo Clube de Gravura, além da constante divulgagdo de sua produgdo na revista Ho-
rizonte, é impossivel ndo concluir que essa agremia¢ao ampliou o publico da gravura
localmente. Conforme Canclini (1984), um dos critérios para a socializagdo da arte é a
extensdo dos consumidores atingidos. A arte para cumprir sua fungdo social necessita
do contato com o publico e a gravura por seu carater reprodutivel, em que cada impres-
sdo0, ndo deixando de ser um original, aumenta os pontos de contato direto com a obra.
Segundo Vizquez:

Artista e povo se procuram e ndo se encontram; algumas vezes — as
mais freqiientes — é o povo que o procura e ndo o encontra; outras
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- nesta sociedade industrial capitalista alienizante -, é o artista que
procura o povo sem encontra-lo. (VAZQUEZ, 2010, p.254)

Percebe-se a inten¢do dos artistas do Clube em encontrar o povo, mas, como
afirmado anteriormente, a arte popular nao é definida pelo numero de espectadores.
A arte regionalista igualmente ndo se caracteriza como arte verdadeiramente popular
(VAZQUEZ, 2010), o que permitiria pensar que a tematica do gatcho, verificada nas
gravuras do CGPA, implicaria em uma falsa arte popular. Resultado que difere, quando
o regional al¢a ao universal, como na série Xarqueadas de Danubio Gongalves. Ainda,
sobre as gravuras dos membros do grupo, ndo se pode dizer que sempre houve uma
representagdo direta de tais temas, sem uma transfiguragdo do real para fazer uma nova
realidade - a obra de arte (VAZQUEZ, 2010). Nesse novo hé exploragdes de cortes, de
texturas e até mesmo de cores, como nas gravuras de Carlos Scliar em que ele utiliza a
técnica do pochoir’.

Assim, nao se pode refutar a tentativa do Clube de Gravura de Porto Alegre de
aproximar a arte ao povo, embora os caminhos optados nem sempre levassem a uma
arte verdadeiramente popular.

Se as solugdes que encontrou sdo questionaveis, ndo se pode negar-
-lhe o mérito de ter despertado uma nova consciéncia da respon-
sabilidade social e profissional do artista, bem como de criar novas
formas para o relacionamento arte e publico (SCARINCI, 1982,
p-90).

OOOOOOOOOOOOOOO OO

7 Pochoir: técnica utilizada para colorir gravuras a partir de esténceis, que limitam as regides nas
quais a tinta é aplicada a mao (HERSKOVITS, 2006).
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Una mirada indisciplinada hacia la educacién por el arte

Ramion Oscar Cabrera Salort

Universidad de La Habana

“Pienso que el artista que no se preocupa por el efecto de su arte en
el publico se limita a hacer auto-terapia, y que el educador que no es
creativo no debiera ensefiar. El buen artista y el buen educador en
realidad estdn en la misma profesion, solamente utilizando medios
distintos”

Luis Camnitzer.

Abstract

Through a theoretical route experienced in academic land about the art and refers
to the specific contexts of the graduate at the Higher Institute of Art (Havana, Cuba), set-
tled liminal ideas unfold in paradigm changes of knowing the world and in recognition
of porous boundaries between the sciences and the arts and modalities of inquiry, which
becomes an indisciplinar look.

S

Iniciar con una anécdota

Hace cerca de un lustro atrds tuve que desempeniar la tarea de oponente a una tesis
doctoral en Ciencias Pedagégicas alrededor del tema de la ensefianza de la Literatura
desde el canon literario. Tesis bien escrita e inobjetable desde el supuesto que partia,
mostraba a mi entender como evidencia todo aquello de lo cual no hacer partir nunca la
ensefianza de una materia, si se queria que fuese un asunto del campo de las artes. Esto
significaba que el estudio de la obra literaria debia hacerse partir no del modelo que llegd
a ser, sino del cambio, de la ruptura que representd ante lo candnico de su tiempo. Pa-
rodiando un pensamiento de Sabato seria mostrar al Cervantes que escribié el Quijote,
no como resultado de una obra académica, envejecida, escolar, antoldgica, sino como el
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escrito de un aventurero, lleno de vida y despreocupado de la vida (Sabato, 2011): como
una obra viva que derrib¢ los castillos habituados de las novelas de caballerias.

Podemos planear sobre hitos de la historia del arte e infinitos podrian ser los ejem-
plos, en artistas, en géneros, en nuevos territorios de la visualidad, que demostrarian que
el modo de ensefarlos como arte en las aulas es reviviendo la experiencia compartida
entre docentes y discentes, con todo lo que tenian de innovacion, de cambio, de ruptura,
de indisciplina y no lo que han llegado a ser como modelos, como pautas, contrario todo
ello de lo que en su contexto original fueran.

Un repaso histérico

Cuando con motivo de la XI Bienal de La Habana, en la primavera del 2011, de-
sarrollamos un grupo de profesores y estudiantes un panel que recogia los principales
argumento desde los cuales habiamos vivido la docencia de un diplomado recién con-
cluido, perteneciente a una proyectada Maestria en Produccién Simbélica, no dudamos
en titularle “La construccion de una mirada indisciplinada” Cuando proyectamos el am-
bito temadtico que presidiria nuestro actual Seminario/Taller “Mediaciones, Intercultura-
lidad y Educacion por el Arte en América Latina” no dudé tampoco con el titulo para mi
conferencia “Una mirada indisciplinada hacia la educacion por el arte”.

Siempre he mantenido el criterio de que el arte al cual debe remitirse un educa-
dor es el de su momento, el de su actualidad, ya que la escuela siempre ha de estar a la
altura de su tiempo para evitar descentrarse, hecho al que alude muy certeramente Jests
Martin Barbero al referir como se manifiesta la circulacion de los saberes por fuera de
la escuela y de los libros - a lo cual denomina descentramiento-, y como se da a la par lo
que califica como la difuminacién de las fronteras que separan los conocimientos acadé-
micos del saber comun - para lo cual emplea el término diseminacion (Martin Barbero,
2010). Quede, entonces, la mirada que echo sobre todo, insubordinada, transgresora.
Pero veamos primero razones historicas que encuentro hoy superadas.

Quiza valga la pena aludir de un modo bocetado a cémo el auge de nuevas dis-
ciplinas y practicas discursivas en el siglo XIX, estuvo parejamente acompanado con la
institucionalizacion de la escolaridad y la fundacidn de sistemas escolares en todos los
paises. Disciplinas recientemente desgajadas en aquel siglo del discurso filoséfico como
la Pedagogia, la Psicologia, la Sociologia, la Antropologia y otras nacieron a la sombra de
los grandes avances en el campo de las Ciencias Naturales. Esto no tardé en permear el
discurso de esas y otras recientes disciplinas de estudio de la época como la Historia del
arte. Asi es como Hipolito Taine explicaba y clasificaba las formas artisticas como una
“especie de botanica aplicada a las obras humanas” y, de igual modo, pretendia tratar a
los sentimientos y las ideas como se hace con las funciones y los organismos y considerar
la vida social como un laboratorio (Taine, 1994).

Para un intelectual del siglo XIX como el cubano Manuel Sanguily la critica sera
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cientifica o no es critica, afirmaria categdrico en un articulo suyo de la época (Sanguily,
1988). Y con esto se muestra ese impulso cientificista que dominaba todos los 6rdenes.
En el arte se vera claramente en el Impresionismo y en la novelistica, donde los persona-
jes al impulso, entre otras, de las razones que exponia Taine quedaban encadenados fati-
dicamente al ambiente y la herencia. De los impresionistas dira José Marti, para incisivo
destacar los nuevos tiempos, que vienen al arte en una época sin altares, ni tienen fe en
lo que no ven, ni padecen el dolor de haberla perdido, con lo cual destaca ese sentido de
objetividad positiva (Marti, 1985, 115).

El evolucionismo de Spencer, la sociologia de Comte repudian las especulaciones
a favor de los hechos y las experiencias positivas. Asi la Psicologia naciente reclamaba
la validez de su existencia con idénticos procederes que los de la quimica y la biologia.
El asunto de la medicidén ligado a la cientificidad, a la verificabilidad y su remisién a
comprobar la regularidad: la ley, se convirtié en paradigma que llega a nuestros dias. Es
el criterio de Wilhelm Wundt (1823-1920) con una psicologia que solo admite hechos si
recurren a la medicion y la experimentacion.

La mirada que sobre las cosas echaba el siglo XIX era optimista, veia el mundo de
modo “positivo’, cimentado en una idea de progreso que se desprendia de los desarrollos
cientificos y tecnolégicos, asi quedaron manifiestos en la exposiciones universales de la
época. Y de esta manera se va desenvolviendo un progresivo proceso de construccion de
las fronteras discursivas, alcanzado no sin rodeos, ni titubeos. Por ello, todavia a inicios
el pasado siglo un pedagogo como el belga Georges Rouma sustentara su tesis del len-
guaje grafico del nifo, como investigacion en opcién al titulo de doctor en Sociologia,
siendo esta de las primeras indagaciones sistematizadas y debidamente justificadas en
imdagenes de la evolucion de los trazos infantiles y de su correlacion con indicadores
intelectuales, amén de ofrecer un exhaustivo cuadro comparativo de los principales estu-
dios que hasta aquella época se habian realizado sobre el grafismo infantil y sus métodos:
sus bondades y sus falencias (Rouma, 1919).

El movimiento de la Nueva Educaciéon va a surgir animado de esa conciencia
positiva y al abrigo del dominio de las Ciencias naturales va a tener una visién del desa-
rrollo infantil de dimension biogenética, con lo cual se reserva al niflo toda la potencia-
lidad de su devenir evolutivo, mas junto a esto alcanzan las artes un protagonismo nunca
antes visto. Sera esta la época en que cobra fuerza la triada vinculante de lo infantil, lo
primitivo y la locura como mundo analégicos que rompen con la mansedumbre de las
costumbres y las rutinas sociales, carentes de autenticidad y vida. Y no habra artista
de vanguardia que deje de anotar su total adhesion a tal ambito de relaciones. Siempre
serd posible, no obstante, observar cémo esto se sucede en nuestra América, tanto por
el modo en que se viven y se desenvuelven las artes en el continente, como por la ma-
nera en que el movimiento de la Nueva Educacion encarna en él, desde una realidad
de compromiso comunitario y de insercién en ambitos populares y desfavorecidos de la
sociedad, donde los elementos expresivos de las artes, encarnan en realidades escolares
de innegable trascendencia, lo que afios después el inglés Herbert Read teorizard en su
Educacion por el arte. Asi las experiencias legendarias de Jesualdo, las hermanas Cosset-
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tini, Luis E. Iglesias, a las cuales podriamos sumar muchas otras que estan por indagar
en nuestra vasta geografia americana.

A partir de aqui arte y educacion por el arte comenzaran a vivir una suerte de
relacion que llega a nuestros dias, pero no de una manera espontanea, sino a través de
una fuerte conciencia de relacion que alcanza sentido de necesidad en la misma medida
que el educador y los educandos trabajen para ello. No extrana, entonces, reconocer que
quien escribiese uno de los texto fundacionales de educacion por el arte, fuese a la vez
un notable critico del arte moderno de su tiempo: Herbert Read; ni que en consonancia
con las aspiraciones de las vanguardias histdricas depositara en la expresion uno de los
principales cometidos del arte y de su educacién. Cuando en los 60 ese momento ex-
presivo comenzaba a enjuiciarse desde sus limitaciones y carencias para la educacion,
van a surgir sucesivas propuestas que quedarian coronadas con la DBAE en sus diversas
variantes y que le haria decir a Ana Mae que ese enfoque del arte en la educacion, desde
disciplinas constituyentes como la produccidn, la historia, la critica y la estética, era un
modelo caracteristico de la modernidad desde la prevalencia de lo disciplinar (Ana Mae,
2011). Pero a la par es factible reconocer que superar el enfoque del arte en la educacion
solo centrado en su vision de taller para hacerle espacio a las teorizaciones, no deja de
correlacionarse con la etapa en que ciertos artistas de la nueva vanguardia conciben su
atelier desde los silenciosos espacios de la biblioteca y las paredes de ciertas galerias
dispuestas al riesgo con tales propuestas, exhiben textos escritos en vez de pinturas, la
detallada planeacion documental de una accién o conjunto de operaciones, mas que el
testimonio objetual de una escultura o un grabado, suficientes en si mismos.

Este momento cognitivo de la ensefianza del arte es coincidente con un nuevo
enfoque de los modos de cognicién. De una secular tradicion cientifica asentada en las
leyes de la mecdnica de Newton, con un universo del discurso de la ciencia estructurado
bajo el principio de continuidad de la realidad, de continuidad del tiempo y de la historia
del conocimiento, que concibe el discurso de la ciencia en relaciéon de isomorfismo al
universo en su totalidad y con un saber clasificado exhaustiva y ahistéricamente, desde
la admisién de un punto de vista absoluto como lugar fundamental de observacion que
disuelve al sujeto, se pasa, a partir de nuevos descubrimientos de las ciencias, a recono-
cer que el universo categorial de la misma no es unitario, ni homogéneo y que el cono-
cimiento y la ciencia no se construyen por expansion (Ceruti, 1998) .

Y todo esto a la vez remite al reconocimiento del caracter estructuralmente incon-
cluso de todo sistema cognitivo, y a esa inconclusién como condicién de su funciona-
miento y de su identidad, lo que conlleva a un debilitamiento de los enfoques sintéticos
asociados a meta-puntos de vista, de criterios, de ordenamiento, con respecto a objetos
absolutos y con funcién normativa. De esta manera, cualquier criterio u ordenamiento
supone una eleccion, donde integrar la subjetividad y la objetividad del enfoque propio,
en la que el observador siempre porta su limitacién, corresponde a una determinada
matriz de conocimiento adonde queda confinada su [objetividad]. La imagen cientifica
de hoy serd la “red de modelos”, nos confirman I. Priogine, E. Glaserfeld, H. Foerster, N.
Luhmann, H. Maturana, entre otros (Watzlawick, 1998). Y asi se reinserta al sujeto, al
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observador y su punto de vista en el tejido final del conocimiento.

El arte como forma particular de conocimiento del mundo vy, en especial, el de
nuestros dias centrado en un observador, en un sujeto, mas no en un sujeto trascendente
que construya una propuesta de mirada total, dejara de tener en la historia del arte, en
las técnicas artisticas tradicionales y en el discurso histérico de la estética y sus catego-
rias dominantes, sus fuentes primarias de remision. En vez de ello, transitara por las
mas disimiles disciplinas del conocimiento ya sea de manera intuitiva o enfaticamente
consciente y construird propuestas de obrar que no siempre se adaptan a los espacios
exhibitivos tradicionales del museo o la galeria y que en mas de una ocasioén nacen y se
desenvuelven en los espacios citadinos mas diversos.

A continuacién voy a referirme a cémo fue asumida esta vision transgresora de
disciplinas tradicionales desde la docencia universitaria de posgrado en la formacién
artistica, hecho que no hallo alejado de lo que parejamente deba suceder cuando se trata
de encarar contemporaneamente el arte para todo sistema escolar, pues siempre estara
vigente el principio de actualidad sobre el arte del que debemos aprender todos.

Miradas para 0jos inquietos

Hace afos el novelista mexicano Carlos Fuentes confesaba que habia crecido en
la era de la radio y que ésta implicaba diferir la vista, aplazar la visién, entre tanto la
escucha hilaba la historia. Confiesa, entonces, que su imaginacion surgia de sonidos y
palabras. Pero, a la par, reconocia que sus hijos fueron alimentados por la dieta visual de
la television. El estudioso francés Regis Debray cuando decide historiar la mirada reco-
noce un primer estadio dominado por la imagen como idolo —ella nos mira-, la imagen
como arte —ella se deja mirar- y la imagen construida, fabricada, a partir de la television
a color, donde se acrecienta el poder de un mirar sin mirada (Debray, 1994).

Yo creci como los hijos de Fuentes con el alimento diario de la television y mis
hijos y mis estudiantes ya participaron, ademas, de los videos juegos, los nintendos y del
juego infinito del mundo digital, como trato natural con las imagenes, donde todo apa-
rece y desaparece al tacto con la nerviosa palpacion del clip. Esta experiencia de cambios
de imaginarios sociales y visuales resulté una de las razones que sustent6 el panel La
construccion de una mirada indisciplinada, celebrado en el ISA, Universidad de las Artes
de Cuba, como parte de las actividades del Evento Tedrico de la Oncena Bienal de La
Habana, el pasado afio. Respondia, ademas, a las propositivas inquietudes desgajadas del
discurso simbdlico de las jovenes hornadas de artistas egresados de la Facultad de Artes
Visuales, donde el transito hacia territorios novedosos y entreverados con las mas acos-
tumbradas maneras de hacer, se integra organicamente a necesidades construidas desde
poéticas personalizadas que no vuelven miméticamente la cabeza hacia lo tltimo, si no
hacia razonados argumentos desde contextos propios.

El panel lo constituyeron maestros y estudiantes del Diplomado de Produccién
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simbdlica concluido durante el pasado curso escolar. Estuvimos reunidos, por tanto,
para exponer nuestras ideas no solo sobre el desarrollo de nuestro diplomado en varias
generaciones de graduados, sino como una suma integrada de miradas y experiencias
alrededor de un proyecto que se quiere tenga continuidad como Maestria de Produccion
Visual y que se engarzaba perfectamente, a la par, con el tema general de la Bienal Prdcti-
cas artisticas e imaginarios sociales y con acuciantes problematicas surgidas del quehacer
simbolico de los mismos estudiantes.

