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RESUMO

QUEIROZ, Monique da Silva de. O Pensamento plastico no ensino académico: um estudo
da construcdo pictorica a partir de obras do Museu Dom Jodo VI. Monique da Silva de
Queiroz. Rio de Janeiro: PPGAV/EBA/UFRJ. Orientadora: Profé Dr2 Sonia Gomes Pereira.

O presente trabalho trata do pensamento pléastico implicito na pratica de atelié dos artistas
ligados a Academia/Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro, no final do século XIX e
primeiras décadas do XX, por meio da investigacdo da teoria critica de Charles Blanc e sua
analogia as fontes teoricas e iconograficas dos artistas brasileiros. A pesquisa penetra nas
vias pelas quais a obra final tomou forma, desvelando as caracteristicas formais proprias do
vocabulario plastico observadas mediante imagens pormenorizadas de trabalhos inacabados

ou em eshoco, que integram o acervo do Museu D. Jodo VI.

Palavras-chaves:

Academia, Pensamento Plastico, Pintura, Esquema, Esboco



vii

ABSTRACT

QUEIROZ, Monique da Silva. Plastic Thinking in academic teaching: a study of the pictorial
construction from works of Art of Dom Jodo VI Museum. Monique de Queiroz Silva. Rio de
Janeiro: PPGAV / EBA / UFRJ. Advisor: Prof. Dr. Sonia Gomes Pereira.

This work deals with the implicit plastic thinking in studio practice of the artists linked to the
Academy / School of Fine Arts in Rio de Janeiro, in the late nineteenth and early twentieth
century, through the investigation of the critical theory of Charles Blanc and his analogy to
theoretical and iconographic sources of Brazilian artists. The survey penetrates the pathways
by which the final work took shape, revealing their own formal characteristics of the plastic
vocabulary observed by means of way using detailed images of unfinished works or sketches,

which make up D. Jodo VI Museum's collection.

Keywords:
Academy, Plastic Thinking, Painting, Scheme, Sketch
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Registro: 254.

Museu Dom Jodo VI, EBA/ UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: Foto de Rafael Bteshe.

Fig.56. AUGUSTO JOSE MARQUES JUNIOR (1887-1960): “Cabeca de | 103
Velho”, 1950.

Carvéo sobre papel, 57,5 x 45cm.

Concurso para Desenho de Modelo Vivo, 1° lugar

Registro: .

Museu Dom Jodo VI, EBA/ UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: Foto de Rafael Bteshe.

Fig.57. CALMON BARRETO (1909-1994): “Cabeg¢a de Velho”, 1950. 103
Carvéo sobre papel, 60 x 43cm.

Registro: .

Museu Dom Jodo VI, EBA/ UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: Foto de Rafael Bteshe.

Capitulo 3. O Pensamento de unidade e conjunto na pintura por meio do
esboco.

Fig. 58. LEONARDO DA VINCI: “Estudo de Madona e crianga com um gato”, | 108

1478.

Tinta sobre papel, 28,1 x 19,9 cm.

Acervo Museu Britanico, Londres.
Fonte:http://uploads2.wikipaintings.org/images/leonardo-da-vinci/study-of-the-

madonna-and-child-with-a-cat.jpg
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Fig. 59. LUCILIO DE ALBUQUERQUE (1877-1939): Esbogo para “Poema a
Virgem”, s/d.

Carvéo sobre papel, 31,3 x 39,2cm

Registro: 206

Colecdo Museu Dom Joéo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: Foto de Rafael Bteshe, 2013

112

Fig.60. LUCILIO DE ALBUQUERQUE (1877- 1939): Anchieta escrevendo | 112
poema a virgem, Prémio de Viagem, 1906.

Oleo sobre tela, 100 x 125 cm.

Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: Foto de Rafael Bteshe, 2013.

Fig.61. Detalhe. 113
Fig.62. Detalhe. 113
Fig.63. PETER PAUL RUBENS (1577 — 1640): “Baco”, 1638-1640. 116
Oleo sobre tela (transferido de um painel), 191 x 161,3.

Hermitage Museum, St. Petersburg.

Fonte: http://www.hermitagemuseum.org/html_En/03/hm3_3_1 3c.html.

Fig.64. VICTOR MEIRELLES DE LIMA: “Baco” (Copia de Rubens), s/d. 116
Oleo s/ papel fixado sobre madeira, 34,5 x 26 cm.

Envio de pensionista.

Colecdo Museu Dom Joéo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: Foto de Rafael Bteshe.

Fig.65. VICTOR MEIRELLES DE LIMA: “Estudo para Batalha dos | 118
Guararapes”, 1874-1878.

Grafite sobre papel, 27,3 x 20,9cm

Fonte: www.museuvictormeirelles.gov.br

Fig.66. VICTOR MEIRELLES DE LIMA: “Estudo para Batalha dos | 118

Guararapes ”, 1874-1878.
Grafite sobre papel, 10,6 x 13,8 cm.

Fonte: http://www.museuvictormeirelles.qov.br
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Fig.67. LUCILIO DE ALBUQUERQUE: “Farrapos — Estudo”, 1935.
Oleo sobre tela, 42 x 93 cm.

Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: Foto de Rafael Bteshe.
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Fig.68. Detalhe
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Fig.69. Detalhe
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Fig.70. Cartela de cores.

Fonte: http://www.underpaintings.blogspot.com
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Fig.71. ELISEU D'ANGELO VISCONTI: “Nu feminino de costas (Academia)”,
s/d.

Oleo s/ tela, 80,5 x 60 cm.

Registro: 0049.

Museu D. Jodo VI, EBA/ UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: Foto de Rafael Bteshe, 2011.
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Fig.72. Detalhe.

125

Fig.73. Detalhe.
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Fig.74. Detalhe.
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Fig.75. Detalhe.
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Fig.76. ELISEU D'ANGELO VISCONTI: “Nu masculino de pé (Academia)”,
1892.

Oleo sobre tela, 110,0 x 77,0 cm.

Nu, medalha de ouro; Primeiro prémio de viagem da Republica.

Registro: 3253

Museu D. Jodo VI, EBA/ UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: Foto de Rafael Bteshe, 2011
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Fig.77. Detalhe.
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Fig.78. Detalhe.
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Fig.79. MANUEL PEREIRA MADRUGA FILHO (1882- 1951): “Paisagem
com carneiros”, Paris, 1898.

Oleo sobre tela, 184 x 122cm.

Envio de Paris por pensionista.

Registro: 0029.

Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: Foto de Rafael Bteshe, 2013.
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Fig.80. Detalhe.
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Fig.81. Detalhe.
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Fig.82. Detalhe.
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Fig.83. Detalhe.
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Fig.84. ANTONIO DIOGO DA SILVA PARREIRAS (1860-1937): “Paisagem”,
Paris, 1910.

Oleo sobre madeira, 26,8 x 40 cm.

Registro: 0065

Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: Foto de Rafael Bteshe.
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Fig. 85. Detalhe.
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Fig. 86. Detalhe.
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Fig. 87. Detalhe.
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ANEXO I

Fig. 88. RODOLFO AMOEDO: “Retrato de Homem ”, s/d.
Oleo sobre tela, 44 x 35 cm.

Registro 7585.

Colecdo Museu D. Jodo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.
Fonte: Foto da autora, 2011.
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Fig. 89. Analise da obra “Retrato de Homem ”, realizada pela autora.
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Fig. 90. Pintura “Retrato de Homem” de Rodolfo Amoedo, dessaturada | 162
digitalmente.

ANEXO I

Fig. 91. LUCILIO DE ALBUQUERQUE (1877- 1939): “Busto feminino | 163
(Academia)”, s/d.

Oleo sobre tela, 55,4 x 46 cm.

Registro 0058.

Museu D. Jodo VI, EBA/ UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: Foto de Rafael Bteshe, 2011

Fig. 92. Detalhe. 163
Fig. 93. Detalhe dessaturado. 163
ANEXO Il

Fig. 94. RODOLFO AMOEDO: “Nu Masculino Sentado”, 1881. 164
Carvéo sobre papel, 65 x 49cm.

Registro: 261

Museu Dom Jodo VI, EBA/ UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: Foto de Rafael Bteshe.

Fig. 95. ANTONIO ARAUJO DE SOUSA LOBO (1840-1909): “Busto Romano | 164

(copia de escultura)”, 1860.

Carvéo sobre papel, 64,5 x 48cm.

Reg.266.

Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.
Fonte: Foto de Rafael Bteshe, 2013.
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ANEXO IV

Fig. 96. RODOLFO AMOEDO: “Nu Masculino”, 1880.
Carvéo sobre papel, 63,5 x 49cm.

Registro: 254

Museu Dom Jodo VI, EBA/ UFRJ, Rio de Janeiro.
Fonte: Foto de Rafael Bteshe, 2013
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Fig. 97. RODOLFO AMOEDO: “Menino Sentado”, s/d.
Carvéo s/ papel, 63 x 48 cm.

Registro 253.

Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.
Fonte: Foto de Rafael Bteshe, 2013.
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ANEXO V

Fig. 98. RAFAEL FREDERICO: “Busto Masculino (Academia)”, 189 .

Oleo sobre tela, 54,7 x 37,7cm

Envio do exterior por pensionista

Registro: 0081

Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.
Fonte: Foto de Rafael Bteshe, 2013.
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Fig. 99. ELISEU D'ANGELO VISCONTI: “Cabeca de menino”, s/d
Oleo sobre tela, 55,3 X 46 cm

Envio de Paris

Registro: 3080

Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: foto de Rafael Bteshe, 2011
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ANEXO VI

Fig.100. ELISEU D'ANGELO VISCONTI: “Nu masculino sentado (academia)”,
1894.

Oleo sobre tela, 81 x 66 cm

Envio de Paris por pensionista

Registro: 0012

Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: foto de Rafael Bteshe, 2011
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Fig.101. ELISEU D'ANGELO VISCONTI : “Nu feminino (Academia)”, 1894
Oleo sobre tela, 81,3 x 47,3 cm

Envio de Paris por pensionista.

Registro: 0013

Museu Dom Jodo VI, EBA/UFRJ, Rio de Janeiro.

Fonte: foto de Rafael Bteshe, 2011
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Introducéo

A presente dissertacao trata da pratica da pintura académica brasileira no periodo
que compreende as Ultimas décadas do século XIX e primeiras décadas do XX, por meio
da analise da teoria critica de Charles Blanc e do processo de construcdo de desenhos e
pinturas do acervo do Museu Dom Jodo VI. Nosso objetivo é avaliar o pensamento
plastico dos pintores ligados a instituicdo de ensino. Assim sendo, nossos critérios de
estudo se voltaram para 0s meios em que o pintor opera para chegar ao resultado final da
obra, ou seja, 0 vocabulario formal préprio da pintura, procurando sobretudo trabalhar
com obras em esboco ou inacabadas, pela clareza com que expdem o processo. Ainda
recorremos as fontes primarias: estatutos, ementas de curso, programas de aula, textos de
artistas ou teoricos/ artistas brasileiros e estrangeiros, que nos permitem maior
aproximacao ao universo do saber artistico.

A motivacdo para a recente pesquisa surgiu ainda quando bolsista durante a
participagao do projeto “A formagdo do Artista na Academia Imperial de Belas
Artes/Escola Nacional de Belas Artes”, sob orientagdo da professora doutora Sonia
Gomes Pereira. Nesta etapa, realizamos um exame no campo da técnica pictorica. De
modo mais especifico, o trabalho consistiu em selecionar obras no acervo de pintura do
Museu Dom Jodo VI3, que se identificassem com o processo de pintura apresentado no
livro The Academy and French Painting in the Nineteenth Century de Albert Boime,
estabelecendo, deste modo, um paralelo entre as praticas de ensino de pintura nas
academias brasileira e francesa no seéculo XIX. Esse projeto proporcionou maior
visibilidade diante do exercicio de atelié, trazendo a tona relevante questdo sobre a
construcdo da pintura naquele periodo e constatando a relacéo técnica aplicada em ambas
as academias.?

Por meio dessa pesquisa constatamos que o método de esboco é evidente em parte

significativa de pinturas do acervo do citado museu, em sua maioria, academias (estudos

1 O museu D. Jodo VI, fundado em 1979, é resultado da divisdo do acervo da Academia Imperial de Belas
Artes, que ocorreu em 1937. O museu se situa na Ilha do Fund&o, na Universidade Federal do Rio de janeiro,
na Escola de Belas Artes, e € um lugar privilegiado para o campo da pesquisa historiografica em torno do
ensino académico brasileiro. Este local, reserva de conhecimento, abriga a memoria do ensino artistico
desenvolvido na Academia durante o século XIX até os dias atuais, 0 que possibilita uma maior
aproximagao a metodologia praticada na instituicdo. Sua reserva técnica conta com um rico manancial que
tem gerado novas discussoes dentro do ensino oficial dos séculos X1X e inicio do XX.

2 QUEIROZ, M. As técnicas de pintura das Academias Francesa e Brasileira no século XIX: O caso do
Museu D. Jodo VI. Revista eletronica 19&20. Rio de Janeiro, v. VI, n. 4, out./dez. 2011. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/pintura_tecnicas.htm>. Acesso em:17 ago. 2013.



de modelo vivo) que eram fruto do estudo dos pensionistas da Academia brasileira na
Europa, do final dos oitocentos e inicio dos novecentos.

A partir dessa experiéncia comegaram a surgir questdes significativas sobre a
producdo da pintura e o ensino na academia brasileira no século X1X: de que maneira o
artista académico refletia as questdes formais diante do processo gerativo da pintura? O
esboco e a sintese da forma observados nas pinturas, estariam também presentes na
pratica de desenho? A observagdo da figura humana teria, sobretudo, uma preocupagao
de representacdo apenas anatdmica, ou existiria igualmente a atencdo ao movimento e o
ritmo das linhas? Haveria o interesse em estimular a busca pela expressdo individual do
artista na Academia? O artista académico estaria apenas interessado na imitacao literal da
natureza?

Sendo a narrativa um dos principais aspectos defendidos pelos académicos, a
leitura dessas obras passou a ficar normalmente concentrada em seus aspectos
iconoldgicos e/ou iconograficos enquanto que as obras modernas, a expressdo formal.
Isto porque para o artista académico a narrativa era um ponto fundamental da linguagem
artistica, enquanto que os artistas modernos passaram, cada vez mais, a se afastar dos
conteudos literarios. Assim, a teoria moderna da arte tratou o artista académico como se
0 proprio ndo estivesse consciente do processo de construcdo da obra que criara, e deste
modo, ndo ficasse concentrado no veiculo da pintura, mas apenas na narrativa da obra.
Deste modo, para melhor compreensdo da discussao que se desdobra diante da pratica de
ensino e com o intuito de responder as questdes levantadas acima, concentramos as
atenc@es no veiculo das obras por nés selecionadas e ainda buscamos fontes tedricas para
auxiliar nessa busca. N&o pretendemos de modo algum, anular a rela¢do forma/contetdo,
0 que seria absurdo ao nos referimos a arte académica, mas ao contrario, queremos
reforcar questdes de ordem puramente formais para complementar alguns pontos que para
nos, ficaram, por muito tempo obsoletos, nos textos que tratam de tal arte. Em outras
palavras, nosso interesse reside em compreender de que maneira os atributos formais —
apresentados aqui pelo termo - pensamento plastico - eram refletidos pelos académicos
e de que modo este ensino pode ter propiciado, até certo ponto, o desenvolvimento das
artes modernas.

Segundo Albert Boime - um dos principais historiadores contemporaneos a rever
0 ensino pratico nos ateliés académicos franceses dos oitocentos - durante o processo de
execucao de desenhos e pinturas, ocorre certa articulagdo formal que é muito proxima as

apresentadas pelos artistas modernos. Boime defende que a pintura em esbogo, difundida



por Manet e pelos artistas impressionistas partiu de uma abordagem tradicional
académica.® A revisdo critica desse tedrico, na década de 1970, coincidiu com um
crescente interesse por um revisionismo da arte e do ensino praticado nas academias. No
Brasil, muitas pesquisas voltadas para este fim, vem, cada vez mais, ganhando destaque
no campo da historiografia recente.*

O interesse pela busca da didatica formal na Academia, e pela consequente defesa
de que existe um pensamento plastico, assim como existe um “pensamento matematico”
ou um “pensamento verbal”, encontra-se estritamente orientado pela crenca de que a obra
de arte, no caso especifico da pintura, seja ela, académica ou moderna, sé se realiza a
medida em que elementos como: linha, massas de claro escuro e cor — o vocabulério
plastico - se tornam ativos no constante diadlogo do artista com esses meios sobre 0
suporte, onde é possivel criar, deste modo, e somente por este modo: ritmo, repeticao,
proporcéo, equilibrio, harmonia e unidade visual, formando por fim figuras ou formas
que sdo resultado da interag@o desses elementos formais.

O estudioso da psicologia da forma, Rudolf Arnheim, defende que se tais
elementos ndo forem acionados pelo interessado em analisar a obra, este deixara de

mergulhar na obra de arte como um todo. Cabe aqui citar a defesa de seu posicionamento:

Os historiadores e criticos podem dizer muitas coisas Uteis sobre um
quadro sem qualquer referéncia a ele como obra de arte. Podem analisar
seu simbolismo, atribuir seus temas a origens filoséficas ou teolégicas,
e sua forma a modelos do passado; podem também usa-lo como um
documento social, ou como uma manifestagdo de uma atitude mental.
Tudo isso, contudo, pode se limitar ao quadro como um transmissor de
informacBes factuais e ndo precisa se relacionar com seu poder de
transmitir o testemunho do artista através da expressao formal e do
conteldo. Por isso, muitos historiadores ou criticos sensiveis
concordariam com Hans SedImayr quando afirma que tais abordagens
deixam de considerar fatores que s6 se podem explicar como qualidades
artisticas|...] ®

Neste sentido, Arnheim defende que:

3 BOIME, A. The Academy and French Painting in the Nineteenth Century, Originally published 1971 by
Phaidon Press Ltd., London. Copyright 1986 by Yale University.

4 No Brasil, uma série de pesquisas voltadas para a revisdo do ensino da pratica na academia brasileira,
comegaram a ganhar corpo, principalmente, em décadas mais recentes. Muitas dessas se debrucam sobre o
acervo do museu D. Jodo VI, objeto de estudo de nossa pesquisa atual, com destaque para: O grupo de
pesquisa Entresséculos, o projeto de pesquisa desenvolvido por Sonia Gomes Pereira, supracitado, o
seminario anual do referido museu, além das varias dissertagdes e teses, que procuram assim como Boime,
reavaliar a postura académica dos artistas brasileiros ligados a Academia.

> ARNHEIM, R. Intuicdo e Intelecto na Arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989.p.3.



[...]para tornar a obra de arte viva ... é preciso dar-se conta de forma
sistematica, mas intuitiva dos fatores de forma e cor que transmitem as
forcas visuais de direcdo, relacdo e expressdo, pois estas forcas visuais
proporcionam o principal acesso ao significado simbélico da arte.®

Deste modo, nossa hipotese inicial, que partiu da problematica do esbogo na
pintura de atelié se estendeu para uma posi¢do mais abrangente que compreende certa
unidade de pensamento que aparece como base do raciocinio plastico. Com isto,
chegamos a suposicéo de que a discussao do artista académico, em termos formais, estaria
presente no cotidiano pratico de atelié se tornando, portanto, fundamental investigar essa
pratica.

Posicdo semelhante a nossa foi tomada por Ernest Gombrich, que acreditava que
“o0 estudo da metafisica da arte deveria ser, sempre, suplementado por uma analise da sua
pratica, notadamente da pratica do ensino”.” Gombrich ambicionou em “Arte e Ilusdo”,
apresentar os problemas da arte “ numa linguagem que fizesse sentido tanto para eles [os
artistas] quanto para nds [historiadores]...”® Ele ainda defendia que “assim como o estudo
da poesia fica incompleto sem algum conhecimento da linguagem e da prosa, o estudo da
arte deve ser ... suplementado cada vez mais com uma pesquisa da linguistica da imagem
visual”.® Ainda a pesquisadora, Sonia Gomes Pereira, ja citada, igualmente entende que
existe uma teoria artistica implicita na pratica do ensino académico, o que faz dela
apoiadora de pesquisas que se dirigem a esse campo de investigacao.

Outra provocacdo que impulsionou o desenvolvimento de nossa pesquisa foi a
constatacdo de que o curriculo académico de ensino perpassou o0s séculos desde sua
origem no XVI e parece sobreviver em alguns casos até os dias atuais.’® Nossa hipotese
para esse método resistir a contemporaneidade e estar sempre presente como base para o
desenvolvimento pessoal do estudante de arte, com mais forga, até a primeira metade do

século XX, se encontra atrelada a suposta questio de que o ensino metddico académico

6 1d ibid., p.4.

" GOMBRICH, E. Arte e llusdo: Um Estudo da Psicologia da Representacdo Pictérica. Sdo Paulo, Martins
Fontes, 1986. p. 137.

81d ibid., p. 8.

%1d ibid., p.7.

10 Este método resiste ainda hoje nas Academias russas: llya Repin St. Petersburg State Academy Institute
of Painting, Sculpture and Architecture e V. Surikov Moscow State Academy Art Institute; na Academia
canadense: Academy of Realist Art; nas Academias em Florenca: Angel Academy e a Florence Academy of
Art e nos Estados Unidos: New York Academy of Art.

11 Aqui nos referimos sobretudo a pintura tradicional.



também seria responsavel pelo desenvolvimento da percepcdo visual do estudante diante
do contato com objetos, na fase de copias, e mais tarde na sua relagdo com a natureza,
possibilitando a esse artista chegar ao estilo pessoal por meio do embate com elementos
préprios do meio de expressao.

Ap0s 0 exame pormenorizado das pinturas do acervo do museu, nos debrucamos
sobre os desenhos de modelo vivo, etapa anterior & pintura, notadamente considerada a
mais importante fase do aprendizado académico.

Depois de examinar 0s desenhos, iniciamos o estudo das fontes primarias, que nos
fez chegar ao tedrico, critico e gravador académico francés, Charles Blanc, o que resultou
no desenvolvimento do capitulo teérico introdutério de nossa dissertacao.

Neste capitulo, primeiramente, fundamentamos o estado da questdo: comentamos
arejeicdo da critica moderna da arte em relacdo a arte académica; apontamos os principais
revisores criticos do sistema académico de ensino; apresentamos breve panorama
historico acerca da metodologia académica de ensino desde sua origem no século XVI;
definimos o que entendemos por pensamento plastico e fundamentamos o aparecimento
deste termo a partir do surgimento da teoria formalista da arte, no final do século XIX,
com 0s principais expoentes tedricos dessa fortuna critica: Konrad Fiedler e Adolf von
Hildebrand. Apds a contextualizagdo histérica, apresentamos o assunto principal que
introduz a discussdo em torno do pensamento plastico no ambiente académico: avaliamos
a posicdo tedrica de Charles Blanc apontando questbes que serdo difundidas
posteriormente pelo formalismo e sua provavel influéncia aos artistas ligados a Academia
brasileira. Ainda, aproximamos as ideias de Blanc a teoria de Adolf von Hildebrand, do
pintor Daniel Parkhurst e do teérico alemao Rudolf Arnheim.

Apresentado o capitulo tedrico que discorre certos pontos retomados ao longo da
dissertacdo, entramos nos capitulos que fundamentam o ensino observando a préatica de
atelié.

No segundo capitulo, que gira em torno do desenho, ferramenta elementar do
pensamento plastico, expomos a relagdo do desenho com a cor, apontado o entrosamento
das duas ferramentas plasticas tanto por parte dos académicos, quanto dos modernos;
apresentamos os primeiros elementos do desenho tratados na Academia durante a
disciplina - Desenho Figurado - apontando o uso da geometria como base ferramental
para a consciéncia do artista sobre os elementos formais, uma espécie de “alfabetizacao

visual” e o meio possivel para o estudante “aprender a ver”; avaliamos o processo de



construcdo do modelo vivo observando a logica de formacdo das figuras humanas
desenhadas por meio de esquemas de sintese da forma.

No terceiro capitulo, retomamos o assunto que propiciou o desenvolvimento desta
pesquisa - 0 esbo¢o como método embrionario da pintura. Em primeiro lugar, analisamos
a pratica do esbogo na pintura de atelié: avaliamos a importancia desse método para a
construcdo da pintura, de género ou historica; discutimos sobre a incorporagcdo das
competicOes de esbogo no curriculo académico francés no inicio do século XIX, o que
também se verifica na Academia brasileira, tanto por meio de documentos referentes a
concursos de pinturas, quanto por parte dos programas de aula dos professores; tratamos
da importancia da pintura ao ar livre no ambiente académico, reavaliando essa préatica e
a sua relacdo com o método esboco; mostramos analises pormenorizadas das pinturas de
modelo vivo e de paisagem do Museu D.JVI, tornando evidente o processo de construcao
das obras e aludindo o pensamento do artista durante o ato criador.

O movimento, a busca por meio do esboco e de esquemas de sintese, as estratégias
que a artista procura e encontra mediante 0 modus operandi desde o comeco até sua
completude, orientam o ensejo desta pesquisa desvelando assim outras caracteristicas das

pinturas académicas.



Capitulo 1. O Pensamento Plastico na Academia.

1.1. O Estado da Questéo.

1.1.1. Rejeicao da arte académica pelos modernos.

Durante o século XIX, poetas como Charles Baudelaire e Emile Zola, passaram a
valorizar, acima de tudo, a expressao plastica das obras de arte. Dentro dessa perspectiva,
que se origina principalmente com Baudelaire por meio do juizo das obras Romanticas,
sobretudo da pintura de Delacroix, ser moderno passou a significar, ao longo do século,
representar temas contemporaneos, como o caso de Courbet, e ainda lancar méo das
faturas das pinceladas com um “tratamento borrado” e “impreciso” como realizaram
Manet e seus colegas impressionistas.*?

Baudelaire € tido por diversos autores como o patriarca da corrente formalista da
arte devido sua postura critica para além do tema da obra. Segundo Guilherme Bueno, 0
juizo critico do poeta desponta um novo método de olhar que atravessa a ilustracdo de
determinada cena, percebendo a importancia da cor, a interacéo entre as cores, a maneira
pela qual o artista desenha, em suma, valorizando a expressdo da forma.™

Assim, muitos tedricos passaram a acreditar que essa leitura fosse fonte exclusiva
dos modernos e 0s assuntos plasticos tratados nos ateliés académicos foram ignorados
pela teoria critica.

No século XX, Clement Greenberg, aparece como o principal critico da arte
moderna. Defendia a ideia de que tal manifestacdo artistica comecara com Manet.
Segundo Briony Fer, para Greenberg a arte era meramente uma questdo de experiéncia,
0 que ele entendia como o aspecto pratico do fazer artistico e conferia grande importancia
a atencdo dada pelo artista ao veiculo da pintura. “Em sua opinido, toda pintura moderna
bem-sucedida apresentava em comum um amplo reconhecimento da superficie do
quadro, ou seja, a planaridade da tela”.'4

Nas palavras de Greenberg, “as pinturas de Manet tornaram-se as primeiras

pinturas modernistas em virtude da franqueza com a qual declaravam a superficie sobre

12 Cf. FRASCINA, FRANCIS...[et alii]. Modernidade e Modernismo: Pintura Francesa no século XIX. Sdo
Paulo: Cosac & Naify, 1998. pp. 8-9.

13 BUENO, G. A Teoria como Projeto: Argan, Greenberg e Hitchocock/ Guilherme Bueno, Rio de janeiro:
Jorge Zahar Ed., 2007.

14 FRASCINA, FRANCIS...[et alii]. Op., cit.,p.13.



as quais eram pintadas”.’® O critico compreendia que esse procedimento técnico se

iniciara em Manet e que estava desvinculado de toda e qualquer arte anterior. Para

Greenberg a bidimensionalidade dessa pintura era o que a diferenciava das anteriores.
Conforme o posicionamento dos criticos modernos, a grande diferenca entre a arte

tradicional e a moderna reside na seguinte crencga:

O modernismo na arte representa o limite antes do qual os pintores
dedicaram-se a representar o mundo como este se apresentava, pintando
pessoas, paisagens e acontecimentos historicos como eles préoprios se
apresentavam ao olhar. Com o modernismo as préprias condicbes de
representacdo tornaram-se centrais de modo que a arte de certa forma
se tornou o seu préprio assunto.®

Era como se a pintura passasse de mera “imitacao” a verdadeira “expressao” dos
sentimentos por meio do veiculo da pintura. Esses conceitos, cada vez mais,
intensificaram a crenga de uma oposi¢éo entre académicos de um lado, como 0s escravos
da mimese e de outro os modernos, libertarios das amarras mimeticas.

No Brasil, a partir das primeiras décadas do século XX, principalmente com
evento conhecido como “Semana de 22”7, um grande nimero de intelectuais, passaram
a se valer de postura semelhante aquela desencadeada na Europa, desde Baudelaire, e
comecaram a se rebelar contra o sistema de arte académico. Assim, conforme Arthur
Valle, “desqualificando e diminuindo o academicismo fluminense e enfatizando a sua
suposta estagnacao estética, os modernistas s6 poderiam, por contraste, sair exaltados”.*®
Com a crescente valorizagdo da arte moderna, o sistema académico caiu em um quase
que total obscurecimento, 0 que comecgou a ser revisto por pesquisadores e criticos a partir
da década de 1970.

15 1d ibid.

16 DANTO, A. Apds o Fim da Arte. Ed da Universidade de S&o Paulo. Sdo Paulo, 1997. p.9.

A Semana de Arte Moderna, ou Semana de 22, foi um evento de artes que ocorreu nos dias e 18 de
fevereiro de 1922 no Teatro Municipal de Sao Paulo. O objetivo da Semana era romper com a tradicéo e
revelar as novas vertentes da estética moderna. Contou com a participacdo dos artistas: Di Cavalcanti, Anita
Malfatti, Victor Brecheret, entre outros, ainda contou com a participacdo de musicos, como Villa Lobos,
Guiomar Novaes e Fuctuoso Viana, e na literatura contou com os intelectuais Méario de Andrade, Oswald
de Andrade, dentre outros. Cf. OLIVEIRA, M. Histdria da Arte no Brasil: textos de sintese/ Myriam
Andrade Ribeiro de Oliveira, Sonia Gomes Pereira e Angela Ancora da Luz. Rio de janeiro: Editora UFRJ,
2008.pp. 98-108.

18VALLE, A. A Pintura da Escola Nacional de Belas Artes na 12 Republica (1890- 1930): Da Formac&o
do Artista aos seus Modos Estilisticos. Rio de Janeiro: UFRJ/EBA/PPGAV, 2007.p.5.



1.1.2. Reavaliacdo critica da arte académica.

Em 1971, o historiador Albert Boime, j& citado, estudioso interessado em reavaliar
a arte académica e contribuir com outras perspectivas em torno do ensino oficial, publica
a primeira edicdo do livro The Academy and French Painting in the Nineteenth Century,
resultado de uma profunda pesquisa na metodologia dos ateliés de ensino de arte franceses
do século XIX.1°

No livro, Boime combate firmemente a nocdo de arte criada ex nihilo®® e
independente da desenvolvida nos ateliés académicos, promulgada por teoricos
modernistas, conforme antes citado. O historiador defende a arte moderna como uma

continuidade da arte académica. Em suas palavras:

A concepcdo da Academia des Beaux- Arts como uma instituicdo
estatica, moribunda, cujo programa foi carimbado com uma
irremediavel aversdo a inovacdo, precisa ser reexaminado. A maneira
facil com que os criticos tém eliminado a arte Académica e oficial - com
base em um quadro de referéncia estética no século XX - é
historicamente injustificada. Ao invés de ver o desenvolvimento da arte
francesa como consequéncia de dramaticos conflitos entre “herois”
inovadores e “vildes” Académicos, o padrdo historico familiar de
estilos artisticos do periodo pode ser ampliado por uma avaliagdo justa
do papel histérico da Academia. A forma particular que 0s movimentos
independentes assumiram foi, em grande parte, determinada por
padrdes académicos.?

Para Boime, ha relacdo direta entre as praticas desenvolvidas nos estddios
académicos e as praticadas pelos artistas independentes. Esta ligacdo pode ser

comprovada, principalmente, por meio da analise de escritos de pintores académicos,

19 A publicagéo do livro coincidiu com alguns acontecimentos importantes, naquele periodo, que afetaram
a arte educacdo nos museus, o ensino da disciplina Histdria da Arte nas escolas e até mesmo na produgdo
de arte - A inauguracdo em 1980, do New York Academy of Art, com a proposta de reviver o curriculo da
Ecole des Beaux-Arts; numerosas monografias voltadas para o Salon e mestres académicos até entdo
pouco conhecidos; e a inauguragdo do Museu D 'Orsay em Paris, em dezembro de 1986, onde figuravam
quadros de artistas académicos, ao lado de artistas de vanguarda. In: BOIME, A. The Academy and
French Painting in the Nineteenth Century, Originally published 1971 by Phaidon Press Ltd., London.
Copyright 1986 by Yale University, prefacio (traducéo nossa).

20 Ex nihilo nihil fit ¢ uma expressio latina que significa “nada surge do nada”. E uma expressdo que indica
um principio metafisico segundo o qual o ser ndo pode comegar a existir a partir do nada. A frase é atribuida
ao filésofo grego Parménides. http://pt.wikipedia.org/wiki/Ex_nihilo_nihil_fit. Acesso em: 06 de junho de
2015.

21 BOIME, Op., cit., p.xi (traducéo nossa).
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citados pelo autor, que mostram suas diretrizes de ensino em termos préaticos. Tais
exercicios evidenciavam, entre outras propostas, a pintura de paisagem ao ar livre e uma
especial atengdo ao processo de esbogo, assuntos que trataremos no terceiro capitulo dessa
dissertacdo. O autor afirma que a “estética do esbogo”, como se refere ao estilo de pintura
dos artistas impressionistas, partiu da abordagem tradicional académica.??

Muitos pesquisadores da arte brasileira, igualmente interessados em reavaliar a
postura e o ensino académico desenvolvido no pais durante o século XIX e inicio do XX,
vem, desde os anos 1970 e 1980, revelando outro olhar sobre esse complexo sistema de

ensino. Conforme Sonia Gomes Pereira, 0s pontos primordiais dessa revisdo critica sdo:

A questdo de uma melhor conceituacdo do termo académico em relagdo
aos estilos artisticos; a dificuldade de entender a producédo artistica
brasileira fora do esquema sequencial de estilos — usualmente utilizado
para a apresentagdo da arte europeia; e a discussdo sobre o papel da
Academia Imperial de Belas Artes e o projeto cultural do Império de
construcdo de uma identidade nacional — destacando, neste ltimo
topico, a relagcdo entre a producdo artistica e as teorias sociais da
época.z

Outro ponto questionado por Pereira, estd no fato de que a historiografia
tradicional havia consagrado a arte desenvolvida no seio da Academia, como
“neoclassica” ou simplesmente “académica”, tomando os dois termos, em muitos casos,
como sinénimos ou estilos comuns. A pesquisadora explica, para aqueles que insistem
ainda hoje em sagrar a arte produzida na academia por esses termos que: “Académico ndo
é um estilo, mas um modo especifico de ensino e producdo artisticos, caracterizado pelo
respeito a um sistema determinado de normas”.?* E ainda que “a academia partiu de uma
abordagem neoclassica, mas aos poucos incorporou outros movimentos como:
romantismo, realismo, impressionismo e o simbolismo.?®

Arthur Valle, outro pesquisador que vem contribuindo com essa revisao critica,

propde em sua tese de doutoramento, a discussdo sobre os “modos estilisticos” na arte

22 Cf. BOIME, id ibid.

2 PEREIRA, S. G. Reviséo historiografica da arte brasileira do século XIX. Revista do Instituto de
Estudos Brasileiros, Brasil, n. 54, p. 87-106, mar. 2012. ISSN 2316-901X. Disponivel em:
<http://www.revistas.usp.br/rieb/article/view/49114/53192>. Acesso em: 09 jun. 2015.

241d. Ibid.

% Cf. PEREIRA, S. G. Arte Brasileira no Século X1X. Belo Horizonte C/Arte, 2008.
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académica brasileira do periodo da primeira RepuUblica e apresenta por meio de estatutos,
ementas de curso e programas de aula, além de imagens de desenhos e pintura do periodo,
a quantidade de estilos que se verifica desdobrados nesse momento na instituicdo. Valle
ainda esbarra em Boime, ao realizar apontamentos comuns entre artistas académicos e
modernos, mostrando que a formacéo do artista independente se desenvolveu a partir de
um mesmo principio de ensino que foi a base de formacdo do artista desde épocas
remotas.?®

Uma breve exposicdo historica sobre a metodologia de ensino das academias, que
se verifica, com algumas poucas modificacGes, desde a academia florentina do século

XVI1, nos auxiliara a introduzir a discussao sobre o pensamento plastico académico.

1.1.3. Breve Panorama da metodologia académica de ensino: do século XVI

na Italia ao inicio do século XX no Brasil.

No século XVI, artistas do Renascimento italiano, na luta para elevar as artes
plésticas ao nivel de artes liberais, foram em defesa do desenho como “o principio da
ciéncia da pintura”.?’ Para Leonardo Da Vinci - um dos principais expoentes dessa
revolucdo - sem desenho, nenhuma das ciéncias que considerava dignas do carater
cientifico, poderia existir, ja que “procedem da demonstragdo matematica”.?®

A l6gica matematica serviu ao artista daquele periodo como meio para demonstrar
que a arte plastica possuia um raciocinio superior tdo elevado quanto as artes liberais
atingindo assim, esse mesmo patamar, abalando a “escala platonica”.?

Dentro da efervescéncia do pensamento humanista, em 1563, foi fundada a
Academia del Disegno, por intermédio de Giorgio Vasari. Esta academia deu origem as
modernas academias de arte.>® A academia de Vasari contou com os principais nomes da
época, Michelangelo por exemplo, foi nomeado capri da instituicdo. Em 1564, o funeral

de Michelangelo popularizou a Academia, e com a ida de Vasari a Veneza, Ticciano e

% Cf. VALLE, A. Op. cit.

27 PEVSNER, N. Academias de Arte — Passado e Presente: Companhia das Letras. Sdo Paulo, 2005, p.93.
28 1d ibid.

29 Para Platdo os artistas ocupavam um nivel inferior na escala social da sociedade grega, porque segundo
sua “Teoria das Ideias”, o artista apenas seria capaz de fazer uma imitagdo imperfeita daquele mundo
superior perfeito e inteligivel.

% PEVSNER, N. Op., cit., p.105.
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Tinttoreto, entre outros artistas venezianos, enviaram cartas solicitando suas admissdes
na recente academia florentina. E interessante notar que a Academia de Vasari, como o
nome indica, priorizava a ciéncia do desenho e mesmo aqueles artistas venezianos,
afamados pelas pesquisas cromaticas, como Ticiano e Tintoretto, estudaram na mesma.
Esses apontamentos sdo fundamentais para a compreensdo do pensamento plastico, em
que é possivel notar uma base comum que fomenta a estrutura cognitiva do artista.

Especula-se que, antes da Academia de Vasari, tenha existido a Academia de
Leonardo Da Vinci.®' Segundo Pevsner, Leonardo propds um programa de ensino
extremamente revoluciondrio para a época, 0 que parece preconizar a formagéo
académica do artista, ensinando primeiro perspectiva, depois teoria e pratica das
proporcdes, em seguida copia a partir de desenhos dos antigos mestres, passando para
copias de relevos, desenho com modelo vivo e enfim, a pratica da arte pessoal.®?

Em 1648, é fundada a Academia Real de Pintura e Escultura em Paris. Era
totalmente subvencionada pelo Estado e se ocupava da elaboracdo e aplicacdo da
doutrina, nomeava os professores e era responsavel por premiacées como o Grand Prix e
pelo prémio mais alvejado de todos os estudantes, o Prix de Rome.®* O curso da Academia
eradividido em dois niveis: a classe elementar e a classe adiantada. A primeira empregava
0 ensino de copias, a segunda o desenho de modelo vivo. A metodologia de modo geral
se concentrava em aulas tedricas e praticas sobre perspectiva, geometria, anatomia,
desenho a partir de estampas, desenho a partir de moldes de gesso e o desenho de a partir
do natural ou modelo vivo.3* As aulas de pintura e escultura eram ministradas nos ateliés
dos mestres, quase que do mesmo modo como nas guildas medievais. Existia uma
hierarquizacdo de géneros académico: as naturezas mortas ocupavam o nivel inferior,
logo acima as paisagens, depois quadros de animais, acima o retrato e ocupando o hall
mais elevado, as pinturas de cenas historicas.®

De acordo com a pesquisadora Angela Ancora da Luz, a academia francesa:

Refletia o desejo de unido que os artistas comegavam a sentir com o
intuito de defesa de seus interesses. Além disso, possibilitava a troca de
ideias e o aperfeicoamento técnico dos processos pictoricos e

31 Cf. PEVSNER, id ibid.

32 d ibid., pp.97-98.

33 O Prix de Rome (Prémio de Roma) foi uma bolsa de estudo anual destinada a estudantes das artes e
atribuida pelo governo francés a jovens artistas que se distinguissem na respectiva categoria. Foi criado
em 1663durante o reinado de Luis XIV de Franca.

% PEVSNER, Op., cit., pp. 148-149.

% 1d ibid., p.151.
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escultoricos, que se tornava cada vez mais necessario, e deveria iniciar-
se com o desenho e o dominio da figura humana.®

No século XVIII, a Franca se torna o grande centro de arte do mundo, atraindo
artistas de todas as partes do continente europeu e enviando artistas para diversas regioes
da Europa.

Nos primeiros anos do século XIX, a Academia francesa passa por reformas e no
curriculo de 1816, aparecem dois pontos fundamentais para a compreensdo da arte
académica oitocentista: a implantacdo do Prix de Rome para a pintura de paisagem e as
competicdes de esbogos de composicdo. Boime observa que essas duas inovagoes
provocaram mudancas significativas na arte francesa dos oitocentos, exercendo
influéncias sobre as praticas dos artistas independentes, assunto que abordaremos mais
tarde.®’

Em 1863, outra reforma é realizada na Academia. Os artistas ndo académicos,
como Violet- le -Duc e Eugéne Delacroix, eram convidados a ministrar palestras sobre
suas pesquisas recentes, o que assinala a abertura da academia para criadores
independentes.®

Desde a Reforma de 1863, conforme Valle que se apoia em Boime, “a expressao
idiossincratica do estudante deveria ser encorajada e preservada e ndo ‘corrigida’ em
termos de algum padrio elitista de perfeicio como se acreditava que a Ecole fizesse”.*°

Paralelo a esses acontecimentos, em 1826 € inaugurada, no Brasil, a Academia
Imperial das Belas Artes, oriunda do plano de D. Jodo VI, para prover o desenvolvimento
social, econémico e cultural da nova nagdo emergente. A academia brasileira estruturada
a partir das ideias de Le Breton, chefe da missdo artistica francesa,*® foi fundamentada
dentro dos principios do sistema académico francés. Com um dificil comeco em sua
estrutura, aos poucos, ela comeca a se solidificar. Em meados do século X1X, duas figuras

de destaque promovem mudangas significativas na instituicio: Félix-Emile Taunay e

%6 L UZ, A. Uma Breve Histdria dos SalGes de Arte: da Europa ao Brasil. Rio de janeiro: Caligrama, 2005.
p. 31.

3" BOIME, A. Op cit., p.8.

¥ VALLE, A. Op cit., p. 52.

% BOIME apud VALLE, id ibid., p.51.

40 A Missdo Francesa, foi uma missdo artistica chefiada por Joachim Lebreton, antigo membro do Instituto
de Franga, integrada por inimeros artistas, com o objetivo de abrir a Academia Imperial de Belas Artes no
Rio de Janeiro. Cf. PEREIRA, S. Arte Brasileira no Século XIX. Belo Horizonte C/Arte, 2008.
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Manuel Araujo Porto Alegre. O primeiro, diretor de 1834 a 1851, foi responsavel pela
instituicdo do Prémio de Viagem ao Estrangeiro, e o segundo, langou as bases de um
projeto nacionalista.

O Prémio de Viagem ao Estrangeiro, anadlogo ao Prix de Rome, consistia
basicamente em uma pensdo de cinco anos, subvencionada pelo Governo, visando ao
aperfeicoamento do artista em formag&o nos mais eminentes centros do Velho Mundo.*
Ainda estimulava o espirito de emulacdo entre os estudantes e os colocava em contato
direto com o ensino europeu.

Com o advento do regime republicano a Academia passa pelo que ficou conhecido
como Reforma 1890. O projeto da Reforma, foi redigido por dois importantes
professores, o pintor Rodolfo Amoedo e o escultor Rodolfo Bernardelli. “Orientado pelo
ensinamento oficial das academias da Europa, particularmente a de Paris, 0 projeto
propunha uma escola moderna de arte, em sintonia com as inovacgdes do seu tempo”.*?
Paralelo a este projeto, os artistas conhecidos como “positivistas”, langam o chamado
Projeto Montenegro, redigido por Montenegro Cordeiro, Décio Villares e Aurélio de
Figueiredo, este plano era um tanto confuso, pois pedia praticamente a extincdo da
academia por considera-la retrogada e monopolista.*®

Amoedo e Bernardelli, insatisfeitos pelo andamento das discussdes sobre a
reforma, que ndo chegava a nenhum consenso, criaram o Atelié Livre, um estudio
independente, que pela qualidade de seus mentores rapidamente conquistou prestigio.

Finalmente os estatutos foram aprovados, baseados no projeto redigido pelos
novos,** como eram entdo conhecidos Bernardelli e Amoedo, e devido a reputagdo
prestigiada que tinham, os dois artistas foram nomeados diretor e vice-diretor da entéo,
Escola Nacional de Belas Artes.

A Escola ndo passou por grandes modificacGes em sua doutrina pedagdgica. As
disciplinas para o curso de pintura, eram divididas em Desenho Figurado, Desenho de

Modelo Vivo e Pintura. Passou-se a estimular os cursos livres que foram oficializados e

4L VALLE, A. A Pintura da Escola Nacional de Belas Artes na 12 RepUblica (1890- 1930): Da Formagao
do Artista aos seus Modos Estilisticos. Rio de Janeiro: UFRJ/EBA/PPGAV, 2007.

42id ibid. p. 43.

4 1d ibid., p.44.

4 De acordo com Valle, “nos textos de época se referindo a esse grupo de jovens alunos e professores,
somente se encontra a denominacdo de novos”; fazendo referéncia a postura moderna que tinham para
aquela época. No entanto, a denominagdo de modernos parece ter se cristalizado mais tarde, a partir de
analises de historiadores do século XX. Id ibid.
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tornou-se também importante colocar o aluno em contato com os diversos estilos de
pintura.*

O desenho englobava o curso geral, comum a todos os alunos. Apds o geral, o
aluno passava para especializacdo, curso especial ou curso pratico, que era dividido em
Arquitetura, Pintura, Escultura e Gravura em Medalhas e Pedras Preciosas. Basicamente
0 ensino compreendia duas fases: o estudo a partir das cépias e o estudo do natural.

Com a Reforma 1890, a principal modificacdo do curriculo foi a extin¢do das
copias de estampas e a valorizacdo do estilo individual do artista. Nas décadas iniciais do
século XX, outras modificacdes foram realizadas nos curriculos,*® mas as disciplinas de
desenho figurado, desenho de modelo vivo e Pintura, permaneceram na instituigdo
durante a primeira reptblica.*’

De modo geral, 0 mecanismo de ensino académico era constituido por etapas
cumulativas: na fase inicial, o aprendiz trabalhava sua percepg¢éo visual, primeiro através
dos estudos de geometria, que incluia geometria descritiva e perspectiva, depois por meio
das copias - cdpias de gravuras (modeles de dessin) - extintas na academia brasileira em
1890, em seguida a partir de moldes de gesso de diversas partes do corpo, até a passar
para 0s moldes de gesso mais complexos como o Torso Belvedere e o Discobulo (estatuas
da antiguidade classica); na etapa seguinte, conhecida na academia francesa como
passagem a la nature, o aluno comecava a desenhar diante da figura humana, o desenho
de modelo vivo, também conhecido como academia. Somente ao atingir certo grau de
proficiéncia no desenho, o estudante chegava, finalmente, a pintura. Neste estagio
também comecava pela copia da cabeca pintada pelo mestre académico e a estudar a partir
do modelo vivo, realizando também cdpias de pintores antigos até finalmente chegar as
suas proprias composicoes.*

Apesar de todo esse rigor metodologico, notamos por meio de nosso estudo
anterior, ja citado na introducdo dessa dissertacdo, que durante o ensino de pintura na
préatica, essa austeridade tornava-se mais flexivel pois encontrava no esboco seu meio de
execugdo. Deste modo, chegamos a uma situacdo paradoxal dentro dessa metodologia

gue merece ser analisada com maior cuidado: ao destacar os exercicios e suas etapas de

4 Cf. VALLE, id ibid. p. 52.

4 Cf. VALLE, id ibid. cap.1.

471d ibid. p.65.

48 Cf. BOIME, A. The Academy and French Painting in the Nineteenth Century, Originally published
1971 by Phaidon Press Ltd., London. Copyright 1986 by Yale University.

e VALLE, A. id ibid. Dentro dessa metodologia também se inclui a pratica de desenho anatémico.
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maneira categdrica, notamos um profundo rigor metodologico, em contrapartida, ao
examinar de que modo tais exercicios eram admoestados na préatica, percebemos que 0s
mestres académicos também evidenciavam maior liberdade na execucdo, por meio de
determinados métodos como esquemas de simplificacdo e o processo de esbo¢o. Com
isto, é possivel estabelecer duas diretrizes antagbnicas acerca do ensino académico que
aparentemente opostas se complementavam — a copia e o0 esboco. Esta Gltima era vista
como um contraponto a primeira. A cépia representava tradicdo e o esbocgo
individualidade e originalidade.*

Conforme se verifica por meio dessas linhas gerais, 0 mecanismo de ensino
académico permaneceu muito semelhante desde sua criagéo, o estudante passaria pela
fase de cOpias para adentrar o universo do contato direto com o natural vivo. Dentro desse
saber talvez fosse importante primeiro conhecer, para depois ter o total dominio do fazer,
e consequentemente do expressar.

Outra importante questdo que gostariamos de destacar estd no exame que Albert
Boime realiza nos ateliés privados franceses do século XIX. Ao estuda-los, o pesquisador
mostra que muitos artistas, considerados como inovadores, partiram de instruces de
mestres ligados a Academia. Nesses ateliés, 0 ensino de pintura se desdobrava de maneira
muito semelhante, com algumas diferencas que eram as marcas dos mestres. Podemos
ressaltar aqui, 0 mestre de Edouard Manet, Thomas Couture, que de acordo com Boime,
exerceu grande influéncia ao discipulo, assunto que falaremos mais adiante.>

Diferentemente da crenca ‘“romantica”, por parte de certos criticos como
Greenberg que atribuiram ao fendmeno da criagdo artistica, uma invencéo desvinculada
de toda e qualquer arte anterior, acreditamos que o homem em sociedade participa a todo
instante de um conjunto “organico”, numa troca coletiva de informagdes. Assim, a arte,
como as outras atividades do conhecimento humano, também promove este saber
coletivo. Com isto, ndo pensamos aqui em rupturas, mas em continuidades e

transformagoes.

49 BOIME, id ibid.

%0 Conforme Boime, Drolling, eleito membro da academia em 1833, foi aluno de David e professor de Paul
Baudry, Jean Jacques Henner, Jules Breton, Charles Chaplin, P. V. Galland e Alfred de Curzon. Paul
Delaroche que foi discipulo de Gros, produziu um ndmero significativo de artistas premiados nas
competicBes do Prix de Rome e contribui para a formacéo de artistas com estilos muito diversificados, entre
estes destacam-se: Couture, Millet, Daubigny, Monticelli e Gérdme. Gleyre, embora ndo fosse um mestre
académico, seguia sistema semelhante aqueles, e foi professor de Basille, Renoir, Monet e Sisley. In:
BOIME, id ibid.
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Segundo Gombrich, Vasari costumava render tributos aos artistas do passado que
antes dos mais renomados, fizeram distintas contribuicGes. Ele enxergava a invencdo dos
meios de representagdo como uma grande empresa coletiva, em que era inevitavel certa
divisdo do trabalho. O artista Stefano é apontado por ele, como aquele que primeiro se
aventurou nas dificuldades dos escorgos e mesmo com todos os problemas de execucao,
mereceu maior reconhecimento do que aqueles que vieram depois, mesmo que mais
sistematicos.>!

O exemplo de Vasari, denota a linguagem da arte, como um campo de
conhecimento Unico, mas que para nos, ndo esta desvinculado dos problemas sociais,

politicos e econdmicos de uma época. Para o pesquisador Fabio Cerdera,

A historia da educacdo de um artista visual é a histéria da produgao
simbolica de sua &rea, misturando-se, por isso mesmo, com a propria
histéria das oficinas, academias e escolas de arte, enfim, com a histéria
dos ambientes de producdo.>?

Ainda segundo Cerdera,

mesmo com inumeras tentativas de reformas e com seu desajuste aos
novos tempos do século XIX, o principio basico de ensino sempre
esteve fundamentado na observacdo de esquemas visuais (aspectos
formais de construcdo, compositivos e estilisticos), heranga da tradigcdo
artistica.*

Esses esquemas visuais, quais se refere Cerdera, serdo observados no desenrolar
dessa dissertacdo, para melhor compreensdo do processo de criacdo artistica no
entresséculos. Um avanco na teoria e na pratica dos académicos nos auxiliara a entender
0 que aqui defendemos como pensamento plastico, tal base que fomenta a estrutura de

criagéo do artista.

51 GOMBRICH, E., id ibid., p.9.

2 CERDERA, F. Imagem e Tradigdo: A retorica e a criac8o visuais na obra ilustrada “Histéria de um
Pintor contada por ele mesmo” de Antonio Parreiras. In: http://www.dezenovevinte.net/ Acesso em: 12
maio 2014.

53 1d ibid.
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1.1.4. O Pensamento Plastico.

Temos tratado da existéncia de um saber plastico, produto do conhecimento
artistico, fonte de investigacao dessa pesquisa. Esse termo foi cunhado pelo sociélogo da
arte Pierre Francastel, na defesa de que existe um pensamento proprio do saber artistico,
assim como ocorre em outras &reas do conhecimento humano, como a matemética ou a
literatura. A esse raciocinio, o sociélogo denomina “pensamento plastico”, ja que, para
ele, ndo é exato pensar o artista como aquele que somente trabalha sobre um plano de
reflexdo, fornecido por homens voltados as outras areas do conhecimento. Em suas

palavras:

N&o é exato pensar que o artista s6 trabalha sobre um plano de reflexdo
que lhe foi fornecido por homens voltados a outras disciplinas do
conhecimento. Existe um pensamento plastico - ou figurativo - como
existe um pensamento verbal ou um pensamento matematico. A retérica
ndo € o Unico meio de reunir signos. Os que fazem reservas ao valor
autdnomo da Arte confundem na realidade imitagdo e representacédo.>

“A retorica ndo ¢ o Unico meio de reunir signos” afirma o tedrico. De certo, na
realidade da pintura, os signos séo produtos de um meio que trabalha com elementos de
ordem pléstica. Esses elementos s&o a linha, a massa e a cor. Deste modo, no pensamento
plastico, algumas questdes sdo inerentes ao proprio meio plastico e no caso da pintura
figurativa, além da parte simbdlica, existe também a questdo formal que a constitui e a
torna possivel. Assim, tomamos emprestado o termo pensamento plastico, para referirmos
igualmente aquele pensamento formal que coloca o artista voltado para questdes de ordem
inerente ao proprio fato plastico.

% FRANCASTEL, P. A Realidade Figurativa. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1970. p.69. Ao utilizar o
termo “auténomo”, Francastel, sendo um estudioso da sociologia da arte, ndo se refere a autonomia da
mesma como fizeram alguns tedricos formalistas, mas defende o “valor autonomo da arte” do mesmo modo
como o valor autbnomo do saber cientifico, ou literario, etc.
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1.1.5. O Pensamento Formalista.

A ideia de pensamento plastico parece ter origem na teoria formalista da arte.
Embora Francastel ndo seja um tedrico formalista e, em muitos momentos, faca duras
criticas as ideias defendidas por certos tedricos dessa corrente, segundo Morpugo-
Tagliabue, a defesa de que existe uma linguagem da arte se desenvolveu a partir das ideias
do principio da “pura visibilidade” de Konrad Fiedler (1841-1895).

Para Fiedler, “a forma das artes figurativas é 0 espaco, cujos principios devem ser
interrogados na estrutura do conhecimento visual”.>® Seguindo este raciocinio, para
analisar uma obra de arte deve se levar em conta as “leis da percepgio optica”,*® ja que a
arte é produto da natureza visivel. De acordo com Fiedler, a expressao artistica, analoga
ao processo expressivo da linguagem, possui um sentido real de criacdo e ndo somente
ideal.®” Deste modo, “o que é valido para a linguagem, é também valido para a visdo.
Como todo pensamento ¢ palavra, igualmente toda visdo € gesto”. O problema da arte
plastica estd no problema da viséo, e ver é perceber formas. Segundo o termo Sichtbarkeit,
coroado por Fiedler, toda representacdo implica uma reacao organica, que é resultado do
fator do processo psicofisico da percepgdo transformado em gesto, em “movimento
figurativo”. Logo, toda representacdo artistica implica em um gesto.® Assim, gesto,
técnica e criagdo entram numa espécie de simbiose e “forjam uma constituicdo da
realidade muito clara e definida, uma realidade ulterior mais perfeita e mais visivel que a
experiéncia imediata”, representada por meio de linhas, volumes e cores. O artista
desenvolve seu trabalho segundo as leis da visibilidade.*

Fiedler ressalta a importancia de se entender o modo como o artista trabalha, néo
somente para esclarecer como e o que é mobilizado no &mbito dos processos mentais,
mas porque essa € a maneira de se mostrar que o produto da arte abarca aspectos do
mundo que s6 podem ser alcangados pelos seus meios.

O pensamento de Fiedler esgota o conceito de mimeses e aponta para o caminho
de arte enquanto criacdo em sentido real. Todavia, de acordo com Tagliabue, a teoria de

Fiedler, € um tanto inconclusa, pois ndo chegou a explorar o dominio das estruturas

% MORPURGO-TAGLIABUE, G. La Estética Contemporanea: Uma Investigacion.Editorial Losada, S.
A. Buenos Aires. 1971, p.74.

% 1d. Ibid., p.75.

5 1d ibid. p. 80.

% 1d ibid. p. 81.

%9 Id ibid. pp.81-83.
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estéticas e da “visdo Optica”, mas sua importancia fundamental foi ter implantado esses
problemas e ter aberto o caminho para a critica do estudo estilistico, que se desdobrara
com maior clareza nas teorias de seus sucessores e amigos; que no campo artistico/tedrico
compreende as ideias do escultor Adolf von Hildebarnd e do pintor, Hans von Marées. E
no plano critico/tedrico, se desenvolvera por meio das ideias de ensaistas a ele

contemporaneos como, WolIfflin, Berenson, entre outros.

1.1.6. Hildebrand e “O Problema da Forma na Pintura e na Escultura”
(1893).

Adolf von Hildebrand, foi um escultor alemao que trabalhou dentro da tradicéo
neoclassica, estudando na Academia de Belas Artes de Nuremberg e na Academia de
Munique, vivendo por muitos anos na Italia.®® No plano da teoria da arte, Hildebrand,
trouxe profundas contribuigdo para o desenvolvimento das vertentes formalistas com a
publicacédo do tratado Das Problem der Form in der Bildenden Kunst, publicado em 1893.

Nesse tratado, Hildebrand trata do problema da percepcdo visual nas artes,
aprofundando alguns aspectos previamente defendidos por Fiedler, acima apontados.
Para Hildebrand, a problematica do fazer artistico estava vinculada a da percepgéo visual,
sendo a pintura uma arte retiniana, o ensino das artes propiciaria o desenvolvimento das
questdes perceptivas das formas no espaco. O escultor, parte do conceito de unidade da
forma, como no principio do todo para as partes da teoria da Gestalt®! posteriormente
desenvolvida. Para ele a percepc¢éo atinge diretamente a unidade, como uma qualidade
imanente ao homem. Hildebrand critica o conceito de imitacdo na arte, j& que 0s
problemas da forma na pintura ou na escultura ndo sdo dados imediatamente pela
natureza, e é ai que reside a chave do conhecimento artistico, 0 que ele chama de

“estrutura arquitetonica”.%? Esta construcdo é dada pelos problemas proprios da arte, ou

80 In: http://en.wikipedia.org/wiki/Adolf von_Hildebrand. Acesso em: 10 dezembro 2014.

61 A palavra Gestalt € um substantivo comum alemdo utilizado para significar configuragdo ou forma. A
teoria da Gestalt tem origem no inicio do século XX e se refere a um conjunto de principios e experimentos
cientificos que tratam da percepcdo sensorial e visual. O principio dessa teoria é de que 0 conjunto é
formado pela inter-relacdo entre as partes e que a soma das partes ndo ¢ igual ao todo. In: ARNHEIM, R.
Avrte e Percepgdo Visual: uma psicologia da visdo criadora. Livraria Pioneira Editora, Sdo Paulo, 1989.

62 O tedrico Wilhem Worringer (1881-1965), aluno de WolIfflin, no livro Abstraktion und Einfihlung,
chama ateng@o do leitor para ndo se surpreender com o uso do termo “estruturacdo arquitetonica” criado
por Hildebrand, j& que para o escultor, “esta abarca todos aqueles elementos que convertem em obra de arte
0 puramente imitativo. (WORRINGER, W. Abstraccion y Naturaleza. Trad. Mariana Frenk. México:
Fondo de Cultura Econémica, 1953. p.18).
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seja, por meio do desenvolvimento dessa “estrutura arquitetonica”, a escultura e a pintura
emergem da esfera do “mero naturalismo” para o reino da “verdadeira arte”.%® Em outras
palavras, Hildebrand demonstra que na superficie plana da tela ou diante da matéria em
que o escultor ird dar forma a escultura, o artista se envolve com uma logica que é
fundamentalmente plastica, pois ele ira transformar seu contato com a natureza que se
desdobra da uniéo entre as faculdades da viséo e do tato em: linhas, massas, cores e
formas que sdo produtos do meio. O escultor adverte que o conhecimento na arte nao é
puramente tedrico, mas € a0 mesmo tempo pratico. Esta pratica envolve a conexdo entre
0 processo mental do artista e a realizacdo de suas ideias durante tal execucéo. Hildebrand
destaca que mesmo existindo caracteristicas imanentes a arte, as quais ele aborda no
tratado, ndo significa que o artista deixard de lado sua individualidade, que aflora a
medida em que este desenvolve seu estudo diante da natureza. Assim, acreditamos que o
ensino académico seria responsavel por promover tal conhecimento por meio da vasta
experiéncia aplicada que coloca sempre em atividade, as relagdes da viséo e dos outros
sentidos através das praticas de exercicios. Talvez esteja ai, um dos motivos pelos quais,
0 programa de ensino académico desde o século XVI, respeitasse certos preceitos que
mostramos anteriormente, como a valorizacdo das cépias e depois dos estudos do natural.

Como dito, a teoria de Hildebrand foi extremamente importante para o
desenvolvimento das vertentes formalistas na arte, tendo influenciado o historiador
Heinrich WolIfflin.% Na publicacio de seu livro classico sobre Arte Classica, 0 teorico
formalista rende homenagem ao escultor no preféacio.®

Sendo Hildebrand escultor, ligado a Academia, passamos a intuir que talvez essa
discussao néo fosse prerrogativa exclusiva do artista aleméo, mas que este havia teorizado
aquilo que somente era tratado no cotidiano préatico dos ateliés. Assim, nos vimos diante
da dificil tarefa de encontrar textos ou tratados de artistas que pudessem igualmente a
Hildebrand, ter teorizado os problemas da logica plastica. Iniciamos a pesquisa

primeiramente por meio dos programas de aula dos professores da Academia brasileira,

6 HILDEBRAND, A. The Problem of Form in Painting and Sculpture. G. E. Stechert & CO. New York,
London, 1907.

64 Wolfflin (1864-1945): Suico de lingua alemd estudou na Universidade da Basiléia, sendo estimulado
pelas conferéncias de Burckhardt.Mais tarde estudou nas universidades de Berlin e Munique. Seu primeiro
livro publicado foi Renascimento e Barroco. Em 1899, aprofunda suas concepgdes sobre arte classica, e no
prefacio do livro reconhece a importancia do escultor Hildebrand, para sua obra, que de acordo com Bazin,
“o ensinara a ver”.Em 1915, publica seu mais famoso livro, Principios Fundamentais da Historia da Arte,
obra, que nas palavras de Bazin, “¢ uma espécie de gramatica das formas sem referéncia a historia”, produto
da tendéncia da “pura visibilidade” de Fiedler. In: BAZIN, G. Histdria da Histdria da Arte. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989. pp.144-145.

8 GOMBRICH, H. Op cit, p.14.
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muitas das quais encontradas na tese de doutoramento de Arthur Valle e no site
dezenovevinte desse autor. Durante o escrutinio, algumas fontes comecaram a surgir com
ferramentas que passaram a servir de chave para o enigma do ensino académico. Até que
finalmente chegamos ao tedrico que se tornou fundamental dentro de nossa pesquisa:

Charles Blanc.

1.2.  Charles Blanc e olhar sobre os aspectos formais artisticos: a ideia do

formalismo antes da constituicdo da teoria Formalista.

Blanc foi um gravador e tedrico francés, membro e imortal da Academie des Beaux
Arts, um dos fundadores e redator chefe da Gazzete des Beaux Arts. Publicou uma série
de livros sobre arte, a partir da segunda da segunda metade do século XIX.%® O mais
famoso desses Grammaire des Arts du Dessin publicado em 1867, possui um exemplar
que faz parte da biblioteca de Obras Raras da EBA localizada no museu D. Jodo VI. Este
autor pode ser visto citado nos tratados de influentes pintores académicos brasileiros,
como: Zeferino Da Costa - Mecanismos e propor¢do da Figura Humana;®” Modesto
Brocos - Retdrica dos Pintores;% Georgina de Albuquerque - O Desenho como Base no
Ensino das Artes Plasticas,®® além de manuscritos de Marques Janior, que encontramos
sobre posse do artista Bandeira de Mello.”® Essas fontes, sugerem que o livro
provavelmente servisse de suporte tedrico para os artistas brasileiros ligados a Academia
nos séculos X1X e XX. Deste modo, este material constitui importante ferramenta para
aprofundarmos as questdes referentes ao pensamento plastico dos professores/artistas da
Academia brasileira. E importante apontar que seu tratado foi publicado décadas antes de

Hildebrand e também aponta uma forte critica a teoria da arte como mera imitacdo da

8 Qs livros publicados por Blanc séo: Le trésor de la curiosité (1857—1858, 2 vols.); L'euvre complet de
Rembrandt (4. Aufl. 1873, 2 vols.); Grammaire des arts du dessin (1867, 3. Ed. 1876); Ingres, sa vie et
ses ouvrages (1870); L'art dans la parure et dans le vtement (1875); Les artistes de mon temps (1876)
Voyage de la Haute-Egypte, observations sur les arts égyptien et arabe (1876).

67 Cf. COSTA, J. Z. Mecanismos e proporgdes da figura humana, p. 25. In:
http://www.dezenovevinte.net/txt _artistas/jzc_proporcoes.htm.

8 BROCOS, M. Retérica dos pintores, 1933.p.60. In:

http://www.dezenovevinte.net/txt artistas/brocos_retorica.pdf.

8 ALBUQUERQUE, G. O Desenho como Base no Ensino das Artes Plasticas,1942. p.50. In:
http://www.dezenovevinte.net/txt artistas/ga_desenho.pdf.

0 Bandeira de Mello é um artista brasileiro que se formou pintor pela Escola de Belas Artes, no ano 1951,
tendo estudado com os professores Chambeland, Calmon Barreto e também assistente de Marques junior.
Conforme Bandeira, Marques lhe doou uma caixa contendo material de estudos que realizou a partir de
determinadas fontes tedricas, uma delas é Charles Blanc.



http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/jzc_proporcoes.htm
http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/brocos_retorica.pdf
http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/ga_desenho.pdf
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natureza, ja que valoriza a realidade expressiva do artista, concebendo a arte como criacao
do espirito.

Blanc prop6e uma viséo da arte ordenada por principios fundamentais, realizando
analises significativas das obras no que tange suas caracteristicas formais. O livro € divido
em partes que tratam das artes do desenho: Arquitetura, Escultura e Pintura, incluindo
ainda, Jardins, Gliptica e Gravura. A teoria de Blanc parece se apoiar no idealismo
hegeliano e para avaliar as transformacdes artisticas ao longo dos séculos, vai até o Egito
e chega aos artistas de seu tempo.’! Desenvolveu uma teoria da cor que segundo algumas
fontes,? teria sido a mais influente teoria cromatica da segunda metade do século XIX,
sendo referéncia para artistas como Van Gogh e Seurat, exercendo influéncias na estética
neoimpressionista. Ndo chegaremos a aprofundar sua doutrina idealista, pois nosso
interesse neste momento, esta voltado para as reflexdes sobre os problemas da forma na
pintura, este recorte foi possivel visto que muitas das analises realizadas pelo autor,
possuem certa relacdo com as futuras investigacdes dos tedricos formalistas e da teoria
da Gestalt. Vamos analisar a postura critica de Blanc, a partir de quatro pontos
fundamentais: a arte como interpretacéo, o estilo, a esséncia estrutural da composicao e a

cor.

1.2.1. A arte como interpretacao.

Para Charles Blanc a pintura é “a arte de expressar todas as concep¢des da alma,
por meio das realidades da natureza; representadas por formas e cores numa superficie
plana”.”

Ao avaliar a frase de Blanc, observamos que a mesma, mostra sua consciéncia
sobre a expressdo do artista na pintura e a relacdo com os elementos formais de criagéo:
as formas e as cores. E oportuno apontar que, ao ler a citacdo, de imediato remete-nos a

famosa frase do pintor nabis, Maurice Dennis quando afirma: “Lembrar que um quadro

"L Em 1876, Blanc publica o livro Les artistes de mon temps, em que trata de artistas a ele contemporaneos.
72 Cf. http://www.jstor.org/stable/4108752?seq=1#page_scan_tab_contents
http://www.webexhibits.org/colorart/neo.html

8 BLANC, C. Gramatica de las Arts del Dibujo: Editorial Victor Lert. Buenos Aires, 1947.p. 489 (tradugéo
nossa).
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— antes de ser um cavalo de guerra, uma mulher nua ou uma anedota qualquer — é
essencialmente uma superficie plana recoberta de cores combinadas numa dada ordem”.”

A frase de Denis proferida quase trinta anos apds a de Blanc, passou a ser utilizada
por tedricos modernistas como forma de propagar a maneira revolucionaria de pensar a
pintura. Mario Pedrosa, por exemplo, ao lancar suas criticas ao academicismo, simplifica
a problematica da postura académica tomando duas citagdes de membros da Academia
Real francesa do século XVII, comparando-as as dos pintores modernos do século XIX.
Ao tratar dos académicos toma citagdes que refletem a pintura como uma simples
imitacdo da natureza, quando avalia o pensamento dos modernos, cita Dennis e Gauguin,
validando seus principios.”™

Para valorizar suas convicgdes antiacadémicas, Pedrosa ignorou os académicos
dos séculos XVIII e X1X, desprezando uma série de discussdes e conferéncias sobre arte
que ocorriam nas instituicdes europeias, deixando de lado a opinido de Charles Blanc,
gravador, teorico, editor de revistas conceituadas, ou seja, figura importante que merece
ser valorizada no que tange a teoria da arte ocidental dos oitocentos. Essa postura,
conforme ja mencionado, foi muito comum por parte da critica moderna de arte.