El diplomado nacia motivado también por el creciente auge que sentiamos en la
produccién simbdlica contemporanea, en cuanto a la naturaleza hibrida de los produc-
tos artisticos de hoy. Hibridez que se reconoce, no solo en la dificil determinacién con la
cual se tropieza el publico ante productos que no se dejan reconocer claramente dentro
de un territorio especifico del arte, sino también la que se vivencia entre la produccion
simbdlica y lo que puede pertenecer al campo indeterminado del suceder cotidiano,
desde subirse a un dmnibus hasta sostener fijamente una mirada - en fin, el didlogo
incesante entre la poética y la prosaica, diria Katia Mandoky. Y de lo cual pueden ofre-
cer testimonios directos en sus obras tanto jovenes profesores del diplomado como sus
estudiantes, todos egresados en los recientes anos que inician el nuevo siglo.

Por eso primero expusimos las razones que habian dado lugar a la ténica que do-
minaba en el diplomado, y ellas fueron develadas desde la sumaria caracterizacion de las
poéticas que asistian a los procesos de creacion de nuestro estudiantado en la dltima dé-
cada. Desfilaron, en rapida sucesion de imagenes y con sucintas referencias, los proyec-
tos grupales de Galeria DUPP, el Colectivo Enema y el Departamento de Intervenciones
Publicas (DIP). Cada uno de los participantes del panel, integrantes de algiin modo de
aquellas experiencias, o valorandolas desde la distancia, expuso sus particularidades
distintivas, si bien identificadas todas por el predominio de lo performatico.

El esquema referencial operativo (ECRO), siguiendo a Pichon-Riviere, fue en el
caso de la Galeria DUPP el concepto de galeria, de espacio exhibitivo y los modos de
problematizarlo. Para el caso del Colectivo Enema se valoraron sus tres vertientes de
realizacion y proyeccion social: una revista, registros en videos (los denominados No-
tinemas) y los performances (constituidos como estrategia simbdlica de reapropiacion
de performances clasicos de la historia contemporanea del arte, la cual era al mismo
tiempo una operatoria de aprendizaje. Asimismo DIP se construia como experiencia en
la cual cada estudiante/artista aportaba un ejercicio al programa (programa en proceso),
desde modos no convencionales de simbolizacién y agenciamiento del espacio publico,
y con referentes tedricos de variado origen: la psicologia ecolégica, el psicodrama, la
proxemia, el constructivismo radical, la teoria lewiniana del campo, la psicologia de la
vida cotidiana, entre otros (Cabrera, 2010).

Luego en rapida sucesion de imdgenes argumentamos un resurgir de la pintura
desde las neo-apropiaciones, atravesando la figuracion y los expresionismos y en menor
medida hacia los conceptualismos y post-conceptualismos, algo que ha ido cobrando
cada vez mas protagonismo en los ultimos anos. De igual modo, se ilustraba el reco-
nocimiento a una practica fotografica desde lo conceptual y las prosaicas, a la par que
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mixturadas derivaciones estéticas de los new media y los recursos digitales con todas sus
variantes audiovisuales.

Desde tales visualizaciones y experiencias se hacian evidentes o manifiestos, por
un lado, una marcada tendencia a desmarcarse de la institucion arte, una vocacion de
re-situacion y deslocalizacion del arte en los imaginarios simbolicos de la contempo-
raneidad cultural y social, con la revelacion de nuevas tendencias hacia lo publico y de
sus ambitos de socializacion y, por otro lado, un revisitar los predios institucionales del
arte desde un imaginario mas centrado en las virtualidades del discurso gestaltico o los
objetualismos.

Esta necesaria confluencia de espacios académicos y discursos simbolicos abier-
tos totalmente hacia lo social develaba, para el caso de la prictica artistica cubana, una
creciente presencia de lo transdisciplinario, un inusitado transito hacia los limites poro-
sos entre las disciplinas, y una vecindad contagiosa con lo prosaico. En consecuencia el
panel como resultante de la practica del diplomado acotaba una aguzada necesidad de
conocimientos instrumentales y, por lo mismo, concebido desde una articulada diada
de lo tedrico y lo practico, donde quedaron superadas la acostumbrada separacion de las
teorizaciones de un lado y los talleres del otro.

En todo lo apuntado lati6, ademas, seminalmente sin que fuese expuesto explici-
tamente por ninguno de los ponentes la experiencia imborrable de un grupo teatral que
durante mas de una década contagio el espacio académico de la Facultad con su obrar:
“El Ciervo Encantado’- precisamente el panel se desenvolvio en ese mismo espacio fi-
sico otrora ocupado por la magia de aquel grupo. Casi la totalidad de los protagonistas
del diplomado habia vivido intensos momentos de reflexion estética con las originales
e inclasificables obras de este grupo de creacion, sumido en la hondura ilimitada de lo
imaginal. Ese teatro nacia organicamente del entramado experimental del gesto, la acci-
6n corporal y la dimension visual toda del actor; el cuerpo de los actores siempre rendia
el principal parlamento, en tanto la voz se proyectaba como una incantacion, como un
organico sonoro mds alld de la palabra. Esa frontera borrosa que nos brindé “El Ciervo”
volvié a vibrar en el espacio de desarrollo de nuestro panel como un argumento mas no
declarado, que sabiamos habia abrigado seminalmente la experiencia expuesta.

Con el concurso de la antropologia visual, la teoria de los campos, la microso-
ciologia, la prosaica, la epistemologia (el constructivismo radical), lo psicodramatico, la
investigacion en las practicas simbolicas, se rebasaban las fronteras, se indisciplinaba la
mirada y con ello se dibujaba un recorrido que transcurrié desde las practicas hacia las
indisciplinas o desde éstas hacia las practicas, y desde los procesos y sus asimilaciones
recursivas.

Sin tener que penetrar tal conjunto de saberes, el maestro de escuela de hoy abier-
to sensiblemente a las poco usuales propuestas del activismo artistico de nuestro tiempo,
no podria preguntarse: ; Acaso no podemos y debemos pensar instalacionismo y perfor-
mance con los nifios, dirigidos a su manera de relacionarse entre si y con su medio? ;No
seria obligado hacerlos pensar su ambiente de un modo distinto a cémo estd hecho y no
circunscribir la acciéon educativa en arte centrada en la pintura, en la escultura o en un

Una mirada indisciplinada hacia la educacién por el arte 11171



hacer plastico infantil que a eso se remite, sin comprender que el propio accionar de los
nifios supera en acto lo visual a secas y se convierte en todo un hecho de dramatizacién
de insospechadas derivaciones expresivas?

He aqui preguntas que indisciplinan la mirada, que inician la aventura de las
preguntas y de los cuestionamientos y saltan el muro de lo acostumbrado, el mismo que
presentamos como extenso epilogo de esta conferencia con la tesina El Aula Oscura del
diplomado ya referido.
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Artefato visual: uniforme escolar

Teresinha 1 ilela
Victor Junger

Universidade do Estado do Rio de Janeiro

Resumo

Este texto pretende trazer para discussdo o uniforme escolar como artefato visual,
a partir principalmente de uma experiéncia vivenciada por um dos autores em uma es-
cola do Ensino Bésico. Refletimos sobre o uniforme escolar e sua estreita relagdo com as
estratégias disciplinares/institucionais (FOUCAULT, 2004). Trazemos para conversa o
Queer (DIAS, 2012; PINAR, 2007) como possibilidade de se pensar este corpo estranho,
corpo que produz estranhamentos nas experiéncias cotidianas e que, inevitavelmente,
recusa os ordenamentos funcionais assim cristalizados. A premissa desinvibilizadora
que este texto procura fortalecer, se propoe a elucidar a poténcia epistémica concentrada
principalmente na interface entre ensino de arte e os espagos/tempos da escola.
Palavras-chave: ensino de arte; cotidiano escolar; visualidade

Abstract

This text aims to bring to discussion the school uniform as a visual artifact, based
mainly on an experience lived by one of the authors in a school of basic education. We
reflect on the school uniform and his close relationship with the disciplinary/institutio-
nal strategies (Foucault, 2004). We also bring to the conversation the Queer (DIAS, 2012;
PINAR, 2007) as a possibility to think about this strange body, the body that produces
strangeness in everyday experiences and, inevitably, refuses the functional orders well
crystallized. The disinvisibility premise, that this text seeks to strengthen, aims to elu-
cidate the epistemic power concentrated mainly on the interface between art education
and school space/time.

Keywords: art education, school everyday lives; visuality.

=

Artefato visual: uniforme escolar 113



O uniforme escolar denominado também como farda ou fardamento é um ar-
tefato proprio aos cotidianos escolares, sendo, para os estudos da cultura visual, um
instigante artefato visual que inevitavelmente fez, faz ou fara parte de nossas vidas. Para
Duncun (2003), os artefatos visuais podem ser os mais variados como também ressalta
Porres (2013), a relevancia de seu estudo esta na experiéncia cotidiana que os sujeitos
podem ter com esses artefatos. Os estudos da cultura visual (HERNANDEZ, 2007) cor-
roboram para reconstru¢ao das nossas referéncias, da forma como olhamos e somos
olhados. Da mesma forma que para Porres (2013, p.158), do modo como vizualizam,
como somos vizualizados e o efeito da visualidade sobre as subjetividades possiveis. Aqui
pensamos e perguntamos como o uniforme escolar como artefato visual vem nos cons-
truindo como sujeitos.

Nesse sentido, propomos uma reflexdo critica do que eles suscitam para além de
suas cores, formas e modelos. Neste estudo, temos como tempo e espago de interesse a
Escola Basica, o Ensino Fundamental, principalmente por nessa modalidade ser exigido
o uso do uniforme pela maioria das escolas. Ademais, todos os aspectos culturais que
constituem as vidas nas escolas interessam as pesquisas que desenvolvemos no Grupo de
Pesquisa Estudos Culturais em Educagio e Arte'.

Tendo esta reflexao como pano de fundo, este trabalho foi pensado a partir de
uma experiéncia vivenciada por um de seus autores, professora de artes dos anos finais
do Ensino Fundamental, de tal modo desconcertante, e ndo menos instigadora, a pon-
to de nos langar a problematizacdes engendradas nas e pelas margens dos curriculos
prescritos, ou seja, para além de toda a ortodoxia responsavel por resguardar um espago
proprio ao ensino de arte. Como serd possivel ver a seguir, sob a aparente tentativa de
customizar o uniforme escolar, um de seus alunos foi repreendido pela escola de forma
vexatoria a contrapelo dos principios que regeriam a Formagdo que cabe a Educagio
Formal, no momento em que, sem o perceber, ele subvertia as logicas que arbitrariamen-
te mantém o dispositivo institucional. Nesse sentido, este texto se configura como uma
quase conversa entre os autores, na qual sao alinhavados o vivido nos espagos/tempos
escolares e elementos tedricos outros que nos ajudariam a elucidar a poténcia epistémica
destas experiéncias.

Raimundo Martins (2005), em um de seus estudos, afirma a cultura visual como
mediadora favoravel ao deslocamento entre o empirico e o conceitual, em que ambas
as experiéncias devem oferecer uma relagio, isto é, o que ele chama de processos de con-
versdo do conceitual em experiéncia ou da experiéncia em conceitos (MARTINS, 2005,
p.142).

Assim, a cotidianidade pode ser tomada em sua usinagem imaginal e suas fabri-
cagdes imagéticas, onde se encontram expostas as mutabilidades dos fluxos e as poten-
cialidades do imaginario (VICTORIO FILHO, 2005), constituindo, dessa maneira, os es-
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1 Grupo de Pesquisa Estudos Culturais em Educagdo e Arte - UFRR]J/UER]
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pagos/tempos da Escola e, principalmente, a cultura visual que lhe é propria (CERTEAU,
1998). Este texto, longe de se reduzir conceitualmente o seu universo imaginal, procura
incitar desdobramentos reflexivos, sem necessariamente ser conduzido a um viés fun-
cionalista, que, em ultima instancia, destinaria a inexisténcia/invisibilidade uma imensa
profusdo de experiéncias estéticas.

Nesta discussao, tomamos o uniforme como um componente emblematico da
cultura visual da escola, bem como um artefato que pode ser problematizado (NASCI-
MENTO, 2013) para se repensar algumas praticas educacionais. Posto que atravessado
pela multiplicidade de relagdes que constitui a escola, o uniforme nao se encontraria dis-
sociado dos curriculos ocultos que emanam na/da cotidianidade, nem mesmo destituidos
de qualquer relagao para com os curriculos prescritos da instituicdo. Buscamos pensar o
que acontece por entre as margens do componente curricular, ou seja, nas fronteiras do
ensino de arte, partindo do solo sobre o qual sdo efetuadas as aprendizagens cotidianas,
solos os quais, a despeito de inexoravel concretude, sdo dissipados pela matéria brumosa
(mas nada leve) dos curriculos oficiais.

Tal deslocamento intenta nao limitar este texto aos arranjos do visivel autorizados
pelo institucional, bem como a limitada compreensédo sobre o sistema de arte a que se
encontra sujeito o ensino de arte (VICTORIO FILHO, 2012), visto que, neste tltimo
caso, as praticas de fruicdo e as experiéncias estéticas sdo intensiva e ostensivamente
assediadas por uma légica mercadologizante e, portanto, passiveis de sofrer um proces-
so de recodifica¢ao sobre o prisma da produgdo/consumo. Desse modo, sem obliterar
os referentes evocados pela experiéncia, nossos esforcos se voltam de imediato para as
linhas de fuga agenciadas sobre e a partir do elemento tipicamente escolar, em questao,
o uniforme e o que ele originalmente instaura. Convém observar que o que porta cor-
po assume logicas performaticas e, via de regra, estetizadas sob quaisquer imposigoes
institucionais e, sobretudo, se aceitarmos que cada pratica de cada praticante compde
anonima o coletivo, mas, fulgura, discretamente ou nao, a sua singularidade.

Ao recorrer primeiramente a nossa memoria escolar, percebemos que nela habi-
tam alguns uniformes e, nesta tentativa de recuperar seus detalhes, é o corte e o tecido
que de inicio advém a esta conversa. Um dos autores, quando ainda estudava na escola
publica, recorda-se do momento em que a cal¢a de tergal® azul pdde ser substituida por
uma de brim?® azul marinho. A cor azul marinho e branco predominou no periodo em
que ela estudou com poucas variacdes no modelo da calca, da saia ou da blusa. De certa

QOGO OOBOOOOOOOBOOEOOOOOO

2 Tergal: “O Tergal, também chamado de Dacron (Inglaterra, Itdlia e Espanha) e Terylene (Alemanha), é
um tecido produzido com fios puros ou mistos de poliéster podendo ser também misturado com algodao”
Disponivel em: < http://www.portaisdamoda.com.br/glossario-moda~tecido+tergal.htm> Acesso em 06
abr. 2013.

3 Brim: “Tecido de algodao originalmente produzido pela cidade de Nimes. Sua ligagdo ¢é feita em estrias
diagonais (sarja), cujo ligamento produz, frequentemente, um tecido mais resistente que o ligamento tela”

Disponivel em: < http://www.portaisdamoda.com.br/glossario-moda~tecido+tergal.htm> Acesso em 06
abr. 2013.
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forma, infelizmente, parecemos ndo guardar boas recordagdes dos uniformes escolares,
entretanto, ainda mais significativo é a narrativa de um dos autores, no sentido e que, por
justamente deflagrar os ordenamentos sobre o seu uso, teria nos incentivado a escrever
este texto.

Numa Escola Basica do Rio de Janeiro, ha alguns anos atrés, os alunos “recebe-
ram” um modelo novo de uniforme. Em casa, um dos alunos cortou um pouco as man-
gas da camisa de malha e, no dia seguinte, foi para escola vestindo-a. Certamente ele
quisesse customizar sua camisa, isto é, personaliza-la e diferencid-la, o que seria uma
atitude contraria a ideia tradicional do uniformizar.

Esse aluno se destacava na sua turma, pois, modelava sua sobrancelha, utilizava
acessorios pelo corpo, suas unhas eram todas compridas, seus cabelos sempre muito
bem arrumados. Na aula de artes seus desenhos se sobressaiam, apresentando uma pro-
dugdo intensa, com tragos bastante peculiares, isto ¢, alguns alunos afinal ndo precisa-
vam nomear seus trabalhos, pois suas producdes os identificam. De todo o modo, ao
chegar a escola com sua camisa customizada, esse aluno foi repreendido, sua camisa
passou de sala em sala, vestida em um boneco. E, como se nio bastasse, o boneco ficou
pendurado por algumas horas na parte interna da escola.

Esse boneco pode nos reportar a outras imagens de punigéo, exclusao - como um
boneco de Judas* malhado nas ruas no Sdbado de Aleluia da Semana Santa ou a imagem
de Tiradentes. E ainda a um espantalho® no meio da plantagao para afugentar os pas-
saros. Mais especificamente, nesse caso, afugentar os que seguissem o mesmo exemplo.
Esse relato possui uma intima relagdo com o que Michel Foucault (2004) designa por
relagdo de dominagédo, onde nio é o artefato camisa, mas a relagdo de poder e controle
sobre o corpo que parece emergir em toda esta dindmica, a despeito ou porque o corpo
transborda toda a represa representativa que lhe seja imposta (VICTORIO FILHO, p. 151,
2012). Ap6s o acontecido, o aluno nao retornou a escola.