Apesar da aparente aproximacao de ambas as frases acima, as intencdes de Blanc
e Denis eram absolutamente distintas. Mas o que pretendemos com a relagdo, é mostrar
que o pensamento formal académico, também envolve a percepc¢éo de fatores préprios do
meio de expressdo: a planaridade da superficie e sua relacdo com os elementos formais
de criacdo.

Conforme Blanc, o artista pode rivalizar com a natureza ao manifestar seu
pensamento por meio das formas da arte, do mesmo modo como a natureza manifesta

vida em suas proprias formas.”® O homem teria assim, uma sensibilidade inata & natureza,

"4 DENIS apud CHIPP, H. Teorias da Arte Moderna, 1999, p.90. O préprio autor do livro, Herschel Chipp
relaciona as ideias dos respectivos autores, Blanc e Denis e afirma que na Academia francesa ja existia uma
visdo formalista na segunda metade do século XIX.

> Logo apés citar a frase de Maurice Dennis, por nés acima referida, Pedrosa toma as seguintes ideias
dos académicos: “ A nocédo que se tinha na Academia Real Francesa em 1672 ¢ assim definida por um de
seus académicos: “Uma arte que por meio da forma e das cores imita, sobre uma superficie plana, todos
o0s objetos que caem sob o sentido da vista. ”’[...] E assim continua: “No entanto, mais de 200 anos depois,
Gauguin, por exemplo, ndo pensava assim, ¢ escrevia: “ Diz-se que Deus tomou em suas maos um pouco
de argila e féz tudo o que se sabe. O artista por sua vez, se quer realmente fazer obra criadora e divina ndo
deve copiar a natureza, mas tomar os elementos da natureza e criar um novo elemento”. E assim conclui:
“ Essas concepgdes que se chocam provam ser impossivel compreender a propria atividade artistica, para
ndo falar na sua finalidade intrinseca, sem romper brutalmente com os preconceitos e as convengdes do
academismo”. In: PEDROSA, M. Arte Necessidade Vital, Livraria da Casa do estudante do Brasil, Rio de
janeiro, 1949, p.150-151.

" Para concluir seu pensamento, Blanc cita Hegel: “ Neste sentido pode dizer o fildsofo Hegel que as
criagdes da arte sdo mais reais que os fendmenos do mundo fisico ¢ que as realidades da historia. ” BLANC,
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buscando sempre nela o sentido de ordem, proporc¢éo e unidade, e inventou todas as artes
em beneficio dessa necessidade imanente. Deste modo, as artes foram criadas ndo para
Imitar a natureza, mas para expressar a alma humana. Para Blanc, “imita¢ao da natureza”,
ndo daria conta da problematica da pintura. O termo soaria para ele como um conceito

reducionista. Assim afirma:

A Pintura foi muitas vezes definida como “imita¢do da natureza”, foi
por isso mesmo desconhecida em sua esséncia e reduzida ao papel que
desempenha a fotografia colorida. Os fins foram confundidos com os
meios. Assim, tal definicdo ndo pode manter-se desde o dia em que
nasceu a ciéncia do sentimento chamada estética, a partir do instante
em que ela se converteu quase em arte. Ndo existe hoje um so artista,
um s6 critico que ndo veja na natureza, ndo um simples modelo de
imitagcdo, mas um tema para interpretar seu espirito.

Ha aqueles que a consideram como um repertdrio de objetos agradaveis
ou terriveis, de formas graciosas ou imponentes, que lhe servirdo para
comunicar suas emocdes e seus pensamentos; outros comparam a
natureza com um piano sobre o qual cada pintor executara a musica de
acordo com o seu sentimento. Mas ninguém ir& definir hoje pintura
como imitacao, sendo confundiria 0 meio com o fim, o dicionério com
a eloguéncia.”

Segundo a afirmacao de Blanc, a pintura € uma interpretacdo e ndo imitacdo. Para
o critico francés ndo é possivel imitar a natureza, ja que a mesma € inimitavel. A natureza
seria apenas 0 meio possivel para o artista se comunicar através dos seus sentimentos.
Assim, numa posicdo semelhante a Hegel - que atribui a imitagdo da natureza algo

improvavel®- indaga Blanc:

Em que reside a imitacdo? Em simplesmente uma copia fiel. Se as artes
do desenho se limitassem a copiar natureza, suas tentativas seriam
indteis: seria um pleonasmo. Porque pintar com tanto esmero a flor que
podemos contemplar no jardim? Porque esforcar-se em reeditar as
criaturas, quando a edicdo original é inesgotavel? A imitagdo € por
acaso possivel? A lenda de Zeuxis, cujas uvas enganaram as aves, nao

C. id ibid., p.23 Para Hegel o belo artistico, € superior ao belo natural, “porque nele aflora como tal a
sensibilidade”. BRAS, G. Hegel e a Arte: Uma apresentacdo da Estética. Jorge Zahar editor, Rio de
Janeiro, 1990.p. 22.

"BLANC, C. Gramatica de las Arts del Dibujo: Editorial Victor Ler(i. Buenos Aires, 1947, p.492 (tradugdo
nossa).

8 Neste sentido Hegel afirma: “Querendo rivalizar com a natureza pela imitagdo, a arte permanecera sempre
abaixo da natureza e podera ser comparada a um verso esforcando-se por se igualar a um elefante”. E ainda
que “ a verdade da arte ndo ¢, pois, a da pura e simples exatiddo, a que se limita a chamada imitacéo da
natureza, mas, para ser verdadeira, a arte deve realizar o acordo entre o fora e o dentro, devendo este estar
de acordo consigo mesmo, Uinica condigéo da possibilidade de sua relagdo exterior”. HEGEL apud BRAS,
G. Hegel e a Arte: Uma apresentacéo da Estética. Jorge Zahar editor, Rio de Janeiro, 1990, pp.23 e 37.
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é mais que uma pobre lenda, concebida e repetida pelos homens de
letras que provavelmente abandonaram o segredo da arte. Se o artista é
pintor, podera conservar suas flores, cheias de aroma, esse frescor que
emana do orvalho? Com cores tiradas da terra podera reproduzir a luz
celestial? Se é escultor, saberd dar movimento ao marmore, sinuosidade
aos cabelos, transparéncia ao olhar? O que o arquiteto imitara? Copiara
fielmente esta ou aquela criacdo da natureza?™

Blanc ndo difere os conceitos de imitagdo e copia.!® Conforme o critico, tais
conceitos excluem um aspecto que para ele torna-se fundamental na produgdo artistica, a
manifestacdo do temperamento individual. Chamamos a atencdo para o0 ponto em que
destaca que a natureza ndo é simplesmente um modelo a ser imitado, mas um tema para
interpretar o espirito. Deste modo, a pintura ndo pode ser encarada como resultado de
uma operacdo mecanica, em que simplesmente o pintor visa copiar o que tem diante dos
olhos, mas uma atividade intelectual e a0 mesmo tempo sensivel, que parte da relagao
entre o eu particular (percepc¢éo visual), o universal (a natureza fenoménica) e a criagdo
(materializacéo plastica do sujeito).

A valorizagéo do eu subjetivo em Blanc revela sua posicéo idealista calcada na
filosofia hegeliana. O idealismo alemé&o aponta o eu inscrito no centro de um todo, onde
o singular sintetiza, a0 mesmo tempo, o individual e o universal 8! A arte, seguindo esta
I6gica, ndo pode ser encarada unicamente como imitacdo, visto que o eu; o artista, reflete
sua propria subjetividade na obra apresentada.®? Blanc parece tomar tais conceitos de
Hegel e a0 mesmo tempo apontar para um futuro viés formalista, ja que ao valorizar a
subjetividade do artista, observa a maneira pela qual o artista se expressa por meio dos
elementos formais nas obras por ele analisadas.

Assim, Blanc valoriza, além da expresséo artistica, a maneira como tal expressao
tomou forma. Deste modo, 0 artista ao encarar a realidade da arte, realiza organizaces e
modificagdes espaciais nos limites da superficie plana, que somente se tornam possiveis
na realidade da pintura. Neste sentido, mais uma vez, para reforcar sua oposicao frente a
teoria da arte quanto mera imitagdo advoga que se a pintura fosse uma simples imitacéo

seu primeiro dever seria imitar os objetos em sua escala real, em suas palavras:

" BLANC, C. Op cit., p 21.

8 A ideia de arte enquanto mimese, implica na cépia da natureza, real ou ideal. Platédo

81 Cf. BRAS, G. Op cit.

82 Segundo Gerad Bras, “A arte ndo pode em Hegel, ser pensada sob a categoria de imitagdo, porque é
reconhecida como lugar de experiéncia metafisica possivel, manifestacdo do infinito no finito, portanto
trabalho do espiritual que nela exprime sua natureza auténtica: ser capaz de se apoderar de todo o real
para reconstitui-lo efetivamente”. In: BRAS, id ibid., p.24.



27

[...] figuras colossais ou mesmo as miniaturas, estariam vedadas, pois
umas e outras representam mais simbolos que uma imitacdo; melhor
imagem comemorativa que imitativa. Teriamos que condenar 0s
profetas de Michelangelo, tanto quanto as figuras de Terburg, as
pinturas pastoris de Paul Potter, em que os bois ndo tém o maior
tamanho que uma pulga. Reduzidas ou ampliadas em suas escalas,
essas figuras saem do mundo real e so se dirigem a imaginag&o.
Somente o espirito as faz verossimeis.®® (Grifos nossos)

Deste modo, o artista, ao se confrontar com o fato plastico constitui uma nova
realidade, nunca antes experimentada, ja que esse criador transforma sua relacdo com o
mundo, através da imaginacéo, articulando elementos que sé se tornam carregados de
sentido dentro do espaco plano da pintura.

E interessante observar que no século XX, o estudioso da psicologia da forma,
Rudolf Arnheim, viria realizar experimentos dentro da tradi¢do da Gestalt, e iria apontar
por meio de mecanismos dessa ciéncia, uma posicdo andloga as observacdes de Blanc
com respeito a valorizacdo da criacdo artistica dentro do espaco plano, mediante as
alteracdes realizadas com a utilizagdo da perspectiva. Tomando o exemplo de Blanc de
reducdo das escalas, teriamos 0 mesmo entendimento da transfiguracdo da imagem na
teoria forma de Arnheim. Conforme este Gltimo, a partir do Renascimento o artista ao
utilizar a objetividade matematica da perspectiva, gozou de uma liberdade sem
precedentes, alcancando uma série de adaptacgdes e distor¢des em favor da organizagdo
das formas no espago plano. “Ao tratar da representagdo bidimensional do espaco

tridimensional deparamo-nos com um paradoxo peculiar” afirma o teorico:

[...] foi conservando essa situacao paradoxal que quando a influéncia da
Gtica cientifica fez a representacédo pictdrica voltar-se para a projecado
mecénica, a corregdo objetiva deste procedimento autorizou uma
liberdade sem precedentes do padrdo estrutural. Ela possibilitou
distor¢bes radicais dos esqueletos visuais simples pelos quais as
pessoas entendiam e continuam a entender a construgdo de um corpo
humano, de um animal, de uma ave.?

Assim, numa pintura “realistica”, uma figura humana podia tocar o céu acima das

arvores, os pés podiam confinar-se com o rosto, e o contorno do corpo podia assumir

8 BLANC, C. Op cit., p.492, (traducéo nossa).
8 ARNHEIM, R. Arte e Percepcdo Visual: Uma Psicologia da Visdo Criadora. Livraria Pioneira Editora,
S&o Paulo, 1989.p.124.
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qualquer configuracdo.®® Ou seja, o artista “realista”, utilizou recursos como distor¢des e
adaptacBes que somente tornaram-se possiveis na superficie plana, assim a realidade da
pintura interfere e age durante o ato criador.

O artista ao expor suas ideias sobre 0 suporte comeca a criar relagdes de ritmo,
repeticdo, proporcao e equilibrio. Assim, por meio dessas associa¢es descobre efeitos

totalmente novos, nunca antes vistos. Conforme Wolffin, nessas relagoes:

[...] ora aproxima um braco e duas pernas como uma série de trés
paralelas; ora faz cruzar a coxa com o brago que se estende para baixo
de modo a formarem quase um angulo reto; entdo novamente abrange
a figura toda da cabeca aos calcanhares, numa fluente linha
unitarial...]e

Arnheim acredita que diferentemente do que foi difundido pela crenca da teoria
moderna da arte, com a Renascenga, o artista passou a praticar a projecao “fiel” da
realidade, “ndo apenas em tributo ao ideal do realismo cientificamente autenticado, mas
devido a variedade inexaurivel de aparéncias derivaveis dos objetos naturais que, deste
modo, conseguiam riqueza correspondente da interpretacdo individual”.8’

Neste sentido, Blanc estaria apontando dentro de sua visdo idealista da arte, 0 que
mais tarde seria fundamentado dentro da teoria formalista. Assim sendo, a arte para Blanc
significa criagdo, e sendo criador, o artista, ndo estaria realizando uma copia do “mundo
das ideias”, mas ele seria um ser que dotado de uma inteligéncia sensivel, alcancaria
aquela ideia primeira das coisas de forma direta, ndo como mediador passivo, mas um ser
que dotado de inteligéncia e imaginacao saberia interpretar as coisas e as fazer belas por
meio da realidade da pintura.

Na organizacdo das ideias no espago plano o artista desdobra uma série de
possibilidades a partir de suas experiéncias sensoriais e visuais. Na combinacdo desses
arranjos ele é livre para criar configuracdes, tais quais Hildebrand denominou, “estrutura
arquitetonica”, a estrutura que é criada e organizada pelo artista diante da I6gica plastica.
A partir deste ponto, notamos que além de Blanc e Hildebrand, outros artistas ligados a
Academia, no final do século XIX, tambem viriam realizar contribuicdes dentro da
concepgdo de arte como criagdo e constituinte de uma realidade propria, com a

valorizagéo dos aspectos formais.

8 1d ibid.
8 WOLFFLIN apud ARNHEIM, id ibid., p.125.
8 ARNHEIM, R. id ibid.
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Seguindo esse viés, o pintor Daniel Burleigh Parkhurst, discipulo de Bouguereau,
publicou um tratado de pintura, The Painter in Oil, em 1898, no qual defende que o
pensamento do pintor somente torna-se realidade concreta quando 0 mesmo entra em agao

dialogando com as ferramentas préprias do meio plastico. Conforme suas palavras:

A pintura é a ideia visivel expressa em termos de cor, forma e linha. E
0 produto da percepcdo mais o sentimento, mais a intencdo, além do
conhecimento, do temperamento, somado ao pigmento. E como todos
esses aspectos sdo diferentemente proporcionados em cada individuo,
0 pintor somente deve ser original, e assim sua imagem sera igualmente
original %

De acordo com Parkhurst, a pintura é constituida de muitos elementos e certos
deles sdo essencialmente abstratos.® Esta parte abstrata deve ser pensada por uma espécie
de visdo mental sem palavras, e constitui a parte mais sutil e intima da imagem. Os meios
pelos quais a imaginacdo se torna pintura sdo conforme o pintor: “a linha, a massa e a

cor”. E segundo ele, se considerarmos

as qualidades da linha, dissociadas da representa¢éo; a massa, ndo como
uma representacdo de formas externas, e a cor, considerada como uma
qualidade, ndo enguanto visivelmente expressa em pigmento, nao
representando a cor de qualquer coisa. Quando estes elementos séo
combinados, podem criar concepg¢fes como proporcéo, ritmo, repeticao
e equilibrio, com todas as modificacbes que podem vir de suas
combinagdes.

A ideia de Parkhurst parece confirmar, mais uma vez, nossos preceitos iniciais de
que o artista académico estava consciente da realidade expressiva das formas e das cores
e a0 mesmo tempo, defendia que a imitacdo mecanica nao seria suficiente para constituir
a obra de arte. Era necessario saber transmitir por meio dos elementos formais, a visdo
pessoal do artista.

Postura semelhante pode se fazer sentir por meio da fala de alguns pintores ligados

a Academia brasileira. O artista Modesto Brocos afirma que:

8 PARKHURST, D. The Painter in Qil, 1898, p. 106 (traducdo nossa).
8 O termo abstrato aqui se refere a ideia que ainda ndo tomou forma.
% PARKHURST, D. id ibid, p.95 (tradugdo nossa).



30

O pintor, como o literato, pode através de sua visdo interpretar as cenas
mais monstruosas e fazer que parecam belas aos olhos do leitor e do
espectador: tudo estd em saber comunicar aquilo que um e outro
sentiram. A imitagdo pode agradar ao vulgo, porém aos espiritos
refinados a simples manifestacdo fotografica ndo pode satisfazer,
somente nas obras onde se sinta a interpretacdo do artista, através de
sua visdo, porquanto, se féssemos fazer a imitagdo do que vemos sem
meter dentro a nossa visdo particular, a fotografia seria, por si s6, o
cimulo da arte.*

Para Brocos a arte ¢ sempre uma interpretagéo:

O artista queira ou ndo, quando se encontra diante do natural, precisa
interpretar, e, por muito realista que seja, esta interpretacdo constitui a
obra de arte. O assunto que o0 artista escolhe para realizar sua obra, € ja
um ponto de partida para discernir suas altas qualidades inventivas e de
bom gosto, sendo estas qualidades as que fazem subir o valor da obra.®?

Outro artista também ligado a Academia, Lucilio de Albuquerque, igualmente

acreditava que, “na natureza todas as combinagdes s&o encontradas”; assim indicava aos

alunos:

“Procurar os motivos perfeitos, evitar os defeitos da natureza”;

“E preciso que ndo se faca uma aplicagio de um estudo a partir da
natureza, mas deve-se fazer uma composicao que se queira; criar, fazer
qgualquer coisa de nés mesmos”;

“No estudo do natural podemos fazer todas as modificacbes que
guisermos, uma vez que respeitemos o carater”;

“Para ter-se um estilo é preciso transformar a natureza.% (Grifos
N0ss0s)

E interessante notar que tanto em Blanc, quanto em Brocos e Lucilio, percebemos

uma forte critica a fotografia. Tal critica foi tratada por alguns pesquisadores como um

problema que naquele momento precisava ser combatido pelo artista que se sentia

ameagcado pela maquina.® No entanto, concordamos com Arthur Valle ao destacar que o

%IBROCOS, M. Retdrica dos pintores, 1933, p.26. In:
http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/brocos_retorica.pdf.

9 1 ibid., p.27.

% GRINBERG, P. E. Lucilio de Albuguerque na arte brasileira. 19&20, Rio de Janeiro, v. 1, n. 3, jul.
2008. Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/artistas/la_peg.htm>. Acesso em: 19 setembro 2014.
% Cf. Vladimir Machado de Oliveira. A Sobrevivéncia do Pintor no Século XIX: a pintura de retratos.in:
MALTA, M; PEREIRA, S; CAVALCANTI, A (Org.). Ver para Crer: visdo, técnica e interpretacdo na
Academia. Rio de Janeiro, EBA/UFRJ, 2013.
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artista académico a partir da segunda metade do século XIX, advogava a todo instante
pela manifestacdo do carater do personagem, e ao mesmo tempo pela a importancia de
manifestar o temperamento individual na obra. Parece haver, no instante da criagdo, uma
parte sensivel que é defendida pelos artistas e tedricos aqui citados que seria insubstituivel
pela maquina, e essa sensibilidade seria expressa pelo artista por meio dos elementos
formais ou plésticos.

VVamos entdo avancar um pouco mais sobre a leitura formal de Blanc a partir das

obras de arte e sua concepgao de estilo.

1.2.2. O estilo.

Em 1915, o historiador Heinrich Wolfflin, publica seu mais famoso livro,
“Conceitos Fundamentais da Historia da Arte”. Obra, que segundo Bazin, “é uma espécie
de gramatica das formas sem referéncia a historia”,*® produto da tendéncia da “pura
visibilidade” de Fiedler, ja citado. Neste livro, Wo6lfflin analisa as diferencas estilisticas
de determinados periodos historicos, observando a natureza formal caracteristica de cada
obra, agrupando-as dentro de conceitos como linear e pictorico, unidade e pluralidade,
plano e profundidade, forma aberta e forma fechada, clareza e obscuridade.®

Na introducéo do livro o tedrico conta que certa vez o ilustrador alem&o Ludwig
Richter narra uma ocasido em que ele e seus amigos, estudantes de arte, na Roma de 1820,
se prostraram diante de um motivo e se puseram a desenhar o mais fielmente possivel o
que tinham diante dos olhos. Ao final do processo, quando compararam os resultados,
para seus espantos, constataram que cada trabalho possuia caracteristicas distintas entre
si. Wolfflin conclui que para ele as quatro paisagens pareceriam bastante semelhantes,
todavia num dos quadros “o tragado ¢ mais anguloso, no outro mais arredondado; seu
movimento serd ora mais lento e interrompido, ora mais fluido e impetuoso”.%’

Essa orientacdo, que observa sobretudo a maneira pela qual a forma se comporta
em cada obra, analisando a estrutura da linha, do claro escuro e da cor, ou seja, as
caracteristicas formais, conforme ja falado, ndo aparece relacionado ao universo tedrico

académico. No entanto, Charles Blanc, ao defender que a arte é uma criagdo do espirito

% BAZIN, G. Histéria da Historia da Arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989.p.145.

% Cf. WOLFFLIN, H. Conceitos Fundamentais da Histdria da Arte: o problema da evolugéo dos estilos
na arte mais recente. S&o Paulo: Martins Fontes, 2000.

1d ibid. pp. 1-2.
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ou tomando a frase de Brocos que ““a arte é a manifestagdo do que o artista vé através de
seu temperamento”,% demonstra que mesmo diante de uma situagdo comum, uma
paisagem ou uma figura humana, cada artista interpretard a imagem a maneira que esta
corresponde a seu carater, expressando-se por meio de elementos proprios da linguagem
artistica. Assim, diante de uma situacdo hipotética, Blanc explica sua visdo diante do que

entende por estilo:

Uma mulher passa pelas ruas romanas: Michelangelo a vé e a desenha
grave e altiva. Rafael também a contempla e a percebe bela, graciosa e
pura, harmoniosa em seus movimentos e casta nas pregas de sua tinica.
Leonardo Da Vinci a cruza em seu caminho e descobre nela uma graca
mais intima, uma dogura mais penetrante; a observa com olhos Umidos
e ao pinta-la a coloca delicadamente em um halo de meia luz. Assim
uma mesma mulher sera a Sibila altiva no traco de Michelangelo, uma
virgem em um quadro de Rafael e uma mulher adoravel na pintura de

Leonardo”.®®

A relacdo que ocorre no ato da experiéncia artistica entre a natureza, no caso a
mulher, e o artista que a expressa por meio dos elementos formais, é mostrada aqui por
Blanc. Por meio do trago, do gesto, da linha, por vezes grave, outras sinuosa e ainda do
claro escuro, ou seja, das caracteristicas imanentes a pintura, € possivel perceber a
individualidade de cada um desses artistas.

Segundo Blanc, para expressar a personalidade de certo personagem ou ainda de
seu “proprio génio”, o artista utiliza ora “linhas simples ou atormentadas, bruscas ou
suavizadas; claro escuro adaptado ao carater da pessoa; colorido viril ou terno,
deslumbrante ou discreto[...]”*° Assim, cada mestre utilizard os elementos formais

conforme o dominio de seu espirito. Leonardo, por exemplo, diante de Gioconda:

[...] percebe uma suave meia tinta, no retrato daquela mulher agradavel,
de sorriso contido e provocador, de olhar magnético; a envolve em uma
harmonia de tom menor, afim de que a fusdo de luz e sombra e a
suavidade de uma pintura esfumada respondam a secreta
fascinac@o daquele rosto e do olhar voluptuoso. Se for o caso de
Rembrandt, difunde sobre a natureza mais vulgar, uma claridade
misteriosa, que é por si s6 uma poesia, um romance de luz. Se for
Velasquez, expressa tdo bem o matiz do temperamento pelo requinte de
realismo do tom local, que descobrimos sem esforco a consonancia

% BROCOS, M. Op cit., p.26.

% BLANC, C. Gramatica de las Arts del Dibujo: Editorial Victor Lerd. Buenos Aires, 1947, p.23 (tradugdo
nossa).

1001d ibid. p.625 (Tradugéo nossa).
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gue existe entre a forma visivel e a intimidade do espirito [...]*%
(Grifos nossos)

Os trechos destacados, mostram a relagdo que Blanc atribui da forma com o
contetido simbolico. Para transmitir o mistério de Gioconda, Leonardo se utiliza de uma
“harmonia de tom menor”, assim por meio do claro escuro esfumado ele transmite o
simbolismo do quadro. Rembrandt, consegue criar poesia apenas pela maneira como
utiliza a luz, mesmo numa pintura de paisagem “agreste”'%2, que era considerado um
género menor dentro da Academia. Velasquez, consegue por meio do “realismo do tom
local”, harmonia entre a forma visivel e o carater da figura retratada.

Blanc afirma, a todo instante, que o artista constrdi sua obra apelando a todas as
forcas do espirito e do sentimento, em suas palavras, “o artista compromete seu coragao.
Elege, portanto em sua reproducdo o que é suscetivel de expressar sua personalidade
inteira, vale dizer que imita a natureza, ndo precisamente partindo do que ela é, mas do
que ele ¢.” 103

De acordo com o teérico, existe uma infinidade de pinturas de paisagem que
variam segundo os matizes do temperamento individual. Na comparacgdo entre alguns

paisagistas ele explica tais altercacdes:

Tal bosque que era alegre para Berghem, parecerd sombrio e
melancolico para Ruisdael; Hobbema amara somente o aspecto agreste
e o contemplard com o animo e os olhos do cacador furtivo. Albert
Cuyp, ndo vé nas felizes margens do Mosa mais que o sol quente da
meia tarde. Vander Neer pinta somente as aldeias da Holanda sobre o
luar, e para poetizar as cabanas as assume por meio dos reflexos e
mistérios da noite. Nicolas Possin produz uma natureza grandiosa, e
como se ndo encontrasse 0 bastante amplia para seu coragdo, seu
pensamento vagueia como uma musa severa pela campina romana que
evoca para ele, ora o Eliseu dos Filésofos, ora a terra de Saturno;
Guaspre pinta paisagens atormentadas e acoitadas por ventos de
tempestades; Claude Lorrain deseja a natureza conforme seu génio,
pode-se dizer suave, solene e radiante.**

O que nos chama a atencdo neste trecho, € a maneira pela qual Blanc caminha

entre os artistas para avaliar as diferencas de estilo. Mesmo em defesa da superioridade

101 1d ibid.

102 paisagem rural ou selvagem.

18 BLANC, C. Op cit. p 23. (Tradugéo nossa)

104 BLANC, C. Gramatica de las Arts del Dibujo: Editorial Victor Ler(. Buenos Aires, 1947, p.24 (tradugéo
nossa).
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da arte grega e elegendo alguns artistas como, Rafael ou Leonardo, como aqueles que
alcangaram um patamar de superioridade, ele ndo se limita a um ou outro pintor, mas
observa e analisa até mesmo 0 modo como procedem os holandeses colocando-0s sem
problemas ao lado de Possin ou Lorrain.

Outra leitura de estilo, a partir do traco formal, aparece em Blanc quando aproxima
os trabalhos de modelo vivo de Rafael Sanzio e Albert Direr, apontando explicitamente
as caracteristicas formais de cada artista a fim de esclarecer quais devem ser os mestres
que os principiantes devem recorrer quando comecam no estudo de copias. Ele acredita
que Michelangelo ou Direr ndo sd@o mestres apropriados para o nedfito realizar copias,
pois ambos artistas ndo deixam explicito que partiram do todo para as partes.
Michelangelo, por exemplo, “em vez de fundir as partes no todo, lhes d& um relevo
exagerado, um contorno excessivo e longe de limitar os musculos, os desenvolve”.1%
Com isto conclui: Michelangelo é um artista que se deve admirar sem seguir, porque seu
génio, absolutamente inimitavel, extravia infalivelmente seus imitadores”.1% A posicdo
de Blanc revela uma das principais preocupacdes dentro do estudo académico: “o
conjunto tem mais importancia que as partes”.!” De maneira curiosa Blanc, afirma que
essa observacéo foi ensinada tanto pelos grandes mestres do passado, quanto pela ciéncia.
Esse ponto sera novamente retomado e analisaremos o procedimento aplicado tanto em
desenhos quanto em pinturas do museu D.JVI. Neste sentido, Blanc acredita que os
melhores mestres a serem estudados pelos principiantes sdo, por exemplo, Leornardo da
Vinci ou Rafael Sancio, pois estes revelam muito didaticamente as relacGes de grandeza
que devem ser diretamente percebidas pelo aprendiz. J& nos casos de Michelangelo e
Diurer tal percepgéo se torna mascarada pela riqueza de detalhes. Transcrevemos aqui a

clareza formal com que Blanc ilustra seu posicionamento:

Suponhamos que Albert Durer, estivesse desenhando no atelié de
Rafael, a partir de um mesmo modelo que posou para “Apolo de
Parnassus”. Enquanto o artista de Urbino, depois de captar alguns
tracos gerais do movimento do modelo, observa as grandes areas e
indica com firmeza os valores principais, Albert Direr devora com
os olhos sucessivamente todas as partes da figura: analisa e copia
parte a parte. Ele vé um mundo em cada parte e ali se detém segundo
0 traco de curiosidade que o inspira. Ao chegar @ médo descobre nela
uma infinidade de detalhes; quantas veias, as rugas da pele e cada borda
carnuda em torno das unhas. Assim abstrai o conjunto... de tal sorte que

195 1d ibid., p.548. (Traducéo nossa)
106 1d ibid.
197 1d ibid., p.547. (Tradugéo nossa)
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se a figura se firma bem sobre seus pés, se 0 movimento geral € exato
ou se pelo menos parece, sera gragas a um milagre, porque o génio
alemdo, com infinita paciéncia, tera revisto e corrigido varias vezes o
conjunto.'® (Grifos nossos)

E muito interessante notar a maneira pela qual Blanc analisa tais diferencas de

estilo. Enquanto Rafael persegue a continuidade e o movimento da linha, Durer se

interessa pela sequéncia de partes, pela quebra do ritmo. Vale aqui citar Wolfflin, para

mostrar a maneira aproximada a de Blanc, quando Ié determinada figura:

Botticelli e Lorenzo di Credi sdo pintores contemporéaneos e de mesma
procedéncia: ambos sdo florentinos do final do Quattrocento. Quando
Botticelli desenha um corpo feminino, a estatura e a forma da figura sdo
concebidas de uma maneira absolutamente peculiar a este artista; seu
desenho distingue-se de um nu feminino de Lorenzo téo
inequivocamente gquanto um carvalho de uma tilia. A impetuosidade
com que Botticelli conduz as linhas faz com que cada forma ganhe uma
agitacdo e uma animacdo peculiares. Na modelagdo mais cautelosa de
Lorenzo a visao se esgota essencialmente no objeto em repouso. Nada
mais elucidativo do que comparar a curvatura do brago em um e outro
caso. O cotovelo pontiagudo, o trago acentuado do antebraco, a forma
irradiante com que os dedos se abrem sobre o peito, cada linha
carregada de energia: isto é Botticelli. Trata-se de uma diferenga de
temperamento, que se traduz tanto no todo quanto nas partes da obra
dos dois pintores. No desenho de uma simples narina pode-se
reconhecer o carater essencial de um estilo.2® (Grifos nossos)

WolIfflin conclui que com sutiliza cada vez mais apurada, o historiador deve

revelar as partes e o todo para chegar aos tipos individuais de estilo, “ndo apenas na forma

do desenho, como também no tratamento da luz e das cores”.

s 110

Quando aproximamos Blanc de Wolfflin pretendemos simplesmente mostrar que

o tedrico formalista recorreu as mesmas leituras formais do tedrico académico para criar

sua teoria de que certos principios da imagem, como o tratamento linear (Renascimento)

ou pictérico (Barroco) teriam relagdo com determinada vontade artistica temporal e

espacial. Blanc néo era um teorico formalista e nem tinha 0 mesmo objetivo de Wolfflin,

mas estava totalmente consciente do poder que a forma tem de transmitir determinado

conteudo.

108 1d ibid., p.549. (Traducéo nossa)
109 \WOLFFLIN, H. Op. cit., p.3.

10yd ibid., p. 9.
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A percepcdo dos fatores plasticos e sua consequente relagdo com o conteido
temaético, concebida dentro da academia alarga e rompe com certos preceitos de que o
artista académico ndo estava consciente do veiculo da pintura, como se isto fosse apenas
um posicionamento do artista moderno ou da teoria formalista. Vamos analisar outras

leituras de Blanc a partir de suas observac6es da composicao.

1.2.3. A esséncia estrutural da composicao.

A composicdo na pintura era um dos aspectos mais importantes avaliados durante
os concursos das Escolas de Arte, que incluiam os concursos de lugares!! e os concursos
para os grandes prémios de viagem. Ela representava o resultado final de anos de estudo
dentro do cenario académico e significava também o poder do artista para reunir
elementos plasticos diversos com acOes caracteristicas que confluiam para a unidade e
harmonia do conjunto.

De acordo com Blanc a composicéo é a arte de colocar em ordem os elementos da
imagem. O termo também é sinbnimo de ordenacdo, no entanto, a composicao representa
ndo somente a disposicao dos elementos da imagem, mas também compreende a invencao
do pintor, a ideia, a criacdo propria do artista.!?

Blanc explica que duas coisas devem ser observadas durante o ato de compor:

a beleza 6ptica, aquela que promove o prazer visual, e a beleza moral
ou poética, que concerne ao sentimento. A primeira dessas belezas
seria a mais importante e poderia quase bastar por si mesma se a
composicdo fosse puramente decorativa... Se o quadro se dirige ao
espirito ou ao sentimento, se deve excitar as paixdes, sera preciso que o
carater moral da ordenacdo prevaleca sobre a conveniéncia
pictérica[...]*** (Grifos nossos)

Com isto, afirma o teorico, que o segredo de toda composicao € a unidade. O que
significa dizer que, na disposicdo das partes, grandes linhas devem governar, ou seja,
nessa disposicdo sempre deve haver uma dominante que determina o carater da

composicado. Isto porque, conforme Blanc, o homem possui dois olhos, mas apenas um

11 Os concursos de lugares eram emulagdes mensais ou alguns casos trimestrais que ocorriam nas
instituicdes académicas que garantiam aos alunos passarem por exemplo do nivel elementar ao nivel médio.
112 BLANC, C. Op cit., p. 506. (traducéo nossa)

113 1d. Ibid., p.508.
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ponto de vista, porque tem apenas uma alma.*'* Baseado na teoria de Humbert de
Superville!™®, o tedrico aponta que a estrutura das composicdes era regida por linhas
gerais de sustentacdo que auxiliavam na organizacgdo visual da mesma e associa essas

linhas principais, ao significado moral que produzem no homem se vinculando

ok

Fig.1
BLANC, C. Gramatica de las Artes Del Dibujo. Buenos Aires: Ed. Victor Lerd, 1947. p.38.

secretamente ao sentimento (figural).

As trés figuras aqui reproduzidas exemplificam as trés ideias esséncias da
composicdo: linhas diagonais expansivas expressam alegria, linhas horizontais
caracterizam serenidade; e linhas diagonais convergentes correspondem a um sentimento
de tristeza.!®

Assim o pintor se utilizaria desses recursos estruturais que contém o carater geral
da composicdo para transmitir determinado sentimento ao espectador. Todavia, isto ndo
significa dizer que os pintores marcassem esquemas lineares geométricos primeiro, como
se fossem gedmetras, para depois colocar as figuras por cima desse arcabouco. Embora
isto se perceba, em alguns casos, na maioria das vezes, parece que tudo acontecia
simultaneamente através do esbo¢o. Assim, Blanc adverte que os artistas deveriam
compor por meio do sentimento e se vale da ideia de composi¢cdo de Montabert que

advertia os alunos da seguinte maneira:

N&o devemos dizer ao pintor: Componha piramidalmente, evite os
vazios, evite os angulos e as paralelas, busque os contrastes; devemos
dizer: componha de acordo com seu sentimento; qualquer que sejam
as suas combinagdes, reduzidas as linhas, os grupos, as massas, as

114 |d ibid., p.511.
115 |d ibid., p.38.
116 |d ibid.
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direcOes, as dimensdes, a unidade que tenha escolhido e sentido.t!’
(Grifos nossos)

Mas a diante Blanc reforca:

O conhecimento por si so, ndo é suficiente para o artista quando ele
traca a perspectiva de uma imagem, o sentimento, também deve estar
presente. Vemos, de fato, que o sentimento deve dirigir, uma a uma,
todas as operagOes do pintor, determinar a altura do horizonte, a escolha
do ponto visual, o ponto de distancia, e o tamanho do angulo éptico.!!8

Assim, sempre na defesa dessa expressdo subjetiva do artista, aponta que mesmo
durante a criacdo de linhas pespécticas na organizacdo de certa composicdo, seria
imprescindivel o artista compor com o seu sentimento. Neste sentido, chega até mesmo
a afirmar, que a paisagem historica, género de paisagem mais valorizado entre 0s
académicos, somente seria “bela”, caso fosse “sincera”, ou seja, “de nada vale a obra de
um professor que ndo sentiu 0 que queria expressar, mesmo que tirado de um mestre que
sentiu o que expressou”. !

Mesmo que ndo marcassem primeiro tais estruturas geométricas, a grade
estrutural, € sentida e percebida por Blanc na anélise das obras de arte, pois na procura da
unidade visual; na unido de grupos e na relacdo entre eles, os artistas acabavam
alcancando o0 arcabouco estrutural. E interessante salientar que a observacdo desse
esqueleto geral, foi um recurso muito utilizado pelos tedricos formalistas nas analises das
obras de arte.

Cabe aqui dizer que Arnheim, defendia que para tornar a obra de arte viva €
preciso dar-se conta dos fatores de forma e cor que transmitem forcas visuais de diregéo,
relacdo e expressdo, pois para ele, conforme dito em nossa introducdo, “estas forcas
visuais proporcionariam o principal acesso ao significado simbélico da arte”.*?

A fim de explicitar como o pintor deve agir quando executa a composi¢do de um
assunto, Blanc conta que certa vez o pintor Prudhon reunido com o prefeito do Sena,

ouviu deste Ultimo o desejo de que o artista pintasse um quadro para decorar a sala dos

117 MONTABERT apud BLANC, Gramatica de las Arts del Dibujo: Editorial Victor Ler(. Buenos Aires,
1947, p. 513 (traducdo nossa).

118 BLANC, C. id ibid.

19 BLANC, C. id ibid., pp. 615-616.

120 ARNHEIM, Intuicdo e Intelecto na Arte, 1989, p. 4.
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juizes da Corte Criminal, e ao falar do efeito que deveria produzir sobre os acusados,
citou um verso de Horacio: “Raramente uma punicdo ainda que aconte¢a mancando, falha

em alcangar o criminoso em seu voo”. Ao ouvir o verso, Prudhon comega a eshogar a

pena a ideia para o quadro desejado, cuja composicao é resultado de sua imaginagéo.*?*

Blanc conclui que Prudhon nédo inventou o assunto, mas criou o arranjo: “ Com
os olhos de seu pensamento ele viu o criminoso fugindo ... e a justica ndo aparece manca
como nos versos do poeta, mas cortando em voo rapido e acompanhada por uma figura
alada, vinganca divina”.1?? Para Blanc, o artista realizou esse feito por meio do “génio do
pintor”, que transfigura a imagem escrita, “colocando asas ao invés de muletas”. Com
isto, o critico mostra que o pintor ndo s6 ilustra um poema ou um tema, mas também cria
a cena. E ainda continua a explicar como o artista criou a imagem: “No instante, tragou

as linhas gerais, esbocou as figuras e as roupagens, representando a pantomima,

equilibrou as massas, ordenou o quadro”.*?3

Assim, mais uma vez, Blanc revela como o pintor constréi sua ideia por meio dos
elementos da imagem. Ele afirma que a composi¢do ndo se improvisa. Pois o pintor
realiza uma série de estudos como o exemplificado acima para chegar ao resultado final.
E toma uma citacdo de Delacroix para mostrar que nem mesmo um pintor com a qualidade

pictorica deste improvisava:

Como, improvisar! Escrevia Eugene Delacroix: E dizer esbocar e
terminar a0 mesmo tempo, contentar a imaginacdo e a reflexdo
conjuntamente em um s6 impulso, equivaleria para um mortal, falar a
lingua dos deuses como seu idioma cotidiano. Por acaso conhecem
todos os talentos para ocultar seus esforgos? ... Aquilo que o pintor
poderia chamar de improvisacdo corresponde ao arrebatamento na
execucdo sem retoques, nem emendas; mas sem o esboco, sem 0 esboco
inteligente e calculado com vistas a conclusdo definitiva, este prodigio
seria improvavel, ainda que para um artista como Tintoretto, que é tido
como 0 mais impetuoso dos pintores, ou mesmo para Rubens. Rubens
especialmente, seu trabalho supremo, seus Ultimos toques que
completam o pensamento do artista, ndo sdo como poderia fazer supor
sua forca e vigor, a tarefa que mais excitou o génio criador do artista.
Na concepcdo do conjunto desde os primeiros lineamentos do quadro
na ordenacdo das partes, onde se exerceu mais poderosa de suas
faculdades; onde verdadeiramente trabalhou.*?*

121 cf, BLANC, C. Op cit., p.506.

122 |4 ibid.

123 14 ibid.

124 DELACROIX apud BLANC, id ibid, p.525.
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Blanc conclui que essa € a fala um artista que sente a “febre de sua arte”, pois
Delacroix mostra que “o pintor deve buscar a forma de seu quadro pensando nos
espectadores presentes e futuros que o julgardo”.!?

Deste modo, alguns artistas como Leonardo, Michelangelo, Rafael, Andrea del
Sarto, “ desenhavam seus esbogos como se projetassem um simples baixo relevo. Antes
de pensar em pintar ou iluminar seus quadros, fixavam suas construcoes e suas formas”.12%
Ja Rubens, de maneira diferente destes, “previa logo o jogo de cores mesmo no esbogo
apenas indicando as massas de luzes e sombras”.*?’

E interessante notar que o pintor Modesto Brocos ao tratar do assunto composicao,
utiliza argumentos muito semelhantes aos de Blanc. Para Brocos o segredo de toda
composicdo ¢ unidade, deste modo acredita que: “todos 0s elementos que entram numa
composicado devem ter por finalidade a unidade de conjunto, fazendo com que todas as
figuras, os movimentos variados, as dire¢6es das linhas, tudo tenha por fim ajudar a a¢éo
que se queira representar”.'?® Assim, o pintor explica que numa composi¢ido bem
ordenada, caso se retire um dos elementos da composi¢do, a mesma ficara desequilibrada.

Um exercicio muito utilizado pelos pintores académicos, na orientacdo dos alunos
em relacdo a composicdo das pinturas, era 0 exercicio de natureza morta. Em relacdo a
isto Parkhurst explica que ao comegar por arranjos de objetos simples, 0 aluno aos poucos,
articula a organizacdo dos mesmos e estuda a estrutura de cada nova combinagdo ou
grupo. Parkhurst mostra que por meio da observacdo de objetos simples os estudantes
chegariam a estruturas mais complexas.*?°

Sabemos que o pintor Vitor Meirelles, introduziu em suas aulas de pintura
historica, essa préatica para que os alunos compreendessem o arranjo e a distribuicdo de
objetos que constituem a composicdo.'® Mesmo em se tratando da aula de pintura
histérica em que a composicdo é formada por figuras de homens e animais, a natureza
morta neste caso, constituia uma ferramenta didatica para a percepgdo do neofito em
termos de cor, forma e proporcéo. Meirelles, ndo trabalha apenas com modelo-vivo, como
poderia se pensar, mas articula formas de estruturas mais simples com outras mais

complexas (objetos de natureza morta com figuras de homens e animais). Esta relacéo é

125 BLANC, id ibid, p.526.

126 1d ibid.

127 14 ibid, p.527.

128 BROCOS, Op cit., p.15.

129 pARKHURST, D. The painter in Qil, 1898.

130 MEIRELLES in Acervo arquivistico Museu Dom Jo&o VI, pasta 233.
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fundamental para compreender o pensamento plastico do professor académico, que
trabalha com recursos divididos em etapas para facilitar a compreensdo dos estudantes
das estruturas perceptivas das formas no espaco plano e aos poucos chegar a organizagéo
de seu pensamento.

O artista e estudioso acurado dos elementos formais da arte, Kandinsky,
acreditava que em épocas anteriores a sua existiam certos conhecimentos teéricos néo
somente relativos a questfes de ordem puramente técnicas, como o0 manejo de tintas ou
certos materiais, mas conhecimentos mais profundos em relacdo a composicao e aos
elementos pictoricos. Neste sentido ele aborda: “Por exemplo, 0 emprego na composigao
dos trés planos originais como base da construcdo do quadro. Ainda recentemente
tomavam-se por base nas academias de arte algumas dessas no¢oes; talvez a mesma coisa
aconteca hoje”. 13!

Podemos vislumbrar aqui a consciéncia de Kandinsky diante dos problemas que
envolvem o pensamento operante do artista académico, ndo apenas no tocante a processos
materiais, como a aplicacdo de tintas, etc., mas também acerca de uma ldgica mais
profunda que ditava as regras da composicdo. Assunto que podemos vislumbrar por meio
da teoria de Blanc.

Blanc trata dos procedimentos estruturais aplicados pelos mestres em suas
composicdes como exemplares da lei que se recomenda seguir na organizagdo da
composicao na busca pela unidade. Assim ele reduz a mesma a sua esséncia, mostrando
a diferenca estrutural que ocorre na interacdo entre os elementos formais nas obras de
artistas diversos. Fala que Rubens (1577-1640), na pintura “A Descida da Cruz” (figura
2) prende a atengéo do observador por uma forte diagonal obliqua imprevista (figura 3).1%2

E interessante notar que essa mesma observacao foi realizada por Edson Motta -
professor da cadeira de Restauracdo da Escola de Belas Artes - no seu livro Fundamentos
para o Estudo da Pintura,**® no seu caso, sobre a pintura a “Elevagdo da Cruz”, também
de Rubens (figura 4).

131 KANDINSKY, W. Ponto e Linha sobre Plano, Séo Paulo: Martins Fontes, 2012, p.11.

132 BLANC, C. Gramatica de las Artes del Dibujo. Ed. Victor Lerd, Buenos Aires, 1947, p.513.

133 Cf. MOTTA, E. Fundamentos para o Estudo da pintura. Rio de Janeiro: Editora Civilizagéo Brasileira
S.A., 1979.
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Fig.2 o Fig.
PETER PAUL RUBENS (1577-1640) Andlise da autora a partir dos comentarios
Painel central do triptico “A Descida da Cruz”, de Charles Blanc.
1612-1614.

Fig.4 Fig.5
PETER PAUL RUBENS Andlise de Edson Motta retirada do livro
Painel central do triptico “A Elevagdo da Cruz”, MOTTA, E. Fundamentos para o estudo
1610-1611 da pintura. Rio de Janeiro: Editora Civilizagdo

Brasileira S.A., 1979. p.27.
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Ja, Poussin (1594-1665), em “O Testamento de Eudamidas”, (figura 6) de acordo
com Blanc, faz uma repetigdo de horizontais, e “deitado em seu leito de morte, o cidadao

Corinto, forma a linha dominante da ordenacdo”*, assim a calma, o siléncio e a

aproximacao ao repouso eterno, sdo resultado da forte horizontal (figura 7).

Fig.6 Fig.7
NICOLAS POUSSIN (1594-1665) Analise do quadro “O Testamento de Eudamidas”,
“0O Testamento de Eudamidas”, 1643-1655. a partir das orientacOes de Charles Blanc.

A busca incessante de Blanc pela unidade, em obras tdo distintas, pode encontrar
uma explicacdo na teoria de Arnheim, que entende que as grandes obras de arte tém a
capacidade de transmitir aos olhos, de maneira imediata, as caracteristicas perceptivas do
esquema compositivo. Isto requer do observador, segundo Arnheim:

[...] um exame completo de todas as relagdes que constituem o todo,
porgue 0s componentes de uma obra de arte ndo sdo simples rétulos de
identificacdo (“ Isto € um cavalo! ), mas através de todas as suas
caracteristicas visuais, transmitem o sentido da obra.**®

Assim, para Blanc, apenas reduzindo composicdo ao carater dominante do
conjunto por meio de grandes linhas poderia se perceber a ideia geral do quadro.

E interessante salientar que os estudiosos da Gestalt, sempre se valeram de obras
de arte em seus experimentos psicoldgicos.**® Rudolf Arnheim, por exemplo, se dedicou

a ciéncia da percepcao visual demostrando, a partir de esquemas visuais, a maneira pela

133 BLANC, C. Op cit., p. 511.

135 ARNHEIM, R. Intuicéo e Intelecto na Arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989. p.17.

136 Segundo Arnheim, desde o inicio, a psicologia da Gestalt teve afinidades com a arte. A arte permeia
os escritos de Max Wertheimer, Wolfgang Kéhler e Kurt Kofka. ARNHEIM, R. Arte e Percepgéo Visual:
uma psicologia da visdo criadora. Livraria Pioneira Editora, Sdo Paulo, 1989, Introducdo.
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qual nos relacionamos com o mundo fisico. As obras de arte serviram ao estudioso como
fontes essenciais para demonstrar o modo como individuo se relaciona com 0 meio em
termos perceptivos, e de que maneira estas relacbes mudam no decorrer da historia.
Conforme suas ideias, o artista articula segundo esquemas visuais sua relagdo com o meio,
assim, a percepcdo sensorial e visual, seriam 0s instrumentos dominantes dessas
abordagens.

A observacdo dos caracteres formais também pode se fazer sentir nos pareceres
de professores académicos brasileiros sobre alguns quadros de alunos na academia em
fins do seculo XIX.

Os professores, Zeferino da Costa e Rodolpho Bernardelli, ao criticarem o quadro
de Oscar Pereira da Silva (figura 8), argumentam o seguinte:

A grande coluna que parte do primeiro plano e centro do quadro
dividindo-o em trés se¢des produz um efeito muito desagradavel,
ndo tanto pelo paralelismo das linhas mas muito principalmente pelo
contraste das linhas cruas e duras. Como desenho, tome-se a figura
principal(...) a figura nem é nobre, nem expressiva; os olhos
desproporcionados, 0s bragos, as maos, pernas e pés tudo foi descurado!
Tudo é desenhado ali por um maneirismo, que ndo é possivel admitir
gue o autor desse quadro saiba observar a natureza. A perspectiva esta
errada, a arquitetura sem carater e 0 baseamento da grande coluna é
horrivelmente desenhado. Quanto ao colorido, efeitos de claro
escuro, vé-se facilmente quanto o autor deste quadro infelizmente tem-
se viciado em adquirir as formulas antigas e convencionais nos
destaques de claros sobre 0s escuros impossiveis e completamente fora
do bom senso! Assim é que a luz crua que ilumina a cena principal
nao suaviza o tom do fundo do quadro, que é completamente preto.
Dado mesmo o caso de ser a parede pintada de preto, aquela luz
produziria um efeito vaporoso, que s6 se observa nos ambientes.
Ainda mais a distribui¢do geral da luz parte de trés pontos diferentes!
137 (Grifos nossos)

13 MALTA, M (Org.). O Ensino artistico, a histéria da arte e 0 museu D. Jodo VI. Rio de Janeiro,
EBA/UFRJ, 2010, p.120.
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Fig.8
OSCAR PEREIRA DA SILVA
“A flagelagdo de Cristo”, 1887.

Mesmo em se tratando de uma critica a obra de Oscar Pereira da Silva, a anélise
mostra o pensamento plastico dos artistas ligados a academia brasileira. Para eles o
conteddo semantico ndo foi bem resolvido em termos formais e plasticos. Pontos
importantes estdo presentes neste recurso que precisam ser avaliados. Zeferino e
Bernardelli, conferem importancia a propor¢do, harmonia cromatica e iluminagdo com
efeito mais proximo a observacao da luz natural. Estes professores estavam interessados
em originalidade e a leitura desses artistas aponta em primeiro lugar que a estrutura geral
da composicédo produzia um “efeito desagradavel”, ou seja, primeiro atendem para o todo,
para aquelas estruturas, quais Blanc observa nas obras supracitadas. No que referem ao
desenho da figura principal, acreditam que a mesma ndo possui relacdo entre partes e
todo, o que implica novamente conceito de unidade, ndo aceitavam maneirismos, ou seja,
era imprescindivel saber observar a natureza e imprimir o carater tanto da figura estudada,
quanto o carater proprio do artista, as formulas amaneiradas, ndo representavam o
interesse desses artistas. Por fim, a iluminacdo da cena, eles apontam a importancia do
estudo da luz natural difundida num determinado ambiente, para prover um efeito
vaporoso diferente do efeito chapado e cru que artista colocou.

Ainda podemos notar um outro exemplo de arranjo compositivo no estudo de

Rodolfo Amoedo (Anexo | — figura 88). Na tela percebemos linhas estruturais que
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organizam o quadro. Para localizar o centro que aparece marcado como um ponto, no
canto esquerdo da boca da figura, Amoedo, tragou duas diagonais, a lapis, que se cruzam,
e localiza a partir da estrutura geométrica a cabeca da figura, ou seja, sobre uma base
geométrica o artista constroi uma forma organica, na (Anexo | - figura 89), reforcamos
os tracos do artista para melhor explicita-los.

Nos estudos perceptivos de Arnheim, ao cruzar as quatro principais linhas
estruturais de um quadrado se estabelece o ponto central do mesmo e assim se encontra o
local exato de atragdo e repulsdo - o centro - lugar onde todas as forcas se equilibram.!3
Ao utilizar este recurso, Amoedo parece ter a intencdo de sugerir uma tendéncia
direcional as pessoas por meio de forcas perceptivas, deste modo 0 que o pintor esta
procurando é o equilibrio da composicdo e a0 mesmo tempo colocar a figura na posigado
de um retrato ideal, j& que segundo documento do museu este trabalho foi realizado
durante uma aula de pintura historica.

Uma curiosa relacdo pode ser feita entre a organizacdo de Amoedo e alguns
estudos de Kandinsky. Para demonstrar as relages da forma com o P.O (Plano Original),
este Gltimo, constréi diferentes relacdes lineares dentro dos limites do plano para atestar
as diversas sensacdes que tais “ressonancias” provocam no fruidor - tensdo, drama,

siléncio, etc. — como podemos observar na figura 9.13°

Lirismo silencioso das Os mesmos elementos
quatro linhas elementares — dramatizados — expressdo de
expressao congelada pulsacdo complicada

Aplicagdo descentrada:

Lin_has diagonais cen- Todas as linhas descen-
trais. A horizontal-vertical des- tradas. Diagonais ressaltadas
centrada. Tensap méxima das pela repeti¢ao. Sonoridade dra-
diagonais. Tensdes equilibradas matica retida pelo ponto de

das linhas horizontais e verticais contato no alto

Fig.9
KANDINSKY, W. Ponto e Linha sobre o Plano. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012. p.127.

138 ARNHEIM, R. Arte e Percepcéo Visual, 1989, pp.5-6.
139 KANDINSKY, Op cit.
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Podemos observar no diagrama em que cruza as quatro linhas principais
centralizadas (primeiro quadro da figura 9), que logo abaixo, Kandinsky escreve que tal
organizagdo causa uma “sensa¢do congelada”. Esta afirmagao parece se relacionar com a
organizacdo de Amoedo, que mostra uma figura austera na posicéo central no quadro.

Percebemos que a observacdo das linhas estruturais apontadas por Blanc em
relagdo as composicOes figurativas dos artistas, foi o eixo de atencdo dos estudos de
kandinsky, o que o possibilitou construir seu universo pléstico abstrato.

A grade estrutural da composicdo, chamada por certos artistas/tedricos como

Andre Lhote, de tragado regulador, 4

recurso utilizado por Blanc para entender a esséncia
da composicéo dos artistas, parece ter sido a finalidade mesma das obras modernas, que
passaram a atribuir autonomia aos elementos plasticos. Sabemos que o estudo da esséncia
abstrata das composicdes de artistas de diferentes periodos historicos, foi uma estratégia
muito empregada por Lhote e pelo professor da Bauhaus Johannes Itten, para avaliar a
construcdo das imagens. Este Gltimo teve um livro publicado com o contedo de suas

aulas na escola moderna, mostrando essas analises (figura 11).14

Fig. 10: Fig.11:
TICIANO VECELLIO (1473/90 - 1576) JOHANNES ITTEN
“Retrato do Papa Paulo 1117, 1543 Anélise da pintura “Retrato do Papa Paulo I111”

140 Andre Lhote chama de tragado regulador os elementos plasticos que estruturam uma composicéo. Para
ele “ as leis que regem a organizagdo dos elementos dos quadros sdo imutaveis, porque estdo vinculadas
com o mecanismo psicofisioldgico do individuo, mas o modo de aplica-las varia de acordo com a natureza
do artista” in: LHOTE, A. Tratado del Paisage. Buenos Aires: Editorial Poseidon, 1943.

141 Cf ITTEN, J. L Etude des Ouvres d’Art: De I'art antique a l’art moderne. Paris: Dessain et Tolra, 1990.
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E curioso apontar que em 1913, Harold Speed, artista ligado a academia da
Inglaterra, publica “A Pratica da Ciéncia do Desenho”'*?, livro que parece ter sido
estudado pelo artista ligado a Academia brasileira Marques Janior.!*® O livro mostra
esquemas de composicao simplificadas a partir de pinturas dos antigos (figura 13), muito
semelhantes as que Itten viera a fazer mais tarde, na Bauhaus. Itten foi aluno de Adolf
Holzel (1853-1934), professor de composi¢do na Academia de Stuttgart, que costumava

realizar analises “abstratas” das obras dos antigos mestres.144

Fig.12 Fig.13
PAOLO VERONESE (1528-1588) SPEED, H. La pratica y La Ciencia del Dibujo.
O Rapto de Europa, 1578. Buenos Aires: Editorial Albatros, 1944. p.179.

Tal imbricagdo do académico com o moderno, nos aproxima da ideia de
pensamento plastico, em que é possivel notar uma base comum que fundamenta a
estrutura cognitiva da arte. Com isto, chegamos a uma suposicdo que merece ser
examinada com maior cautela: A leitura da grade estrutural a partir das obras de arte dos
antigos teria impulsionado os movimentos de vanguarda do século XX?

Infelizmente esta pergunta, que pode parecer um tanto capciosa, ficara neste
momento sem resposta. Mas concluimos que concentrar a atencdo no veiculo da pintura

era essencial para a expressao e a comunicacao plastica dos artistas académicos.

142 SPEED, H. La Practica y la Ciencia del Dibujo. Buenos Aires: Editorial Albatros, 3? edigdo, 1944.

143 Encontramos material referente ao uso do tedrico e artista inglés, na ja citada documentago com estudos
de Marques Junior, que se encontra sob posse do artista Bandeira de Mello, seu discipulo.

144 Disponivel em: http://www.adolf-hoelzel.de/biografie. Acesso em 27 dez. 2013.
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1.2.4. A cor.

Blanc desenvolveu uma significativa teoria da cor que segundo algumas fontes,
conforme apontado, teria influenciado toda uma geracao de pintores a partir da segunda
metade do século XIX. Alguns textos mostram que Seurat havia estudado tal teoria, e Van
Gogh em uma das cartas ao irmdo, alude o livro por nés analisado, Grammaire des Arts
du Dessin, para o estudo do principio das cores.4

Blanc parte da teoria newtoniana para explicar como ocorre o fenémeno das cores
chegando até Delacroix. Vamos avaliar esta ideia que une ciéncia e arte a comegar pelo
prisma de Newton.

Em 1672, o cientista alemdo Isaac Newton publicou seu primeiro artigo sobre suas
experiéncias a partir da cor. Neste artigo, Newton trata do fenbmeno de formacao das
cores por meio da refracdo. Ao observar as cores refletidas num prisma triangular, o
cientista chegou a conclusdo de que a luz branca é formada por todas as cores do arco iris.

Partindo desse principio, Charles Blanc, afirma que o fenémeno das cores ocorre
do mesmo modo que o0 som, e explica que assim como cada som ecoa em modulag¢do em
si mesmo, sobre si mesmo e passa pela vibragdo de iguais comprimentos - do volume ao
murmario, e do murmdrio ao siléncio - também a cor aparece no espectro solar com
maxima e minima intensidade; esta comeg¢a com o tom mais luminoso e termina com o
mais escuro. Blanc conta que Newton introduziu em sua experiéncia uma sétima cor, o
indigo, realizando deste modo uma “analogia poética” com a musica e assim chamou
estas cores de sete cores primarias. No entanto, Blanc atenta para o fato de existirem
apenas trés cores primarias: o amarelo, o vermelho e o azul. Na mistura dessas cores
nascem as secundarias, o violeta, o verde e o laranja.4®

“A cor ¢ a propriedade geral que tém todos os corpos de refletir certos raios de luz
extinguindo outros”.}*’ Blanc explica detalhadamente o acontecimento por meio do
exemplo das flores:

O junquilho é amarelo porque reflete os raios amarelos e absorve 0s
raios vermelhos e azuis. A dormideira do oriente é escarlate porque
reflete os raios vermelhos e absorve os azuis e amarelos. Finalmente, se
o lirio é branco é porque ndo absorve nenhum raio mas reflete todos; se
um corpo é negro, deve-se ao fato de que absorve todos 0s raios e ndo
reflete nenhum.4®

145 Cf. VAN GOGH, V. Cartas a Théo — 2% ed. — Porto Alegre: L&PM, 2007, p. 137.

148 BLANC, C. Gramatica de las Artes del Dibujo. Ed. Victor Lerd, Buenos Aires, 1947. , pp.571-572.
147 14 ibid, p. 572.

148 14 ibid, p.573.
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A continuar a elucidacdo sobre a teoria da cor, Blanc faz mengéo a um pintor e
fisico que foi também, em suas palavras, foi “um sabio Optico”, Charles Guillaume
Alexandre Bourgeois. Este desenvolveu estudos, que apontam para o principio das
complementares, no inicio do século XIX. Blanc comenta que a partir dai surge a lei das
cores complementares, ou seja, se combinamos duas cores primarias o0 amarelo e o azul,
por exemplo, nasce a cor binaria verde que, por sua vez é complementar do vermelho.
Assim, o verde atingira seu maximo grau de intensidade ao lado do vermelho, do mesmo
modo que o amarelo se intensificara ao lado do violeta e 0 azul junto ao laranja. Esta
intensificacdo foi chamada pelo quimico Chevreul de “Lei do Contraste Simultaneo das
Cores”.® Estas mesmas cores que se intensificam mutuamente, também podem se
anular. Se colocarmos o verde e o0 vermelho misturados em mesma quantidade, obteremos
um tom cinza incolor. Esta aniquilacdo de cores é chamada de acromatismo.*>°

Blanc criou uma rosa cromatica formada por triangulos (figura 14), tornando

visivel a lei das complementares, por meio de uma imagem mnem®énica.

Fig.14
BLANC, C. The Grammar of Painting and Engraving. Chicago,1891.

149 1d ibid.
150 1d Ibid.
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Nos angulos do triangulo na vertical temos as trés cores primarias, amarelo,
vermelho e o azul, nos angulos do tridngulo invertido, as cores binarias, laranja, verde e
violeta; entre estas seis cores combinadas de duas em duas, séo colocados os tons
intermedidrios.

Blanc adverte, se utilizando de uma passagem de Chevreul, que pintar sobre uma
tela ndo consiste em tingir com a mesma cor tudo o que o pincel tocar, mas o pintor deve
estar consciente de que um circulo vermelho é rodeado por uma ligeira auréola verde, que
vai se dissolvendo a medida em que se afasta, e isto vale para todas as outras cores. E se

151

apoia no criador da geometria descritiva, Gaspard Monge,™" ao evidenciar a experiéncia

do olho:

Suponhamos que estejamos em um local exposto ao sol com janelas
abertas com cortinas fechadas; se na cortina existe uma abertura de trés
ou quatro milimetros de didametro e nos afastamos a pouca distancia
colocando um papel branco na frente para receber o feixe de luz; esses
raios formardo no papel uma mancha verde e se as cortinas forem
verdes recebera uma mancha vermelha.2

De acordo com Blanc, Monge ndo chegou a apresentar a razéo para este fenémeno,
mas ele acredita que tal razdo paira na busca do olho pelo equilibrio 6ptico.

Conhecedor destes fendmenos, segundo Blanc, “comegando por intui¢do ¢ depois
pelo estudo aprofundado”, Delacroix € tido pelo tedrico académico como o “maior

colorista dos tempos modernos”,

[...]ndo somente pela linguagem estética de seu colorido, mas pela
variedade prodigiosa de seus motivos e pela orquestracao de suas cores.
Semelhante a um cantor que possui todos os registros da voz humana,
ampliou os limites da pintura agregando novas expressdes a linguagem
da arte.r®

Para elucidar a explicacdo sobre o efeito dptico das cores. Blanc conta que por
volta de 1830, Delacroix durante a pintura de um quadro que apresentava uma vestimenta
amarela, desejando dar-lhe o brilho desejado, interrogou-se: “ que meios empregaram

Rubens e Veronese para encontrar amarelos tdo harmoniosos com tamanho brilho...? ”

151 |d ibid, p. 575.
152 |d ibid.
153 |d ibid.
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Assim, o artista, resolveu ir ao Louvre e chamou uma carruagem. Blanc cota que naquele
tempo existiam muitas carruagens pintadas de amarelo canario. Assim, quando o
transporte chegou para levar Delacroix ao museu, ao observar a carruagem diante da luz,
0 pintor, notou que as sombras produzidas pela cor amarela eram cor de violeta. Blanc
afirma que diante desse efeito surpreendente, imediatamente Delacroix dispensou o
cocheiro e voltou para casa, e aplicou na pintura, o efeito que tinha acabado de descobrir:
“a sombra é sempre pintada com a cor complementar do claro”.*>* E importante notar que
este sera basicamente o principio da pintura impressionista. Os artistas dessa corrente
exploraram esses efeitos com demasiada propriedade, ja que normalmente, néo
trabalhavam as sombras com cores terrosas, como normalmente eram realizadas as
pinturas tradicionais, mas se valiam das complementares para tais efeitos de luz e sombra,
visto que estavam sempre em busca das sensaces da luz nos ambientes ao ar livre.
Todavia, como podemos notar, a academia estava igualmente consciente do poder da
interacdo entre as cores complementares.

A cor depende exclusivamente de sua relacdo com o contexto em que Se insere.
Charles Blanc fala que “um tom rosa ao lado do vermelho parecera cinza; “um tom nunca
sera 0 mesmo na sombra que na luz”. E continua, “Uma cortina azul na luz do dia, se
tornara esverdeada a noite”.!® Ele explica que quando nosso olho percebe
simultaneamente muitas cores, o efeito resultante depende da forma dos objetos
coloridos, de suas proporc¢des, de sua maneira de ser, da coordenacdo entre eles. Para
objetivar este fendmeno, o tedrico, mostra por meio de esquemas simples, a interacdo
matua entre as cores. No quadrado da figura 15, Blanc faz a demonstracdo por meio de
duas cores complementares, o vermelho e o verde, justapostas sobre um espago retangular

dividido ao meio.

v vwv

Fig.15 Fig.16
Esquemas graficos retirados do livro: BLANC, C. Gramatica de las Artes Del Dibujo, ed. Victor Lerd,
Buenos Aires, 1947. p.580. Coloridos digitalmente pela autora.

154 |d ibid.
1551d ibid, p.26.
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O resultado desse experimento demonstra a lei do contraste simultaneo das cores,
ou seja, a exaltacdo reciproca. Em outro experimento (figura 16), ao dividir o retangulo
em pequenas faixas bem estreitas, pintadas alternadamente, cada uma em vermelho e
verde, o olho deixa de perceber claramente cada uma das partes, e a individualidade da
cor desaparece, assim como a individualidade da forma, e ocorre o fendmeno chamado
de acromatismo, a anulacdo das complementares. Em outra analise, num terceiro
retangulo (figura 17), Blanc expde uma “linha quebrada” entre os limites das cores
complementares, que permite a mutua penetracdo dos contrarios, e revela que o resultado
sera também, neste intervalo, de anulacdo, pois a separacdo, entre os limites € mostrada
por uma linha em zigue zague, com mesmo padrdo entre os “dentilhados”. Ja no ultimo
experimento (figura 18), Blanc demonstra uma linha limite desigual, assim por meio da
mistura das complementares em quantidades diferentes, ou seja, ora a predominancia do
vermelho, ora a do verde, o efeito produzido sera ora um tom cinza avermelhado, ora um
tom cinza esverdeado.

A

B

Fig.17 Fig.18
Esquemas gréaficos retirados do livro: BLANC, C. Gramatica de las Artes Del Dibujo, ed. Victor Lerd,
Buenos Aires, 1947. p.580. Coloridos digitalmente pela autora.

E Blanc conclui este ponto sobre a complementariedade e anulacgéo das cores, com
uma frase reveladora: “Um efeito semelhante se produzira sobre uma tela amarela,
tachonada de estrelas cor de violeta, e uma tela azul semeada de luas cor de laranja.”
(Figura 19). ¢
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Fig.19
Esquemas graficos retirados do livro: BLANC, C. Gramatica de las Artes Del Dibujo, ed. Victor Lerd,
Buenos Aires, 1947. p.580. Coloridos digitalmente pela autora.

156 |d ibid, p. 580.



54

Essas ideias serdo essenciais para o estudo da pintura no século XIX, ja que a
pintura moderna vai trabalhar com o melange 6ptico, ou seja, 0 casamento das cores. Ao
unir dois tons, um quente e outro frio, diretamente sobre a tela branca, a intensidade
luminosa adquirida sera muito maior que quando misturadas na paleta. Segundo Brocos,
“O aspecto que apresentavam aquelas pinturas era o de mostrar escancaradamente o
processo”.1>” Assim, ao invés do pigmento misturado, o proprio observador realizava a
mistura Optica. Este processo serd por nds mostrado por meio das imagens
pormenorizadas das pinturas do museu D.JVI, no terceiro capitulo desta dissertacao.

Blanc revela em seus experimentos cromaticos, uma verdadeira ciéncia da pintura.
Ele ndo esta preocupado com a representacdo de uma forma qualquer da natureza, mas
em tornar explicita a teoria da cor, que sera levada a cabo pelos coloristas da segunda
metade do século XIX. Acreditamos que devido a essas explicagdes tdo profundas em
termos cromaticos, alguns estudiosos vieram atribuir a Blanc, certa influéncia ao
desenvolvimento das pinturas neoimpressionistas, como Seurat e Van Gogh.

O importante para nds neste momento, mais do que se houve certa influéncia a
tais artistas, esta na densidade com que Blanc explorou os meios da pintura, criando uma
teoria sélida que se faz importante até os dias atuais, e que nos possibilita maior
aproximacao as teorias/préaticas dos artistas do século XIX.

Por meio dessa discussdao podemos observar que o interesse dos artistas
impressionistas pelos fendmenos Opticos da luz e da cor, a partir da segunda metade do
século XIX, como Monet, Renoir, Sisley, Seurat, Pizarro, entre outros, ndo era uma
exclusividade destes, e ndo se apresentava somente fora dos limites da instituicdo
académica.

A todo instante temos priorizado as estruturas fundamentais tratadas no ensino.
De maneira geral apresentamos até o0 momento pontos centrais dessa discussao teorica: a
relacdo do artista com a natureza, os elementos formais e como tudo isto se comporta na
obra final carregada de sentido simbodlico. Nos proximos capitulos analisaremos como as
ideias de Blanc se inserem na teoria/pratica artistica por meio dos exercicios de atelié e
como este fundamento se desdobra nos desenhos e pinturas do acervo do Museu DJVI.
Primeiro vamos analisar mais de perto como o principio do pensamento plastico se
desenvolve nos primeiros contatos do aprendiz com o desenho, etapa mais importante do

ensino. Gostariamos de comecar por discutir a relacdo dos artistas com o desenho e a

157 BROCOS, M. Op cit, p.75.
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analogia deste com a pintura. Porque o desenho € considerado uma ferramenta

fundamental para chegar a pintura na metodologia da academia?
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Capitulo 2. O Desenho como ferramenta da pintura e a base do pensamento

plastico.