Assim, diante das reflexdes que propomos a partir do artefato visual uniforme
escolar, nossa atengdo se voltou para acontecimento e para a violéncia mobilizada pela
institui¢ao a fim de elucidar/pensar os agenciamentos que emergiram nos cotidianos da
escola, sem com isso perder de vista a complexidade préopria ao acontecimento. E, para
tanto, retomamos Michel Foucault como ponto de partida e alerta acerca das reflexdes
que parecem se desdobrar tendo como fundo esta experiéncia:

QOGO OOOOOOBOOOOOOOOO

4 Segundo Felipe Franga: “Malhagdo de Judas ou Queima de Judas é uma tradigdo vigente em diversas
comunidades catélicas e ortodoxas que foi introduzida na América Latina pelos espanhdis e portugueses. E
também realizada em diversos outros paises, sempre no Sabado de Aleluia, simbolizando a morte de Judas
Iscariotes”. Disponivel em: <http://www.tribunadolitoralpb.com.br/2011/04/tradicao-do-boneco-de-judas-
-em-rio.html>. Acesso em 18 fev. 2013.

5 Manuel Paula Maga explica: “A fungdo essencial do espantalho, como o nome indica, seria “espantar” ou
“meter medo” No Latim Classico de Cicero seria “expaver”, o que, no Latim popular terd dado ‘expaventar’
Daqui ao termo espantalho, um salto linguistico de que o tempo e as geragdes se terdo encarregado” Dis-
ponivel em: <http://carreiradomato.blogspot.com.br/2009/02/espantalho-um-velho-deus-em-deceadencia.
html>. Acesso em: 18 fev. 2013.
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Na oficina, na escola, no exército funciona como repressora toda
uma micropenalidade do tempo (atrasos, auséncias, interrupgdes
das tarefas), da atividade (desatengdo, negligencia, falta de zelo), da
maneira de ser (grosseria, desobediéncia), dos discursos (tagarelice,
insoléncia), do corpo (atitudes “in-corretas’, gestos ndo conformes,
sujeira), da sexualidade (imodéstia, indecéncia). Ao mesmo tempo
e utilizada, a titulo de punigdo, toda uma serie de processos sutis,
que vao do castigo fisico leve a privagdes ligeiras e a pequenas humi-
lhagdes. Trata-se a0 mesmo tempo de tornar penalizéveis as fragdes
mais ténues da conduta, e de dar uma fungéo punitiva aos elemen-
tos aparentemente indiferentes do aparelho disciplinar: levando ao
extremo, que tudo possa servir para punir a minima coisa; que cada
individuo se encontre preso numa universalidade punivel-punidora.
(FOUCAULT, 2004, p.148)

A partir dessas consideragoes, fundados na experiéncia relatada, somos tentados
a interrogar de que modo o uniforme participa da cultura visual que permeia a escola,
ou ainda, que seja prépria ao escolar. Em outras palavras, de que modo se dé a sua parti-
cipag¢do no funcionamento da institui¢ao escolar, como a visualidade instaurada por ele
toma parte no exercicio do poder disciplinar, e como os efeitos de poder sio frequente-
mente evocados em seus usos.

Ao nos perguntarmos sobre o uniforme escolar e sua estreita relagdo com as es-
tratégias disciplinares, acreditamos fundamentalmente que o exercicio do poder e o en-
caixamento das vigildncias hierarquizadas (FOUCAULT, 2004, p.144), no que tange a
produgdo de uma dada visualidade, nao se encontrariam limitados aos efeitos da arqui-
tetura institucional. E, afinal, correlativa a construcdo de seus edificios a indumentéria
que vestira os internos: ou seja, a instituicao ndo simplesmente funda para si um lugar
proprio (CERTEAU, 1998), como igualmente fornece os codigos visuais que, em ultima
instancia, tornariam legiveis os corpos. Isto é, o corpo dos internos é dado a ver sob uma
modalidade visual ratificadora e coerente com funcionamento institucional.

Nio é o triunfo, é a revista, é a ‘parada, forma faustosa do exame. Os
‘suditos’ sdo af oferecidos como ‘objetos’ a observacdo de um poder
que s6 se manifesta pelo olhar. Ndo recebem diretamente a imagem
do poderio soberano; apenas mostram seus efeitos — e por assim
dizer em baixo relevo — sobre seus corpos tornados exatamente legi-
veis e doceis. (FOUCAULT, 2004, p.156).

Os dispositivos de poder sdo constituidos e constituem campos de visibilidade,
maquinaria de fazer ver e sentir, que difratam o visivel e o invisivel produzindo, por
esbatimento da luz, regides claras e zonas de opacidade. Se os dispositivos configuram
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quadros do visivel, isso ocorre em estreita correlagao com linhas de enunciagao, curvas
do dizivel, ditos e nao-ditos das redes, que terminam por infiltrar e ser infiltrados pelos
campos de visibilidade. Inscritos nas relagdes de poder, os dispositivos respondem es-
trategicamente a pontos de singularidade e focos de resisténcia, mobilizando uma multi-
plicidade de redes responsaveis por alinhavar os diferentes elementos que os compdem.

A particularidade dos dispositivos disciplinares é ser uma mdquina optica para
ver sem ser visto (DELEUZE, 2012, p. 01). O centro ocular da prisdo turva a sua torre, ao
passo que as células periféricas sofrem com o esbatimento de luz: os prisioneiros seriam
vistos sem ver; o observador veria tudo sem ser visto. Os dispositivos disciplinares, nes-
se sentido, almejam uma dupla invisibilidade: é preciso que esta maquinaria perca seus
contornos, dilua suas linhas, ganhe em imprecisdo; por outro lado, é o préprio processo
disciplinar que, ao instaurar a norma, produz regides de invisibilidade: o segredo, para ele
(o poder), nio é da ordem do abuso; é indispensavel ao seu funcionamento (FOUCAULT,
1979, p. 83).

E preciso ter em mente, entretanto, que toda visibilidade se produz insidiosamente
em relacdo a uma dada invisibilidade, sendo-lhe constitutiva e, principalmente, intrinse-
ca; assim como a invisibilidade nédo prescinde de certa visibilidade, que ela mesma com-
porta e que a torna possivel. Antes, pensamos em processos estratégicos que, por meio
de um regime enunciativo do estético, somente ganham eficdcia quando a institui¢ao
ora acentua demasiadamente seus investimentos sobre a visibilizacdo de seus compo-
nentes, ora esforga-se por invisibilizar sem interrup¢des os procedimentos disciplinares.
O regime enunciativo, nesse sentido, garante um modo de aceitabilidade da visualidade
institucional/disciplinar: o poder, como puro limite tracado a liberdade, pelo menos em
nossa sociedade, é a forma geral de sua aceitabilidade (FOUCAULT, 1979, p. 83).

O uniforme escolar, desse modo, ofereceria os cddigos necessarios a esta maqui-
naria escopica, onde a visibilidade dos internos equivaleria, em parte, a visibilidade dos
processos responsaveis pela dociliza¢ao dos corpos: a estampa da indumentaria inevita-
velmente expde a eficacia dos rudimentos institucionais. O seu apresso pelo rigor, que se
confunde frequentemente com o asseio e a higiene, pode ser entdo apreendido pelo tra-
tamento destinado pela institui¢do ao uniforme escolar: ndo somente como um instru-
mento que distingue os corpos dos internos em um campo de visibilidade, nao somente
um fazer ver por entre as instalagoes da escola, mas, em muitos casos, um artefato capaz
de ostentar signos de distingao social.

As gravatas e abotoaduras surgem como correlatos da vida adulta por meio dos
quais parece ser antecipada a passagem dos educandos pelos ritos socialmente outorga-
dos; manchas e rasgoes devem ser evitados como forma de preservar a aparéncia do am-
biente escolar. Sapatos que ainda denotam a procedéncia social do interno; bem como
toda uma estética nao sujeita as oscilacdes da moda e que, ao mesmo tempo, nao repre-
sente um perigo a ordem e ao decoro no interior da escola (SILVA, 2006, p. 73). Ou seja,
o uniforme escolar nao cessou de ser pensado/concebido pela instituicio em torno das
possibilidades funcionais por ele oferecidas.
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As marcas da escolarizagdo, nesse sentido, configuram a indumentaria a partir de
uma discursividade que faz ver o educando nos modos pelos quais uma dada sociedade
conduz o ensino, assim como o faz ser socialmente conduzido pelos investimentos que
a ele destina. Em sintese, veste-se o corpo a fim de se fazer ver os internos dentro da
arquitetura da institui¢ao; vestem-se, por sua vez, 0s internos como forma de portar os
emblemas da consagracdo social.

Ademais, conforme o corpo passa a ser ornado pelos codigos institucionais, ele
termina por recobrir sob uma camada homogeneizante a diferenca que lhe é intrinseca.
Se a univocidade relacional do olhar tnico (olhar disciplinar) reduz tudo a uma légica
bindria, o pulsar diferenciante do corpo se encontra coagido a exterioridade deste siste-
ma de valéncias. Ele entdo se vé permanentemente deslocado, assujeitado pelo institu-
cional, amputado na diferenga que o constitui e o destina a sua organicidade.

Nos espacos de poder, o uniforme apaga os referentes singulares do corpo em
prol de uma légica que favorega o ordenamento disciplinar. E assim o faz ao reduzir
a um mero desvio da normalidade qualquer manifestagdo que escape ao prescrito. A
visualidade imposta pelo uniforme, ao compor o cenario escolar como uma camada
homogeneizadora, também permite a facil identificagdo e captura dos elementos dife-
renciantes que ensejam a livre afirmagdo de sua singularidade. Tais manifestagdes sao
tidas frequentemente como verdadeiras ameagas ja que, de certo modo, elas equivalem
a aparente demoli¢do do edificio disciplinar e, com ele, o risco de perder toda a funcio-
nalidade das relacoes.

Entretanto, mesmo submetido a 16gica binaria, o uniforme paradoxalmente torna
possivel o fissuramento da disciplinaridade, na medida em que deve operar inexoravel-
mente no plano das microldgicas ordindrias e, por conseguinte, no limiar subversivo dos
usos. Estratégia que, ao nascer, expde o germe de seu proprio aniquilamento. A esta altu-
ra, é importante enfatizar que a multiplicidade dos fazeres e usos insidiosamente promo-
vem abalos taticos na univocidade légica dos lugares préprios (CERTEAU, 1998) e, desse
modo, a escola, tal como a observamos, se encontra para além do exercicio disciplinar.

Visto que, no cendrio institucional, a invisibilidade passa a ser imposta as opera-
¢Oes praticas que configuram e marcam a cotidianidade escolar, sdo estas opacidades que
oferecem as condigOes necessarias ao investimento tatico: a invisibilidade imposta neste
momento aos praticantes funciona como um artificio favoravel a estas operagoes: o que
ndo pode ser apreendido pelo escopica da maquinaria disciplinar, ou ainda, o que nio
faz parte dos codigos visuais e ndo-visuais do dispositivo institucional é entdo capaz de
circular subrepticiamente por entre os lugares préprios, nos intersticios abertos dos coti-
dianos. E justamente ao se fazer da visibilidade-invisibilidade que lhes é imposta, desta
invisibilidade que estd aquém de toda visibilidade institucional/disciplinar, os pratican-
tes empreendem suas subversdes por esbatimento de luz, em um jogo de claro-escuro,
especialmente quando tais contendas se passam no bojo de seu proprio corpo.

Nesse sentido, nos parece tdo importante trazer para esta conversa o Queer (DIAS,
2012; PINAR, 2007) como possibilidade de se pensar este corpo estranho, corpo que
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produz estranhamentos nas experiéncias cotidianas, e que inevitavelmente recusa os or-
denamentos funcionais e os assujeitamentos disciplinares assim cristalizados, por exem-
plo, no cuidado e uso dos uniformes. Ademais, as manifestagoes do corpo, as praticas de
fruicdo e as identidades sexuais produzem e sdo produzidas inicialmente na experiencia-
¢do da diferencga, em um inesgotavel substrato semidtico.

De acordo com a Teoria Queer, Belidson Dias (2012) ressalta que além das in-
vestigacoes sobre género e sexualidade essa teoria transita pela identidade, que, muito
embora nossas reflexdes nao estejam restritas ao plano representacional identitario, en-
tendemos colaborar para reflexdo desse artigo, pois permite pensar em multiplicidade |...]
de maneira a sugerir novas formas de pensar a cultura, a educagdo, tecnologia, o conheci-
mento, o poder e representagdo (DIAS, 2012, p.51).

Antes, sugerimos que, para além das recodificagdes do que seria um elemento
identitdrio, o didlogo entre a experiéncia aqui relatada e nossos referenciais tedricos nos
permite trazer para esta escrita os possiveis dos cotidianos, em busca de um corpo Que-
er, de um curriculo Queer e de uma sexualidade Queer (PINAR, 2007), tomando assim a
ideia de Queer como uma nogao guarda-chuva que abriga tudo o que nao cabe nas hie-
rarquias e dicotomias e, a0 mesmo tempo, uma premissa desinvisibilizadora, afirmativa
das diferencas que, queira-se ou ndo, estruturam os corpos coletivos.

Como pdde ser visto no relato da professora, a poténcia estética de seu aluno nao
simplesmente rompeu com a operagao de docilizagdo dos corpos, isto é, as estratégias
disciplinares que perfazem o espago escolar, como também, e principalmente, subverteu
componentes estruturais de género, mobilizando investimentos culturalmente regula-
dores e, por conseguinte, todo um rito simbdlico de violéncia: uma estética dos ritos e,
quando em pulsdo gregraria, uma cerimonia das fantasmagorias sociais. A plastica do
seu corpo, na medida em que tornava seu corpo matéria plastica, regido com a qual sua
manipulagdo estética seria empreendida, inevitavelmente acionou os referentes de uma
sexualidade outra e estranha, uma possivel e diferente erdtica, que além de desconside-
rar os padrdes heteronormativos, igualmente deflagra a fragilidade de toda uma fic¢ao,
ampla e secular, responséavel por conservar a valéncia hegemonica do falocentrico no
Ocidente. E um territério de lutas e resisténcias o que o corpo parece figurar.

Mesmo com suas possibilidades permanentemente amputadas, este corpo queer,
igualmente vibratil, termina por evocar de forma subversiva outras temporalidades pul-
sionais e, portanto, novas paragens visuais que ensejam o desvelo de diferentes mundos
epistémicos, poéticos e imagéticos. Ainda por ecoar no ambito do prescrito/institucio-
nal, suas ressonancias urdem os encontros cotidianos onde a escola ¢ reinventada e fru-
ida: as vivéncias que dai se originam inevitavelmente elucidam em curriculo os prazeres
e as agruras do ser-coletivo: um curriculo vibratil (VICTORIO FILHO, 2012).

Por fim, sem pretender encerrar definitivamente esta conversa, o discorrer de
nossas reflexdes intentou esclarecer as operagdes integralizantes contra as quais, sem
perceber seu alcance, o estudante se interpos em prol de um fruir estético centrado no
cuidado com o corpo e com sua presenca. Isso, a nosso ver, transcorreu em torno da
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visualidade instaurada pelo uniforme escolar e de uma compreensio ticita acerca dos
papeis de género legitimados pela cultura ocidental. Nesse sentido, a escritura desta con-
versa se ocupou de um movimento inverso: a premissa desinvibilizadora que este texto
procurou/procura fortalecer, portanto, se propds a melhor pensar a poténcia epistémica
que principalmente emerge na interface entre ensino de arte e os espagos/tempos da
escola, entre o prescrito e o praticado, como também buscou deixar ver brevemente a
partir do relatado da professora as possibilidades criativas/poéticas de que se valem os
praticantes nos cotidianos, a despeito das puni¢des e prémios institucionais.
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O ensino das artes visuais na visao de estudantes do fundamental
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Resumo

Este artigo busca fazer um levantamento sobre o ensino das artes visuais no ni-
vel Fundamental II, para tanto foram realizadas entrevistas com estudantes das redes
publica e privada de ensino a respeito das aulas de artes. Para a construgao deste artigo
buscou-se embasamento tedrico em autores que defendem o ensino das artes, bem como
nas determinagdes legais da LDB n° 9.394/96 e dos Parametros Curriculares Nacionais
(PCN) para o Ensino Fundamental.

Palavras-chave: Ensino. Arte. Estudantes.

Resumen

Este articulo pretende hacer una encuesta sobre la ensefianza de las artes visuales
en el II nivel Fundamental, para ambas entrevistas se llevaron a cabo con estudiantes de
redes publicas y privadas para la ensefianza de las clases de Artes. Para la construccion
de este articulo tratd de bases tedricas en los autores que defienden la ensefianza de las
artes, asi como en las determinaciones legales de LDB N° 9.394/1996 y los parametros
curriculares nacionales (PCN) para la escuela primaria.

Palabras claves: Ensefianza. Arte. Alumnos.

=

O presente artigo aborda a questdo do ensino da arte na escola no nivel Funda-
mental II. O texto foi fundamentado nos diversos tedricos que defendem o ensino da
arte, bem como construido a partir da visdo de estudantes do 6° ao 9° ano do Ensino
Fundamental. Para tanto, foram realizadas entrevistas com dez estudantes entre 11 e 14
anos, de escolas publicas e privadas do Recife e Jaboatdo dos Guararapes, em 2013. Sen-
do 5 escolas do Recife e 5 de Jaboatdo. Entre elas 3 publicas (2 estaduais e 1 municipal).

A pesquisa foi realizada através de entrevistas semiestruturadas que continham
5 questdes sobre as aulas de arte: o que fazem nas aulas? gostam das aulas?; sobre o
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professor(a): o que ensina? ¢ formado(a)?; e sobre a importancia do ensino de arte na
escola. Aos estudantes que ndo tem aula de arte foi questionado sobre o que pensam a
respeito disso, se gostariam de ter aula de arte e qual a importancia desta.

A pesquisa visa perceber como os estudantes compreendem o ensino da arte na
escola, e qual importancia atribuem a ele. A pesquisa buscou relacionar os resultados
obtidos com as teorias do ensino da arte a fim de aprofundar os conceitos construidos,
ao longo da histdria, sobre a importancia do ensino da arte na educagao basica e na for-
magao do ser humano.

0 pensamento tedrico sobre o ensino da arte

O ensino das artes na educagdo basica, tem sido pensado, defendido, elaborado e
construido desde o inicio do século XX. Na tentativa de distanciar-se de uma educac¢io
tecnicista, estudiosos das diversas areas do conhecimento como pedagogia, psicologia,
arte, arte/educagdo e epistemologia, desenvolveram teorias sobre um educar com emo-
¢d0. Pensaram uma educagéo voltada para a estética, para a reflexdo e capaz de contribuir
para um melhor desenvolvimento humano, livre das amarras mecanicistas e racionais da
educacdo pensada para o mercado produtivo de uma sociedade tecnocratica. Sera que
juntas, as emogdes e a razao nao se completariam? Tais questionamentos foram o ponto
de partida para as diversas pesquisas desses estudiosos, como relata Duarte:

Foi pensando nisso, que alguns estudiosos e tedricos propuseram
uma educag¢io baseada, fundamentalmente, naquilo que sentimos.
Uma educagdo que partisse da expressdo de sentimentos e emogoes.
Uma educagdo através da arte. Esta expressdo, criada por Herbert
Read em 1943, se popularizou e chegou até nos. Posteriormente, foi
abreviada e simplifica para: Arte-educagio, mas seu espirito origi-
nal ainda continua vivo (Joao Francisco Duarte, 1985, p.12, grifo do
autor).

Read (1982) defendia um processo educacional, ou de crescimento do individuo,
apontando para um processo artistico e de auto criagdo, onde o professor tinha que
deixar o aluno livre para poder imaginar o que quisesse e essa imaginagao deveria ser
repassada para o suporte. Herbert Read entendia a arte e arte-educagao dentro do para-
digma modernista que enfatizava a expressdo. Read foi um estudioso da Arte-Educagao
que discutiu e defendeu a importancia da Arte no processo educativo.

Mas por que a Arte é tdo importante na formagao do ser humano? Ou ainda. Qual
a contribui¢ao da Arte ao desenvolvimento de criangas e adolescentes? As respostas para
tais questionamentos foram perseguidos pelos diversos estudiosos como Jonh Dewey,
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Lev Vigotsky, Franz Cizek, Viktor Lowenfeld, Jean Piaget, Ana Mae Barbosa e muitos
outros. Além de responder essas questdoes também desenvolveram pesquisas e teorias
que viriam provar a eficiéncia da arte na formagao humana.

Segundo Vigotsky (2009), todos os seres humanos sao criativos, e essa criativi-
dade para se desenvolver depende de conhecimento. Portanto, desempenha um papel
primordial na aprendizagem. E é justamente nesse ponto, onde a Arte-Educagao assume
a func¢ao de estimular, através da arte, a criatividade e a reflexdo critica.

Jonh Dewey (BARBOSA, 2002), defendia a democracia e a liberdade de pensa-
mento como instrumentos para manutencio emocional e intelectual das criangas. Sua
proposta pedagogica almeja a educagao integral da crianga, aliando crescimento fisico,
emocional e intelectual. Para Dewey o processo de melhor aprendizagem se da na as-
sociagdo dos contetdos ensinados com as atividades manuais e criativas. Enfatizando
assim a necessidade de se aplicar a Arte na educagio.

Franz Cizek (apud OSINSKI, 2001), artista e professor, foi o defensor da ideia da
“livre expressdo” através da arte. Para Cizek a arte da crianga é sagrada e nao deve ser
destruida, portanto o desenvolvimento da livre expressdo é necessario para conduzir a
atengdo e a capacidade de observacgao. Ele ndo mostrava como fazer, mas estimulava a
percepgao e a observagao. Porém, o pensamento de Cizek nao foi bem compreendido o
que levou a algumas distor¢des. Professores acreditavam que a “livre expressao” signifi-
cava deixar as criancas fazerem o que quisessem, sem a interferéncia dos educadores e
consequentemente distanciando-as do desenvolver artistico.

Piaget (2008) entende os desenhos das criangas como produtos de sua propria
compreensao de mundo. Com base nas teorias cognitivistas, Piaget considera que a
crianga, conforme vai crescendo, desenvolve conceitos que sdo as bases das representa-
¢oes graficas. Pois as criangas desenham o que conhecem de si e do mundo.

Viktor Lowenfeld (1976), afirma a autonomia da arte da infAncia em relagdo a arte
adulta. Considera a arte fundamental no desenvolvimento das criangas, dado que esta é
uma forma da crianca ter consciéncia de si propria. Pra ele, o desenho seria o resultado
das vivéncias e experiéncias da pessoa que desenha e nao das referencias que esta traz
ao observar obras de arte e imagens. Suas ideias foram construidas com referencia nas
teorias do desenvolvimento de Piaget. Lowenfeld divide o desenvolvimento do desenho
da crianga em estagios, sao eles: a Garatuja ou Pré-esquema, que ocorre entre os 4 e 6
anos; o Esquema, entre os 7 e 9 anos; O Realismo Nascente, dos 9 a 11 anos e por fim, o
Pseudo Realismo que vai dos 11 a 13 anos.

Posteriormente, Ana Mae Barbosa (RIZZI, 2008) desenvolveu a Proposta Trian-
gular depois denominada de Abordagem Triangular, que consiste no programa de en-
sino da Arte em trés eixos: a contextualizacao histdrica, antropolégica, étnica etc da
imagem; o fazer artistico e a leitura da imagem. E o que, efetivamente conduz a cons-
trugdo do conhecimento e compreensao da arte. Pensada inicialmente para a educagao
em museus, adaptou-se perfeitamente ao contexto escolar. Ainda hoje a “Abordagem
Triangular” ¢ a base da maioria dos programas de ensino da Arte no Brasil.
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Como pudemos ver, cada linha tedrica tem em sua base as ideias que justificam e
explicam o percurso da producédo plastica da crianga, o seu desenvolvimento emocio-
nal e intelectual a partir da educagdo em arte. Portanto, comprovam a importancia de
educar com arte. Partindo dessa constatacio, se acentuou a luta desses tedricos, dentre
outros ndo mencionados, para que a Arte passasse a fazer parte do ensino regular.

No Brasil, educadores inspirados em tais pensamentos os adaptaram a realidade
brasileira. Porém, nao foi facil a trajetéria do ensino da Arte no Pais, que foi marcada
por muitas lutas, persegui¢des politicas em periodos de ditaduras e mds interpretagdes
no que diz respeito as suas metodologias. Mas apesar de todas as dificuldades, o ensino
da Arte foi tornado obrigatério no Brasil em 1971, pela Lei de Diretrizes e Bases para a
Educagdo Nacional - Lei 5692/71.

Nas décadas de 80/90, com a promulgacao da Constituigdo em 1988, tornou-se
necessaria a elaboragdo de nova Lei de Diretrizes e Bases para a Educagdo Nacional. A
nova LDB - Lei 9.394/96, também chamada Lei Darcy Ribeiro, manteve a obrigatorieda-
de da Arte na educagdo basica como consta no Artigo 26, paragrafo 2°: “O ensino da arte
constituird componente curricular obrigatério, nos diversos niveis da educagao basica
de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos” (BRASIL, 2010, p. 23).
Posteriormente, o mesmo paragrafo do artigo 26 sofreu algumas alteragdes em sua re-
dagdo dada pela Lei n° 12.287, de 2010, resultando no texto: “O ensino da arte, especial-
mente em suas expressoes regionais, constituira componente curricular obrigatorio nos
diversos niveis da educacéio bésica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos
alunos” (BRASIL, 2013). Nesse caso, fica determinado que as especificidades regionais
devem ser respeitadas e trabalhadas dentro de seu contexto, possibilitando ao estudante
uma relagdo proxima com sua propria cultura e suas manifestagdes e ndo apenas com a
cultura hegemoénica e erudita.

Essa medida contribuiu para o engajamento dos arte-educadores na luta para
incluir a Arte nos curriculos escolares em todos os niveis da educa¢do bdasica, como
também nas diversas modalidades de ensino. Esta deve englobar tanto as escolas parti-
culares como as publicas, rompendo com a ideia elitizada da arte, tornando-a acessivel a
todas as camadas sociais. Todavia, ainda ha um grande abismo entre estas escolas no que
diz respeito as metodologias e praticas do ensino da arte. Embora seja possivel encon-
trar escolas publicas que tratam o ensino da arte com seriedade e responsabilidade. Ao
mesmo tempo, nos deparamos com escolas privadas que desprezam o reconhecimento
da importancia do ensino da arte. Além desses abismos, ainda ha a alega¢do de algumas
instituigdes que insistem em afirmar que a LDB nao obriga o ensino da arte em “fodo” o
ensino Fundamental e Médio, segundo a interpretacao do trecho da Lei n° 9.394/96 que
diz: “O ensino da arte constituird componente curricular obrigatorio, nos diversos niveis
da educagao basica” (BRASIL, 2013, grifo nosso).

Para dar suporte a nova LDB - Lei n° 9.394/96. Comegaram a ser elaborados em
1995, e foram concluidos em 1997, os Parametros Curriculares Nacionais — PCN. Sao
diretrizes que orientam a educa¢ao para os niveis de ensino Fundamental e Médio e
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sao separados por disciplina. O objetivo dos PCN ¢ garantir a todas as criangas e jovens
brasileiros o direito de usufruir do conjunto de conhecimentos reconhecidos como ne-
cessarios para o exercicio da cidadania. Nao possuem carater de obrigatoriedade e nao
constitui um conjunto de regras a serem seguidas na integra, sao apenas uma referéncia
de objetivos, contetidos e didatica do ensino.

Os PCN indicam como objetivos do ensino Fundamental, dentre outros, que os
alunos sejam capazes de:

Utilizar as diferentes linguagens — verbal, musical, matemdtica, gra-
fica, plastica e corporal — como meio para produzir, expressar e co-
municar suas ideias, interpretar e usufruir das produgdes culturais,
em contextos publicos e privados, atendendo a diferentes intengdes
e situagdes de comunicagdo (BRASIL,1998, p. 7).

Logo na apresenta¢do do documento PCN em Arte para o Ensino Fundamental,
o documento defende a arte como manifestagdio humana. E devido a sua caracteristica
criativa, comunicativa e de apreciagdo a arte se constitui um importante espaco reflexivo
e dialégico que possibilita aos alunos “entender e posicionar-se diante dos contetidos
artisticos, estéticos e culturais incluindo as questdes sociais presentes nos temas trans-
versais” (BRASIL, 1998, p.15).

Na introdugao do mesmo documento a arte é reconhecida pela legislagdo educa-
cional brasileira como relevante na formagao e desenvolvimento de criangas e jovens,
incluindo-a como componente curricular obrigatdrio da educagao basica.

A arte € vista como:

[...] area de conhecimento e trabalho com as varias linguagens e
visa a formacgdo artistica e estética dos alunos. A drea de Arte, assim
constituida, refere-se as linguagens artisticas, como as Artes Visuais,
a Musica, o Teatro e a Danga. [...] Ao aprender arte na escola, o jo-
vem poderd integrar os multiplos sentidos presentes na dimensao do
concreto e do virtual, do sonho e da realidade. Tal integragéo é fun-
damental na constru¢io da identidade e da consciéncia do jovem,
que poderd assim compreender melhor sua inser¢io e participagdo
na sociedade. (BRASIL, 1998, p.19-20).

Como vimos até aqui, muito se discutiu e ainda se discute e se pensa sobre o ensi-
no da arte, muitos foram os tedricos das diversas dreas do conhecimento que elaboraram
o que hoje possuimos como legado para a arte/educagdo. Foram muitas conquistas legais
para se estabelecer a drea de Arte obrigatdria no ensino basico.

Mas como os estudantes veem o ensino da arte? O que pensam? O que querem? O
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que esperam? Qual é a opinido dos adolescentes em relacao a Arte? Essa pesquisa foi em
busca dessas respostas diretamente com os estudantes, entrevistando-os e escutando-
-0s sobre essas questoes, afinal sdo eles os principais protagonistas da relagdo ensino/
aprendizagem.

Analise das entrevistas

Para melhor entendimento das andlises das entrevistas 0 QUADRO 1 representa
um resumo geral dos entrevistados e as respectivas escolas em cada um estuda, os nomes
dos estudantes sdo ficticios para evitar a exposicao publica na identificagdo dos entre-
vistados.

QUADRO 1- Relacao dos estudantes e dados sobre as escolas em que estudam

Estudante Idade Ano Escola Rede Localidade Aula de Arte?
Isa n 6° A Particular Jaboatdo Sim
Nise 12 7° B Publica Estadual Recife Sim
Math 14 80 C Publica Municipal Jaboatdo Sim
Lena 13 8 D Particular Jaboatdo Sim
Mila 13 80 E Particular Jaboatdo Sim
Ana 12 8 F Particular Recife Néo
Felix 13 9e G Publica Estadual Recife Sim
Lari 13 9 H Particular Jaboatdo Néo
Laila 13 9 | Particular Recife Sim

Karen 14 9 J Particular Recife Sim

Dos estudantes entrevistados, apenas 2 que (representam 20% do total investi-
gado) ndo tem aulas de arte, ambas de escolas particulares. Uma cursando o 8° ano,
aprendeu Arte apenas nos 6° e 7° anos. Segundo a coordenagio da escola, a orientagao
da LDB/96 indica obrigatoriedade em apenas algumas séries do Fundamental, portanto
a escola nao oferece as aulas no 8° e no 9° anos. Mas a escola conta com aulas de teatro
como atividade complementar opcional em horario diferente da grade curricular obri-
gatdria. Ja a outra estudante ndo tem aulas de arte desde o 62 ano, em sua escola s6 sao
oferecidas até o 5° ano.

Do quantitativo pesquisado, 80% das escolas tém aulas de arte no seu curriculo
como disciplina obrigatéria. Dentre os contetidos tedricos ensinados estdo a Histdria
da Arte, a biografia de diversos artistas, a descrigdo e caracteristicas de estilos, técnicas
utilizadas pelos artistas e as modalidades artisticas. Dentre os estilos trabalhados foram
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mencionados abstracionismo, abstracionismo informal, expressionismo, impressionis-
mo e “escultura antiga”

Apenas 2 (20%) alegaram nao ter aulas praticas. Uma das estudantes desabafa a
insatisfacao em néo realizar a pratica em arte na escola:

Nio gosto da aula de arte, porque a professora s6 passa trabalho
escrito. Tarefa do livro e leitura da apostila de arte. Respondemos as
perguntas sobre arte na apostila. Até agora nao tivemos aula pratica.
(Laila, 13 anos, 9° ano).

Os demais que representam 60% dos entrevistados tém atividades praticas envol-
vendo desenho e pintura utilizando diversos suportes, além das aulas teéricas. Como
comenta uma das estudantes: “Desenho e faco trabalho escrito sempre relacionado ao
tema dado pela professora” (Nise, 12 anos, 7° ano). Os 20% restantes sdo os que nao tém
aula de arte.

Na questao referente a formagao do professor em arte, 4 (40%) disseram néo sa-
ber, sendo que uma afirmou que professor esse ano ensina Arte, mas no ano passado
ensinou Geografia. Os outros 40%, ou seja, 4 estudantes afirmaram que sim, sendo que
3 deles sdo professores(as) das escolas da rede publica. Os 20% restantes ndo tem aulas
de arte.

Sobre a questao: “vocé gosta da aula de arte?”, 60% dos entrevistados disseram que
sim. E entre as opinides que justificam as respostas estao:

Gosto, porque tras a cultura para a gente (Isa, 11 anos, 6° ano);

Sim, porque a aula de arte é mais interessante, mais calma e é melhor
que as outras (Nise, 12 anos, 7° ano);

Sim, porque a gente se diverte (Math, 14 anos, 8° ano);

Adoro, acho divertido, a gente se expressa. Nas outras aulas so escre-
ve (Lena, 13 anos, 8° ano);

Sim, aprendo sobre a cultura (Mila, 13 anos, 8° ano).

Sobre a mesma questao, 20% disseram nao gostar porque s6 fazem trabalhos es-
critos. Aos 20% que ndo tem aulas de arte foram questionados se gostariam de ter aulas
de arte na escola e afirmaram que sim, porque gostam de arte e gostariam de aprender
a desenhar. Na opinido de Ana, que ja teve aulas no 6° e 7° anos, podemos sentir, nessa
fala, que a falta das aulas de arte pode desestimular o estudante(a) no aprendizado do
desenho ou de outras préticas artisticas, e até mesmo no interesse pela arte.
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Acho um absurdo, porque tem um monte de gente que gosta e sabe
desenhar e nao tem como aprender a melhorar o desenho. (Ana, 12
anos, 8° ano).