2.1. Consideracdes gerais sobre 0 desenho e a cor: revisando uma querela.

“O desenho so abrange toda a sua extenséo, encarado como
conhecimento, expansdo e base de toda arte plastica”.

(Georgina de Albuquerque) %

Gostariamos de retomar as origens que determinaram o conceito de desenho para
reavaliar 0 que os artistas entendiam pelo termo e chegarmos a outras ideias que nos
permitam melhor compreender determinadas abordagens de artistas na pratica de ensino.

O vocabulo italiano disegno, significa a concepcdo de uma ideia expressa por
meio da forma linear, assim como o projeto e a execucdo manual. Ou seja, € 0 meio pelo
qual o artista sendo ele pintor, escultor ou arquiteto, expressa um conceito de maneira
visual. Em francés, o termo correspondeu até o século XVII a palavra dessin, com o
mesmo sentido da palavra em italiano, segundo a autora apds este periodo, na Franca, se
passou a distinguir dessin (desenho) de dessein (projeto), como ocorre na lingua inglesa
que distingue drawing de design.>®

No ensino académico, o desenho é o pilar do pensamento. E por meio dele que o
artista comunica suas primeiras ideias, numa espécie de “pensamento visual”, termo
criado por Arnheim, para se referir ao processo de percepcdo que ocorre quando nos
relacionamos com as coisas que nos cercam, e que nos permite por exemplo, determinar
a altura ou largura de um corpo, a dimensdo espacial e nos localizarmos em determinadas
situacBes. ¢

O desenho constantemente aparece associado a linha e a monocromia, enquanto
que a pintura esta relacionada a mancha e a policromia. No entanto, acreditamos que a
fronteira entre ambos os polos, muitas vezes se encerra, e torna-se dificil apontar onde
comega um e termina o outro.

Normalmente o desenho € ligado a artistas académicos, e a cor a artistas modernos.

Na intencdo de diminuir o feito académico, para 0s criticos modernos pensar em massas

1% ALBUQUERQUE, G. O Desenho como Base no ensino nas Artes Plasticas. Tese para Concurso. Rio
de Janeiro, 1942. p. 8. In: www.dezenovevinte.net/txt_artistas/txtartistas.htm

19 LICHTENSTEIN, J. (Org.). A Pintura — Vol.9: O desenho e a cor. Sdo Paulo: Ed. 34, 2006.p. 19.

160 Cf. ARNHEIM, R. Intuicdo e Intelecto na arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989, p. 141-159.
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de cores ao invés de linhas parecia ser superior, assim para elevar a arte moderna ao nivel
de arte maior, acabaram associando o desenho como uma atividade menor e a cor ao
mérito artistico. Com isto, toda “pintura linear” desenvolvida no século XIX, como as
pinturas dos Neoclassicos, pareciam estar aprisionadas ha um tempo regresso e as
pinturas dos Romanticos, ao progresso. No entanto, acreditamos que esta discussao é
reducionista, pois descarta uma série de probleméticas que envolvem o processo de
formacéo do artista.

Segundo Vasari, assim como Leonardo, o desenho seria a “expressdo sensivel da
ideia”'®?, 0 que conferiria & pintura uma atividade intelectual e, portanto, superior as artes

mecanicas. Afirma ele:

Oriundo do intelecto, o desenho, pai de nossas trés artes — arquitetura
escultura e pintura — extrai de multiplos elementos um juizo universal.
Esse juizo assemelha-se a uma forma ou ideia de todas as coisas da
natureza, que € por sua vez sempre singular em suas medidas. Quer se
trate do corpo humano, dos animais, das plantas, dos edificios, da
escultura ou da pintura, percebe-se a relagdo que o todo mantém com
as partes, que as partes mantém entre si e 0 conjunto. Dessa percep¢do
nasce um conceito, um juizo que se forma na mente, e cuja expressdo
manual denomina-se desenho. Pode-se entéo concluir que esse desenho
ndo é sendo a expressao e a manifestacdo do conceito que existe na alma
ou que foi mentalmente imaginado por outros e elaborado em uma
ideia. Talvez esteja ai a origem do provérbio grego: “De uma unha, um
ledo”: ao ver esculpida em uma rocha apenas a unha de um ledo, um
homem de talento poderia compreender com o intelecto, a partir
daquela medida e forma, todas as partes do animal e, em seguida, o
animal inteiro, como se o tivesse presente e diante dos olhos.!¢?

O desenho aparece em Vasari, como a concepcdo de um conceito que surge
através da percepc¢do do homem e das coisas que o cercam. Este conceito sendo formado
na memoria pela imaginacdo somente poderia ser transmitido de maneira clara para que
fosse compreendido como linguagem, ou seja, uma especie de comunicacao visual.

No século XVI, surge o debate ideoldgico da supremacia do desenho sobre a cor
e da cor sobre o desenho. As escolas florentinas e romanas defendiam o primado do
desenho enquanto que as venezianas e lombardas abracavam a primazia da cor. Para
Jacqueline Lichtenstein ao defenderem a superioridade da cor os teéricos do norte da

Italia colocariam em risco a condicdo de arte liberal que havia sido conquistada pelos

161 \/ASARI apud LICHTENSTEIN, Op. cit., p. 19.
162 |d ibid, p.20.
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humanistas, que enfatizavam a superioridade do desenho com a argumentacdo de sua
atividade intelectual.1®®

A querela que se inicia na Italia se estende até a Franca. De um lado os
“poussinistas”, defensores do desenho e de outro os “rubenistas”, partidarios da cor.

Com a oficializacdo do ensino de artes, no século XVII, a Academia Real de
Pintura e Escultura, criou uma teoria dominante em que se destacava a exceléncia do
desenho.

Em sua conferéncia sobre o embate desenho/cor em 1672, Charles Le Brun,
diretor da Academia francesa, parte do principio de que para avaliar o mérito de alguma
coisa é necessario primeiro saber em ela consiste. Segundo Le Brun a cor € um acidente
pois varia conforme a iluminagéo e deste modo estaria subordinada ao desenho. Em suas
palavras “¢ impossivel representar ou figurar o que quer que seja sem a ordenagdo do

desenho. E continua,

a cor nNdo consegue sequer exprimir uma prega de tecido sem que a
forma Ihe seja dada pelo desenho, tamanha sua dependéncia dele; do
contrario, ndo haveria ordem alguma na distribui¢do da cor e, se o
desenho ndo fizesse a diferenca, os moedores de tinta estariam no
mesmo nivel dos pintores, pois lidam com as cores assim como eles e
sabem desenvolvé-las tdo bem quanto eles.'%*

Mesmo em defesa do desenho, Le Brun afirma que a cor ndo poderia ser
negligenciada, ao contrério deveria ser estudada com afinco.

Em 1668, Roger de Piles, comenta e publica a traducdo de um poema latino de
Charles Alphonse Du Fresnoy, em que defende a cor como a “alma e a perfei¢do ultima
da pintura”. De acordo com Lischteinten, ocupando o cargo de conselheiro da Academia,
Piles, com uma postura audaciosa, afirma que seria desejavel que todos os quadros
contemporaneos fossem ‘“maquiados” a maneira de Rubens, numa referéncia ao
tratamento pictérico do artista flamengo, considerado nagquele momento por alguns
membros da academia como “maquiagem”.?®® De Piles define desenho como a ideia de
um quadro que o artista lanca no papel ou tela com a finalidade de avaliar o que tem em
mente, assim segundo ele, pode ser chamado desenho, tanto um esbogo em preto e branco,

como um quadro pequeno colorido. De acordo com Piles, era desta maneira que Rubens

163 LICHTENSTEIN, J. (Org.). A Pintura — Vol.9: O desenho e a cor. Sdo Paulo: Ed. 34, 2006, p. 11.
164 14 ibid, p.42.
165 14 ibid, p. 16.
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fazia todos os seus quadros, vimos que Blanc demonstrara a mesma opinido. E
interessante apontar que a ideia de desenho se estende ao colorido, segundo Anne- Marie
Logan no tempo dos flamengos néo se fazia distingdo entre desenho e esbogo a 6leo.1%®
Neste caso 0 esboco a Oleo, assunto que aprofundaremos no capitulo seguinte, esta
associado a ideia, assim como o desenho na definicdo de Vasari.

Segundo Lichtenstein, com tal posicionamento, De Piles abre caminho para a
disputa bilateral, desenho versus cor, dentro da academia francesa, que se estende até o
século XIX, com os maiores expoentes desse conflito: Dominique Ingres e Eugene
Delacroix.

Ingres define desenho como “a probidade da arte”,*®” ja que desenhar, segundo
ele, ndo significa simplesmente reproduzir contornos, mas também engloba, expressao,
forma interior, plano e modelo. Para Ingres a Unica parte da pintura que o desenho nédo
daria conta seria 0 matiz.

A concepcdo de desenho em Ingres vai além da linha. Lembramos aqui a ideia de
Le Brun que afirmava ser impossivel representar qualquer coisa sem desenho. Sendo o
desenho entendido como forma, e “a forma a configuragio visivel de um contetido”,%®
ou seja, a forma encarada ndo apenas pelo contorno, mas também pela estruturacdo da
mesma, ela seria assim resultado de uma estrutura. Esta estrutura, essa configuracgéo, é
que torna possivel a existéncia das representacdes plasticas que o artista cria na tela. A
ideia de desenho aqui, se estende para além de contornos. Acreditamos que para Ingres,
pintura e desenho seriam praticamente a mesma coisa, ele costumava dizer gque se tivesse
que colocar uma placa em seu atelié, colocaria escrito nela — “atelié de desenho”, mesmo
sendo um estadio de pintura.

O pintor aconselhava aos estudantes que quando estudassem diante da natureza,
ndo tirassem os olhos do conjunto, devendo se esquecer, naquele momento, dos
pormenores. Dizia ele: “As formas amplas, isso sim! A forma ¢ o fundamento e a
condi¢do de tudo; até a fumaca deve ser expressa pelo trago”.1%° Percebemos que as ideias
de Blanc e Hildebrand tratadas no capitulo anterior sobre a ideia de conjunto aparecem

na instrucdo préatica de Ingres.

186 1 OGAN, A. In: The Metropolitan Museum of Art. (Org.). Peter Paul Rubens the Drawings. New York:
The Metropolitan Museum of Art, 2005. p.9.

167 INGRES, apud LICHTENSTEIN, LICHTENSTEIN, J. (Org.). A Pintura — Vol.9: O desenho e a cor.
S&o Paulo: Ed. 34, 2006, p.84.

168 ARNHEIM, R. Arte e Percepcéo Visual: Uma psicologia da visdo criadora. Livraria Pioneira editora,
S&o Paulo, 1989, p. 89.

189 INGRES, Op. cit. p.85.
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Ingres primava pela clareza da forma, ele defendia que os pintores deveriam fazer
uma pintura escultural, advogava ainda o trago forte e a0 mesmo tempo delicado. Para
ele, Rubens e Van Dick, agradavam aos olhos, mas pertenciam a uma escola colorista
menor, e encontrava em Tiziano um colorista preciso e verdadeiro.!’

Ja seu “opositor”, Delacroix, afirma que a pintura propriamente dita implica a
ideia de cor como um de seus fundamentos necessarios, assim como o claro-escuro, a
proporcao e a perspectiva, ou seja, une a cor ao desenho, j& que: claro escuro, proporcao
e perspectiva também definem o que se entende por desenho. Conforme o colorista, 0
pintor deveria modelar com a cor, do mesmo modo como o escultor modela com a argila,
se referia assim, a construgcdo da forma por meio da cor. Delacroix defendia que era
preciso “modelar sempre com massas sinuosas, como se fossem objetos que ndo S0
compostos de uma infinidade de partes pequenas”,*’! ou seja, igualmente a Ingres, estava
interessado na estruturacdo do todo. Este ponto, a observacdo do todo, do conjunto, é o
centro de interesse comum entre 0s pintores e tedricos/artistas estudados nesta pesquisa.

Ao aproximarmos os estudos de Ingres (figura 20) e Delacroix (figura 21),
percebemos o interesse de Ingres pela continuidade da linha, embora em alguns
momentos seja bastante “solta”, sua linha persegue a sequéncia, como os desenhos de
Rafael, coroando sua predilecdo pela forma. Ja Delacroix, procura a cadéncia das linhas
gue aparecem como virgulas que trazem a pausa na frase, seguindo o estilo de Rubens.

O que Ingres procura € a pureza da forma, ele a analisa para depois desconstrui-
la, por isso ele a persegue. Em seus estudos realizados para o quadro “A Grande
Odalisca”, fica evidente a distor¢do da forma produzida pelo pintor, quando alongou o
corpo da modelo. No primeiro desenho, imagem superior da figura 20, a modelo é
expressa “respeitando a natureza da figura”. No estudo abaixo, imagem inferior da figura
20, o artista esticou o braco da modelo, retorceu o quadril e distendeu o pescoco, numa
posicdo impossivel, este € 0 estilo de Ingres! Faz parecer natural o que jamais seria na
natureza.

Delacroix quer o movimento acima de tudo, suas linhas agitadas e interrompidas
trazem a “forma aberta”. O desenho realizado para a obra “Liberdade Guinado o Povo”

(figura 21) mostra a figura polvorosa e anuncia seu gosto pela dissolugéo da forma.

170 |d ibid., p.87.
171 DELACROIX apud LICHTENSTEIN, id ibid., p. 110.



Fig.20
JEAN-AUGUSTE-DOMINIQUE INGRES (1780-1867)
“Estudo para grande Odalisca”, 1814.

EUGENE DELACROIX (1798-1863):
Estudo para Liberdade guiando o Povo”, 1830.
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Tais comparacOes evidenciam o pensamento plastico dos referidos pintores, por
iIsso a importancia de analisarmos seus estudos - 0s esbocos - para penetrarmos na
esséncia da formagdo da pintura e da ideia que vigora implicita na obra final. Tendo o
estilo “linear” ou “pictorico”, para usar os termos de Wolfflin, durante o século XIX, o
desenho ainda aparece como ferramenta primeira do artista. Fala-se muito em desenho e
pintura, mas apenas tais vocabulos ndo exprimem de fato a problematica que se desenrola
durante a producéo artistica. Somente analisando profundamente o que estes termos
denotam na préatica, poderemos chegar a compreensdo mais acurada do que eles referem.
Vemos que tanto Ingres quanto Delacroix, comecaram suas distintas obras monumentais,
por meio do desenho.

Conforme citado, para Charles Blanc, o desenho é a base do pensamento pléastico.
De maneira semelhante a Leonardo e Vasari, Blanc defende que o pensamento da forma,
somente seria possivel por meio do desenho. Alguns estudiosos poderiam afirmar que
esta posicao é tipica do pensamento neoclassico, no entanto, atitude semelhante, pode ser
notada em Thomas Couture,}’? Zeferino da Costa,!”® Daniel Parkhurst,'”* Modesto
Brocos,'™® Georgina de Albuquerque’® e Marques Janior.X”” Alguns desses artistas, Sa0
apontados pela critica brasileira, como impressionistas e normalmente o impressionismo
é entendido como aquele movimento em que o desenho foi negligenciado. Todavia, em
nossa pesquisa tornou-se evidente, que os artistas do citado periodo, sendo académicos
ou modernos, tiveram o ensino de desenho como base para a conduc¢éo de seus preceitos
individuais. Os modernos Van Gogh, Cézanne, Manet, Monet, Renoir, entre muitos
outros, estudaram desenho ou através de manuais artisticos ou frequentando ateliés
académicos.

Charles Blanc defende que desenho vai além da simples imitacdo da forma, mas
assim como quando se refere a pintura, para ele, € igualmente uma inteligéncia

organizadora que ocorre no ato da inter-relacdo entre o sujeito e o objeto. Ele afirma:

172 Cf. COUTURE, T. Conversations on Art Methods. New York: G.P. Putnam’s sons 182 Fifth Avenue,
1879.

173No relatorio apresentado a Academia em 1887, Zeferino afirma: “desenho base essencial para estudar-
se pintura [...]”. In: Acervo arquivistico MDJVI, pasta do artista.

174 Cf. PARKHURST, The Painter in Oil, 1898.

175 Cf. BROCOS, M. Retdrica dos Pintores, 1933, p.18.

176 Cf. ALBUQUERQUE, G. Op cit.

17 Cf.VALLE, Arthur (org.) "Do desenho de ‘modelo-vivo’ e seus problemas”, de Augusto José Marques
Junior. 19&20, Rio de Janeiro, v. VI, n. 3, jul. /set. 2011. Disponivel em:
http://www.dezenovevinte.net/txt artistas/txtartistas_mj.htm Acesso em: 5 de maio de 2013.
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O que é desenho? E a pura imitacéo de forma? Se assim for, o mais fiel
de todos os desenhos seria 0 melhor; e nenhuma copia superaria a
imagem fixa em cima da placa de daguerreotipo, ou rastreada
mecanicamente, ou desenhada pelo diagrafo. Mas nenhum destes
instrumentos nos d& uma tiragem comparavel ao que Leonardo da Vinci
ou Michelangelo fizeram [..] A imitacdo mais exata, ndo €
definitivamente, a mais fiel, e a méaquina na apreensdo do real nem
sempre capta a verdade.

Por qué? Porgue o desenho ndo € uma simples imitacdo, uma cépia
matematicamente conforme o original, uma reproducdo inerte, um
pleonasmo. O desenho é uma projecdo do espirito, como € indicado pela
ortografia de nossos antepassados.!’® Todo desenho é a expressdo de
um pensamento ou um sentimento, € por iSSO Mesmo, sua Misséo
consiste em nos mostrar algo superior a verdade aparente, quando esta
ndo nos revela nenhum sentimento, nenhum pensamento. Mas no que
consiste esta verdade superior? As vezes, é o carater do objeto
desenhado, outras vezes, a personalidade do desenhista, que em grande
arte, é o que chamamos de estilo.}”®

Como ja muito discutido nesta dissertacdo, a posicdo de Blanc é firmemente
contréaria a crenca de arte enquanto imitacdo. Tanto no desenho quanto na pintura a
expressao interior do artista se revela. Conforme o critico francés, a pintura e o desenho
sdo inseparaveis. O desenho estaria ligado a razdo e a cor aos sentimentos. Mesmo em
alguns momentos atuando em defesa da superioridade do desenho, partindo do argumento
de que a forma é absoluta enquanto a cor variavel — definicdo que aparece em Le Brun -
Blanc se dedicou ao estudo da cor de maneira eximia conforme exposto no capitulo
anterior.

Blanc acredita que mesmo no caso de o pintor aplicar a carnagdo humana mais
exata na tela, ele dependera mesmo assim do mais grosseiro contorno para suscitar no
espectador a ideia de homem,*®ou seja, sem a minima distingo entre figura e fundo néo
havera na tela a ideia de figura.

A afinidade entre desenho e a cor aparece também tratada nas ideias de artistas
modernos, como Van Gogh e Cézanne. Van Gogh, em uma de suas passagens, aborda tal
relagdo da seguinte maneira: “Este problema, [de combinar a forma com cor], onde
enraiza talvez toda a pintura figurativa, depende assombrosamente da relacéo directa que

hé entre o desenho da forma e o pincel”.*!

178 Aqui Blanc coloca a seguinte nota: dibujo, em francés dessin, escrevia-se antigamente dessein

(designio).
1% BLANC, C. Gramatica de las Arts del Dibujo. Ed Victor Ler(. 1947, pp. 542-543.
180 14 ibid., p..26.

181 HESS, W. Documentos para a Compreenséo da Pintura Moderna. Ed Livros do Brasil, Lisboa, s,d, p.
33.
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Cézanne igualmente, valoriza a combinacdo entre ambos, “O desenho e a cor ndo
sdo mais distintos, pintando desenha-se, mais a cor se harmoniza mais o desenho se
precisa...Realizada a cor em sua riqueza atinge a forma sua plenitude”.8?

O que Van Gogh e Cézanne defendem ¢é que mesmo que partindo do principio da
cor, ao justapor os tons na intencdo de criar determinada forma, estardo desenhando e
pintando simultaneamente. Aqui podemos recordar os esquemas de Blanc, que
demonstram como o pintor trabalha ao unir as cores complementares - principio da
pintura moderna.

Sabemos ainda que VVan Gogh e Cézanne praticaram desenho intensamente, ja que
defendiam a combinag&o de desenho e pintura como um problema préprio da arte. Alguns
estudos dos respectivos artistas revelam essa preocupacéo.

No caso de Van Gogh, uma copia de escultura classica (figura 22) - o Discobolo
- muito utilizada nos ambientes académicos de ensino, e Cézanne, um estudo de desenho

de modelo vivo (figura 23), pratica basica do ensino académico.

Fig.22 Fig.23

VINCENT VAN GOGH Paul Cézanne (1839-1906)
“ O Discobolo”, 1886. “Academia de homem nu”, 1862.

A valorizagdo da unido do desenho com a cor, pode encontrar uma explicacéo
ainda mais interessante na teoria de Blanc. Ele se utiliza da musica para aludir a pintura

182 PONTY, M. M. A divida de Cézanne. Sao Paulo: Abril Cultural, 1980 .p.118.
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e explicar a unido entre ambas as ferramentas plasticas. Conforme o teorico, desenho e

cor equivalem na pintura, a melodia e a harmonia na musica:®3

A primeira € uma criacdo do artista, a segunda, de modo geral, a
colocacdo de seus motivos. Sem duvida, certos pintores célebres
tiveram a capacidade de compor pela cor, assim como certos musicos
pensaram naturalmente através da harmonia. Para eles a forma que
reveste a ideia se confunde com ideia mesma.'8*

Esta ultima frase grifada parece se referir ao pensamento de Delacroix, Van Gogh
e Cézanne aqui exposto.

E muito importante apontarmos tais semelhancas de opinido: Van Gogh e
Cézanne, coloristas modernos, cada qual com seu estilo, ndo negligenciaram o desenho
apontando a importancia de conciliar desenho e pintura. Blanc, em defesa da
superioridade do desenho, ndo despreza a ciéncia da cor.

Estas consideracdes se tornam aqui fundamentais pois, notamos constantemente,
que alguns tedricos atribuem a defesa do desenho como que uma oposicéo a pintura. Ao
lerem escritos de artistas na defesa do desenho acreditam que estes ignorassem 0S
problemas pictoricos ou vice-versa. Opinifes candnicas como essas podem ser sentidas:
“Para um académico, tradicionalmente, a cor servia para pouca coisa mais que
‘preencher’ um desenho e tinha escasso valor por conta propria”.1® Esta visdo absurda
nos faz chegar a seguinte pergunta: sendo a pintura a finalidade do curso como o
professor/pintor iria rejeitar os procedimentos técnicos pictoricos?

No caso da academia brasileira, por exemplo, a preocupacdo com a problematica

da cor, pode ser notada desde os primeiros estatutos, e no manual de pintura escrito por

183 “A melodia (do grego uehwdia - meldidia, "cancdo, canto, coral") é uma sucessdo coerente de sons e
siléncios, que se desenvolvem em uma sequéncia linear com identidade prépria. E a voz principal que da
sentido a uma composi¢éo e encontra apoio musical na harmonia e no ritmo. Na notagdo musical ocidental
a melodia é representada nopentagrama de forma horizontal para a sucessdo de notas musicais e de forma
vertical para sons simulténeos.

Os sons da melodia possuem um sentido musical. A sucessdo de sons arbitrarios ndo se considera que
produz melodia. Os sons que formam a melodia possuem quase sempre duracdes diferentes. Este jogo de
duracdes diferentes é o ritmo. Os sons de uma melodia ndo tém todos a mesma musica, mas alturas
(frequéncias) diferentes.

Entdo, descobrimos que melodia sdo os sons tocados em sequéncia, um apds outro; harmonia sdo 0s sons
tocados a0 mesmo tempo (sdo os acordes, os famosos acordes nada mais sdo que sons tocados a0 mesmo
tempo) e o ritmo, ou seja, a pulsagdo da musica”. In: www.wikipedia.org/wiki/Melodia

18 BLANC, C. Op cit., p.27.

185 FRASCINA, FRANCIS...[et alii], Modernidade e Modernismo: Pintura Francesa no século XIX. Séo
Paulo: Cosac & Naify, 1998, p.61.
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Thomas Bardwel que foi traduzido por Taunay, diretor da escola, em 1836.1% Este
manual faz parte da biblioteca de Obras raras do Museu D. Jodo VI e contém instrucoes
preciosas sobre o uso da cor, como falaremos no capitulo seguinte. No estatuto de 1820,
consta a seguinte indicacdo: “Pintura historica: - (...) o professor desta aula ensinara a
fazer a applicacdo por principios de teoria e pratica; fara conhecer ao discipulo os trés
principais pontos que se reduz a sciencia desta arte, que vem a ser: composi¢éo, desenho
e colorido” [...]*¥’

E mais adiante nota-se ainda:

[...] depois passara ao colorido por ser uma parte muito necessaria da
pintura, a qual compreende 0s artigos seguintes: 1°, o conhecimento das
cores simples e naturaes; 2° a sympatia e antipatia das cores: 3°, a
mistura das cores simples e primordiais para produzir as cores mixtas,
e outras gradacOes de quaisquer cores: 4°, o0 conhecimento das cores
locaes, ou das que tomam oS objetos, cada um em particular
relativamente a sua colocagdo, ou do logar que eles ocupam; 5° , a
maneira de empregar habilmente todas as cores e suas diversas
misturas; 6°, o conhecimento do claro escuro, ou os effeitos da sombra
e da luz formam um ponto capital em toda a pintura [...]*6

A querela entre desenho e a cor, muito difundida por certos pesquisadores e
criticos de arte, parece desconsiderar certas predilecdes estilisticas, que sdo proprias do
artista, apontadas em nossa discussao, e ainda a problematica metodoldgica do ensino,
em que cada professor desenvolve, dentro de determinado método, o que julga mais
didatico em sua sistemaética.

Em um dos programas de aula de desenho de modelo vivo, Zeferino da Costa
criticao uso de materiais como guache e aquarela nas aulas dessa disciplina, pois acredita
que o desenho naquela fase do aprendizado deveria ser ensinado apenas pelo o uso de
materiais convencionais, carvao, crayon, etc. Alguns historiadores poderiam defender que
Zeferino possuia uma postura conservadora ao agir desse modo, mas acreditamos que

esse era 0 método didatico que encontrou, para ndo complicar os iniciantes que se

18 Segundo Reginaldo da Rocha Leite e Danilo Ribeiro, 0 Manual de Bardwell, foi traduzido por Felix
Taunay.in: COELHO, Danilo Ribeiro; LEITE, Reginaldo da Rocha. A relevancia das retoricas visuais na
formacéo artistica brasileira. 19&20, Rio de Janeiro, v. Il, n. 4, out. 2007. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/ea_ret_reg.htm>. Encontramos algumas reproducgdes do
livro no Acervo de Obras Raras do MDJVI, o que indica que era usado como manual de pintura pelos
alunos.

187 Estatutos de 1820. Cf: SA, 1. Academias de Modelo Vivo e Bastidores da pintura académica brasileira:
a metodologia de ensino do desenho e da figura humana na matriz francesa e sua adaptacéo no Brasil no
século X1X ao inicio do XX. Tese de doutorado/ UFRJ/ EBA/PPAV, Rio de janeiro, 2004, p. 348.

188 1d ibid., p.349.



67

atrapalhariam com o uso de outras ferramentas. Abaixo reproduzimos o trecho do

programa:

O estudo do desenho de - modelo-vivo - tendo por fim principal o
aperfeicoamento das proporgdes das partes e do conjunto, do
movimento, do caracter da linha e da justa divisdo e distribuicdo do
claro-escuro com todos seus accidentes de uma figura nla -
conseguintemente - s6 o desenho -, entende que esse desenvolvimento
de que trata o programma ja feito para essa aula e impresso no -
regulamento especial para 0s cursos technicos e concursos escolares -
da mesma escola, addicionando ao processo commum de desenhar &
carvdo e & lapis, aquelles outros coloridos & pastel, guache,
acquarella e dleo, longe de sér proveitoso & aprendizagem do
alumno, é, pelo contrario, mais uma preocupacéo que prejudica o
fim principal de que venho de expor - [...]**® (Grifos nossos)

Zeferino entende que o desenho, ensinado por meio do lapis e do carvdo, seria

mais proveitoso ao aluno, pois nesta etapa seria imprescindivel a aprendizagem de uma

série de problematicas que implicam no programa de desenho de modelo: proporcao e

partes do conjunto, 0 movimento, o carater da linha e a distribuicdo do claro escuro. Isto

ndo significa que o mestre fosse contrario ao ensino da cor, apenas entendia que este passo

deveria ser dado apds o dominio da forma em sua escala monocromaética. Segundo Albert

Boime, todos os mestres académicos somente ensinavam a dinamica da cor apds o

estudante desenvolver suas capacidades perceptivas de forma, luz e sombra. Mas, este

fato seria uma atitude sobretudo “académica”? Para tentarmos responder esta questdo, é

oportuno citar a passagem de uma carta que Van Gogh escreveu a seu irmao em 1882.

Van Gogh conta que decidiu se tornar pintor depois que leu um livro sobre perspectiva:

O que acabou com a minha diavida foi a leitura de um livro
compreensivo sobre perspectiva, de Cassagne: O Guia do ABC do
Desenho, e o fato de que oito dias depois eu desenhei o interior de uma
pequena cozinha com fogdo, cadeira, mesa e janela, tudo em pé e em
seu lugar, enquanto que antes eu atribuia a um sortilégio ou ao acaso o
fato de um desenho ter profundidade e uma perspectiva correta. Se vocé
tivesse desenhado ao menos uma Unica coisa como se deve, tomaria um
gosto irresistivel em atacar mil outras coisas.

Mas fazer passar este primeiro e Unico carneiro pela ponte, ai esta a
dificuldade!

Um belo dia em gue as pessoas comegarem a dizer que eu sei desenhar
bem, mas ndo sei pintar, talvez eu apareca com um quadro quando

189 Proposta do programa de aula do Professor Zeferino da Costa, Rio de Janeiro, 14 de margo de 1900.
Acervo Arquivistico do Museu Dom Jodo VI EBA/UFRJ. Notagdo 5341.in:
http://www.dezenovevinte.net/documentos/programas_enba.html
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menos esperarem. Mas engquanto parecer que eu tenho de fazé-lo ou que
me é proibido fazer outra coisa além do desenho, eu certamente nao o
farei.

Com respeito a pintura, hd duas maneiras de pensar: how not to do it e
how to do it; how to do it com muito desenho e pouca cor, how not to
do it com muita cor e pouco desenho.!®

Mesmo autodidata, Van Gogh primeiro estudou desenho, procurou manuais de
perspectiva, como o livro de Armand Cassagne (figura 24), e também realizou copias de
figuras do livro de Charles Bargue (figura 25), manual académico que servia de base para
os estudantes da academia. Diferentemente do que a critica moderna difundiu, o
conhecimento dos procedimentos administrados nos ateliés académicos, parece néo ter
sido negligenciado pelos modernos, pelo menos em um determinado momento de seu

desenvolvimento inicial.
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“Avenida de arvores em perspectiva”, 1879  Prancha I, 5. “Perfil de um pé (Pieds de profil)”.

Acreditamos que para os artistas e teoricos aqui tratados, desenho e pintura se
complementam, ndo verificamos uma oposic¢éo tdo radical, quanto a difundida pela teoria
critica da arte. A oposi¢do que ha estd no modo de construgdo da imagem. Alguns séo
mais propensos a expressdo pela linha e outros pela mancha. No entanto, linha e mancha
séo problemas discutidos na academia desde a fase de desenho, que por sua vez, também

é formado por manchas e massas de claro escuro e ndo somente por linhas de contorno

19 \VAN GOGH, Op cit., p.72.
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ou linhas de conjunto. Se observarmos a pintura de Lucilio (Anexo Il — figura 91), por
exemplo, notamos que ela foi construida por massas coloridas, no entanto essas massas
ndo sdo aleatérias, mas foram colocadas estrategicamente, considerando a estrutura da
cabeca. Estrutura esta, que foi somente possivel de se chegar devido a habilidade
perceptiva e manual alcancada nas etapas preliminares de desenho.

A relacdo entre a percepcdo das formas na natureza e sua concepgao no espago
plano era traduzida primeiro pelo artista na academia, através do desenho, modo
fundamental de expor a ideia primeira. Mas para realizar tal comunicacao era necessario
passar por estagios que no ensino académico eram fundamentais para o desenvolvimento
pessoal do artista. O desenho aparece como a primeira ferramenta que coloca o artista
diretamente em contato com os problemas da percepgéo visual, por isso ele surge muitas

vezes, relacionado ao termo “aprender a ver”. Conforme Eliseu Visconti:

Aprender a ver em arte é o comeco da sabedoria e aprender a ver
para o artista, 0 que é sendo discernir a maneira como se comporta um
objeto ou um ser sob os olhos variados da luz. Como os relevos se
acentuam pelos claros, como as cavidades mergulham nas sombras,
como enfim ndo ha detalhe algum de sua estrutura que nao se acuse por
uma modificagéo do fato luminoso que o aluno deve aprender antes
de tudo a captar e exercitar-se o melhor que possa a anotar [...]**
(grifos nossos)

2.2. “Aprender a ver” e os esquemas basicos geométricos.

Conforme supracitado, o desenho aparece como o primeiro fundamento do
sistema académico de ensino, sem o qual, o estudante ligado a esse sistema ndo entraria
nas questdes cromaticas, que eram tratadas nas etapas de pintura. No entanto, de nossos
apontamentos, muitos artistas modernos também valorizavam o estudo do desenho como
fonte inicial do conhecimento plastico. Vimos ainda, nas defini¢des dos autores acima,
que o desenho aparece como a expressao material de uma ideia por meio da forma, que
esta associada a perspectiva, a proporcao, ao claro escuro, ao modelado e ao movimento.
Mas estes artificios ndo eram tdo simples de serem assimilados no processo cognitivo de

aprendizagem da arte. Assim, o sistema académico, criou um método cumulativo que

191V/ISCONTI apud CAVALCANTI.
http://www.unicamp.br/chaa/eha/atas/2004/CAVALCANTI,%20Ana%20Maria%20Tavares%20-

%20IEHA.pdf
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colocava 0 estudante em contato com etapas Sequenciadas que sugerem certa
“alfabetizagdo visual”, o que aparece por meio da expressao: “aprender a ver”.

Blanc explica que, “aprender a ver”, ¢ o primeiro estadgio que o artista deve
adquirir, e um dos métodos utilizados para este fim, é aquele que consiste em passar do

simples ao complexo, do continuo ao acidental, da geometria a perspectiva,'®2

ou seja,
aprender a ver esta estritamente ligado a disciplina de desenho figurado, tida como basica
da Academia.

O tedrico ainda explica que antes de aprender perspectiva o artista iniciante deve
aprender geometria. Caso o estudante queira desenhar uma piramide de faces desiguais,
ele deve saber perceber o poligono que € a forma geral que configura o objeto, depois
perceber os triangulos que tem por base cada um dos lados da piramide, em seguida
examinara as relacdes que tem entre si e por fim chegara a forma final.**® Isto explicaria
o fato da relevancia das disciplinas de geometria, para o avango dos estudos subsequentes.
Sabemos que muitos artistas brasileiros estudavam no Liceu de Artes e Oficios!%
disciplinas de ordem técnica, e ja na Academia, quando apresentavam dificuldades na
execucdo das copias de gesso, por exemplo, alguns professores recorriam as formas mais

elementares como podemos ver no curriculo de desenho figurado de Modesto Brocos:

Enquanto os alumnos entrarem sem nenhuma nocéo de desenho seréo
dados nos quatro primeiros mezes: o caixao, solidos geometricos, e
objectos usuaes; para 0S quatro mezes restantes, baixos relevos,
mascaras e bustos, segundo o progresso de cada alumno.%

Este saber teria relacdo com a preocupacdo do desenvolvimento da percep¢édo
visual dos estudantes. Brocos diz no seu ja citado tratado que “a visdo muda pelo efeito
da educag@o”. Segundo Brocos, “esta mudanca se opera passados 0s dois primeiros anos
de estudo do desenho em uma escola de belas artes: entdo apreciamos 0s objetos de

192 BLANC, Op cit., p.544.

193 1d ibid, p.545.