Em relagdo as atividades, pudemos observar que os estudantes deram énfase ao
desenho como atividade artistica principal, seguido por pintura. Fato este que pode com-
provar algumas teorias do desenvolvimento grafico da crianga e do adolescente, como a
teoria defendida por Viktor Lowenfeld (1976) a respeito das etapas do desenvolvimento
no qual adolescentes na faixa etaria dos entrevistados, ou seja, dos estudantes do 6° ao 9°,
ano se encontram na fase do Pseudo Realismo que vai dos 11 a 13 anos. Portando nessa
fase se fixam mais no desenho do que na pintura. Como defende também a autora Maria
Helena Rossi quando aponta para a importancia do desenho na vida da crianca e adoles-
cente, quando afirma: “O desenho, além de ser um meio de expressdo de subjetividades,
¢ um meio de comunicar ideias, pensamentos, visdes de mundo; é expressdo e comuni-
cagdo. Como linguagem, ¢ passivel de ser ensinada e aprendida” (ROSSI, 2012, p. 09).

No quesito: “vocé acha importante ter aulas de artes?”, perguntado a todos os
entrevistados(a) (inclusive aos que ndo as tém), percebe-se que as respostas foram posi-
tivas, com exce¢do de uma que informou nao achar importante por que: “ fala o que ja
passou, e isso é chato, para que saber do passado se a gente ta no presente e depois vem
o futuro?” (Karen, 14 anos, 9° ano).

Os demais reconheceram a importancia de se ensinar arte na escola e também em
ter a arte na vida das pessoas, como podemos verificar em alguns depoimentos:

Sim, porque relata a vida dos pintores e que a gente conhece mais
sobre os pintores por que relaxa e faz a gente pensar melhor (Nise,
12 anos, 7° ano);

Sim, porque ¢ igual as outras matérias que a gente precisa apren-
der. E necessério para poder aprender a desenhar melhor (Math, 14
anos, 8° ano);

Acho. Acho legal, divertido a pessoa aprende mais (Lena, 13 anos,
8°ano);

[...] Acho, Porque a gente aprende sobre as coisas que aconteceram
no passado, em relacdo as pinturas e os artistas ( Mila, 13 anos, 8°
ano);

Sim, Porque a gente aprende muitas coisas em relacdo as técnicas
que os artistas utilizavam e sobre a cultura (Felix, 13 anos, 9° ano);

Sim, Porque fala da Hist6ria da Arte, s6 é ruim porque nido fazemos
arte ( Laila, 13 anos, 9° ano).
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Pudemos observar, nas falas dos entrevistados(a), que se referem a Arte como
algo do passado: os artistas do passado; obras do passado e Histéria da Arte como His-
toria Antiga, ou seja, do passado. Em nenhum momento se referiram a arte contempo-
ranea e seus diversos movimentos artisticos, como contetidos estudados em sala de aula.
Sobre o tema da arte contemporanea no contexto escolar, Kelly Bianca Clifford Valenga
da Universidade Federal de Goias, realizou uma pesquisa, em 2003, também em escolas
publicas e privadas do Recife com docentes de artes dos ensinos fundamental e médio e
constatou que: “imagens de arte contemporanea, bem como o préprio tema, eram pouco
abordadas, evitadas ou até mesmo banidas da sala de aula” (VALENCA, 2009, p.3402).

Ainda sobre a questdo da importancia de aprender arte na escola, merece desta-
que o depoimento de uma estudante que nao tem aula de arte na escola, mas ja teve e
estuda teatro em contexto ndo-formal. O seu depoimento sintetiza os diversos pensa-
mentos em relagdo a arte e seu ensino:

Claro. Arte é cultura. Imagine o mundo sem cultura. Arte nio s6
forma o pintor e o escultor ndo, ela forma gente inteligente, sensivel
e com opinido prépria que ndo é manipulado pela midia (Ana, 12
anos, 8° ano).

Ainda com base nas respostas e depoimentos, é possivel perceber a relagao que os
estudantes fazem entre a Arte e a Cultura. Aprender arte, na opinido deles(as) é aprender
sobre a cultura, sobre nés mesmos e sobre nosso passado. E interessante destacar como
associam a arte com a cultura, como se a cultura fosse o capital cultural da elite que deve
ser almejado por todos a despeito da valorizagdo da cultura popular nao europeia. Neste
ponto surge a questdo que arte-educadores engajados no ato de ensinar devem sempre
procurar responder: “que arte esta sendo ensinada na escola?”.

Em fim, para os(a) estudantes entrevistados(as) o ensino da arte é importante,
porque a arte possibilita o acesso a uma vida melhor com mais sensibilidade para ver e
entender o mundo e aprender mais sobre diversos contetdos.

Consideracdes finais

Diante de tudo que foi apresentado nesta pesquisa, pudemos constatar que o ensi-
no da arte, pelo menos no universo investigado, apresentou-se positivamente. Percebe-
mos que os estudantes tém consciéncia da importancia da arte e seu ensino nas escolas, e
que nao ¢ apenas um fazer arte por arte, mas envolve pesquisa, estudo, contextualizagao
histdrica e antropoldgica.

Constatou-se o interesse pelas aulas de arte, mesmo nos que afirmaram nao gos-
tar, pois gostariam se os conteudos fossem trabalhados de forma diferenciada.
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E por fim, ao relacionar os resultados da coleta de dados com as teorias sobre o
ensino da arte apresentadas no inicio deste artigo, pudemos perceber a sintonia entre
pressupostos tedricos que afirmaram a necessidade da arte na educagdo e a percepgao
desta necessidade, mesmo que de forma leiga e do senso comum, pelos(as) estudantes
do Ensino Fundamental.
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Entrevista com Gil Vicente

Maria Betinia e Stlva

Renata Wilner

Universidade Federal de Pernambuco

Nesta entrevista concedida em seu atelié, no dia 31 de agosto de
2012, Gil Vicente relata detalhes sobre seu despertar para as artes
visuais, sua formagdo artistica inicial através de experiéncias nas
escolas em que estudou e na Escolinha de Arte do Recife, o papel
da familia como referéncia e incentivo, o inicio da vida profissio-
nal, a convivéncia com artistas na Oficina Guaianases, seu processo
de criagdo. Desta forma, esta publicacdo intenciona contribuir en-
quanto fonte primaria que podera subsidiar anélises em trabalhos
académicos.

=S

Betania: Gil, que experiéncias com arte foram significativas na sua infancia?

Gil: Minha mae achava bonita a casa das amigas com quadros nas paredes. Na
dela ndo tinha nenhum, nem ela tinha dinheiro para comprar arte. Entdo resolveu fazer
um quadro. Comprou tintas, pincéis, tela e folheou uma revista de decorac¢éo procuran-
do inspiragao. Escolheu uma foto onde aparecia uma cortina bonita, com suas dobras, e
tentou pintar um detalhe abstrato dessa imagem na tela. Fez um quadro vertical bonito,
meio geométrico, de cores contidas, e assinou Marolli - um nome artistico e sofisticado
para Marilda Oliveira. Acompanhei a pintura dela, me encantei muito com o cheiro da
tinta a 6leo e ganhei uma tela pequena para pintar. Essa minha primeira pintura tinha
uma Madona no centro com saia longa segurando a crianga no colo nu. Todo o resto da
tela eu preenchi com uma geometria descontraida, muito colorida, e eu acreditava estar
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fazendo igual aos pintores que via nas revistas da época, Manchete, Fatos e Fotos, Reali-
dade, etc., que eram minhas unicas informagoes de arte do momento. Até hoje, sempre
que pinto qualquer geometria eu lembro do Marolli.

Renata: E vocé tinha quantos anos?

Gil: Eu tinha uns nove anos e a tela era pequena, talvez 40x30 cm. Lembro que
as revistas publicavam muito sobre arte brasileira. Tinham colunas de arte e as vezes
mandavam reprodugdes encartadas. Eu morava no bairro de Casa Forte, a uma quadra
do Museu do Agticar (hoje Museu do Homem do Nordeste) e 1a vi muita arte popular e
alguns modernos pernambucanos. Nao lembro se fui a outros museus, mas me recordo
vivamente de experiéncias no final do meu curso primario na Escola Experimental do
Centro Regional de Pesquisas Educacionais do Recife, em Apipucos, que era ligada ao
entdo Instituto Joaquim Nabuco (hoje FUNDA]J). Periodicamente, os alunos pintavam
com guache os temas anuais (carnaval, Sao Joao, Natal) nos enormes vidros das salas de
aula.

Renata: Vocé foi cobaia entdo?

Gil: Sim, eu fui cobaia. O prédio dessa escola publica era moderno e muito ade-
quado, com uma biblioteca e um teatro bem equipados. Tinhamos aulas convencionais
pela manha e, a tarde, as outras atividades, quase todos os dias. Lembro que eles incen-
tivaram a gente a formar um banco na escola: a gente mesmo confeccionava, a mao,
os taldes de cheque, as guias de deposito, etc., para que o aluno se familiarizasse com
isso, como as coisas acontecem. Certa vez eles organizaram no hall uma exposigdo com
desenhos em lapis de cera e pinturas em guache de varios alunos. Essa exposigdo foi
visitada por Gilberto Freyre e Lula Cardoso Ayres, que nos ensinou a fazer monotipias
com guache sobre vidro. Eu morava perto de outro aluno, Laércio, e fizemos amizade
porque ele também gostava de desenhar. Posteriormente ele trabalhou muito com bo-
necos, marionetes.

Renata: E tinha professor especifico, ou professora, que dinamizava essas ativi-
dades?

Gil: Nao me lembro que tivesse um arte-educador, mas a escola vivia cheia de
estagiarias, que eram chamadas de professorandas.

Renata: Essa exposicdo foi iniciativa dos proprios alunos?

Gil: Nio, foi da dire¢ao da escola. Eles tinham uma orienta¢do avangada pra o
momento. Era uma escola que experimentava. Talvez tivessem orienta¢ao da Escolinha
de Arte do Recife, que ja existia, para as atividades de arte.

Renata: Na década de sessenta?
Gil: Isso, no final da década de sessenta. Eu devia ter nove anos de idade. Nessa
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época, em Recife, acho que apenas a Escolinha, o Instituto Capibaribe e pouquissimos
colégios publicos trabalhavam com estas orientagdes.

Betania: Mas, a tua mée pintava em casa?
Gil: Ela pintou o quadro em casa, na mesa da sala principal. Mas, s6 pintou esse
quadro na vida, s6 um!

Betania: E ela gostava de Arte?

Gil: Gostava sim, e era sensivel a todo tipo de arte. Sua avo era pianista e dava
concertos em festas nas boas residéncias do Recife. Sua méae também era pianista e to-
cava muito bem nas exibi¢des de filmes mudos. O seu pai era escritor, critico literario e
membro da Academia Pernambucana de Letras. Meus pais sempre incentivaram os fi-
lhos na aproximacdo com a arte e a cultura. Quando meu irmao mais velho se interessou
por musica, ainda adolescente, recebeu muito apoio deles. Ele fez na garagem da casa
um daqueles instrumentos que vocé pendura varias garrafas e vai afinando com mais
ou menos liquido. Ele herdou o ouvido da avé, pois afinou preciosamente as garrafas
de cachaga penduradas com corddo. Meu tio, que também gostava de musica, falou: “O
seu cachagofone esta muito bem afinado!” Meu irmao estudou violao, piano, flauta e é
musico até hoje. A familia sempre incentivou o que cada filho escolheu.

Renata: Teu pai fazia o qué?

Gil: Meu pai estudou filosofia, trabalhou no Banco do Brasil e depois no Banco
Central, onde ficou até aposentar-se. Meu avo paterno, que eu nao conheci, foi jornalista
e gerente do Didrio de Pernambuco, e também tinha um cartério em Carpina. Meu pai
sempre gostou de literatura e cinema. Frequentava cineclubes e era amigo do escritor
Osman Lins, este também funciondrio do Banco do Brasil. Meus pais sao catolicos de
esquerda e sempre estiveram ligados ao padre Marcelo Cavalheira e principalmente a
Dom Hélder Camara, com quem eles mantiveram lacos até a morte do nosso arcebispo.
Também conheciamos o jovem Padre Henrique, que foi brutalmente assassinado pela
ditadura militar. Todos eles frequentavam nossa casa. A gente vivia num ambiente de
cultura e de questionamento social.

Passado um tempo, 14 pelos meus quinze anos, ja estudando na Escolinha, conhe-
ci o artista Ricardo Gongalves por intermédio do meu outro irméo, Paulinho. Ricardo
era filho de amigos dos meus pais e tinha um ou dois anos a mais que eu. Ele conhecia
varios artistas da cidade e lembro que me apresentou a Tiago Amorim. Ricardo me disse
os materiais que usava para trabalhar e eu fiz varios desenhos parecidos com os dele e
os de Guita Charifker, que conheci anos depois. Através de Paulinho e de Ricardo eu
conheci mais trabalhos dos artistas pernambucanos.

Aos 15 anos, além da Escolinha, eu também comecei a estudar desenho de obser-
vacéo nos ateliés livres da UFPE, na Rua Benfica, no prédio da extinta Escola de Belas
Artes, onde passei trés anos e tive aulas com Inaldo Medeiros, Lenira Regueira e Queralt
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Pratt. Depois, com 17 anos, eu tinha largado o artesanato (que me dava dinheiro para ir
ver mostras em Sdo Paulo e no Rio), ja participava de mostras coletivas e tinha recebido
o prémio do Saldo dos Novos, no MAC-PE. Ai comecei a vender uns trabalhos e pouco
depois fui convidado a fazer parte da Oficina Guaianases de Gravura, onde fiz varias lito-
grafias e acompanhei o desenvolvimento do trabalho de diversos artistas mais experien-
tes que eu. Esse periodo de uns cinco anos na Guaianases foi como uma universidade,
um tempo de muito aprendizado artistico e também de experiéncia com produgdo de
mostras e edi¢ao de impressos. Aprendi muito sobre como produzir exposigdes e outros
aspectos praticos da vida artistica, vendo como Jodo Camara e outros artistas cuidavam
das diversas ocupagdes profissionais que os artistas tém além da criagdo de obras. Era o
inicio da minha vida profissional. Quando completei 18 anos, no momento do vestibu-
lar, meus pais conversaram comigo sobre a universidade. As op¢des de cursos naquele
momento eram arquitetura ou comunicagao visual (o curso de arte tinha sido fechado
durante a ditadura militar). Meus pais me chamaram e me questionaram argumentando
sobre a instabilidade de uma profissao alternativa, etc. Este momento foi decisivo pra
mim. Escolhi continuar desenvolvendo meu trabalho. Se eles me pressionassem e disses-
sem “vocé vai ter que fazer universidade”, acho que eu cederia, pois sempre fui obediente
e agradecia o apoio que me davam. Ainda bem que eles compreenderam que eu estava
crescendo e me encaminhando na arte, e ndo me colocaram obstaculos. De outra forma
eu ia terminar fazendo arquitetura, e ficaria frustrado pra caramba, pois nao era o que eu
queria. Pude seguir trabalhando e participando da Oficina Guaianases, que me propor-
cionou uma 6tima formagao na convivéncia profissional com muitos artistas e técnicos.

Agora lembro que antes, bem antes disso tudo, antes mesmo da Escolinha, meus
pais me levaram algumas vezes para o CECOSNE, onde eu passava umas horas mode-
lando barro ou desenhando. Nesse tempo o CECOSNE funcionava na Faculdade FAFI-
RE, na Av. Conde da Boa Vista.

Renata: O que é o CECOSNE?

Gil: Acho que é um centro cultural e social fundado por Madre Escobar. Eu pas-
sava uma ou duas tardes da semana modelando barro no CECOSNE, e gostava muito.
Minha mée incentivava e eu acreditava que era bonito o que eu fazia.

Betania: Isso na adolescéncia?

Gil: Ainda na pré-adolescéncia. Depois eu entrei na Escolinha de Arte do Recife
em 1972, com 14 anos, e estudei 14 durante seis anos, até 1977.

Renata: Mas vocé frequentou lugares que exibiam arte na infancia e na adoles-
céncia?

Gil: A partir da adolescéncia.

Betania: Levado pela familia ou pela escola?
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Gil: Nao me lembro de ter ido a galerias ou museus com familiares nesse tempo.
Renata: E a escola também nao levava?
Gil: Acho que nem essa escola de Apipucos levava.

Renata: Tinha um museu la em Apipucos, nao?
Gil: Sim, o Museu do Agtcar, em Casa Forte, hoje Museu do Homem do Nordes-
te, pertinho da nossa casa. Eu ia muito a esse museu.

Betania: Por conta propria?

Gil: Eu ia com meus irméos fazer os deveres da escola na biblioteca do Museu.
[amos porque naquela época se podia fumar dentro da biblioteca. Mas eu via arte nes-
te museu e me impressionava. O projeto arquitetonico, o enorme painel das canas de
Brennand na entrada, um quadro também de canas de Aloisio Magalhaes, trabalhos de
Vicente do Rego Monteiro, além do acervo de rétulos de cachaga, mobiliario e lougas
dos engenhos, etc.

Renata: E quando vocé estava na Escolinha?

Gil: Com a Escolinha eu fiz vérios passeios para desenhar. Fomos ao porto, ao
centro, Cais José Mariano, Olinda, e também visitamos um museu pequeno numa trans-
versal da Av. Conde da Boa Vista, que nao lembro qual era. Essas saidas soltavam mais
nossos desenhos. Eu vi mais museus quando fui ao Rio e Sdo Paulo. Eu também fiz ar-

tesanato em casa, dos doze aos quinze anos, pra ter meu dinheiro e ndo pedir mesada.
Vendia as pegas na escola e na feirinha hippie de Boa Viagem, que estava comegando.
Com esse dinheiro eu acampei muito e fiz algumas viagens a Rio e Sdo Paulo, onde visitei
galerias, bienais e museus.

Basquete, 1976. Nanquim s/pa-
pel 48x33,5cm — Acervo EAR — Gil
Vicente
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Renata: Vocé fazia o qué, Gil?

Gil: Eu fazia o artesanato da época: gargantilhas de perfis de latdo redondos, qua-
drados, sextavados, com dobras formando abstracdes envergadas. Fazia o arco do pes-
coco e, separadamente, fazia a parte que ficaria ali pendurada. Também fiz pulseiras
coloridas que pareciam de cerdmica, resina, ou mesmo vidro, mas na verdade eram feitas
de uma mistura equilibrada de cola Araldite com um pouquinho de tinha a dleo. Ficava
um esmalte maravilhoso, dobravel e muito resistente. Essa formula era segredo de trés
artesaos, mas alguém conseguiu descobrir e espalhou.

Renata: Essas viagens ja eram com o objetivo mesmo de ver arte?
Gil: Sim, para ver arte, exatamente.

Renata: A partir dessa idade, de catorze anos?
Gil: Ou quinze, talvez. Tenho uma foto onde apareco sentado numa escultura
externa do MAM do Rio. Nela estou bem novinho. Vou procura-la.

Renata: Com a familia vocé viajava, antes?

Gil: Antes fizemos apenas uma viagem ao Rio com a familia, cinco pessoas num
Fusca, em janeiro de 1970. Eu tinha doze anos. Depois comecei a ir com o meu dinheiro
mesmo, mas o gasto nao era grande, pois fui de onibus na primeira vez, e sempre me
hospedava com parentes. Uma vez fui de avido com minha avé materna, ela pagou mi-
nha passagem.

Renata: Ia sozinho para 14?

Gil: Nao, eu geralmente ia com um amigo, Marcos Porto, que estudou menos
tempo na Escolinha e fazia artesanato também. Depois ele prosseguiu e fez um artesa-
nato bem mais sofisticado, pois tinha talento e uma oficina bem montada, com forno
para ceramica e tal. Eu ndo tinha tanta informacéao sobre arte e foi 6timo ter visto muitas
galerias e museus nas viagens. Comprava o jornal e visitava o roteiro das exposigdes. Eu
ndo tinha leituras sobre arte e nao podia acompanhar de modo elaborado o que via. Mas
eu via, e aquilo me impressionava e me abastecia de algum modo. Era o aprendizado
pelo olho.

Nesse tempo, eu ja comegava a participar de coletivas em Recife. Qualquer con-
vite que me fizessem eu topava, fosse uma mostra em galeria, loja ou boteco. Em 1974,
inscrevi um desenho numa coletiva no Museu do Estado. A exposi¢do era para escolher
um artista daqui para a Bienal Nacional. Claro que nao fui escolhido (o meu desenho
era muito fraco), mas fiquei feliz vendo meu trabalho exposto no mesmo espago onde
estavam bons artistas daqui. O que mais me impressionou foi uma 6tima abstracao em
variagdes de branco, de Jorge Tavares, que foi o artista escolhido. Aqui em Recife eu ia
aos museus e galerias. O circuito e o mercado estavam crescendo. Eu via todas as mos-
tras e saldes que aconteciam em Recife e Olinda. Nesse tempo também frequentei por
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trés anos os ateliés de extensdo da UFPE, onde estudei desenho e pintura de observagao.
Eu queria ter mais dominio da figura. Minha professora da Escolinha, Thereza Carmen
Diniz, foi contra, mas eu quis ir. Fiz um ano com Inaldo Medeiros, outro com Lenira
Regueira e o terceiro com Queralt Pratt.

Renata: Que era com modelo vivo?
Gil: Sim, com modelo vivo.

Beténia: Vocé disse que entrou com 14 anos na Escolinha, como é que vocé des-
cobriu a Escolinha?

Gil: Meu irmao mais velho foi aluno da Escolinha por uns meses, antes de mim.
Meus pais ja conheciam a Escolinha. Pode ter sido também indicagdo do CECOSNE. Sei
que meu pai foi comigo na Escolinha, eu gostei e fiquei 6 anos la. E s faltei a aulas por
doenga ou outro motivo sério. Eu nao perdia aula de jeito nenhum.

Menino Colorido, 1975.
Monotipia e guache s/papel 48,3X33cm —

Acervo EAR — Gil Vicente
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Betinia: Eram duas vezes na semana?

Gil: Sim, duas vezes na semana. E eu ia e ficava o tempo todo trabalhando. Ado-
rava fazer monotipia, trabalhar com anilina, guache, nanquim, lapis cera. Gravura eu
fiz pouco, nunca tive muita atracao. Fiz uma experiéncia com metal, mas achava muito
trabalhoso. Xilo fiz um pouco, linéleo, fazia monotipia (que ndo é exatamente gravura,
mas um desenho indireto).

Betédnia: Sempre tinha uma tematica, Gil? Como era a dindmica da aula? Vocés
chegavam e faziam o que queriam, era totalmente livre, era orientado?

Gil: Algumas vezes tinha tema, um material escolhido como ponto de partida,
ou um processo técnico, tipo “hoje vamos fazer colagens”. A proposta da aula podia
se estender por varios dias, principalmente se fosse gravura, pois ia imprimindo cada
etapa, depois imprimia com deslocamento e cor diferente, ou invertendo a verticalidade
da imagem. Quem quisesse podia fazer outra coisa, mas geralmente todos seguiam a
proposta. Tenho a lembranca de vérios alunos trabalhando juntos nas mesas grandes. Eu
gostava de todas as atividades. As aulas eram a tarde.

Betania: A professora levava imagens pra vocés observarem ou nao?
@Gil: Nao, nao!

Betania: Nio tinha isso?
Gil: Nio lembro de ter isso.

Renata: Ela ensinava mais a técnica?

Gil: Também nao. Na Escolinha ndo tinha “ensino”. A professora sugeria alguma
atividade e deixava vocé fazer como quisesse. Se visse o aluno travado, ia la e orientava,
falava algo. Ela percebia bem cada um, passava junto, falava algo ou sugeria uma coisa
pra soltar o aluno. Era uma ag¢do de estimular, ndo de cobrar. As tematicas ou as técni-
cas eram oferecidas pra incentivar a troca e a expressao individual. Fizemos trabalhos
de observacao, principalmente nos passeios, mas sem nenhuma cobranga de propor¢ao
certa, de cor exata, etc.

Betania: Ou disponibilizava apenas o material e quem quisesse...

Gil: A professora dava o material, uma sugestdo ou proposta, e incentivava. Mas
nada era imposto. Na Escolinha eu nunca me senti cobrado ou obrigado a nada e par-
ticipava das atividades interagindo com o grupo. Lembro que a turma se comportava
descontraidamente. Em nosso grupo tinha um aluno especial, Luciano, que ndo conver-
sava muito, era timido e tinha uma dificuldade na fala. Ele fez muitas gravuras em metal.

Betania: Fazia parte da mesma turma?
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Gil: Fazia parte da mesma turma, mas penso que ele preferia trabalhar um pouco
isolado. Para ele era dificil se integrar. A prensa e os materiais de gravura ficavam um
pouco afastados, o que o deixava mais seguro e a0 mesmo tempo integrado. Luciano
fazia umas gravuras pequenas e muito expressivas que representavam peixes e aves fan-
tasticas.

Renata: E eram adultos e adolescentes juntos, também nessa turma?
Gil: Ndo. Por um tempo eu fui da turma de adolescentes e depois passei pra turma

de adultos.

Renata: As turmas eram a partir de quantos anos?
Gil: Tinha desde criangas bem pequenas e turmas de alfabetizagdo através da arte.

Renata: J4 era com Thereza Carmem?
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Thereza era a professora das turmas de adolescentes e de adultos.

Betania: Vocé levava as imagens pra casa ou nao? Do que vocés produziam?
Gil: O habitual era a gente escolher alguns trabalhos pra levar pra casa no final do
ano. Os outros ficavam para o acervo da Escolinha. A escolha era bem a vontade.

Beténia: A produgdo era livre, o quantitativo?

Gil: Sim. Em cada aula a gente podia produzir quanto quisesse. Se o aluno estives-
se s6 lambuzando e gastando papel, Thereza sacava e tudo se resolvia na boa conversa.

Betania: Se num dia vocé quisesse fazer 5 trabalhos vocé fazia e ndo tinha pro-
blema nenhum?

Gil: Nao. Podia fazer cinco, dez, vinte... Eles usavam papel 40 kilos, um quarto de
folha (50 x 35 cm) e a gente podia fazer quantos quisesse nas duas horas de aula.

Renata: E eram mais ou menos quantos alunos?
Gil: Entre seis e dez alunos, dependendo da época do ano.

Renata: Entdo dava pra dar uma atengdo bem...
Gil: Nao era turma grande. As turmas de criangas eram mais numerosas.

Beténia: Vocés faziam exposicoes desses trabalhos na Escolinha?

Gil: A cada um ou dois meses as professoras colocavam nas paredes da Escolinha
trabalhos recentes de alunos de todas as turmas. E também escolhiam trabalhos mais an-
tigos do acervo. Quando eu ja estava na turma de adultos, entrou um aluno novo na tur-
ma de adolescentes, Oswaldo. Ele tinha uma intuigao plastica de alta qualidade. Sempre
atrafam o meu olhar. Eu gostava de ver os trabalhos de outros alunos. As vezes comen-
tava com alguém: “Esse guache esté lindo!” Af me diziam: “E de Oswaldo.” “Que bacana
essa gravura!” “Foi Oswaldo que fez”. Hoje ele é arquiteto e ja ajudou a Escolinha em
alguns momentos dificeis. Eu também gostava muito de ver o trabalho das criangas com
aquela liberdade plastica que elas tém. Coisas que eu percebo também, de outro modo,
nos trabalhos de doentes mentais. Lembro de ter visto, numa bienal de Sao Paulo, parte
do acervo do Museu da Imagem do Inconsciente, de Nise da Silveira. Estava montada
no dltimo andar do pavilhao, eu ja cansado de tanta arte... Mas ver aqueles trabalhos foi
o meu descanso, a minha renovagdo, minha eleva¢ao. Os desenhos em nanquim e em
guache de Raphael, as pinturas de Fernando Diniz, e tantos outros trabalhos impressio-
nantes! Eu ja tinha visto algumas reprodugdes, lido alguma coisa em revistas, mas ver
assim ao vivo foi tao importante que eu voltei reanimado. Ai eu compreendi que o que
estava me cansando na bienal era a pretensdo que nos, artistas, temos. A gente quer ser
isso e aquilo, quer fazer assim e assado, quer estar inserido. Enquanto isso, a produc¢ao
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desses pacientes do hospital é uma coisa em estado bruto. E uma mina de arte.

Renata: Gil, vocé utilizava a biblioteca da Escolinha, fazia consultas no acervo?

Gil: Eu gostava de ver uma revista bem editada pelo governo alemao, da qual nao
lembro o nome, que falava da cultura alema e que a Escolinha recebia, imagino, do con-
sulado em Recife. Na biblioteca, e na sala grande que a antecedia, tinham vérias pegas
muito boas de artesdos e artistas populares do nordeste. E também gostava de ver traba-
lhos do acervo, quando coincidia de eu chegar 14 e ter alguém revirando pastas antigas.
Vi coisas muito boas de alunos do inicio da Escolinha.

Renata: A Escolinha recebia visitas de artistas?

Gil: Vi Augusto Rodrigues algumas vezes na Escolinha. Lembro dele pintando
um rosto feminino com muita habilidade, em guache, e a gente olhando... Ele também
fez umas monotipias de folhas de plantas, e os alunos fizeram depois. Eu achava bonita a
impressao da folha, o transporte de uma coisa natural para o papel.

Renata: O que vocé lembra assim que gostou muito? Isso vem a validar algo que
é visual, ou experiéncia que foi significativa.

Gil: Eu empilhei umas cadeiras e fiz um desenho legal de observagdo com lapis
cera preto. Gostaria de rever o desenho, mas devo ter dado a alguém, pois ndo estd na
Escolinha, nem tenho foto dele. Eu também gostava muito dos passeios, e o melhor de-
les, lembrei agora, foi uma visita a exposi¢ao individual de pinturas de José Claudio na
Galeria Artespago. Era uma mostra de pinturas com modelo em tamanho natural e me
marcou muito, como pintura que me impressionou artisticamente. Nao porque incluia
nus femininos, mas pela veracidade da narrativa e pela crua poesia pictdrica. Eu fiquei
indelevelmente impressionado.

Betania: O que vocés faziam na Escolinha tinha algum processo de avaliagao com
o professor ou ndo existia isso?

Gil: Nao, nunca. Trocdvamos comentdarios sobre os trabalhos, sim, mas nada de
avaliar ou atribuir valores. Os alunos, entre si, podiam trocar ideias ou pedir a opinido
do outro. Lembro que também faziamos umas coisas em parceria ou coletivamente.

Betania: Vocé sentia liberdade de experimentar, de explorar material?

Gil: Na Escolinha eu sempre me senti totalmente livre e assim via os outros alu-
nos. Principalmente na turma de adultos, se alguém falasse “hoje quero fazer xilo”, podia
fazer, dependendo da disponibilidade de material. Mas a independéncia ou, pior, o iso-
lamento, nao era a tonica. O incentivo era sempre pelo trocar, pelo compartilhar.

Renata: E ai tinha uma experiéncia de trabalho coletivo também?
Gil: Lembro uma vez que juntamos varios papeis grandes e pintamos no sol as
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sombras dos alunos projetadas nos papéis, e todo mundo pintou coletivamente. Eram
alunos de turmas diferentes trabalhando juntos. O clima da Escolinha era caseiro. O
imovel favorecia isso e a cantina de Dona Maria sublinhava com um pastel caseiro de
primeira. Sabe, eu sempre me senti muito bem recebido na Escolinha. Nunca tive pro-
blema nenhum 14, nem com professor, nem com funcionario, nem com aluno. Nada. E
também nunca vi brigas ou desavengas entre alunos, nada. Lembrei agora que também
fiz 14 um curso muito legal de fabricagdo de tintas naturais com a artista paraibana Mar-
lene Almeida, mae do artista José Rufino.

Betania: Paralelo a essa experiéncia que vocé fez na Escolinha, na escola formal
que vocé estudava, vocé tinha aula de Artes, Educagao Artistica ou alguma coisa assim?

Gil: Quando sai da escola experimental, antes da Escolinha, fiz exame de admis-
sao no Marista. Meu pai me levou para a prova, e quando foi me buscar me presenteou
com um livro de bolso que ensinava a desenhar a figura humana, animais e paisagens.
Fiquei super contente com o presente, que foi um incentivo muito grande. E também no
Marista paguei uma disciplina de geometria (ou desenho decorativo) na qual tive muito
prazer desenhando e colorindo faixas decorativas.

Beténia: Na escola experimental?

Gil: Nao, no Marista. Parte do ginasio foi no Marista, e parte no Colégio Juracy
Palhano, que era uma escola menos rigorosa, em Casa Forte, frequentada por alunos que
ndo queriam estudar muito. Depois comecei o segundo grau no Colégio Radier, onde
gostava das aulas de geometria e do profissionalizante de arquitetura, estudando pers-
pectiva e desenhando vistas de cada lado das pecas volumétricas que vinham na apostila.
Eu me divertia que s6 com isso. Mas voltei para o Colégio Juracy Palhano, onde conclui o
segundo grau. Nesse tempo eu ja participava de exposi¢des, ia completar 18 anos e fazer
meu ultimo ano na Escolinha. Ai eu aluguei um atelié¢ com Thereza Carmen, na Rua da
Hora; ela dividia também com um grupo de restauradoras.

Betania: Quer dizer entdo que sua experiéncia com Arte em escola so foi na Esco-
la Experimental e na Escolinha de Arte. Nas outras escolas vocé nao teve?

Gil: Nas outras ndo era arte-educacio, mas achei 6timo criar e colorir faixas de-
corativas, desenhar geometrias e perspectivas. Isso esta incluido no meu aprendizado.

Renata: Entdo sua formacio artistica foi mais na Escolinha e na Benfica?

Gil: Sim, minha formagéo bésica foi essa. Nos ateliés de extensao fiquei trés anos,
paralelos aos trés tltimos da Escolinha. E em casa eu trabalhava muito, fazendo dese-
nhos e pinturas.

Renata: Depois disso vocé fez algum curso? Como foi no atelié a convivéncia com
Thereza Carmen?
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Gil: Nao fiz outro curso. O importante foi alugar o atelié do Espinheiro com The-
reza e o grupo de restauro. A gente convivia bem e ndo tinha problemas na divisao do
espago. Thereza montou 14 um laboratério fotografico e eu, que ja fotografava, me en-
tusiasmei com o processo. Passava o dia inteiro revelando e copiando, e essa predilecio
durou uns dez meses. Certo dia o meu pai me chamou pra conversar, pois estava pre-
ocupado comigo. Ele foi muito direto: “Meu filho, vocé quer a pintura ou a fotografia?
Porque ndo da pra se dedicar as duas coisas. Lembre-se da sindrome do pato: ele nada,
anda e voa, mas faz tudo mal!” Essa “chamada” que ele me deu foi importantissima. Nes-
se atelié eu preparei minha primeira mostra individual, com litografias, pinturas e dese-
nhos, que aconteceu em 1978, na Galeria Abelardo Rodrigues, em Boa Viagem, dirigida
por Marcia Rodrigues. E nesse mesmo atelié da Rua da Hora eu preparei minha segunda
individual, que aconteceu em 1980 no Museu de Arte Contemporanea de Pernambuco,
em Olinda. Nesse tempo eu ja frequentava a Oficina Guaianases de Gravura, onde fiquei
até 1987. A Guaianases também foi de muita importancia na minha formagao.