1% 0O Liceu de Artes e Oficios foi instituido pela Sociedade Propagadora de Belas Artes, e fundado em
1858, com a atuagdo decisiva do arquiteto, escritor e professor Francisco Joaquim Bethencourt da Silva,
um ex-aluno de Grandjean de Montigny. Esta instituicdo foi considerada, durante décadas, a mais
importante institui¢do provedora de ensino técnico-artistico em nivel popular do Rio de Janeiro. Também
servia como instituicdo preparatoria para o ingresso de alunos na Aacademia. Lecionaram no Liceu, além
de Victor Meirelles outros artistas consagrados como, Décio Villares, Angelo Agostini, Auguste Petit e, ja
na Republica, Elyseo Visconti, Raphael Frederico, Fiuza Guimaraes ou Raul Pederneiras.

195 Programa para a cadeira de desenho figurado a cargo do prof. M. Brocos. Acervo Arquivistico do
Museu Dom Jodo VI EBA/UFRJ. Notagdo 4859.
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maneira mui diferente do que os vé o vulgo”.*® Ele ainda explica que a educacio do
6rgdo visual é longa e penosa, assim aconselha que se comece a estudar bem cedo, desde
a escola primaria, em que aprendem as criancas, a desenhar os sélidos geométricos,
distinguindo os objetos, depois no estudo secundario passariam para as copias de gesso,
até entrar na escola especial de desenho passando para a cépia do antigo e entdo podera
distinguir os valores de claros e escuros.’®” Ainda em outro ponto, quando trata da cor,

também se refere a educacdo da visao:

A percepcao da cor s6 se consegue com uma longa educacéo da vista,
depois de estudar e praticar alguns anos a pintura tanto de interior como
de ar livre. A visdo do pintor chega a delicadezas variadas e ricas, tanto
mais agradaveis, quanto mais apurado seja seu 6rgao visual.*%

Preocupacdo semelhante aparece no tratado de Georgina de Albuquerque, ela
afirma que, “a aula de desenho figurado, que parecerd a muito insignificante, é o
conhecimento bésico do curso”.!% Georgina explica que é essa disciplina que da aos
alunos a ideia de construcao da forma. E aponta um principio interessante sobre a aula de
desenho:

Caracteriza o ensino o desenvolvimento das faculdades de observacéao
e analise... A observacdo é analise das formas, o conhecimento do
objeto ou a reunido de objetos, € a visdo de conjunto das formas ligadas
entre si por relagdes intradependentes e que se completam umas nas
outras. Pelo método se estabelece que faz-se o desenho com uma
construgdo do alicerce ao conjunto, e do conjunto ao detalhe,
estabelecendo pontos de referéncia baseados na perspectiva de
observagéo.?®

Georgina ainda continua a explicar que como matéria preliminar, seria
imprescindivel conhecer os mecanismos da visdo, o que significa cone visual,
perspectiva, etc. Este estagio, conforme a artista, estaria ligado basicamente ao desenho
geométrico e ao desenho figurado. Num segundo estdgio, que chama de “o sentido do
desenho”, aplica a questdo da sensibilidade individual, o que para ela estaria ligado ao
desenho de modelo vivo.

Nesse sentido, entendemos que era importante ensinar ao estudante perceber

estruturas ou formas elementares para a execucao rapida e sintética do desenho. Tudo isto

19 BROCOS, Op cit., p.48.

197 1d. Ibid.

1% BROCOS, id ibid., p.58.

19 ALBUQUERQUE, G. Op cit., p. 20
200 14 ibid, p.12.
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esta relacionado a problematica da percepgéo visual e da projecdo oOptica, teorizadas no
final do século XIX, por tedricos como Fiedler e Hildebrand e mais tarde pelos estudiosos
da Gestalt por meio de experimentos cientificos. Isto porque, conforme esses estudos:

Quando, por alguma circunstancia, a mente é libertada de sua sujeicao
comum as complexidades da natureza, ela organizara configuraces de
acordo com as tendéncias que governam seu préprio funcionamento.
Temos muita evidéncia de que a tendéncia principal neste caso em acéo
é aguela em direcdo a estrutura mais simples, isto €, no sentido de uma
configuracdo geométrica mais regular, mais simétrica que se pode
conseguir sob tais circunstancias.?*

O estudante na academia aprendia a desenvolver tal capacidade, por isso sempre
partiam de estruturas simples até chegar as complexas. Aos poucos passavam a perceber
todas as formas de maneira tdo simplificada que a mais problematica das formas, a figura
humana, se tornava um misto de linhas retas, linhas curvas, esferas, pontos, manchas de
claro escuro, etc.

A simplificacdo e a sintese da forma por meio de esquemas geométricos, podem
ser observadas como métodos de aplicacdo na arte desde o periodo medievo, em que
podemos encontrar tratados que mostram a observacdo de esquemas para a construcéo
das figuras. O arquiteto Villard de Honnecourt, realizou uma série de esquemas visuais
que demonstram formas geométricas simples, utilizadas como um ‘“hieroglifo” ou

“pictograma” para a construgdo de figuras simbolicas universais (figura 26).

VILLARD DE HONNECOURT
“Tracados geométricos mnémotechniques”, folha 36, 1220-1235

201 ARNHEIM, R. Arte e Percepgao Visual: uma psicologia da visdo criadora, Livraria Pioneira Editora,
S8o Paulo, 1989, p. 135.
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Com a invencdo da perspectiva projetiva de Alberti, esses manuais medievais
tornaram-se insuficientes, pois naquele momento “era preciso conhecer as modificagdes
sofridas pelo esquema em virtude do angulo de visio”.2%? Alguns estudos do artista Paollo

Ucello, evidenciam esses fatos (figuras 27 e 28).

T

T e

Fig.27 ~ Fig.28

PAOLO UCCELLO (1397-1475) PAOLO UCCELLO
“Estudo de Mazzocchio em perspectiva”. Detalhe da pintura “Batalha de Sao Romano”, 1450.

O artista no Renascimento, passa cada vez mais, a se aproximar de um
conhecimento profundo da estrutura das coisas, onde se nota certa fusao entre ciéncia e
arte. Leonardo da Vinci é sem ddvida o principal artista a realizar essas pesquisas. Para
desenhar uma arvore, ele observou que “¢ preciso lembrar que sempre que um galho se
bifurca, seu diametro fica mais fino, de modo que, se desenharmos um circulo em torno
da copa da arvore, as secOes de cada ramificacdo devem dar juntas a grossura do
tronco”.?% Partindo de uma lei da natureza, Leonardo apresenta um esquema basico para

0 artista construir uma arvore (figura 29).

o Tt TR

Fig.29
LEONARDO DA VINCI
“Ramificacdo das Arvores”, 1515

202 GOMBRICH, G. Arte e llusdo: um estudo da psicologia da representacao pictérica. Ed Martins Fontes,
S8o Paulo. 1986, p.134.
203 1d ibid., p.135.
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O artista medieval estava interessado em esquemas de simplificacbes geometricas
para a construgdo de figuras estilizadas, com tragos firmes e determinados, mas pouco
interessado na lei que rege a estrutura das coisas como os artistas do Renascimento, que
encontravam nessa lei, um caminho que os conduzia para a formacdo de figuras
aparentemente “realisticas”, dentro de uma experiéncia direta com a natureza e
consequentemente singular, onde ao mesmo tempo passou a ser indispensavel conhecer

as leis das proporcdes das coisas em geral. Conforme Gombrich,

para a ldade Média o0 esquema é a imagem. Para o artista pds medieval
€ 0 ponto de partida para correcdes, ajustamentos, adaptagdes; 0 meio
de sondar a realidade e de lutar com o particular. A marca do artista
medieval é a linha firme, testemunho da sua mestria no oficio escolhido.
A do artista p6s medieval ndo é a facilidade, que ele evita, mas a
constante vigilancia: seu sintoma é o esbogo, ou melhor, 0s muitos
esbogos que precedem a obra acabada; e, mesmo com toda pericia
manual e visual que caracterizam o mestre, é a constante disposicao de
aprender, de fazer, de combinar e recombinar, até que o retrato deixe de
ser uma formula de segunda méo e reflita a experiéncia - singular e
Unica — que o artista deseja captar e conservar.2%

Com acriacdo das Academias de Arte desde o século X VI, esses esquemas basicos
passaram a servir de substrato para o estudo da figura até chegar a criacdo de composicoes
pessoais. Ao comecar pelas disciplinas em que se estudava a ciéncia da geometria, aos
poucos 0s artistas iam se aproximando do estudo do natural, ap6s a etapa de cOpias dos
antigos que era intermediaria entre o estudo geométrico e o natural 2%

Naquela época, muitos artistas passaram a realizar estudos a fim de entender a
construcdo das figuras humanas e a criar padrdes de propor¢do dentro de estruturas
geométricas. As pranchas de Albrecht Direr (figura 30) e de Erhard Schon (figura 31),
demonstram a anélise das formas humanas dentro dessas estruturas. Encontramos nesses
manuais, esquemas de pontos de vista de diversos angulos comportados dentro de

estruturas geométricas basicas.?%

204 id ibid., p. 152.

205 Gombrich comenta que naturalmente com o advento das gravuras e a distribuicio de matrizes de gesso
0 material para copias crescera desmedidamente. Id ibid., p.138.

206 1d ibid., p.139.
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ALBRECHT DURER (1471-1528) ERHARD SCHON
“Cabeca construida por meio do “Unterweisung der Proportion und
“método paralelo”, verso do n°110, ¢.1507. Stellung der Possen”, 1538.
29,5 x 20,6 cm.

Em 1608, surge um novo manual de Odoardo Fialetti (figura 32), que parece ter
sido a base das pranchas que vemos como alicerce dos estudos de cOpias de pranchas
académicos (figura 33), que demonstram diversas posi¢Oes das partes em diferentes

angulos, mas sem evidenciar as bases geomeétricas.

Fig.32 ' Fig.33
Estudo de Nariz e Labios (“Le Dessin Classique

ODOARDO FIALETTI (1573-1638)

“Esbogos de Olhos”, prancha 3, 1608. n° 137,18 .
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No livro de Van de Passe (figura 34), aparecem também esquemas para a
construcdo de animais, sempre se valendo dessas bases. Na opinido de Gombrich o livro

revela que todas as criaturas se comportam em simples formas euclidianas.?%’

Fig.34
CRISPIIN VAN DE PASSE (1589-1637)
“Cervo esquematico”, 1643.

Essas pranchas funcionavam como verdadeiros dicionarios para os artistas, € a
geometria como a base dessa alfabetizacdo visual.

A relacéo entre alfabetizacdo e geometria aparece inscrita em um tratado de
pintura do século X V111, do pintor Gerard de Lairesse?®® que foi discipulo de Rembrandt,

ele compara:

Do mesmo modo que o alfabeto ou conhecimento das letras serve de
introducdo a gramatica, também a geometria é o primeiro passo, que
nos conduz ao desenho, ao qual se ndo pode chegar bem sem ela, bem
como a outra qualquer arte ou a outra qualquer ciéncia. Com efeito, é
pela geometria, e por meio dos tracos ou das linhas, que nds
aprendemos a conhecer a longitude e a latitude dos corpos; o que € reto,
ou curvo, o que é horizontal, perpendicular ou obliquo; o que é redondo,

27 1d ibid., p.143.

208 Alguns estudiosos acreditam que provavelmente esse material também tenha circulado entre os Gltimos
anos do século XVIII e os primeiros do XIX, no Brasil, ja que esse tipo de material era produzido em
Portugal, sendo entdo elevado o transito de oficiais metropolitanos e profissionais de toda espécie entre 0s
dois territérios. Cf.
(http://lwww.dezenovevinte.net/800/tomo3/index_arquivos/Oitocentos%20Tomo%203%20-%2033.pdf
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oval, quadrado, hexagono, octégono, arqueado, cdncavo ou convexo;
em uma palavra todas as figuras e todas as formas imaginaveis.?®

’_ 30 1,; A \ g\;aj A
PR Us 0

e

O GRANDE LIVRO DOS PINTORES, OU ARTE DA PINTURA, [...] POR GERARDO LAIRESSE,
COM UM APENDICE NO PRINCIPIO SOBRE OS PRINCIPIOS DO DESENHO [...].
Lisboa: Tipografia Calcografica, Tipoplastica, e Literaria do Arco do Cego, 1801, Est. 1.
Fonte: Rio de Janeiro, Bibliotheca Nacional.

Fig. 35
GERARD LAIRESSE
O grande livro dos pintores, ou arte da pintura. Lisboa: Tipografia Calcogréafica, Tipoplastica, e Literaria
do Arco Cego, 1801, Est. 1. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional.

Na figura 35, Lairesse explica a relagdo entre as formas: “Por exemplo, a colher
do pedreiro, fig. 31, quase ndo vem a ser outra coisa mais do que um triangulo. O colo do
pote d’agua, fig. 26, ¢ uma espécie de quadrado; o bojo é uma circunferéncia, e 0 pé
triangular”. 21

Esta relacdo entre a geometria e a forma organica parece ser a base que promove
o0 desenvolvimento do pensamento plastico na didatica academicista, a geometria seria
conforme Lairesse, uma espécie de alfabeto, por meio do qual o principiante iria aos
poucos avancando combinando os elementos mais basicos, as linhas retas e curvas e

passava para a construcdo das formas orgénicas.

209 MICHAELIDES, Samuel (org.). O Grande Livro dos Pintores, ou Arte da Pintura, por Gerardo Lairesse,
com um Apéndice sobre os Principios do Desenho. 19&20, Rio de Janeiro, v. VII, n. 3, jul./set. 2012.
Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/lairesse_sm.htm>. Acesso em: 12 mai. 2013.
210 1d ibid.
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Tal relacdo entre a geometria e as formas organicas do corpo humano pode ser

observada em Blanc:

Os cabelos personificam a linha; o nariz o tridngulo; a cabeca a esfera;
0 rosto é oval e 0 vazio do queixo a pardbola. O pescogo que suporta a
cabeca e a coluna oferece a forma harmonica e agradabilissima do
cilindro, formado pelo circulo e pelo quadrilatero. 21

Ao perceber o nariz como um triangulo, o rosto como uma forma oval, cortada
por uma paradbola, desenhar uma cabeca se tornava menos complicado. Todavia Blanc
ressalva que tais formas ndo figuram tragadas friamente, “mas participam umas das outras
se amalgamando reciprocamente como partes um todo”. 212

Voltamos a lembrar o posicionamento de Blanc, que afirma: “o principio do
conhecimento artistico como na ciéncia, repousa sobre um simples axioma: o conjunto
tem mais importancia que as partes”.?*3

Segundo Hildebrand a consciéncia do pintor ou escultor comeca na problematica
da percepcéo visual. Conforme o escultor, existe uma relacdo entre a terceira dimensao
objetiva da forma, ou seja, 0 objeto na natureza, e sua aparéncia psicolégica como a
percepcdo visual.?* Localizado em um determinado ponto de vista em relagdo a um
objeto, o artista descobre que o mesmo varia basicamente em: forma, altura, largura,
proporcdo e valor. Essa seria a base ferramental do ensino académico. Apds o
desenvolvimento das faculdades preceptivas de forma e cor, o estudante estaria apto a
realizar trabalhos de imaginacao ao criar suas composi¢des a partir de determinados temas
Propostos.

A importancia dos principios geométricos no ensino académico também aparece
aplicada na metodologia de Victor Meirelles. Ele desenvolveu um método de estudo para
os iniciantes, enquanto professor do Liceu de Artes e Oficios, esse método demonstra
esquemas lineares simples; desenhos geomeétricos das formas basicas, triangulos,
retdngulos, trapezoides, circulos e ovais; desenhos de partes da cabeca; solidos
geométricos, como também esquemas de cabecas em diferentes posigdes e escalas tonais

de claro escuro (figura 36).

21 BLANC, C. Op cit., p.30. (Traducéo nossa)

212 |d ibid.

213 14 ibid, p. 547.

214 HILDEBRAND, A. The Problem of Form in Painting and Sculpture. G. E. Stechert & CO. New York,
London, 1907, p.17.



Fig.36
VICTOR MEIRELLES DE LIMA (1832-1903)
7% estampa | 82 estampa | 92 estampa | 102 estampa.
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Essas pranchas sdo bastrante relevantes para o assunto que temos tratado, pois
demonstram muito claramente 0 modo pelo qual o estudante académico brasileiro
comegava a estruturar seu conhecimento plastico. Na segunda prancha, a direita na parte
superior, temos esquemas de formas ovais com tracos que as dividem ao meio, a parabola
(figura 36), qual Blanc refere ao reduzir as formas humanas a formas elementares. Essa
esquematizacdo, da oval com a parébola, foi muito utilizada em manuias académicos para
a construcdo de cabecas. Muitos esbocos de artistas, mostram esse esquema basico,
muitas vezes corrigido e reorganizado para a construcdo da cabeca de determinada figura.
Gombrich argumenta que talvez a forma do ovo fosse um estratagema Util, por funcionar
como um meio facil para a identificacdo de erros frenquentes de pessoas que estdo
comecando a desenhar. Ele chama a atencéo para a popularide desse método entre artistas
tdo diferentes, como Leonardo e Fra Bartolomeo, Paolo Verose e Rembrandt o que
segundo ele, “testemunha aquela unidade na linguagem na representacdo” qual Gombrich
teve o interesse em demonstrar em certos estudos.?!®

Ainda segundo Gombrich, “o artista ndo tem de pensar primeiro numa cabeca
verdadeira e depois reduzi-la ao oval abstrato — mesmo para ele, o oval, 0 esquema, € 0
ponto de partida...”?*® Assim a partir de um esquema padrio o artista poderia incluir as
especificidades de cada individuo que quisesse retratar, quando atingia estagios mais
avancados dentro desse sistema de ensino.

Alguns esquemas com base em linhas e tracos simplificados podem ser
observados nos desenhos de artsistas brasileiros, como no desenho de modelo vivo de
Eliseu Visconti (figuras 37 e 38).2Y7

215 GOMBRICH, Op cit., p.148.

216 Id ibid, p. 150.

217 Este esquema pode ter sido realizado pelo professor ou pelo préprio artista para ensaiar a construcéo da
forma. O artista Bandeira de Mello durante suas aulas de modelo vivo costuma realizar esquemas
semelhantes para dar explicagdes aos alunos do processo de sintese da forma e resolver mais facilmente o
desenho, além de apontar nog6es de construcéo anatdbmica.
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Fig.37 Fig.38
ELISEU D’ANGELO VISCONTI Detalhe
“Nu Masculino de Pé”, 1898.

2.2.1 A critica as cdpias de estampas.

No final do século XVIII, 0 mecanismo a partir de esquemas de outros artistas,
passou a ser contestado, por pintores como Rosseau e Constable. Para estes, o individuo
deveria estudar diretamente da natureza e ndo partir de modelos rudimentares. Deveriam
assim, desenvolver seus proprios exemplares a partir da natureza. No entanto, mesmo
Constable, sendo “um arrojado critico da tradicao”, realizou uma série de estudos a partir
de Alexander Cozens,?*® que mostram esquemas de composicdo de nuvens (figuras 39 e
40), quais, segundo Gombrich, provavelmente os auxiliou a aprofundar sua consciéncia
sobre elas por meio da classificagdo visual. Mesmo assim, ainda que estudioso dos
esquemas de Cozens, quando partiu para seu universo criativo ndo se deixou limitar pelo

esquema e imprimiu sua marca na criacao artistica.

218 GOMBRICH, Op cit., p. 154.
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Fig.39

ALEXANDER COZENS
“24. Half Cloud Half Plain,
the Lights of the Clouds
Lighter, and the Shades
Darker than the Plain Part
and Darker at the Top than
the Bottom. The Tint Twice
Over in the Main Part, and
Twice in the Clouds”

Fig.40

JOHN CONSTABLE
“Desenho depois de
Alexander Cozens”.

Critica semelhante a dos romanticos, comeca a se fazer sentir na academia
brasileira no final do século XIX. Pode-se notar tal posicionamento neste trecho de

Zeferino da Costa:

[...] Quando os alunos, que passam da aula de Desenho-Figurado para
a de Pintura, apresentam-se sempre muito viciados em desenho; em
consequéncia de haverem aprendido os primeiros elementos, sem
método algum, copiando estampas lithographadas e gravadas, alias
nitidas de tracos, de tracinhos, de pontos e pontinhos; systema este
abolido ha mais de 20 annos na Europa e em todos os paizes cultos,
onde a arte € um elemento de educacao.

Ainda mais, tendo continuado no curso superior de desenho a copiar
sempre e sempre bustos, extremidades, e estatuas de gesso, sem
alternarem o estudo com o natural-vivo, amaneirando-se por isto; uma
vez matriculados na aula de Pintura, vém-se em sérios embaracos na
presenga do modelo-vivo.
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Estes alunos ndo conhecem as regras das proporcoes.

Em perspectiva linear, poucos sdo aquelles que tém conhecimentos
complectos da matéria.

Dahi, a grande dificuldade que encontram os alunos em estudar pintura,
e o professor em ensina-los.?*

O professor reclama da falta de metodologia diante das cdpias na disciplina de
desenho figurado. Ele era a favor de uma alternancia entre o desenho de copias e 0
desenho a partir do “natural-vivo”. Segundo Zeferino, a copia de tracos e pontos —
primeiros elementos do desenho - que constituem os desenhos de estampas, viciava 0s
alunos no tratamento linear meticuloso. Assim, ao se depararem com a figura viva, na
fase seguinte, ndo conseguiam realizar os tratamentos necessarios de linhas e massas de
claro escuro, que eram fundamentais na abordagem. Lembramos que para os artistas, a
mancha é um elemento fundamental do desenho. Ele ainda aborda a questdo da
perspectiva. Isto € interessante porque Georgina, alguns anos mais tarde, viria afirmar que
desenho de modelo vivo também tem como principio a perspectiva. Pois € ela que traz a
consciéncia das entrancias e saliéncias dos corpos. Aqui vemos mais uma vez, a costura
entre as diversas disciplinas no ensino académico uma se apoiando e desdobrando a outra.

Na Franca, Thomas Couture, professor de Manet, entendia que o estudo a partir
de moldes de gesso era prejudicial a aprendizagem da arte. Para ele, este método dava aos
alunos “falsas impressdes” sobre as coisas, era preciso, entdo, estudar a natureza para
trazer maior verdade aos objetos.?2

A mesma posicdo foi tomada, tempos mais tarde, por Marques Janior, na sua tese
publicada em 1950, ele acreditava que o desenho de gesso deveria ser ensinado depois do
modelo vivo e ndo o contrario, pois o0 busto de gesso ja é uma obra de arte, ou seja, a
interpretagdo de outrem. Desta forma, como na citagdo de Zeferino, os estudantes
“amaneiravam-se”.

Marques achava importante, conforme os artistas, Costable e Rousseau, que 0s
estudantes aprendessem primeiro a partir da natureza, para que desenvolvessem um olhar
pessoal sobre as coisas.

N&o podemos saber ao certo, até que ponto as copias de estampas e de gesso

exerceram influéncias nos trabalhos de criagdo dos artistas. Ao observarmos alguns

219 Relatério do professor Jodo Zeferino da costa apresentado a Academia de Belas Artes em 1887. Acervo
arquivistico MDJVI, pasta do artista.
220 COUTURE, T. Op cit., p. 2.
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desenhos de Victor Meirelles (figura 41) e de outros de sua epoca de estudante, notamos
certos tracos idealizados, principalmente na cabega (figura 42). Se compararmos com
uma cabeca de Charles Le Brun (figura 43), conhecido por seu tratado de expressoes
fisiondmicas, perceberemos certa semelhanca na solucdo. Ja, na geragédo seguinte, época
em que Amoedo era aluno, seus desenhos de modelo refletem alguns tragos mais pessoais
(Anexo 11 - figura 94). No entanto, nesse tempo, as copias de estampas ainda se faziam
presentes, na metodologia.

Com a Reforma 1890 na Academia, algumas alteracGes puderam ser sentidas nos
estatutos e programas dos professores, a mais significativa de todas, conforme apontado
no capitulo inicial, foi a abolicdo do sistema de cOpias a partir de estampas. Podemos
notar que os desenhos dessa geracdo - Eliseu Visconti (figura 44) e Rafael Frederico
(figura 45) - apontam para um desprendimento dos tracos idealizados, mas lembramos
que esses ainda continuavam realizando copias de moldes e estatuas de gesso. No inicio
do século XX, nos trabalhos de Helios Seelinger (figura 46), Lucilio de Albuquerque
(figura 47) e Marques Janior (figura 48), notamos um maior naturalismo, mas ainda a

copia de gesso era um recurso utilizado antes do modelo vivo.



Fig.41

VICTOR MEIRELLES
DE LIMA (1832-1903)
“Nu Masculino em Pé
com Bastdo”, s/d.

Fig.42

Detalhe

Fig.43
CHARLES
LE BRUN

S8



Fig.44 Fig.45
ELISEU D’ANGELO VISCONTI RAFAEL FREDERICO (1865-1934)
“Nu Masculino de P¢”, 1898. “Menino Nu Sentado”, 1892




Fig.46
HELIOS SEELINGER
“Estudo de Figura Humana
Masculina”, 1901.

Fig.47
LUCILIO DE ALBUQUERQUE
“Nu Masculino Sentado”, 1906.

Fig.48
MARQUES JUNIOR
“Figura Masculina em P¢ de Frente”, 1911.

L8
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2.3. A formacdo do modelo vivo na didatica académica por meio da

observacgéo dos esquemas de construcao.

Segundo Blanc, o corpo humano resume todos 0s aspectos possiveis da arte. “Que
objeto além do corpo humano, parece resumir todas as criagdes anteriores, em que se
fundem todas as harmonias, o par e o impar, a variedade e a unidade, a liberdade e a
norma, a disparidade e a simetria, poderiamos eleger em toda natureza como o mais digno
objeto de nossos estudos?”??

A figura humana representava o centro de interesse de estudo dentro do universo
académico e uma das constantes preocupacdes notadas entre os pintores residia nos
preceitos classicos de equilibrio e proporcéo da figura humana. Proporcéo e o equilibrio,
também diziam respeito a relacdo entre as partes e o todo da figura que deveriam estar
em perfeita harmonia, somando-se a isto, 0 movimento e o carater.

A propor¢do estaria relacionada a alguns preceitos de “canones ideais”, no
entanto, estes canones sugerem muitas variagdes, que podem ser observadas em tratados
de diversos artistas ocidentais e que igualmente aparecem citados em Zeferino da
Costa.??? Zeferino propde a medida de oito cabegas para a proporcéo total de uma figura,
mas acrescenta que esta medida deveria ser adaptada a figura que estivesse sendo
observada. “Assim, tomando sempre como modulo a altura da cabega, nota-se que a
totalidade de cabegas varia, na razdo da altura do individuo que se quer medir”.??®

Na realizacdo do desenho de modelo vivo, tais nogdes eram imprescindiveis para
o desenvolvimento do estudante. Assim algumas regras basicas como o conhecimento das
linhas vertical, horizontal e obliquas, eram fundamentais, por isso a importancia do estudo
de geometria, por nds apontado.

Para Charles Blanc, as formas do desenho sdo engendradas em sua totalidade por
linhas retas e curvas. A linha reta traria o sentido de unidade e equilibrio, e as curvas a
variedade, isto porque para ele, a linha reta é Unica e as curvas inimeras. Ao passar uma
linha vertical, chamada de fio de prumo, no centro da figura, do alto da cabeca ao centro

dos pés, o artista poderia observar o equilibrio da mesma.??*

221 BLANC, C. Gramatica de las Arts del Dibujo, Ed Victor Ler(, 1947. p.29.

227EFERINO, Mecanismos e Proporgdes da figura humana. In:
http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/jzc_proporcoes.htm.

237EFERINO apud VALLE, A. A Pintura da Escola Nacional de Belas Artes na 12 Republica (1890-
1930): Da Formacdo do Artista aos seus Modos Estilisticos. Rio de Janeiro: UFRJEBA/PPGAV,
2007.p.93.

224cf. ZEFERINO, Op cit., p.29.
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Charles Blanc explora a relacdo das linhas fundamentais, fazendo uma
comparagdo com o corpo humano (figura 49). O corpo humano, afirma ele, “é uma
prolongacdo de um raio do globo perpendicular ao horizonte. Em relagéo a esse raio
vertical, o eixo do corpo humano, existem trés direcGes de linhas e de planos, uma
horizontal e duas obliquas”.??® Para Blanc, a busca pelo equilibrio em uma obra de arte,
teria relagdo com o equilibrio fisico do homem, como mais tarde defenderam os

estudiosos da Gestalt.?%®

Fig. 49
BLANC, C. Gramatica de las Artes Del Dibujo, ed. Victor Ler(, Buenos Aires, 1947. p.576.

Igualmente, em seu tratado, Zeferino da Costa chama a atencdo para a importancia
da consciéncia do artista em relagdo ao movimento do corpo ndo somente em termos
anatdbmicos, como também no que tange o conhecimento formal das linhas bésicas

estruturais. Diz ele:

O conhecimento do mecanismo dos movimentos do corpo humano é
tdo importante para o artista, quanto o das propor¢des anatémicas. Se o
estudo dessas ensina a bem medir as figuras, em todas as suas partes,
em relagdo ao todo e de conformidade com o belo, o daquele ensina a
dirigir as linhas das variadas atitudes das figuras vivas, com justeza, e,
de conformidade com as leis do equilibrio. Em suma sdo estudos
complementares um do outro.

Em geral os tratados de anatomia artistica dao suficientes explicacdes
sobre o mecanismo dos movimentos do corpo humano, no que diz
respeito a acdo dos o0ssos e dos musculos. Acredito, portanto, que o
estudioso tera conhecimento dessa ciéncia, resta-nos, simplesmente,

2258 ANC, Op cit., p. 36-37.
226 Cf, Equilibrio in ARNHEIM, Arte e Percepcéo Visual, ...1989, pp. 3-32.
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guia-lo no modo de pdér em prética o estudo de construcédo do
mecanismo dos movimentos, em suas atitudes diversas.

Assim faz-se preciso saber o que vem a ser — linha vertical, linha
horizontal e linha obliqua, angulo reto, &ngulo obtuso e angulo
agudo — pois, baseado nas posi¢Ges das linhas e dos graus de
abertura dos angulos é que se pode desenhar, com exatid&do, os
diferentes movimentos das figuras™??’. (Grifos nossos)

Assim, notamos que o movimento e o equilibrio da figura estdo relacionados para
o artista, tanto a fatores de ordem natural e das leis da fisica, quanto de ordem formal ou
plastica.

Abaixo podemos observar alguns esquemas lineares de movimento realizados por
Zeferino para dar explicacdes sobre o método. Notamos que em cada figura, o artista fez
uma marcagdo vertical em que mostra o centro de equilibrio das mesmas (figura 50).
Arthur Valle realiza uma comparacéo entre os esquemas de Zeferino e os de Kandinsky,
mas resalva que a ideia de movimento, para ambos era distinta, ja que Kandinsky observa
o movimento da linha lhe conferindo autonomia. Todavia é interessante notar tal

aproximacéo. (figura 51).2%8

Figuras 32 — 33 — 34 — 35

Fig.50

COSTA, Jodo Zeferino da. Mecanismos e proporcdes da figura humana.. In: Arquivos da Escola
Nacional de Belas Artes. Rio de Janeiro: Universidade do Brasil, 1956, n. 2, p.42.

217EFERINO, Op cit., p. 29.
228 \JALLE, Op cit., p.117.
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Fig.51
KANDINSKY. Curvas dangantes ilustrando as dancas de Palucca, 1926. Berlin, Bauhaus-Archiv.

A nocdo das linhas bésicas, verticais, horizontais e obliquas, aparentemente
prosaica, era muito importante para o desenvolvimento e avanco dos estudos do nedfito.
Essas linhas de orientacdo, estavam presentes, desde 0s exercicios iniciais como visto nas
pranchetas de Meirelles, na fase de desenho figurado, até as etapas mais avangadas, como
criacdo das composicdes para pinturas de grande maquina. Na etapa de copias de gesso,
por exemplo, o mestre da academia francesa Thomas Couture, recomendava:
“Estabelecer, na imaginagéo ou narealidade, uma linha horizontal e uma vertical na frente
dos objetos, € uma maneira de reproducdo — este € um excelente lema para o qual se deve
sempre respeitar...” 22

J& na realizacdo do desenho de modelo vivo, Dominique Ingres costumava

admoestar os alunos da seguinte maneira:

Linha e massa. O movimento do modelo deve ser expresso em poucas
linhas e ndo deve haver nenhum detalhe nas manchas claras e escuras,

22%COUTURE apud BOIME, A. The Academy and French Painting in the Nineteenth Century, Originally
published 1971 by Phaidon Press Ltd., London. Copyright 1986 by Yale University, p.26. (traducéo
nossa)
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ou se houver, deve estar subordinado as suas massas essenciais de luz e
sombra.?®

A frase de Ingres de imediato, poderia causar uma espéecie de desconstrucéo,
alguns estudiosos poderiam pensar: como um mestre académico com o legado
neoclassico de Ingres poderia agir deste modo na orientacdo do exercicio de modelo vivo?

Como observado por meio das ideias aqui discutidas, a questao da simplificacdo
parece ser um fator constante no ensino das belas artes. Segundo Cybele Vidal Neto
Fernandes, Grandjean de Montigny, enquanto estudante, era aconselhado no exercicio
arquitetdnico, empregar o método de “sintese e analise do todo e das partes dos edificios
antigos [...]” 2%

O mesmo acontecera nos exercicios de desenho e pintura. Ao chegar na fase de
desenho de modelo vivo, o aluno se situava diante da figura e era orientado, num primeiro
momento, a fazer um desenho de linhas simplificadas, apreendendo os elementos
essenciais da mesma.?®? Os estudantes deveriam sempre trabalhar com a nocio de

conjunto. Em relacdo a isto, podemos destacar Parkhurst que afirma:

Todo bom trabalho vai do geral para o particular, das massas para 0s
detalhes. Guarde isso em mente como um principio fundamental no
bom trabalho, seja de que espécie for. Vocé nunca deveria colocar um
detalhe antes de ter colocado suas grandes massas. A importancia
relativa das coisas depende primeiro do que é mais importante. Faca
com que essa seja a sua primeira regra ao desenhar. 2

Ingres recomendava aos alunos observarem as relagdes de grandeza, dizia ele que

nessas relacdes residia o carater.?3* Em suas aulas Ingres instruia:

Ao tracar uma figura, procurai fixar-vos antes de tudo em determina-Ia,
em caracterizar bem seu movimento. Insisto em dizer-vos, o
movimento ¢ a vida. Na construcao de uma figura, ndo procedais por
partes. Fazei tudo ao mesmo tempo e, como muito bem se diz, desenhai
0 conjunto”.?* (Grifos nossos)

230 INGRES, apud BOIME, id ibid., p.31. (traducdo nossa)

231 FERNANDES, C. Op cit.

232 BOIME, A. Op cit.

233 pPARKHURST apud VALLE, Op cit, p.288.

234 Entendemos o termo carater como aquela caracteristica primordial da figura, os tragos morais da
personalidade.

25 LICHTENSTEIN, J. (Org.) A pintura- Vol. 6: A Figura Humana, S&o Paulo: Ed.34, 2004, p. 112.
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Como podemos notar o estudo da figura humana inteira era responsavel por
fornecer ao aluno a nogéo de conjunto e proporgao, ou seja, a relagdo entre partes e todo,
0 todo e as partes, em outras palavras o conceito de unidade, tratado por Blanc e
Hildebrand. No entanto, conforme Boime, este era um problema que o aluno muitas
vezes, tinha dificuldade de compreensdo. O pintor Jules Breton exprime a dificuldade

enfrentada neste nivel, ele afirma:

O grande erro da maioria dos alunos estava em sair do seu caminho para
incluir detalhes em seus desenhos que suportavam pouca relagdo uns
com 0s outros, como narizes e bocas que ndo combinavam. Na
elaboracdo dos modelos eles mostravam mdsculos que ndo se
encaixavam na construgéo todo[...]**¢

Assim, o pintor Eliseu Visconti adotou o seguinte método para enxergar o
conjunto e ver de maneira simplificada: “Comecar a fazer retratos vistos de longe. E o
meio de simplificar as massas, ver de modo amplo e enxergar o conjunto.”?¥’ Ao realizar
estudos a longa distancia o artista se concentarva no conjunto e nao se detinha nos
detalhes.

A nocgdo de conjunto e unidade era tdo importante durante a execucdo dos
exercicios de academias, que ndo importava ao mestre, a construcdo de um belo nariz
pelo estudante, caso este, ndo estivesse em perfeita harmonia com as outras partes da
cabeca e esta, por sua vez, em conformidade com o corpo inteiro.

Um exemplo bastante significativo no tocante a ideia de conjunto, esta no parecer
dos professores, Belmiro de Almeida, Modesto Brocos y Gomes e Augusto Girardet, a
partir das provas realizadas durante o concurso para o Prémio de Viagem ao estrangeiro
em 1893, o qual premiou o estudante Raphael Frederico. O candidato que alcangou 0
segundo lugar, ndo terminou todo o trabalho, mas devido a relacdo entre partes e todo
bem resolvida e a apreensdo do carater da figura obteve colocacdo acima de outro
candidato que havia terminado a obra, mas ndo apresentava harmonia geral nas

proporcoes:

23 BRETON apud BOIME, id ibid., p. 31. (Tradugéo nossa)

23T CAVALCANTI, A. Entre a Alegoria e o Deleite Visual: as pinturas decorativas de Eliseu Visconti
para o Theatro Municipal do rio de Janeiro. In: FERREIRA, G. VENACIO FILLHO, P. (Org.). ARTE &
ENSAIOS n. 9. Rio de janeiro. Programa de Pos-Graduacdo em Artes Visuais/ Escola de Belas Artes.
UFRJ. 2002, p. 49.
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[...] julgamos a do candidacto que se assigna pelo pseudonimo -
“Brazil” - a que mais se destaca pela boa harmonia do trabalho, pelas
justas proporcdes e também pelo caracter, que € 0 que mais se aproxima
do modelo, e alem disso pelo colorido mais de accordo. A prova que
ndo foi assignada ndo esta, por assim dizer, terminada; tem no
entanto movimento bem sentido, boas proporcées e conserva algo
do caracter do modelo; no tocante a cor nota-se que ao candidato lhe
[...] a pratica continua do pincel. A prova firmada pelo pseudénimo
“Ego Ipson” (textual) ndo estd mal comprehendida no movimento
geral, tem qualidades de modelado, ndo Ihe falta caracter na cabeca do
modelo, mas ndo apresenta proporcdes geraes, o desenho é incorreto
e a cor falsa. O candidato “... e Pietro” acha-se tdo longe do modelo, um
pela [...] das formas, e outro pelo [...] das mesmas, que ndo merece
classificagdo. Passamos pois a julgar as composi¢oes, e achamos que a
do candidato — Brazil” — é a que melhor representa o0 assumpto; o
arranjo € original, tem certo brilhantismo na cor e ndo lhe falta
sentimento. Do candidato que ndo se assignou tem bastante
expressdo e sentimento, a tonalidade geral tem merecimento, mas
arranjo da composicdo é fraco. As dos outros concorrentes, [24 recto]
pela monotonia da composi¢do, falta de comprehenséo do assumpto,
ndo merecem ter classificacdo. A vista pois do que acabamos de [...]
somos do parecer de que seja concedido o “Premio de Viagem”, ao
candidato “Brazil”’, e que em segundo lugar seja classificado o
candidato que deixou de assignar, e em terceiro o candidato [...] pson”
(textual). Designamos a cidade de Paris para residéncia do pensionista
durante os dous primeiros annos, e a Italia nos Gltimos; pagando-se-lhe
a pensdo que recebiam 0s pensionistas da antiga Academia, e a
respectiva ajuda de custo; como foi feito ao candidato premiado no
concurso realizado no anno préximo passado.?*® (Grifos nossos)

Conforme Hildebrand, “a percepc¢io da forma depende da situacio total.”?3 Ele
fornece um exemplo significativo para explicar a relacdo das partes e o conceito de
unidade:

Quando fixo os olhos em um dedo, obtenho a relativa impressdo da
forma e tamanho das partes. Quando fixo a mdo completa, vejo este
dedo em relagcdo a méo inteira e obtenho uma nova impressao, que
expressa a relagdo dos dedos para a mdo. Quando observo a méo em
relacdo ao brago a impressdo muda novamente e assim por diante. A
mao quando observada isoladamente pode ter parecido grande, ja em
relacdo ao brago pode ter a aparéncia delicada porque o braco é maior.
Primeiro, a forma do dedo foi considerada como a impressdo total;
depois tornou-se uma impressdo relativa com outras formas

238 Escola Nacional de Bellas Artes, em 2 de dezembro de 1893 (assignado Belmiro de Almeida relator,
Modesto Brocos y Gomes e Augusto Girardet)
239 HILDEBRAND, A. Op cit., p.40.
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cooperantes; ja a forma atual do dedo permaneceu constante. Isto é, a
forma perceptual que mudou...24

E oportuno aqui, abrir um paréntese para mostrar como a ciéncia da relagao, estava
também presente nos desenhos de partes. Se tomarmos, os desenhos de moldagens de
gesso, que mostram apenas as partes de uma figura humana, como os olhos, por exemplo,
no ato da cdpia, o aprendiz, embora estivesse observado apenas uma parte da cabeca,
estava também Ihe dando com os problemas da percepcdo visual e da esquematizacao de
um desenho que neste caso, mostraria um todo, pois as partes dos olhos também deveriam
se corresponder mutuamente, seguindo as relagcdes de altura, largura e proporcdo que
igualmente implicariam quando o estudante passasse para a fase de bustos ou figuras
inteiras. Mesmo se tratando de uma parte, esta deveria se mostrar totalmente harmonica,
ou seja, possuir unidade visual em sua construcao.

Voltando para a construcao da figura inteira, a fim de apreender a acdo dominante
do modelo vivo e os movimentos dos musculos, o estudante era aconselhado a realizar,
num primeiro momento, um desenho levemente esbocado, indicando as direcdes gerais
da figura. Os desenhos do artista Raphael Frederico (figuras 52 e 53) indicam linhas que
configuram a forma de modo sintético. O conhecimento base indicado a respeito das
linhas de direcdo, visto em Zeferino e Blanc, era transposto para a construcdo da figura

humana.

240 1d ibid., p.39. No tratado grego Placita Hippocratis et Platonis de Galeno é possivel notar explicacéo
semelhante a respeito da relagdo harmoniosa entre partes e todo: “Crisipo... sustenta que a beleza ndo
consiste nos elementos, mas na proporcdo harmoniosa das partes, a propor¢do de um dedo para outro, de
todos os dedos para o resto da méo, do resto da mdo para o pulso, desses para o antebraco para o brago
inteiro, ou seja, de todas as partes entre si. ” In: PANOFSKY, Significado nas Artes Visuais, 1979, p.101.
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Fig. 52 Fig. 53
Detalhe do desenho Detalhe do desenho
“Nu Masculino de P¢” (1891), “Nu Masculino de P¢é + Dois Croquis”,
de Rafael Frederico. de Rafael Frederico.

Modesto Brocos, relata 0 mesmo procedimento realizado durante uma aula de

modelo vivo na Escola de Paris:

Na segunda feira abria-se a aula com o modelo na pose, e os alunos, a
medida de ir sendo chamados, colocavam-se nos seus lugares,
marcando todos eles a figura a tragos simples, para indicar o movimento
e as proporcdes, de modo que no dia seguinte, terca feira, o professor
pudesse julgar do conjunto do trabalho.?*

Do mesmo modo, no desenho NU Masculino de Rodolfo Amoedo (Anexo IV —
figura 96) podemos notar na parte inferior do desenho (figura 54), que o entdo estudante
simplificou os membros inferiores da figura, por meio de linhas diagonais, verticais e
curvas. A figura desenhada é resultado de interacdes entre elementos formais. A
percep¢do do mundo fisico torna-se pelas médos do pintor um equivalente criado “pelas
possibilidades que o meio de expressdo proporciona.” 242 Neste caso, 0 processo de sintese

promove a figuracao.

241 BROCOS, Op cit., p. 142.
22ARNHEIM, Intuicdo e Intelecto na Arte. S&o Paulo: Martins Fontes, 1989. p. XI.
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Lucilio de Albuquerque, costumava indicar aos alunos que se utilizassem de
linhas retas para a primeira marcacgdo e aos poucos, fossem sumindo com essas linhas

geomeétricas que sé serviriam para as estruturas:

“Devemos conservar a maior clareza no desenho”;“Devemos
subordinar todas as formas & nossa vontade, ndo ao acaso”; “E preciso
tracar a forma geométrica, mas ndo escravizar-se a ela. Uma vez
feita, apaga-la”; “Ocultar o fundo o mais possivel”; “Nao é preciso ficar
limitado ao espaco geométrico e convém mesmo sair um pouco, e que

o ar penetre; nada de contornos rigidos”. 243

Fig.54
Detalhe do desenho ‘“Nu Masculino”, de Rodolfo Amoedo.

Segundo Boime, o exercicio de modelo vivo era dividido em duas etapas
principais: mise en place e a execugdo final. Assim comegavam a partir de esquemas
simples até atingir as estruturas mais complexas, sempre a observar o conjunto, ou seja,
a propor¢ao e o todo.?44

243 GRINBERG, P. Op cit.
244 BOIME, A. The Academy and French Painting in the Nineteenth Century, Originally published 1971
by Phaidon Press Ltd., London. Copyright 1986 by Yale University, p. 32 (tradugéo nossa).
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Ap0s a construcdo da figura por meio de linhas simples, o artista prosseguia no
trabalho observando as massas, ou seja os valores de claro escuro.?*®A esse respeito, 0
pintor Perrot observa:

Os alunos devem estar acostumados a ter em mente a massa antes de
serem autorizados a finalizar os detalhes. Frequentemente eles tratam
esses detalhes muito elaborados com o lapis, esquecendo que eles
funcionam como acessorios e que o efeito depende, sobretudo da
composicdo geral. 24

Continuando a analise do desenho de Amoedo, a parte superior do mesmo, mostra
o trabalho do artista em valores ou massas de claro escuro (figura 55). Todo o aprendizado
da fase de cdpias de gesso, que tinha por finalidade desenvolver a percepcdo do novato
em termos de volume, altura, largura, proporc¢éo e das diferentes nuances de luz e sombra
incididas sobre o objeto, foram transportadas para a fase de modelo vivo. Georgina de

Albuquerque aborda a orientacdo académica a respeito do modelado de valores tonais:

Para praticar em desenho o estudo dos valores, de inicio é preciso
limita-lo a apenas dois: a) - a sombra b) — luz

Reservado para as partes em luz o branco do papel, desenha-se o
contorno da sombra com o cuidado como se desenha o contorno dos
objétos enchendo-se em seguida o0 espago em sombra com um valor
igual (Des. 18) — E o que se chama em desenho uma marcag&o. Depois
de alguns treinos nesse sentido passa-se a trés valores: a) — sombra b)-
luz c¢)- valor médio ( que os pintores denominam meia-tinta (Des.19)
No emprego do valor médio observa-se cuidadosamnete a justeza da
forma. Depois de ter feito muitos estudos com essas marcagdes em trés
valores, é que da-se inicio a procura das particularidades ou seja dos
valores médios; comparando no modelo as sombras, e 0s valores
médios entre si e procedendo da mesma forma com as partes em luz até
obter o relevo e a expressdo. 2’

245 A massa também estava associada ao termo valor. O pintor Henrique Cavallero explica seu significado:
Releva notar que as palavras tom, gama, valdres, nuanga, colorido, contrastes, cor local, usadas
correntemente em pintura e tomadas por vezes em sentidos varios e confusos, nem sempre séo apllicadas
de acordo com suas proprias designagdes. [...] Em pintura, os valéres dependem da intensidade luminosa
da cor dos objétos, em relagdo a escala que vai do branco ao preto e considerada como limites extremos da
escala cromatica. Em desenho, dependem exclusivamente daquela escala. CAVALLERO apud VALLE,
Op cit., p.313.

246 pERROT apud BOIME, Op cit., p. 33.

247 ALBUQUERQUE, apud VALLE, Op cit., p. 122.
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Fig.55
Detalhe do desenho ‘“Nu Masculino”, de Rodolfo Amoedo.

Assim como apontado por Arthur Valle, a divisdo do desenho em duas fases -
uma gue destacava o contorno da figura e a outra que enfatizava o modelado em valores
de claro escuro, remonta a unido da tradi¢do do conceito romano florentino, que ressaltava
0 contorno linear, com o0 veneziano, que fazia prevalecer as concepcdes da luz e
sombra.?*8

A partir desses conceitos alguns professores como Zeferino da Costa adotaram o

seguinte método de ensino:

2° Os alumnos da 2% turma que sdo 0s principiantes, mas que ja tenham
cursado a aula de - desenho figurado -, a de perspectiva e algumas
nogdes de - anatomia - com aproveitamento bastante, ou que por uma
prova prévia se mostrem habilitados para passarem ao estudo de modelo
vivo, serdo obrigados a desenhar o modelo s6 por meio de linhas, isto
é: - marcacdo do movimento com as devidas propor¢des das partes e
conjuncto, ate conseguir marcar também a divisdo do claro-escuro e
habilitarem-se a passar para a - 1* turma - 3° - Os alumnos da 12 turma
continuardo seus estudos aperfeicoando-se em tudo quanto aprenderam
na 22 e entrardo no estudo de modelagem do - Claro-escuro com todos
seus accidentes, podendo entdo cada um, e s6 depois de ter bastante
pratica da technica do desenho, adoptar o processo e maneira de
desenhar que entender mais proprios ao seu Caracter individual.?*

As palavras de Zeferino apontam a didatica académica dividida em etapas, a fim
de facilitar a compreensdo do estudante, e a importancia de, a partir do desenvolvimento

e do estudo aplicado, atingir o estilo pessoal.

248 \VALLE, ibid., p.113.
249 ZEFERINO apud VALLE, id ibid.
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Somente apos, trabalhar as linhas e as massas essenciais de claro escuro, o aluno
partia para a fase de concluséo do trabalho. Ainda em relagdo ao desenho de Amoedo, na
cabeca (figura 55) notamos uma parte mais inacabada, em que o artista fundiu figurae o
fundo por meio da mancha escura, e outra mais elaborada, com os detalhes de
acabamento.

Como podemos notar por meio dessas nogdes, 0 movimento e o0 todo eram
problemas tratados nas primeiras nogdes basicas de construgdo da figura, por meio da
esquematizacao de linhas gerais de construcdo. Arthur Valle acredita que “a concepgédo
de “movimento” professada nos meios oficiais pode ser considerada um exemplo tipico
das vias pelas quais se estabeleceram entdo relagdes entre a didatica académica e a estética
de alguns artistas independentes.”2>°

Assim o movimento e as “linhas de agdo”, como Valle se refere as linhas que
indicam as dire¢fes do corpo, eram igualmente importantes a0 movimento dos 0ssos e
musculos e aos poucos os artistas de “vanguarda” se desvincularam das questdes
anatébmicas e passaram a conferir maior importancia a estrutura ritmica do movimento da
linha por si mesma.

Todo o mecanismo de construgdo aqui explorado, fornecia aos estudantes uma
larga base de conhecimento que os permitia desenvolver, mais tarde, o estilo pessoal. Esta
preocupacdo aparece em certos pareceres de concurso, do professor Zeferino da Costa,
que se refere a Amoedo, entdo seu aluno: “Agora deve considera-se livre e imprimir sua
marca individual que ¢ um dos principais objetivos dos artistas”.?* Como também no

programa de aula de Amoedo, na época em que era professor:

Doutrinaria, procurando dar aos meus alumnos nogdes positivas sobre
0s principais processos materiaes, familiarizando-os com o material e
seu emprego...Claro esta que néo se pretende fazer de cada alumno um
especialista em cada um dos processos em uso, mas colocal-os em
situacdo de conscientemente escolher aquelle que melhor se
coadune com o seu sentimento, offerecendo-lhe assim facilidades
maiores para o seu desenvolvimento. 252 (Grifos nossos)

Com isto, nessa época, acreditamos que tal base experiemental propiciava aos
estudantes caminharem entre um e outro modo de condugéo da forma sem uma primeira

definicdo de estilo pré estabelecida.

Z0\/ALLE, ibid, p.116.
21 Acervo arquivistico M.DJVI, pasta 081.
252 wwww.dezenovevinte.net/txt_artistas/amoedo_pm.htm
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Se tomarmos trés desenhos de Amoedo, notamos claramente 0 processo
experimental se consolidando pelas méos do artista, naquela ocasiéo, ainda estudante.

Ao examinar tais desenhos, é possivel perceber seu deslocamento entre o linear e
0 pictérico, termos cunhados por Wolfflin, para categorizar os artistas de diferentes
periodos da histéria da arte ocidental. Em alguns casos, se mostra linear, como na obra
“Menino Sentado” (Anexo IV — figura 97), na qual a preocupacdo operante da forma se
dé através do “aspecto tangivel em contornos e superficies”.?>® A figura é o elemento
principal, “nada existe além dela mesma” e, neste caso, a linha ¢ a condutora do jogo
visual.

Jano desenho “Nu Masculino” (Anexo IV — figura 96), Amoedo trabalha de modo
mais dindmico, diferente do anterior, o fundo é totalmente preenchido, no qual se
percebem linhas escuras em movimentos ondulantes. Os membros inferiores da figura
ndo foram totalmente trabalhados, ficando apenas insinuados. As linhas neste ponto
servem como esquemas de direcdo, hd um jogo de relagdes simultaneas entre o objeto de
estudo e o fundo. A linha ainda existe, mas ndo é a dominante, as sombras parecem ganhar
vida propria. Temos dois casos diferentes construidos pelo mesmo autor, no primeiro, o
objeto “por si mesmo”, no segundo, 0 objeto em seu contexto.?>* Ja num terceiro exemplo,
em “Nu Masculino Sentado (Anexo Il1- figura 94), o artista age ainda de modo diferente
dos dois anteriores, a figura encontra-se sentada, o fundo foi totalmente trabalhado com
movimentos em rabiscos bastante soltos, agora a figura esta totalmente mergulhada numa
area de luz e por isso foi construida com poucos contrastes de luz e sombra, os acentos
de preto foram reservados para o cabelo e alguns poucos detalhes. Vemos que o estudante
trabalhou o claro sobre o claro, construindo os volumes internos da figura. Este tratamento
lembra os desenhos de gesso da fase de desenho figurado, como na obra “Busto Romano
(copia de escultura)”, de Antonio Aratjo de Sousa Lobo (Anexo Il — figura 95).
Lembramos da importancia que Georgina concebe a coordenacdo de todas as fases do
ensino.

Por meio destes exemplos, podemos perceber que durante a trajetéria artistica, o

aprendiz percorre caminhos diversos sem definigdes estilisticas. Ele experimenta e

253 WOLFFLIN, H. Conceitos Fundamentais da Historia da Arte: o problema da evolugéo dos estilos na
arte mais recente. S&o Paulo: Martins Fontes, 2000, p.18.

25 1d ibid., p.37. Durante a pesquisa notamos que grande parte dos desenhos realizados no periodo anterior
a Amoedo, mostram as figuras sem o preenchimento do fundo, conforme observado no primeiro desenho
de Amoedo, no Anexo IV- Figura 97. Isto pode ser visto no desenho de Victor Meirelles ( figura 41), artista
de uma geracéo anterior a Amoedo.
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vivencia etapas de processos diferentes em busca de conhecimento que faz parte do
“mundo das formas” que, segundo o filésofo Luigi Pareyson, é regido pela lei da
metamorfose.?®

Assim, apenas apos uma longa trajetoria experimental o artista chegaria ao estilo
pessoal, conforme o entendimento de Blanc, discutido no primeiro capitulo.

Um exemplo interessante de estilo, pode ser observado por meio do Concurso para
cadeira de professor de modelo vivo na década de 1950. Apesar de se tratar de uma época
posterior ao periodo que temos estudado, os desenhos realizados a partir de uma mesma
figura, tornam explicito o modo como cada artista percebeu o modelo.

Ao colocar as figuras de Marques Junior (figura 56) e Calmon Barreto (figura 57),
lado a lado, podemos perceber nitidamente a personalidade e o estilo individual de ambos
artistas refletidos em seus trabalhos. Primeiro vamos comecar por analisar o desenho de
Marques.

A partir da posicéo frontal em relagdo ao modelo, que segundo Bandeira de Mello,
foi obtida mediante sorteio.?®® Marques provavelmente esbogou o sentido geral da forma,
como apontado nos exemplos anteriores de construcao inicial, e com um tratamento de
dissolucdo da mancha, observou e marcou de modo suave os planos da face do homem
idoso. Ao observar o desenho, sentimos 0s movimentos ligeiros do carvéo, que criam uma
atmosfera etérea na area de luz com contornos dissolvidos. Marques Junior néo realiza
contornos muito definidos, ele persegue a indefinicdo da forma. Nao percebemos sequer
uma linha continua, seu tratamento é transmitido por uma série de linhas e massas em
movimentos quebrados e interrompidos, mesmo olhos, nariz e boca ndo possuem linhas
pregnantes. As orelhas sdo insinuadas, e conseguimos defini-las mais pela nossa
experiéncia conceitual do que pela percepcdo visual da forma em si. Observado a
distancia, todas as linhas e massas de claro escuro, entram num jogo harménico e coeso
que transmite a ideia da forma total. Marques parece desenhar como em algumas de suas

pinturas impressionistas.

25pareyson acredita que o ritmo da arte se desdobra por meio da formagcéo e da transformagao, assim em
suas palavras “a originalidade floresce na continuidade... O mundo das formas ¢ regido por essa lei de
metamorfose, pela qual as formas se multiplicam gerando novas formas, e ndo se reproduzindo em cdpias
e simples repetigdes, mas gerando formas diversas ainda que ligadas a si por vinculos familiares...”
PAREYSON, L. Estética: Teoria da Formatividade. Petrdpolis, RJ: Vozes, 1993. p.158.

2% Em entrevista concedida a autora, Bandeira de Mello, afirma que presenciou o concurso. Na ocasido,
Bandeira era estudante e assistente de Marques Junior.



Fig 56
AUGUSTO JOSE MARQUES JUNIOR (1887-1960)
“Cabega de Velho”, 1950

Fig.57
CALMON BARRETO (1909-1994)
“Cabeca de Velho”, 1950

0]
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Agora no segundo caso, o desenho de Calmon Barreto (figura 57), percebemos
que a forma é mais definida, isto fica mais explicito na area dos olhos e do nariz. Os
contornos em Calmon s&o mais definidos, os olhos foram intensificados com notas de um
preto mais profundo. A forma do nariz € mais predominante e exata. O sulco nasogeniano
do modelo é totalmente intensificado pela definicdo da sombra que o contorna. Notamos
que o artista utiliza tracos em diagonal que seguem o mesmo ritmo. O desenho dos
cabelos é obtido por linhas longas e sinuosas, enquanto que se comparados aos de
Marques, as linhas quebram a sequéncia e sofrem mudancas na dire¢do. Os tracos de
Calmon sdo mais incisivos e a forma mais definida, na parte inferior da cabeca, o
desenhista trabalhou os planos do ombro e do térax produzindo assim maior solugdo de
tal parte da figura, enquanto que o outro artista pouco definiu parte da caixa toracica que
se encontra mergulhada na zona de luz.

E interessante apontar que podemos ver nitidamente se tratar do mesmo modelo,
mas como percebemos por meio de nosso exame cuidadoso, em cada desenho ele se
mostra de maneira distinta. A mesma figura apresentada por artistas diferentes que
possuem temperamentos e atitudes proprias, que se revelam na interpretacdo pessoal e na
relacdo individual com figura do homem.

Segundo Georgina de Albuquerque [...] “a visdo pessoal de cada um se impoe, e
os desenhos séo todos diferentes, porque a maneira de cada um ¢ diversa pela mesma
razéo que sdo diversas as suas assinaturas. 2%’

Toda a abordagem tratada nas etapas de desenho, proporcdo, ritmo da linha, a
dindmica do claro escuro era continuada durante o estagio de pintura, sé que neste Gltimo
com um problema a mais: a cor. O artista na etapa de desenho ja estava como dito por
Georginarealizando o “treino simultaneo da visao”, assim seria mais facil para ele encarar

a cor, pois ja estava habituado a uma série de questdes que envolvem a percepcao visual.

27 ALBUQUERQUE, G. Op cit., p.23.
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Capitulo 3. O Pensamento de unidade e conjunto na pintura por meio do

esboco.

3.1. O esboco na pintura de atelié.

“O esbogo & 0 embrido da pintura”. (Parkhurst) 2°8

Como temos notado, nas academias fora imprescindivel o uso de esquemas de
construcdo para o desenvolvimento da percepcdo dos estudantes de arte em relacdo aos
objetos durante os estudos de copias e do natural. Mostramos que tudo comecgava a partir
do estudo da geometria, principal ferramenta para a compreensao da forma simplificada
na natureza. Assim as leis da geometria, eram pensadas como o vocabulario proprio da
arte, que auxiliava na “simplificagdo” e na “transformacdo” dos objetos naturais, que
alguns artistas defendiam como a grande diferenca entre uma e outra realidade.

De acordo com Edson Motta, Prudhon, em L ’Esthétique du paisage, afirma que o
que separa o quadro da natureza ¢ a simplificacio, a generalizagdo e transformagéo.?*

Ele explica que a:

Simplificagdo é a escolha dos caracteres essenciais — simplificar €
generalizar, eliminando detalhes e fazendo valer o carater geral do
conjunto mais ou menos transformado pelo pintor. Pois o pintor
transforma a natureza que produz pela escolha que procede e pela
generalizacdo que faz. A arte nos da a natureza vista, transformada,
recriada pelo homem, mostra-nos ao mesmo tempo a natureza e a alma
do homem interpenetrando-se estritamente, unindo-se, numa qualidade
até entdo desconhecida.

A distingdo entre arte e natureza definida por Prudhon, se assemelha a ideia de
Blanc em relagdo a arte. J& que para este Gltimo a arte € uma interpretacdo e 0 homem por
meio da natureza é capaz de mostrar uma nova realidade “dilucidando o confuso”, “
simplificando o complicado” e “iluminando o obscuro”. O mesmo se nota em Hildebrand,
que para fazer tal diferenciacdo se utilizou do termo “estrutura arquitetonica”, validando

a realidade propria da obra de arte.

28 pARKHURST, The Painter in Oil, 1898, p.245.

9 MOTTA, E. Fundamentos para o Estudo da pintura. Rio de Janeiro: Editora Civilizacéo Brasileira S.A.,
1979, p. 23.

260 PRUDHON apud MOTTA, id ibid.
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Outra contribuicdo importante que resume bem o que aqui temos tratado em
defesa do pensamento plastico, se encontra por meio das palavras de Flexa Ribeiro ao se
referir a postura criativa de Zeferino da Costa:

Para Zeferino da Costa havia em todo conhecimento artistico uma larga
base scientifica que ia da geometria & perspectiva linear, & anatomia das
formas, & physiologia, até &s leis do equilibrio, mechanismo do
movimento e &s proporc¢des anatdmicas do corpo humano. [...] O que
ele mais procurava, na synthese do modelo, ndo era somente as
proporcdes, elementos estaticos da figura, por assim dizer material. la
mais longe, na pesquisa da harmonia que vem depois das propor¢oes,
e € a razdo que ha entre ellas, phenomeno da natureza technica, para
entdo chegar a suprema realidade artistica que é a unidade, fator
totalmente esthetico. Ahi Jodo Zeferino da Costa encontraria a
conclusdo definitiva da obra de arte, para o artista na sua funcéo
paralela a natureza. De tal arte, para o artista, na interpretacédo do
modelo havia trés estagios inconfundiveis e que se sucediam da
estrutura, da forma e da expressdo.?! (Grifos nossos)

As ideias de Flexa Ribeiro, testemunham alguns pontos importantes de nossa
discussdo, a problematica da percepcao visual como um dialogo promovido por meio do
exercicio pratico e questdes como o conceito de unidade, sintese e interpretacao.

Como tratado na introducdo dessa dissertacdo a sintese da forma pode ser
diretamente percebida em pinturas no acervo do Museu Dom Jodo VI. Quem quer que
ande pelos corredores, pode, num simples relance, notar pinturas impregnadas de
dinamismo e espontaneidade. Todavia, essas qualidades normalmente n&o sdo associadas
a trabalhos académicos. Isto porque, académico virou sindbnimo de conservador, estatico
e artificial. No entanto, tais adjetivos se tornam incoerentes diante da pesquisa que temos
realizado, pois a sintese, 0 movimento e a ideia de conjunto estdo presentes a todo instante
na teoria e pratica do ensino académico.

Em sua definicdo formal o esbogo é determinado pelas qualidades de
espontaneidade, sinceridade e originalidade, independentemente do material utilizado,
pena, carvio, lapis ou pincel.?®? A palavra estd sempre associada a caracteristicas de
inacabado, dinamismo e movimento. Em outros termos, o0 esboco é a concretizacao de
uma ideia sintetizada a partir da imaginacdo ou de uma imagem tirada do natural de

maneira simplificada.

261 Acervo arquivistico do Museu DJVI. Pasta do artista.
262 BOIME, A. The Academy and French Painting in the Nineteenth Century, Originally published 1971
by Phaidon Press Ltd., London. Copyright 1986 by Yale University, p.80.
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Albert Boime trabalha basicamente com trés distingdes do termo esboco: skecht,
ébauche e esquisse. O skecht corresponde a palavra esbo¢co em portugués. Os termos
artisticos franceses, eébauche e esquisse, sdo derivados do italiano, mas carregam
conotacdes diferentes. A palavra esquisse € derivada do italiano schizzo (esguichar) e
ébauche decorre de abozza (rascunho). 263

Na definicdo da Academia francesa o ébauche representa o estdgio inicial da
realizacdo de uma pintura, em que séo enfatizadas as grandes linhas, as massas principais,
as formas, a acdo, o efeito geral e 0 esquema de cor da cena a ser representada.?®* Ou seja,
€ uma especie de marcacéo feita com a propria tinta, na qual é organizada a composicao,
sem se ater aos detalhes de acabamento. Ebauche ainda se refere a pintura em camadas,
constituindo a base para a pintura finalizada, é por assim dizer uma pré-pintura, executada
de modo espontaneo, assim como o esbogo. A diferenca entre o ébauche e o esquisse
reside no fato de que o primeiro é uma pintura de base, e 0 segundo, é uma pintura
realizada em dimens&o menor para servir de referéncia para outra de maiores dimensges.

No Grand Dictionnaire Universel du siécle XIX, editado em 1870, Pierre Larousse
“descreve a esquisse como uma obra de imaginacdo, de espontaneidade, tratado com
arrebatamento, verve, paixdo, calor, e feita rapidamente”.2%

Por meio dos documentos que tivemos acesso referentes ao uso do termo esboco
na Academia brasileira, ndo foram encontrados os vocabulos franceses ébauche e
esquisse. No livro de Thomas Bardwell, antes comentado, sdo citados os termos- primeira
mao ou esboco, que correspondem ao ébauche francés. O livro se refere a pintura em
camadas, a comecar por aguadas de tinta (tinta 6leo dissolvida em terebintina ou aguarras)
€ a0s poucos, essas camadas transparentes ganham corpo (uso de tinta mais encorpada),
até chegar ao acabamento final, mais meticuloso. O livro aborda o método de pintura
tradicional, pintura por camadas, tomando como referéncia obras de pintores das Escolas
Italiana, Inglesa e flamenga, mas mesmo se tradando de pintura tradicional o autor relata
0 comeco da marcacdo em esboco. No prefacio do livro ainda pode-se notar a
preocupacéo do autor da traducédo, que segundo fontes, teria sido Taunay, em avisar aos
alunos que “0 systema em geral parece hum tanto rigoroso e mecanico, porém sempre

tem a vantagem dos methodos; e, como tal pode servir de base a huma sa pratica. 2

263 14 Ibid., p.81.

264 14 Ibid., p. 88.

25 VVALLE, A. A Pintura da Escola Nacional de Belas Artes na 12 RepUblica (1890- 1930): Da Formagéo
do Artista aos seus Modos Estilisticos. Rio de Janeiro: UFRJ/EBA/PPGAV, 2007, p.220.

266 BARDWELL, T. A Arte de Pintar a Oleo Conforme a Pratica de Bardwell..., Rio de Janeiro, 1836.
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Ainda podemos observar a aplicacdo do método esboco, nos programas de aula
dos professores Vitor Meirelles, Rodolfo Amoedo e Eliseu Visconti. Meirelles afirma em
seu programa de pintura historica de 1862 que “os alunos serdo obrigados a exercitarem-
se no estudo de composicéo fazendo esbocos dos assuntos que o professor tiver escolhido,
quer sejam de Historia Antiga, da Idade Média ou Moderna”.?®" Igualmente, nos
programas de 1896, 1918 e 1920, Amoedo instrui seus alunos para que se exercitem na
pratica de esbocetos de composicdo de assuntos variados.?®® No programa de Eliseu
Visconti de 1908, também aparece 0 termo esboceto: “Um esboceto de composicdo é
obrigatério, todas as semanas sobre o assumpto dado na aula pelo respectivo
professor”.2%% O termo esboceto aqui mencionado pelos respectivos professores € analogo
ao esquisse francés. Os estudantes deveriam realizar estudos sintéticos de temas propostos
em sala de aula, isto os auxiliava na concretizacdo das ideias de modo rapido e
simplificado, além de prepara-los para as competicdes da academia.

Apesar das sutis diferencas entre os termos, sketch, ébauche, esquisse, esboceto,
nosso interesse reside na definicdo geral da palavra esboco, que é classificada pelas
caracteristicas técnicas de movimento, dinamismo, ritmo, sintese e simplificacdo.

A prética do esboco se faz presente no processo de confeccdo de desenhos
esguichados a pena (schizzo) para a futura construcdo da pintura, desde épocas remotas.
Segundo Gombrich, o método de esbogo que se popularizou entre nés, no qual podemos
notar os pendimentos do artista, tem origem em Leonardo Da Vinci (figura 58). O autor

afirma que n4o ha nada antes de Leonardo que se compare a esse procedimento.?”

Fig.58

LEONARDO DA VINCI

“Estudo de Madona e crianga com
um gato ”, 1478

267 Acervo arquivistico do Museu DJVI, pasta do artista.

268 \www.dezenovevinte.net/documentos/programas_enba.html

269 Acervo arquivistico do Museu DJVI, pasta do artista.

20 GOMBRICH, H. Norma e Forma. Martins Fontes, Sao Paulo, 1990, p.75.
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Se de fato o esboco tem inicio em Leonardo é dificil apontarmos com preciséo.
Em algumas obras inacabadas de periodos anteriores ao século XV, também se verifica
um desenho de marcacdo dindmico, que revela a procura da forma ideal para o artista.
Como exemplo, poderiamos citar as sinopias (primeira marcacao realizada na pintura de
afresco) do trecento italiano. O relevante em Leonardo é a importancia que confere a
essa parte do processo. O pintor justificava seu método comparando o desenho de esbogo

a um poeta compondo:

Alguma vez ja vos ocorreu como 0s poetas compdem seus poemas?
Eles ndo se preocupam em tracar belas letras nem se incomodam
quando precisam riscar varios versos, para que assim figuem melhores.
Portanto, pintor, esbocai a disposi¢cdo dos membros de suas figuras e
atentai, em primeiro lugar, aos movimentos apropriados ao estado de
espirito das criaturas que comp8em seu quadro, mais do que a beleza e
perfeicdo de suas partes.?’