Beténia: Ali em Campo Grande?

Gil: Sim, na Rua Guaianases. La tinha um monte de artistas com mais experiéncia
do que eu, fazendo gravuras, se encontrando, conversando... Aquilo pra mim foi como
minha universidade. Eu fiquei varios anos na Guaianases, acho que mais assiduamente
de 1978 até 1983. Essa ideia de Camara e Delano foi uma atitude muito generosa para as
artes plasticas de Pernambuco. Quando a Oficina mudou-se pra Olinda, primeiro numa
casa de Giuseppe Baccaro, na Rua de Sao Bento, depois para o Mercado da Ribeira, fer-
vilhava com muitos associados. A coisa era muito bacana, viva... As conversas com Joao,
com Delano, Luciano Pinheiro... Aloisio Magalhaes fez gravuras 14, Siron Franco tam-
bém, entdo essa convivéncia com os artistas de mais experiéncia foi muito legal pra mim.

Outra experiéncia de formagéo foi ter saido muitas vezes na década de oitenta
com Guita Charifker, Luciano Pinheiro, Samico e sua esposa, Célida, para pintar pai-
sagens em [tamaraca. A gente ia toda quarta-feira, bem cedo, e passava o dia pintando
paisagens. A convivéncia com este grupo também foi muito rica, e depois continuamos
trabalhando juntos no atelier de Guita em Olinda. A Guaianases e esses artistas foram
muito importantes, e também a generosidade de pessoas como Brennand que escreveu
o texto pra minha primeira individual, Z¢é Claudio que escreveu dois textos de exposi¢ao
pra mim, gestos que me ajudavam a ver melhor o meu préprio trabalho.

Renata: O José Claudio tinha um atelié coletivo de ensino também?

Gil: Nao. Z¢é Claudio participou do Atelié Coletivo da Sociedade de Arte Moder-
na, na década de cinquenta, onde foi aluno de Abelardo da Hora. No final dos anos oi-
tenta, Guita (que também estudou no Atelier da Sociedade de Arte Moderna), quis fazer
outro Atelier Coletivo. Ai Baccaro ofereceu o espago e Zé Claudio, Guita, Samico, Eduar-
do Aratjo, Z¢é de Barros, Mauricio Arraes, eu, Luciano Pinheiro e Z¢ Claudio formamos
esse Atelié Coletivo. Trabalhamos 14 de portas abertas para o publico acompanhar. Mas
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o melhor foi que Samico nos ofereceu aulas de xilo. Este foi mais um privilégio que eu
tive. Eu ndo sou de gravura ndo, mas foi 6timo ter feito cinco xilos com a orientagdo de
Samico. Também realizamos exposi¢des nesse atelier.

Renata: Mas na Guaianases vocé passou muitos anos. Vocé produziu bastante
gravura?

Gil: Néo, ndo. Produzi poucas. Para o tempo que eu passei na Guaianases, 30
gravuras ndo é nada. Produzi pouco porque nido tenho atragdo por gravura. E muito
demorado... E aquela coisa da imagem ficar invertida, eu ja fico irritado! (Risos)

Betania: Gil o que ¢ que te levou a decidir seguir esse caminho, a carreira artistica
como profissao?

Gil: Talvez o ambiente solitario da criacao tenha se dado muito bem com a minha
timidez. Eu estava tdo entrosado com aquilo ali, o desenho e a pintura me faziam tanto
bem, e eu queria continuar no mundo da arte. No tempo de fazer vestibular, antes de
falar com meus pais, eu procurei o amigo Guilherme Cunha Lima, professor da UFPE
e designer da marca da Guaianases. Eu levei uma pasta com trabalhos pra ele ver e quis
saber dele se era importante para minha formacao como artista eu fazer Arquitetura ou
Design na universidade. Ele me recomendou néo fazer o vestibular, argumentando que
a universidade talvez até atrapalhasse meu trabalho como artista e me incentivou a pre-
parar minha primeira mostra individual, que aconteceu em 1978 na Galeria Abelardo
Rodrigues, em Boa Viagem, reunindo desenhos, pinturas e litografias.

Renata: Tu tinhas quantos anos?
Gil: Vinte. Era pra eu ter feito essa primeira individual aos dezoito, em 1976, a
convite do MAC-PE, mas eu estava inseguro com o trabalho e adiei a exposigdo.

Renata: E vocé sente que a Escolinha foi importante af pra sua...
Gil: Totalmente, totalmente. Por vdrios motivos.

Betania: Exemplifica.

Gil: Tecnicamente, 14 eu tinha trabalhado muito com guache e isso foi excelente
para eu desenvolver minha pintura. Embora o 6leo ndo seja uma tinta veloz como o
guache (nem a tela veloz como o papel, onde o pincel corre facilmente) o raciocinio ali
é de pintura, aquilo é uma camada, uma pasta que estd sobre o suporte. A aquarela é
diferente, ela ¢ uma camada rala com pigmentos finos que vao para dentro do papel, né?
A experiéncia do desenho com lapis cera também me deu suporte para depois trabalhar
com carvao e com grafite.

Betania: O ambiente também?
Gil: Da Escolinha? Ah, o ambiente de incentivo era permanente, pra todo mun-
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do. Mas tinha outro incentivo, outra coisa que eu achava bacana e s6 depois que sai
da Escolinha é que fui me dando conta. Compreendi que a Escolinha me atraiu e me
“prendeu” tanto porque eu era muito timido no mundo, mas la eu ndo ficava travado,
entende? Entdo eu desenvolvi muito melhor minha relacio com as pessoas, e cada vez
sendo mais eu. A liberdade e o respeito como tratavam cada aluno me educava e me
prendia a Escolinha. Posso dizer que ela me colocou em contato comigo mesmo, com
o outro e também com o mundo, tudo através da arte. Isso me ampliou porque eu era
timido em casa e na rua muito mais. Ndo fui de muitas amizades em colégio. Nao era
também de brincar tanto na rua, ndo praticava esportes. Mas fiz natacio, e bem depois
comecei a jogar futebol, em 1982, com o pessoal da Guaianases (Camara, Delano, Zé
Carlos Viana, Hélio...). Puxa, eu gostei demais de jogar bola. Nunca tinha me permitido
fazer um esporte coletivo. (Risos)

Renata: Mas ele bate um bolao com o time de artistas.

(Risos)

Gil: O esporte que eu fazia até 1981 era natagao, coisa de timido mesmo: vocé
dentro d’agua com a cabeca baixa, sem ver nada né, sozinho... Eu saquei bem isso jus-
tamente nessa época ai, 1982, porque eu estava fazendo natagdo a noite, entdo a coisa
ficava ainda mais uterina, nadando naquela dgua escura... (Risos). Logo depois fui fazer
esporte coletivo, futebol, voleibol. E talvez eu tenha me prendido as artes plasticas por-
que é uma coisa que vocé faz sozinho, diferente do teatro. Por outro lado a Escolinha me
deu a possibilidade de interagir mais socialmente e ndo s6 através do trabalho.

Renata: Porque também se vocé nao interagir com o outro vocé ndo vai ser artis-
ta, vocé vai ficar pintando sozinho em casa.
Gil: Pois é!

Betania: Qual o significado da arte para vocé?

Gil: Tem muitos, ndo é? Eu me sinto desde muito tempo casado com o trabalho. A
arte me ocupa quase como uma familia. Ndao me imagino fazendo outra coisa. Da cria-
¢do até a montagem de uma mostra, a fotografia das obras e a edi¢do de um catalogo, eu
gosto de tudo. E uma coisa que esté totalmente ligada 2 minha vida. A criagio, claro, é a
coisa mais importante em tudo isso. Se ela nao andar bem... Mas o trabalho com arte é
diferente a cada momento. Eu me alimento com a opiniao de outras pessoas sobre o tra-
balho. Eu olho o que outras pessoas fazem e tenho um leque de interesse muito grande -
naturalmente eu tenho isso — mas sempre dentro do desenho e da pintura. Eu sou muito
bidimensional, nunca fiz nada com escultura, nem instalagbes nem nada. A minha area é
desenho e pintura, mas dentro disso gosto de muita coisa. Tenho vontade de fazer muita
coisa no meu trabalho. Compreendi que nao tenho fases: eu tenho faces. Essa geometria
¢ uma coisa mais recente e mexe com um lado meu que conhego pouco. A arte ¢ uma
brecha para sair do 6bvio, para duvidar e questionar tudo, pois ela escancara saidas.
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Renata: Mas vocé disse que gostava da aula de geometria na escola.

Gil: Sim, gostava. Como gostava da geometria popular que via nas carrogas de
sorvete, dos assuntos que eu via nos trabalhos de Montez Magno e via nas barracas de
festa, nas coisas populares do povo. Mas néo fazia. Depois compreendi que a represen-
tagdo da figura humana foi, até pouco tempo, a coisa mais urgente de todas. Eu s6 vim
trabalhar com geometrias em 2008 quando expus a série Geometria adiada. Sei que o
trabalho tem uma fun¢io importante na minha vida. E uma questao de satide. Trabalhei
muito a figura porque precisei disso internamente e pintando de observag¢ao eu sai da
minha trava de isolamento. Eu comecei a chamar gente para posar e foi assim que eu in-
clui muitas pessoas na minha vida. Posso dizer que desde o tempo da Escolinha o que eu
estava fazendo era um tratamento, entende? Estava ganhando uma coisa, que era a arte,
e ganhando outra: a possibilidade de me relacionar melhor com o outro.

(Pausa)

Gil: Se eu ndo tivesse a sorte de ter batido na Escolinha, se fosse fazer um curso
desses que ensinam a retratar por fotografia, eu ia ter uma formagao muito mais travada
e limitada a dindmica ou tendéncia de um professor particular, entende? Ia ser um es-
treitamento grande pra mim. Eu comecei entrando num local aberto e rico, muito acima
de técnicas e tendéncias, que é a Escolinha, onde o interesse é formar gente, nio artistas.
Isso me abriu muita coisa pra trabalhar com criagao.

Renata: Com essa liberdade na Escolinha, vocé disse que era muito livre pra ex-
perimentar tudo... Tem uma relagdo com essa liberdade que vocé tem com o trabalho?
Porque vocé ndo tem medo de experimentar, ndo acha que tem que seguir uma linha
unica, um caminho unico. Tem artista que tem essa paranoia, um pouco, de ser coerente,
e vocé se da a liberdade de sempre estar recomecando, investigando.

Gil: Tendo vontade, eu fago, porque ja tenho tanta limitagdo, e ndo vou abrir mao
de experimentar apenas pra ser “coerente” com o que fiz antes. Sei que nunca vou conse-
guir fugir de mim mesmo, mas tento fazer tudo que tiver vontade.

Renata: E vocé acha que tem a ver com a sua formagado na Escolinha?

Gil: Acho que tem tudo a ver. Mas também existem 6timos artistas que tem o in-
teresse mais direcionado para uma ou duas coisas, e sao otimos, geniais e grandes, como
Morandi e Samico.

Renata: Isso néo é desqualificar...
Gil: Néo ¢ desqualificagao nenhuma, mas é...

Renata: Mas ¢é o tipo de atitude.

Gil: E. Culturalmente as pessoas acham que o artista faz daquele modo porque
aquilo é o seu “estilo”. Essa simplificacdo é muito peconhenta, principalmente na midia
nao especializada. O trabalho de arte-educagao nas escolas e a monitoria dos museus

75 0 Cartema - N° 3 - Ano 2 - Degembro 20714



e espagos tentam corrigir isso. A Escolinha me deu essa possibilidade desde o comeco:
liberdade, orientacdo e incentivo para criar.

Beténia: Na tua pratica como é que vocé define as tematicas?
Gil: Depende...

Betania: Mas vem de que? De insights?

Gil: Sim, sdo mais coisas de insights. Por exemplo, a série Suite safada... Depois
da Bienal de 2002 eu produzi fotografias e outras coisas diferentes e mais descontraidas.
Assim pude descansar e escapar do peso daqueles desenhos em nanquim grandes, es-
curos, sofridos e pesados que vinha fazendo desde 1997. Comecei a fazer uns trabalhos
mais leves e ladicos: as fotografias de coisas de rua que me interessam gréfica e picto-
ricamente, os primeiros jornais Noticias de Nanquim, os cartemas, e nesse clima aberto
de criagdo lembrei ter visualizado, ha anos, uma figura entre as linhas de texto de um
livro. Encontrei o livro na estante e fui passando cada pagina, até que reencontrei a figura
“desenhada” pelos “rios” verticais e sinuosos do texto. Ela estava igual como antes, e eu
cobri com nanquim toda a drea de texto restante. Em paginas deste livro eu fiz as duas
primeiras séries de pornografias, cada uma com 24 desenhos, chamadas Leia o livro, veja
o filmeIe Il

Betania: Como é que vocé define aquelas imagens?
Gil: Nos rios do texto de uma pagina de livro eu encontro sugestdes de imagens
quase prontas, e trabalho para elas ficarem mais resolvidas.

Betania: Trabalha?

Gil: Sim, eu trabalho para que a imagem fale e seja ouvida mais rapidamente que
o pequeno texto que deixo velado. Mas além dos pornograficos eu estava produzindo o
que veio a ser a exposicao Alheio, que mostrei em varios estados do pais come¢ando em
dezembro de 2002 e terminando aqui no IAC em dezembro de 2003, no final da diregao
de Ana Lisboa. Essa exposi¢ao tinha varias coisas diferentes, como desenhos com ara-
mes de champanhe, cartemas, fotos, os jornais “Noticia de Nanquim”...

Renata: Mais ludico?

Gil: Muito mais. Eu trabalhei também paquerando o trabalho de outros artistas,
como os Cartemas que fiz a partir do conceito de Aloisio Magalhaes. Ele usava cartoes
postais repetidos para formar novas imagens. Nos meus cartemas eu me fotografava com
um amigo com o qual eu me parecia, num cendrio imutavel, mas a cada foto eu e meu
amigo mudavamos de posi¢ao, de camisa, de 6culos, a cada foto, confundindo ou inter-
cambiando nossas identidades. Doei cinco desses cartemas para o acervo do MAMAM.

Na mostra Alheio, o que contava nio era a unidade dos trabalhos. Eu me moti-
vei para verificar se eu conseguia me abandonar, me livrar de mim trocando-me pelo
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aleatdrio. E também para ver se eu me apropriaria, verdadeiramente, daquilo que me
é distinto. Foi a ultima versdo da exposi¢do Alheio, no fim de 2003, no IAC, da UFPE,
entdo dirigido por Ana Lisboa.

E comum minha producio alternar entre trabalhos pesados como os nanquins
grandes, e trabalhos mais ladicos, como essa mostra do IAC, e nos dois casos ¢ a intui-
¢do que dirige a criacdo. Nao é uma coisa racional. As conexdes vao acontecendo em
outro plano mental e emocional, ilegivel pra mim, mas ¢ onde esta a poética. Enquanto
isso, tomo uma série de decisoes técnicas e ldgicas durante a execugdo do trabalho. Essa
alternancia exige muita energia até a conclusdo da tarefa. No fim do dia, procuro fazer
algum servigo bem racional, tipo consertar uma fechadura da casa, trocar lampadas ou
lavar roupas na maquina.

Renata: Quando vocé da uma oficina, como é que vocé pensa sua relagdo, essa
situacio de vocé ensinando?

Gil: Oitenta por cento das oficinas que eu dei foi de desenho ou pintura de obser-
vacdo, porque nao tenho preparo nem estudo pra ensinar outras coisas. Minha oficina é
pratica e objetiva. Fazemos exercicios rapidos e demorados observando objetos simples
e complexos, e procuro deixar claro para os alunos que estou exercitando a observagao
deles e ndo dizendo como eles devem desenhar ou pintar. Alias, ja faz muito tempo que
ninguém precisa aprender a desenhar. Mostro a diferenga cultural que a gente faz entre
desenhar uma cadeira e desenhar uma pessoa, e também a diferenca de desenhar a partir
de uma foto, que ja tem duas dimensées, e do modelo vivo, que tem trés. Acho muito
saudavel ressaltar a facilidade que temos de olhar pra um objeto e desenha-lo e a dificul-
dade na representacdo da figura.

Renata: Na figura humana?
Gil: Sim, no modelo posando ao vivo.

Renata: Mas muita gente se embanana na cadeira também.
Gil: Também.

Renata: Eu também jd trabalhei muito com desenho de observagao.

Gil: Mas também tem gente com mais facilidade na figura. Mas o que eu acho
importante na observagdo ¢ que ela nos ensina a distinguir coisas .Observe bem: esta
linha do brago nao ¢ paralela a linha da cadeira. O trabalho de observagdo ¢ importante
porque lhe ensina a comparar e distinguir as coisas. Por que esse amarelo é diferente
do outro amarelo? Esse é mais frio que aquele? E mais quente? A gente ganha muito
quando aprende a observar. E esta capacidade ¢ 1til na arte e na vida. E um exercicio de
libertagdo e crescimento, pra sair da gente e consultar o que ¢ aquilo que estamos vendo.
Va consultar, va perguntar ao modelo o que ele é, pra vocé ter outra informagdo além da
sua, que é sempre limitada.
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Renata: Mas vocé acha que ¢ um trabalho de base também, mesmo pra quem vai
prosseguir com trabalho de criagao?

Gil: Nao, eu ndo acho que seja um trabalho indispensavel, um preparo obrigato-
rio. Mas é uma coisa que ajuda muita gente a aprender a distinguir as coisas. E 6timo que
tenha observagdo nos cursos de arte, mas ela nao é indispensavel para formar um artista.
Hoje ndo é mais necessario desenhar a figura como ela é.

Betéania: Sao sempre representagdes,nao?

Gil: E Pernambuco tem tradi¢do de bons artistas figurativos. Se eu tivesse nascido
em outro estado do Nordeste nao teria tdo boas e variadas referéncias figurativas como
aqui. Ver Cicero, Vicente do Rego Monteiro e seus irmaos Fédora e Joaquim, Brennand,
Z¢ Claudio, Camara, José de Barros, Ismael Caldas, Guita Charifker, Rodolfo Mesquita...
Isso foi decisivo pra mim.

Betania: Muitos estimulos.

Gil: Sim, muitos. Eu pude conhecer esse pessoal todo ja na década de setenta, oi-
tenta. Aconteciam muitas exposi¢des individuais dos artistas daqui. Fomos ver, levados
pela Escolinha de Arte, uma exposi¢ao individual que Zé Claudio pintou toda em um
puteiro do Recife antigo. A mostra foi na galeria de Nara Roesler, aqui em Boa Viagem,
e eu fiquei muito impressionado. Pensei: que negdcio arretado essas figuras! Eu levei um
murro na cara e outro na barriga. De algum modo compreendi que ele nao tratou o tema
com romantismo, nem moralismo, nem mesmo desejo. Ele tirou tudo da frente, todas
as tradigdes da pintura, e ficou sozinho com a realidade. Pisou no modernismo, ignorou
as vanguardas e deu as costas para a produgdo contemporanea. Depois dessa mostra
eu sempre tive vontade de pintar como ele. Fazendo figuras, eu, acintosamente, estava
tentando ser Z¢ Claudio. Mas o rigor que eu tenho com a figura nunca me deixou ter a
liberdade de Z¢ Claudio. Ele fez aniversario ha poucos dias. Eu queria parabeniza-lo e
agradecer a generosidade que ele sempre teve comigo, com muita paciéncia, apesar de
ter todo aquele jeitdo rustico dele, né, mas super delicado, sensivel. E... foi muito bom ter
visto essa produgdo, ter podido acompanhar outros artistas como Samico e seus enge-
nhos encantados, ver Paulo Bruscky na vitrine da livraria Moderna...

Renata: Como é que vocé vé esses trabalhos mais... assim, essas experiéncias
como performance, instalagdo, porque nao é muito tua praia, nao?

Gil: Eu ndo tenho facilidade até hoje. Visito uma Bienal e tenho dificuldade de me
relacionar com muitas obras. Nao fago nem juizo, mas nao tenho cdédigo pra me rela-
cionar com varios trabalhos. Como falo, eu sou do plano e tenho interesse em desenho
e pintura. Repito que nao tive leitura, ndo tive um periodo de universidade onde ia ser
obrigado a ler um bocado de coisa. Nem sei como iria fazer, pois tenho um sono dana-
do quando leio (risos). Tenho essa forma¢ao mais intuitiva e totalmente voltada para o
plano. Eu admito néo ter capacidade pra me relacionar com trabalhos que nio sejam
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ligados a coisa plastica, ao desenho e a pintura. Eu sou do plano. Essa é a minha area.

Renata: Isso pra criar, digo assim pra vocé...
Gil: Nao. Pra me relacionar também. Tenho dificuldade até com a escultura. Eu
sou bidimensional. Nasci sem a dimensao da profundidade.

Betania: Gil, quando vocé produz uma obra vocé define que ela ta concluida ou
nunca vocé chega a esse ponto?

Gil: Tem um momento que eu dou por terminado, mas no dia seguinte posso
mudar de ideia. Aquele quadro foi terminado, concluido. Esse outro eu nunca conse-
gui terminar. Ele foi da produg¢ao nova para essa exposi¢do, mas nao consegui resolver.
Passei muita tinta por cima uma da outra, os brilhos ficaram diferentes... E ndo consegui
entender qual é o problema que ele tem para eu poder resolver entende? Eu acho que é
isso, pois em todo trabalho a gente cria um problema, ou acontece o problema, que vai
precisar ser resolvido.

Betania: Quando vocé se depara com isso vocé volta a ele ou vocé abandona, ndo
quer mais saber daquele ali...

Gil: Nao, ndo... Eu volto. Mas esse ai ndo deu tempo de concluir para a exposi¢ao.
Nao sei pra onde ele vai. Também acontece de eu achar que esta pronto e bom, e poucos
dias depois achar muito ruim, e o ciclo recomega. Assim como ja expus coisas ruins, ja
desmanchei boas pinturas. Mas por exemplo: esse é dos antigos, mas eu nao tenho cora-
gem de mudar. Gosto dele. Esse aqui eu t6 com um problema que nao consigo resolver,
aquela pega ali junto do azul. Ainda ndo entendi o que esta precisando e estou incomo-
dado por ndo ter ainda resolvido. Ja tem nao sei quantas camadas de cores diferentes
nesses elementos e ndo consegui chegar ainda numa solugao. Mas ¢ também divertido e
estimulante identificar o problema. Talvez seja ndo ter essa pega aqui e prosseguir o azul
nessa area toda ou... Nao sei...

Betania: O que ¢ que te leva a definir que ele ta concluido?

Gil: Quando n3o incomoda mais. Quando eu acho mais feio ou mais bonito de
ver, pelo menos nesse tipo de trabalho. A figura humana eu sempre pintei de forma mais
real e ndo dava para concluir um trabalho se algo estivesse deformado. Nos anos 80 eu
fiz dez retratos de artistas, cada um em seu atelié. Demorava dois dias. No primeiro fa-
zia 0 desenho estrutural com uma tinta mais ralinha, e depois comegava o retrato pelo
rosto, que ¢ a parte mais dificil. O segundo dia era mais descontraido, mas também de
muito trabalho, fazendo maos, roupa, mobiliario, etc. A paisagem nao é tdo tensa, pois
se pintar uma folha mais para esquerda ou direita, ndo é problema. Mas se pintar uma
boca fora do lugar vai ficar esquisito, né? Pois bem, depois desses dois dias puxados, eu
descansava o resto da semana. O retrato é dificil e doloroso, pois vocé tem que se fundir
com a outra pessoa.
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Renata: Agora eu vou mudar totalmente de assunto. Fala um pouquinho da Sala
Recife, como ¢ que comegou, surgiu essa ideia de trabalho na Sala Recife.

Gil: A Sala Recife foi uma insisténcia de Marcelo Silveira para que eu transfor-
masse a sala menor do meu atelié numa sala de mostras. Terminei cedendo, passei as tra-
lhas para a garagem, dei nome ao lugar e convidei Marcelo, Manoel Veiga, Renato Valle
e Eduardo Frota (todos amigos e artistas) para pensarmos o perfil de atuagdo da sala e
nos tornamos todos conselheiros do espago. Juliana Barreto também abragou o projeto e
cuidou da produgao da sala desde o comego. Definimos o interesse do espago apenas em
mostras de desenho e pintura, sempre por convite direto ao artista, e come¢gamos com
uma mostra de pinturas do 6timo paulista Paulo Whitaker. A sala foi baseada nas varias
experiéncias alternativas como o Atelié Subterranea e o Torredo, ambos de Porto Alegre.

Renata: A ideia era fazer uma rede mesmo? Nesse contato que vocé tem com pes-
soas de outros Estados, ter um espago que se configure dentro dessa rede?

Gil: A ideia ¢é tributaria das experiéncias alternativas anteriores, sim, focada no
grafico e no pictdrico, e trocamos ideias com alguns espagos do mesmo género, mas nao
produzimos nada em conjunto. Convidamos artistas de outros lugares, e de Pernambu-
co também. As duas primeiras mostras foram dos artistas paulistas Paulo Whitaker e
Rosangela Dorazio. Fizemos também uma mostra de Z¢é Cldudio com pinturas de uma
colegdo particular. O projeto Extensdo Visual, convénio da Sala com a UFPE, firmado
no terceiro ano da Sala, foi uma dtima parceria com a universidade, mas os alunos niao
pareciam muito interessados em participar. Para os alunos que participaram do projeto,
a sala serviu como uma primeira instancia de legitimac¢ao das suas trajetorias.

Betania: Esse pontapé inicial da Sala Recife para os alunos de Artes Visuais pode
ser comparado a sua iniciagdo artistica na Escolinha?

Gil: Aquilo foi tao novo pra mim quando comecei! Tem um ponto ai: se eu tivesse
feito Escolinha e me envolvido com a arte, como aconteceu, mas tivesse outros pais que
dissessem - “Ah, ta bom! Agora vé estudar e cuidar da sua vida!”-, acho que eu nao teria
forca e independéncia para ir contra eles.

(Pausa)

Gil: Lembrei agora do incentivo dos meus pais, determinante para eu estar ligado
a arte ainda hoje. Eu tinha uns 10 ou 12 anos e minha mae me deu um santinho de Sao
Jodo do carneirinho para eu ampliar em grafite num papel maior. Ela estava preparando
a casa para a festa de Sdo Jodo. Eu fiz com lapis, caprichando para depois ouvir “Ah...
Estd muito bonito!”. Esse incentivo pra mim era uma gléria. Eu nem sentia ainda muito
jeito pra desenhar, mas fui acreditando e ela insistia naquele elogio natural de qualquer
made. Talvez eu tenha me apegado ao desenho porque eu gostava mesmo da coisa. Tam-
bém me lembro, bem depois, eu estava muito deprimido e melancélico quando voltei da
Franca. Ia ter um saldo pernambucano de 4mbito nacional e eu estava morando sozinho,
sem motivagao, tava aperreado, e ai peguei uma carona com meu pai de volta pra casa e
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comentei sobre o saldo. Ele me disse: “Pense nisso como um desafio e encare, pinte seus
quadros e se inscreva!” Deu a maior for¢a. Ai eu pintei, inscrevi e os trabalhos foram pre-
miados no Saldo! Sempre tive uma boa parceria com meus pais. Isso tudo foi importante
pra mim! Também tive incentivos de artistas como Francisco Brennand e José Claudio,
importantissimos para o desenvolvimento do meu trabalho.

Mas ai eu acho que é uma espécie de um casamento que a gente faz, vamos dizer
assim, um pacto de verdade e de sinceridade muito forte com o trabalho, sendo, o esfor¢o
todo nao se justifica, sabe? Se for falso, se estiver mentindo, vai pro inferno dos artistas!

(Risos)

E ndo tem graga nenhuma. Por isso a gente tem gas renovado sempre para tra-
balhar, porque atica alguma coisa, um degrau mais acima que vocé ndo conseguia, ativa
caminhos bem diferentes que vocé pode tomar. Por exemplo, quando eu fiz a série Ini-
migos, compreendi definitivamente que nunca mais entrarei numa cabine de votagao. E
assim como outros trabalhos que eu fiz, a maioria partiu de uma vontade, uma necessi-
dade particular de fazer. Inimigos tem uma conotagdo social que extrapola do atelié por
causa do tema e é muito nitida, mas a motivacao é igual a dos outros trabalhos, ou seja,
uso o trabalho para me manter com saude. E foi muito importante assim. Desde que eu
fiz a série, ha oito anos, nunca mais pisei numa urna pra votar. Nao irei 14 nunca mais
na minha vida, porque eu sei que isso nao mudard jamais. Pensei que as causas sociais
seriam revistas e atendidas, mas isso nio acontecera nunca! E s6 mentira. E bom ter po-
dido me livrar de um problema através do desenho. Otimo para a satide.

Betania: Poderiamos passar mais algumas horas ainda conversando, mas temos
que nos despedir. Agradecemos a generosidade!

Renata: Muito obrigada, Gil, por todas as parcerias com a UFPE.

[Transcricio de Amanda Priscila Santos de Souza]
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RESENHA

Um novo olhar sobre as Teorias da Arte

Beatriz; de Barros de Melo e Silva
Maria das Gragas Vital de Melo

Universidade Federal de Pernambuco

=

Anne Cauquelin, doutora e professora emérita de filosofia da Université de Picar-
dié - Franca, autora do livro Teorias da Arte (tradu¢iao Rejane Janowitzer; Martins Fon-
tes, 2005; 177 paginas), inicia seu texto explicando porque usa esse titulo e nao coloca
nele o termo estética. Afirma que estética nomeia a area de significagdo em torno da arte,
sendo corpus teorico, espago de especulagoes filosdficas, sitio. As teorias, por sua vez, sao
parte da estética; sdo discursos sobre a arte. Para a autora, a teoria ¢ de suma importan-
cia, considerando que ela é “meio indispensavel para a vida das obras”. Coloca, ainda, a
palavra teoria no plural e defende o termo por compreender encontrar ai a existéncia de
“atividade continua” que acontece a partir de diferentes autores, defesas e argumentos.

Apresenta como objetivo para o livro a classificagao das teorias a partir dos efeitos
de seus discursos no préprio dominio da arte, propondo uma “tipologia” no sentido
de caracterizar os diferentes géneros tedricos. Deixa claro também que sua intengdo é
a distincdo de quais discursos trazem impacto sobre a sensibilidade estética, sobre o
pensamento do que seja arte e sua produgao e do que esses discursos podem representar
para artistas e para o publico em geral.

O critério, entdo, usado por ela para a distingao das teorias foi o do género de
discursos tedricos. A metodologia assumida foi a da caracterizacao desses géneros, por-
tanto, sem a preocupac¢ao de apresentar as teorias em sequéncia cronolédgica. Assim ela
classifica as teorias da arte em de fundagao e de acompanhamento.

As teorias de fundagao sao discursos filosoficos gerais que projetam valores, no-
¢oes e principios e inscrevem formas de conceber, de sentir e praticar a arte. Sdo refle-
x0es tedricas que nao se constituem em uma teoria sistematica a respeito da arte, mas
criam ambiéncia discursiva em diregdo a ela. Ou seja, sdo escritos para a arte e ndo sobre
a arte. A autora subdivide as teorias de fundagao em ambientais e injuntivas.

As teorias de acompanhamento sdo discursos elaborados nos espagos de discipli-
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nas ja constituidas — como a hermenéutica, a semidtica, dentre outras — ou por pessoas
que teorizam praticas - criticos de arte ou os proprios artistas. Buscam compreender e
propor explicagdes a respeito do fendmeno artistico, sejam relativas a significagdo das
obras e dos processos artisticos ou a “organizagdo dos signos por meio dos quais a obra
se manifesta’, sejam pela emissdo de opinides de um especialista a respeito da produgao
de um artista ou pelo registro do proprio artista sobre seu percurso produtivo. A autora
subdivide as teorias de acompanhamento em teorizagdes secundarias e em praticas te-
orizadas.

O argumento usado por Cauquelin ao longo do livro é o de que os discursos cons-
tituem realidades, delimitam e conformam, ajudam a definir e delinear o préprio domi-
nio da arte. O discurso em artes acontece através dos diferentes atores — criticos, artista,
publico — a partir das opinides e apreciagdes de todos os meios culturais, constituindo
um “pano de fundo” que ela conceitua como doxa, designa¢io da tradiao classica do
conhecimento “de primeiro grau”, que acaba constituido pelos lugares-comuns.

Assim, desde o inicio do livro, a autora procura verificar o lugar da doxa no deba-
te sobre os discursos tedricos da arte, e defende que resguardar esse lugar como rumor
tedrico nos propiciara a compreensdo das nuances entre a recusa e o acolhimento, o
“esquecimento ou a glorificagdo” de produgoes, de artistas e dos temas da arte.

A autora conclui que a articulacido dos discursos tedricos da arte — de arte e para
a arte — acontece a partir desse “cimento” que chama de doxa, amalgama dos discursos
de arte hoje, “amontoado” que deve ser considerado como rumor teérico, pois forma em
torno da arte uma “nuvem de sentido”

Ler o livro Teorias da Arte de Cauquelin nos amplia a reflexao sobre a estética e
suas teorias, e nos leva a compreender os discursos que ouvimos/presenciamos sobre
a arte. Esses discursos, tratados como rumor tedrico, também sao imersos em lugares-
-comuns, “resquicios” de misturas de teorias diversas. Faz-nos reconhecer a doxa e as
proposigoes doxicas que acabam por compor o préprio sitio da arte, juntando “migalhas
de saberes”.

Ler este livro de Cauquelin deveria ser obrigatorio para professores, estudantes,
artistas e criticos de arte, considerando que ele explica e fundamenta os discursos de
e para a arte, fazendo-nos identificar aspectos definidores desse dominio de conheci-
mento. Mas a leitura ¢ fundamental mesmo para professores das linguagens artistico-
-estéticas por “arrumar’, por assim dizer, as percepgdes, os conceitos, as compreensdes
sobre a arte. E, principalmente, por nos tornar atentos para os nossos proprios discursos,
nossas proposi¢des e encaminhamentos pedagogicos, na observagiao constante se sao
‘amontoados’ de lugares-comuns, ou se fruto de estudo e olhar mais aprofundado; se
discurso para a perpetuagdo do “achismo” ou para a liberdade e aventura do conhecer.
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