O movimento e o todo sdo, para Leonardo, mais importantes que as partes, pois
assim seria possivel apreender as caracteristicas gerais da figura. Para ele o eshogo
deveria ser rapido e sintético.?’> Como podemos perceber até 0 momento em nossa
pesquisa a ideia de conjunto e unidade sao sempre mais importantes que as partes, e pelo
menos desde o Renascimento esta ideia permanece na arte ocidental. Lembramos, mais
uma vez, que essa observacao foi feita por Blanc, quando compara a ideia do todo para
as partes, aplicada pelos grandes mestres da pintura do passado sendo também estudada
peal ciéncia.

Embora servisse de base para obras futuras, o0 esbogo constitui parte importante
da realizacdo das pinturas, pois nele vigora a primeira impressdo diante de uma cena, em
que “tudo ¢ sacrificado em favor da ideia”?"®, seja ela concebida do natural ou de
memoria, a pena, crayon, a lapis ou pincel.

A partir do século XV, com o esforco para elevar as artes plasticas as artes liberais,
cada vez mais comuns serdo 0s esbocos assinados, ainda que, em alguns casos, guardados
em segredo.?’* Em Vasari, encontramos a definicdo do termo que parece seguir 0s

preceitos de Leonardo:

21 DA VINCI in GOMBRICH, id ibid., p.77.

212 “Egbogais os retratos rapidamente, sem dar aos membros um acabamento excessivo: indicai a posi¢do
deles, que em seguida podereis desenvolver a vontade” id ibid., p. 78.

23 pPARKHURST, Op cit., p.246. (tradugdo nossa)

274 Tal zelo com os desenhos chegou até mesmo ao século XVII, quando, segundo Anne-Marie Logan, os
desenhos “eram privados, estritamente para o atelié, representavam um elemento no seu processo de
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E chamado esbogco um primeiro desenho feito para se encontrarem as
melhores posicdes e a primeira composicdo da obra. Sdo feitos em
forma de mancha, tragcados hum Gnico bosquejo e, por serem expressos
em pouco tempo pelo impeto do artista, sdo chamados de schizzi,
porque vao sendo ‘esguichados’ pela pena, ou por algum outro
instrumento de desenho ou carvao, de maneira que s6 servem para
ensaiar o espirito daquilo que vira depois.?’™

A partir do final do século XV1I, 0 esbogo passou a fazer parte dos projetos oficiais
dentro da Academia Francesa. A apreciacdo, por parte dos académicos, das obras dos
artistas venezianos e dos esbocos de Rubens, contribuiu para a popularizacdo do
método.?’® Segundo Charles Blanc, naquele tempo, a expressdo por meio do toque das
pinceladas comecou a ficar cada vez mais evidente. Para o autor, o pintor deveria saber
relacionar a expressdo do toque por meio da pincelada a personalidade do personagem.
Blanc também compara a importancia do gestual na pintura a escrita para o escritor, ou
seja, a maneira pela qual a escrita procede carregada de sentido emocional, comunicando
assim implicitamente sentimentos e emogdes caracteristicos da personalidade individual.
277

Embora o esboco tivesse desempenhado um papel na tradicdo académica desde o
fim dos anos seiscentos, somente em 1817, se tornou préatica oficial no ensino com a
criagdo do concurso de composicdo esquisse peinte, sendo aceita por unanimidade entre
os académicos. 2’8 O concurso passou a ser cada vez mais valorizado, pois além de servir
como estagio preliminar para o Prix de Rome, também denotava a habilidade do artista
em sintetizar um determinado tema. Pintores como, Delacroix, Ary Scheffer e Gericault,
alunos de Guérin, participavam ativamente das competicdes e eram frequentemente
premiados.?’®

Para 0 concurso sorteava-se um tema e 0s alunos deviam realizar um esboco que

representasse a indicagdo sumaria do conjunto da obra em relagdo ao assunto proposto. A

producdo. Expor seus desenhos publicamente, onde todos poderiam ver sua procura, seu suor e trabalho,
seria provavelmente sentido como inteiramente inapropriado.” No mesmo texto, a autora afirma que: “Peter
Paul Rubens era extremamente cuidadoso com seus desenhos e 0s manteve juntos por toda sua vida.
Existem indicacGes de que ele ndo queria que outras pessoas vissem seus desenhos e projetos. Os desenhos
eram guardados longe do mundo exterior porque eram considerados uma espécie de segredo de atelier; a
competicdo poderia tirar partido para novas composicOes se estes desenhos fossem lancados
prematuramente. ” In: LOGAN, 2005, p.3.

25 \VASARI, G. Vida dos Artistas, Sdo Paulo: Ed. Martins Fontes, 2011, p. 44.

276 BOIME, Op cit., p. 81.

ZITBLANC, C. Gramatica de las Artes del dibujo. Ed Victor Lerd, Buenos Aires, 1947, pp. 585-586.

278 BOIME, Op. Cit., p. 44.

219 1d ibid.
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partir deste, o estudante trabalhava entdo na obra final de propor¢cdes maiores. Devido a
isto, geralmente, no ensino académico do seculo XIX, a palavra esboco, aparece também
associada a composicao.

A esse respeito Parkhurst afirma que “todos os grandes pintores deixaram esbocos

de composicao”, e ainda continua:

O esbocgo é uma parte da formacao de todos os alunos em escolas de
arte para fazer esses eshogos de composicéo e, para desenvolvé-los mais
ou menos completamente em trabalho maior. Nas escolas francesas ha
concours mensais, quando os homens competem por prémios com
trabalho, e seu sucesso é influenciado por uma concour anterior desses
eshocos de composicéo.?

O eshoco, que rendeu o prémio de viagem, ao entdo estudante Lucilio de
Albuquerque no concurso em 1906, na Escola brasileira, demonstra a maneira espontanea
com que a composicdo era criada neste tipo de competicdo (Fig. 59). A partir desse
esboco, o estudante trabalhava em uma pintura mais finalizada de dimensdes maiores
(Fig. 60). Apesar de se tratar de uma obra realizada para concurso, é interessante
evidenciar que mesmo na pintura definitiva, Lucilio demonstra caracteristicas que séo
préprias de um esboco. Ele, em momento algum dissimula as marcas das pincelas, de
maneira que podemos sentir o gestual dindmico do pintor enquanto cria a obra. O mesmo
tratamento espontaneo do desenho foi transmitido na pintura.?s!

Segundo parecer do jari técnico, composto pelos professores, Rodolfo Amoedo,
Henrique Bernardelli e Zeferino da Costa, a obra comporta harmonia geral, como também
“aindispensavel l6gica entre o movimento do protagonista e 0s acessorios que completam

a cena, e boa compreensio da atitude do personagem em relagio ao assunto”.??

280 pARKHURST, Op cit., p.373.

281 £ jmportante ressaltar que o concurso de esbogo, ndo tratava apenas de uma mera execucao rapida, o
que seria apenas uma demonstracdo de virtuose, mas antes uma atencéo voltada para a composicdo, para o
todo, o efeito geral, o que naturalmente conduzia o pintor a relegar os detalhes de acabamento para segundo
plano.

282 \VALLE, Arthur (org.). Termos de julgamento das provas dos Concursos ao Prémio de Viagem em
pintura durante a Primeira Republica. 19&20, Rio de Janeiro, v. I, n. 2, abr. 2007. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/documentos/pareceres.htm>. Acesso em: 20 de janeiro de 2014.
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Fig.59
LUCILIO DE ALBUQUERQUE (1877-1939)
Esbogo para “Poema a Virgem”, s/d.

i Fig.60
LUCILIO DE ALBUQUERQUE
“Anchieta escrevendo poema a virgem”, Prémio de Viagem, 1906.
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Se analisarmos a obra em detalhe, podemos observar muito claramente as
pinceladas lancadas criando um ritmo cromatico acentuado. No detalhe da cabega da
figura (figura 61), ficam evidentes inimeros toques de pincel com tons aproximados e
dindmicos. Em outro pormenor (figura 62), percebemos que do mesmo modo com que

lancou a roupagem, construiu a forma da rocha que a figura se encontra apoiada.

Fig.61
Detalhe

Fig.62
Detalhe
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Na Franca, no inicio do seculo XIX, o sistema de competicdes por meio de
esbocos, trouxe certas posi¢des de conflito em torno da execucéo técnica. Alguns, como
no caso de Raoul Rochette 28 viam o esbogo como algo facil e mediocre:

O artista mediocre ¢é excelente em fazer esbocos, precisamente porque
isso € tudo o que ele pode fazer. Neste tipo de trabalho, onde a indecisdo
é inevitavel, a facilidade é um mérito e mesmo a imprecisdo possui
charme, é muito facil impor aos outros e enganar-se com a pretenséo de
um talento Gnico que ndo possui para esconder sua falta de qualificacdes
sob defeitos agradaveis .... Assim, em um concurso baseado no esboco
pintado, todas as vantagens estdo do lado da mediocridade e todas as
chances estdo contra talento genuino.?®*

Outros, como o pintor Arsenne, assim como Parkhurst, alegavam que o0s esbogos

sempre foram praticados pelos mestres da pintura e defendia sua popularizagéo:

Nos, pintores podemos ver uma excelente razdo para a popularidade dos
ébauches, esbogos e os esforcos espontaneos de todos os tipos. Noés ja
ndo consideramos este gosto como uma aberrag¢do. Nos ndo procuramos
em um esbogo 0 que ndo esté 14, mas se foi feito por um homem de
génio, veremos la o embrido que estd em sua mente.?

Enquanto Rochette reprova o concurso de esbocos, o pintor Arsenne apresenta
outra postura. Para o pintor “os esfor¢os espontdneos” traziam a ideia em estado de
germinacdo. Albert Boime aborda tais divergéncias de opinido e aponta que nestes dois
argumentos de conflito, pode-se perceber o0 momento em que as competi¢cdes de esboco
foram formuladas durante os primeiros anos da Monarquia de Julho.?®® Os concursos
publicos abriram as portas para 0s pintores ndo-académicos e a crescente aceitacdo dos
pintores romanticos com suas faturas de pinceladas “gestuais” levou partidarios da
Academia a concluirem que a ‘estética do esbo¢o’ constituiu uma tentativa de substituir
o trabalho controlado e premeditado por um mais espontaneo.?®’

E oportuno assinalar que o artista que vivencia a experiéncia do fazer percebe o

esbogco como “embrido da pintura”, ja que constitui o comeco da gestagdo formal e é parte

283 Raoul Rochette foi um arquedlogo francés e nos anos de 1830, foi membro do departamento da Académie
des Inscriptions et des Belles-Letters.

284 RAOUL-ROCHETTE apud BOIME, Op cit., p. 79.

285 ARSENNE apud BOIME, id ibid., p.79.

286 Monarquia de Julho (Monarchie de Juillet) é o periodo histérico compreendido entre os anos de 1830 a
1848, na Franca, durante o reinado de Luis Felipe I, representando a implantacdo de um novo regime de
aberta inspirac&o liberal que acabou com as formas mais anacrénicas da monarquia absoluta, influenciando
até mesmo a Academia.

287 BOIME, Op cit, p.79
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importante da formagc&o dos artistas académicos. 2% Percebemos que & época de Blanc,
em meados do século XIX, como mostrado no primeiro capitulo em relagdo a
composicgdo, o esboco ja era refletido como parte fundamental da obra.

O pintor Antonio Parreiras, assim como Arsenne, Blanc e Parkhurst, também
primava pela espontaneidade do esboc¢o. Essa etapa era tida para o artista como processo

fundamental para a beleza de uma pintura. Em suas palavras:

Na maior parte das vezes, o melhor que os artistas produzem fica no
atelié, nas pastas e nas gavetas, executado sem outra preocupac¢éo do
que a de fazer um apontamento; e, nesse intento, julgam que podem
fazé-lo em pedago de papel do mais ordinario, em madeira grosseira e
até em fragmentos de vidro de vidrico, como uma bela cabeca que
tenho, feita por um dos meus distintos colegas, sempre receoso que
venha a quebrar-se. Ha sempre nesses trabalhos preliminares uma
grande espontaneidade. Nas linhas procuradas a esmo pelo lapis,
fusain ou pincel, e na repeti¢éo de linhas, imprimem um movimento
gue jamais se repete nas obras definitivas. Nunca pude, empregados
que foram todos os esforgos, dar a um trabalho meu executado com
grande atencdo, a espontaneidade, o0 movimento, a beleza da linha, a
sugestiva concepgdo do croqui que fiz para este trabalho. O publico,
porém, ndo vé nesses trabalhos sendo uma coisa inacabada, imperfeita.
E, para ele, tudo quanto uma pintura pode dizer esta dentro da moldura
que o enquadra. Fora dela, ele ndo vé nada mais, e é justamente onde
ha& mais o que se ver, sentir... se ele se identifica com o artista. A clpula
de uma arvore que ndo se V€, sugere um céu infinito ... um quadro nunca
deve terminar entre as paralelas da moldura. Uma visdo ndo tem
limites...? (Grifos nossos)

Voltando a falar dos prémios de viagem a Europa, uma das tarefas comuns aos
pensionistas brasileiros, era a realizacdo de copias de pinturas europeias feitas a partir de

originais indicados pelos professores da academia.?®® Mesmo neste caso, um nimero

289 pARREIRAS apud SALGUEIRO, Valéria (org.). O caderno de notas de Ant6nio Parreiras. 19&20, Rio
de Janeiro, V. V, n. 3, jul. 2010. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/ap_caderno.htm>. Acesso em: 9 de outubro de 2013.

2% Um levantamento detalhado sobre as cpias do museu D. Jodo VI, pode ser visto em: PEREIRA, S. G.
O que os olhos veem nas viagens de estudo: o caso de artistas brasileiros na Italia. Disponivel em:
http://www.anpap.org.br/anais/2012/pdf/simposio8/sonia_gomes pereira.pdf. PEREIRA, S.
As coOpias Pintadas e o sistema Académico, p.79 e FLOR, F. Cole¢éo didatica do Museu D.JVI:
copias pintadas e suas obras de referéncia, p.89 in: Arquivos da Escola de Belas Artes, n.23
(Especial - IV Seminério D. Jodo VI — Por dentro: fontes, problematicas e rumos no MDJVI) /
Carlos G.Terra; Marize Malta (Orgs.) Rio de janeiro, Escola de belas Artes, 2014.
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consideravel de copias a partir das escolas veneziana, francesa, holandesa e flamenga
demonstra que o interesse dos académicos estava voltado também para pinturas em cujo

método de esbogo e o colorido s&o primordiais.

Fig.63 Fig.64
PETER PAUL RUBENS VICTOR MEIRELLES DE LIMA
“Baco”, 1638-1640. “Baco” (Copia de Rubens), s/d.

A copia de Rubens, feita pelo pintor, Vitor Meirelles, que faz parte do acervo do
Museu Dom Jodo VI, revela o interesse no entendimento pratico do processo do artista
(figura 64). Rubens é considerado uma das grandes expressdes da Escola Flamenga em
termos de inovacdo técnica; ele instruia seus pupilos para que ndo misturassem as luzes

para que assim se mantivessem “puras”: “consegue-se isso”, dizia ele:

[...] colocando cada cor em seu lugar, uma perto da outra, de sorte que
com um ligeiro misturar, feito com a trincha ou o pincel, consegue-se
fundi-las, passando-se de uma para outra, sem as empastar e, entéo,
pode-se retornar sobre esta preparacdo e dar 0s toques necessarios
decididos, que sdo sempre as marcas distintas dos grandes mestres.?%!

O processo de Rubens parece ter sido muito difundido entre os académicos. Para
compor o0 esbogo, o artista na academia, era orientado a ndo misturar os tons, mas aplica-
los em “blocos”, justapondo as pinceladas sem mistura-las. Rubens pensa a composigédo

articulando as linhas e as massas de cor na superficie da tela como que um organismo

21 MOTTA, E. Iniciag8o a Pintura [por] Edson Motta e Maria Luiza Guimarées Salgado. Rio de Janeiro:
Editora Nova Fronteira, 1976. p.80.
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vivo sem preocupacdo em ater-se as figuras isoladamente. Os gestos e as manchas
extrapolam os limites das figuras. O mosaico demi-teinte - justaposicdo das massas de
cor - foi apontado por Boime como uma das questdes centrais para acender a discusséo
acerca da utilizacdo do método académico por parte dos independentes.

Voltando a citar Meirelles, temos um importante exemplo de esboco de
composicdo que realizou para a obra “Batalha dos Guararapes”. Nele é possivel constatar
a maneira como o artista persegue a concretiza¢do da ideia tanto por meio da imagem

(figura 65), quanto por meio da seguinte inscri¢do que aparece logo abaixo do esboco:

Devo formar um desenho, de modo que o grupo mais cheio contraste
com uma principal, sobre a campina e assim desaparega. Vai que a
vista no primeiro plano, que repete 0 mesmo que ja se vé sobre o
horizonte obtendo-se entdo uma vista que contrasta perfeitamente. Do
lado do morro o grupo ndo _ ser tdo importante ficando subordinado
ao outro principal, todas as figuras serdo menores e entdo _ luta lado
no primeiro plano convird o terreno vazio _ a fim de contrastar com o
escravo _ que fica por cima no canto pode avistar um grupo de figuras
grandes que contrastard com os outros menores _e lhe ajudardo a fugir.
292 (Grifos nossos)

Além do desenho, Meirelles expGe em palavras seu pensamento. As observacoes
do pintor apontam sua preocupacao em relacdo ao esquema organizacional da obra. O
artista pensa o tema através do esboco, como uma estrutura Unica. Neste momento ele
ndo estd preocupado com os detalhes da pintura, mas com o “equilibrio Optico”, tratado
por Blanc. Mesmo em se tratando de uma cena de batalha, o pintor esta procurando o
ritmo das linhas que lhe trardo o carater das figuras. Seu foco esta no todo: o cheio em
relacdo ao vazio, os contrastes, as dire¢des, 0s grupos que sédo formados pela cadéncia de
linhas em movimento. O artista articula a composicao por meio das “forcas visuais de
direcio” para alcancar o equilibrio.?®® Aqui, se torna nitida a relacdo entre forma e
conteddo na pintura, seja pelo pensamento do artista expresso de maneira escrita, seja
pela imagem esbogada que Ihe confere a materializagéo plastica de seu pensamento. O
mesmo procedimento apontado por Blanc mediante a disposi¢do da composicao do artista
Prudhon, antes observado, é realizado por Meirelles, na formacdo de sua obra

monumental.

292 Foi mantida aqui a transcricdo do fragmento como do local de origem. Disponivel em:
http://www.museuvictormeirelles.gov.br. Acessado em: 27 nov. 2013.

293 ARNHEIM, R. Arte e Percepcéo Visual.1989, p.4.
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Fig.65
VICTOR MEIRELLES DE LIMA
“Estudo para Batalha dos Guararapes”, 1874-1878.

Fig.66
VICTOR MEIRELLES DE LIMA
“Estudo para Batalha dos Guararapes ”, 1874-1878.
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O eshoco de composicado também era realizado na pintura, como ja observado por
meio dos programas de aula de alguns professores da Academia brasileira. O esboceto
que Lucilio de Albuquerque realizou sobre o tema “Guerra dos Farrapos” (Fig.67)
demonstra o metodo.

Na tela, a cavalaria ¢ formada por uma massa homogénea como o0 movimento de
uma grande onda, que também possui a forma semelhante a uma montanha (sentimento
de unido). Na verdade, todas as linhas parecem seguir um movimento sinuoso, seja pela
forma das nuvens, dos galhos da arvore, do chdo, ou das montanhas ao fundo. Tudo isso
atribui dindmica a pintura, reforcando a sensacao de marcha do tema.

Podemos notar na area das nuvens (figura 68), na parte superior a direita do
quadro, algumas linhas da primeira marcagédo a pincel, que eram comumente utilizadas
como linhas guia para a base da composicéo.

As figuras de animais e homens se confundem por meio das linhas sugeridas e das
massas densas de cores terrosas. Nota-se uma verdadeira estrutura entrelagada de linhas,
cores e movimento. Os cavalos e as cabecas dos combatentes sdo construidos por
pinceladas quadradas, nas quais, mais uma vez, ndo ha& nenhuma preocupacdo com
detalhes (figura 69).

Do mesmo modo que Meirelles realizou no desenho, Lucilio o faz na pintura.
Enquanto no primeiro caso, o elemento linha esta mais presente, no segundo, massas de

cores equilibram a composicao.

) Fig.67
LUCILIO DE ALBUQUERQUE
“Farrapos — Estudo”, 1935.
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O eshogo ndo estava presente somente em composicOes para pinturas de cenas
historicas. Mesmo nos exercicios realizados diante do natural, como modelo vivo ou
pinturas de paisagem, o método estava presente. Examinaremos algumas pinturas que
expde 0 processo de confeccdo por meio da técnica. Os trabalhos aqui selecionados
deixam bastante evidente que nesses exercicios a fini possuia pouquissima importancia.

Tais obras nos permitem uma maior compreensdo do processo de criacdo dos
artistas. E importante evidenciar que essas pinturas foram selecionadas considerando a
maneira didatica pela qual expdem seus métodos de construcdo, mas a maioria delas foi
devidamente terminada pois no final do século XIX, o interesse pelo tratamento “esbogo”
fazia parte do repertdrio didatico na academia.

A pintura, Nu Feminino de Costas de Visconti (figura 71), é exemplar para apontar
as caracteristicas do esboco. Embora esta pintura tenha aparéncia de inacabada ela foi
assinada, o que mostra que o artista a finalizou.?®* Podemos notar desde a primeira
marcacdo feita a carvao, passando pelas diferentes nuances de aguadas, até as camadas
de tinta mais densas e opacas. Com isto podemos visualizar o que trata a técnica ébauche
na pratica.

Na confeccdo do ébauche, o primeiro passo consistia em organizar as cores na
paleta que, no estagio inicial de aprendizagem, era composta de uma gama limitada de
cores basicamente terrosas: branco de prata, amarelo de Néapoles, amarelo ocre, ocre
escuro (terra de siena natural), ocre vermelho (terra de siena queimada), cinabrio, preto
de marfim e azul da Prussia (figura 70 ).?%® Esta organizacéo didatica permitia ao nedfito

uma transicio mais branda do desenho & pintura.?%

Fig.70

29 segundo Boime os estudantes realizavam esses exercicios muito rapidamente, as vezes uma cabeca era
terminada em apenas uma sessdo e no maximo um estudo de academia inteira poderia durar uma semana.
2% BOIME, Op cit, p. 37.

2% Tal método facilita a transicio do desenho, que trabalha sobretudo com uma escala de tons
monocromaticos, a pintura. Com o dominio da técnica, o artista passava a desenvolver sua propria
organizacédo de cores, de acordo com seu trabalho pessoal.
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ELISEU D'ANGELO VISCONTI
“Nu feminino de costas (Academia)”, s/d.
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Com isto, 0 estudante organizava as cores na paleta em escala cromatica que se
desdobrava a partir do tom mais claro ao mais escuro, passando pelas meias tintas, que
faziam a transicdo da luz para a sombra.

No livro de Thomas Bardwell, o autor se refere a cores simpaticas e antipaticas,
no que tange a harmonia cromética. Mediante a tal harmonia, o pintor Antonio Parreiras,
afirmava que a colocacéo das tintas em uma paleta ndo deveria ser a esmo e as comparava

as teclas de um piano:

Elas representam um teclado de um pequeno piano de sons peculiares a
cada uma. Existem as que sdo fortes, as médias, e as fracas; umas
aproximam, outras afastam; umas sdo frias, outras sdo quentes.
Vejamos. As que se afastam sdo: os azuis, as lacas, 0s verdes onde
predomina o azul. As que se aproximam sdo: todas as cores terras, 0
preto, os vermelhos puros e os amarelos em composicdo bindria,
entrando o amarelo em maior quantidade.?”’

Sendo a pintura um todo indivisivel, em que partes e todo estdo constantemente
subordinados, a lei cromatica constitui um principio basico ao pintor. Para Charles Blanc
a pintura é a representacdo de uma cena em que o conjunto pode ser abragado em uma s
pagina, porque diz ele, “em pintura o lugar é imdvel, o tempo indivisivel e a agdo
instantanea”.?%® Deste modo, afirma que, assim como a linha reta simboliza unidade por
ser (inica, 0 mesmo pode se notar entre as cores, nas quais a unidade se resolve no branco

e no preto. Ele explica:

Ao reduzir-se a0 maximo, se desvanecem todos no branco, que é a
unidade de luz sem cor; ao carregar sua maxima intensidade se fundem
no negro, que é a unidade de cor sem luz. Entre ambos os polos se
desenvolve o drama maravilhoso das harmonias que nos deleitam.

Lembremos aqui da escala tonal de Meirelles demonstrado no capitulo anterior,
para a confeccdo de desenhos, as extremidades e os tons intermediarios (figura 36, pagina
79).

297 PARREIRAS apud SALGUEIRO, Valéria (org.). O caderno de notas de Anténio Parreiras. 19&20, Rio
de Janeiro, V. V, n. 3, jul. 2010. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/ap_caderno.htm>.

2% BLANC, C. Opcit,.

29 |d ibid., p.28. (tradugdo nossa)


http://www.dezenovevinte.net/19e20/19e20V3/index.htm
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Na paleta cromatica o artista deveria fazer o mesmo, s6 que neste estagio com o
uso da cor ao invés da escala tonal em branco — cinza — preto, ja que o principio € o
mesmo, claro — meia tinta - escuro. Devido a isso era importante primeiro trabalhar com
uma escala de valores reduzidos para facilitar o trabalho do iniciante. O preparo da paleta
era importantissimo, pois como o espaco plastico deve sempre sugerir unidade, ao colocar
as primeiras pinceladas o artista ja deveria prever a harmonia que a obra iria apresentar.

Ruskin aborda o principio:

Enguanto que a forma é absoluta, de modo que vocé pode dizer no
momento em que tragca uma linha se ela esta certa ou errada, a cor é
totalmente relativa. Cada matiz na sua obra se altera com qualquer
pincelada que vocé acrescente em outros lugares. De maneira que o que
era quente ha um minuto fica frio quando vocé pde uma cor ainda mais
guente em outro ponto; e o que estava harmonioso quando foi feito fica
discordante quando esta lado a lado com outras cores. Assim, cada
toque de pincel tem de ser dado com vistas ndo ao efeito que fara na
hora, mas ao efeito que fard no futuro, o que implica considerar
antecipadamente tudo o que vai ser feito depois. VVocé entendera que,

em tais condicdes, sO a devogao de uma vida inteira e mais uma grande

parcela de génio sdo capazes de fazer um colorista”.3%

Recordemos aqui a teoria cromatica de Blanc sobre a influéncia mutua das cores,
em que cada toque de cor implica em determinado grau de complementariedade ou
anulagcdo de uma cor sobre a outra. Assim, tendo em mente estes aspectos, o artista
prosseguia na pintura a realizar um desenho levemente esbocado a carvéao, por meio de
linhas esquematicas, de maneira a estruturar a composi¢cdo, como pode ser observado na
figura 72. Estas também serviam como um guia para o estudante comecar a usar as cores
da paleta. Esse desenho deveria ser bastante simplificado, o que neste momento ja
representava uma grande facilidade para o estudante que havia realizado inimeros
exercicios nas etapas preliminares como mostrado no capitulo anterior. A este respeito,
Delacroix dizia que um pintor deveria ser habil o suficiente para esbocar um homem
caindo de uma janela até atingir o chdo, caso contrario acreditava que sem esse poder de

sintese, o pintor jamais produziria uma obra monumental 3%

300 RUSKIN apud GOMBRICH, Op. cit., p.270.
301 BOIME, Op cit., p.35. (traducéo nossa)
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Apdbs a marcacdo inicial, o artista trabalhava as areas de sombra, observadas no
modelo, de maneira bastante simples sempre a observar as grandes areas.’’? Neste
momento ele utilizava a tinta dissolvida numa solucdo de 6leo de linhaga com terebintina,
conhecida como sauce. Tal etapa do processo pode ser observada na parte inferior da
pintura de Visconti (figura 73), em locais onde essas primeiras camadas permaneceram
aparentes, ja que nio foram cobertas com as posteriores camadas do processo.3*® Nesta
etapa, os estudantes eram orientados a ndo prestarem nenhuma atengdo aos detalhes e as
meias tintas.>* Esta primeira m&o encorajava o aprendiz a trabalhar as proximas fases, ja
que neste momento possuia um esboc¢o preliminar que o orientava a pintar com as outras
cores da paleta.

ApOs destacar a sombra principal, pintavam-se as partes mais brilhantes,
misturando o pigmento branco abundantemente para uso em ricos empastes. O pintor
francés Thomas Couture recomendava que seus alunos marcassem 0 que costumava

chamar de “dominantes” de luz e sombra, ele afirmava:

Vocé deve estabelecer o que chamo de ‘dominantes’ de efeitos de luz e
sombra. Observe cuidadosamente seu modelo, decida qual é a sua luz
mais brilhante, e situe a luz de seu desenho no lugar que ocupa na vida
real. Tendo feito esta posi¢cdo dominante, vocé naturalmente se certifica
que todas as outras luzes estdo subordinadas a esta.>*

O mesmo se aplica a sombra, o estudante deveria encontrar 0 seu preto mais

profundo e mais forte, e usd-lo como um guia ou um “diapasdo” para estabelecer 0s

valores de suas sombras e outros meios-tons.3%

302 Na construgdo do ébauche o pintor comecava de maneira bastante espontanea, tanto nas areas de luz e
sombra, assim como no movimento geral da composicéo. (BOIME, Op cit)

308 Embora esta parte seja bastante didatica para exemplificar o sauce, temos dlvidas se o artista comegou
por essa marcacao aguada ou se logo apds o desenho a carvao trabalhou as cores diretamente sobre a tela
branca.

304 No manual da Monarquia de Julho consta a seguinte indicagio: “Vocé ndo deve prestar nenhuma atengéo
aos meios-tons e detalhes até que tenha trabalhado as massas principais. Se logo apds, de desenhado o
contorno da figura, estiver por terminar o trabalho rapidamente, colocando os detalhes e 0s meios-tons em
torno da zona de luz, vocé podera cair no erro caracteristico de fazer com que os detalhes apare¢cam em tons
carregados e duros, ao passo que deviam ser brilhantes e envoltos em reflexos luminosos. ” BOIME, Op
cit, p.28. (tradugéo nossa)

305 COUTURE apud BOIME, Op cit, pp. 28-29. (traducdo nossa)

306 |d ibid. (tradugdo nossa)
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Percebemos muito claramente na figura 74 as pastas aplicadas com vigor na regiao
de maior luminosidade da figura. O pintor trabalhou com um pincel de cerdas grossas e
uma tinta bastante espessa, deixando assim as marcas de suas pinceladas, principalmente
nessa area. E interessante notar, que os rastros do pincel criam uma espécie de grafismo,
que acompanham os movimentos dos musculos, ajudando, por meio da textura, a
construir o volume da figura, como se estivesse desenhando com as massas.

A pintura “Retrato de Homem” de Rodolfo Amoedo (Anexo | — figura 88) é
bastante didatica para exemplificar a primeira camada de diviséo da area de luz e sombra.
O artista trabalha de maneira esbogada com a tinta bastante diluida na sombra, e mais
encorpada na luz.

Apo6s o destaque das luzes e sombras principais, 0 pintor comecava entdo a
trabalhar com as meias tintas, justapondo os diferentes tons como um mosaico, sem
permitir que as cores se misturassem, a obra “Busto feminino” de Lucilio de
Albuquerque, mostra muito didaticamente a execugdo do mosaico (Anexo Il —figura 92).
Aqui se nota o principio da pintura impressionista - a pintura em tons quentes e frios
aproximados - que permitiam ao observador realizar a mistura optica.

Assim, aos poucos, a forma final se fazia surgir por meio da unido dos tons
justapostos. Até mesmo pequemos detalhes como na orelha e acessorios, como 0 pequeno
brinco, séo resultado da justaposicdo de cores que faz o observador realizar a mistura
Optica (figura 75).

E interessante notar que a obra que rendeu o primeiro prémio de viagem da
republica, no ano 1892, a Eliseu Visconti (figura 76), mostra uma pintura mais acabada,
e 0 processo utilizado neste caso, parece se relacionar com a pintura em camadas
desenvolvida desde periodos anteriores e que se faz presente no manual de Bardwell.
Notamos que a area de sombra, apesar de receber uma carga de tinta menos densa que a
de luz, ndo é muito transparente como a técnica mais comumente utilizada pelos
académicos citada por Boime. Aqui, o artista empregou a técnica do esmalte, em que
sobre a area de sombra opaca, o pintor trabalha com uma camada de tinta transparente,
geralmente um tom amarronzado, criando uma maior profundidade (figura 77). Segundo
Boime, alguns preferiam trabalhar com um pincel carregado de tinta e depois usar
esmaltes para produzir suas sombras e transparéncias, outros utilizavam tons
transparentes e evitavam cores opacas para as areas escuras de seus esbogos. Para se

entender o conceito de esmalte ou veladuras, podemos fazer uma analogia com a
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sobreposicdo de tecidos coloridos, e muito finos, que quando colocados uns sobre 0s

outros, combinam suas cores, formando uma terceira cor.

ELISEU D'ANGELO VISCONTI
“Nu masculino de pé (Academia)”, 1892.
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Em outro detalhe (Figura 78), notamos o uso do pincel com cerdas grossas e
curtas, ja que percebemos as marcas deixadas por elas. Também Boime comenta esta
técnica: o scumbling normalmente era realizado com um pincel de cerdas curtas, que
deixava marcas no pigmento aplicado. Nota-se ainda, neste ponto, que o pintor nao se
preocupa com pequenos detalhes, trabalha apenas as massas, as grandes areas, a forma
geral, construindo o volume da figura. Mesmo na pintura para o concurso, Visconti néo
dissimula as marcas das pinceladas em determinadas partes e expde por meio da prética
0 que se pode notar na teoria: a pintura é resultado da aproximacéo de tons, 0 que se nota
desde a didatica de Bardwel, na primeira metade do século XIX: “A primeira mao deve
ficar brilhante e espirituosa, e quanto menos misturadas as tintas, melhor”. 3%’ (Grifo
No0sso)

Apesar do esboco representar a base da criacdo na pintura, ndo significa que os
trabalhos de diferentes artistas apresentassem um mesmo resultado final, pois conforme
citado, o pintor constréi a pintura segundo suas capacidades individuais, 0 que passou a
ser notadamente encorajado na academia brasileira na primeira republica. Assim, ao
aproximarmos uma série de pinturas do Museu DJVI, percebemos diferencas sutis em
cada artista. As pinturas de Eliseu Visconti (figura 71), Lucilio de Albuquerque (Anexo
Il —figura 91) e Rafael Frederico (Anexo V — figura 98) mostram essas diferengas. Eliseu
trabalha com a pincelada “arrastada”, arrasta o pigmento para construir a forma. Lucilio
constréi a forma com pequemos toques de cor, um verdadeiro mosaico demi teinte, e
deixa a camada inferior normalmente aparente. Rafael Frederico modela as partes com a
cor em blocos, com a tinta menos empastada que Visconti e Lucilio.

Ainda é importante assinalarmos outra diferenca significativa, que pode ser
observada nas pinturas “Retrato de Homem” de Rodolfo Amoedo (Anexo | — figura 88)
e “Busto feminino” de Lucilio de Albuquerque (Anexo Il — figura 91).

Embora a obra de Amoedo mostre uma pintura aparentemente inacabada como a
marcacgdo de um ébauche, notamos que a construcao da forma se desenvolve por meio de
grandes areas. Se notarmos a area da bochecha, por exemplo, poucas pinceladas ja
indicam a forma desta parte, composta de poucos tons. As cores utilizadas sao proprias
de uma paleta reduzida, podemos notar apenas trés tons: terra de siena queimada como

marcacgdo, sombra natural, como um tom mais frio, e 0 branco. Este é o exemplo tipico

%07 BARDWELL, 1836, p.15
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de contraste de valores, trabalho que intensifica a escala de claro escuro (Anexo | — figura
90).

Por outro lado, na pintura de Lucilio (Anexo Il - figura 91), ha uma maior variagao
cromatica, por meio da ativacdo do contraste de quente frio e de saturacdo. Os acentos
tonais sdo construidos principalmente por meio da variacdo de matizes e ndo somente por
meio do claro escuro. Mesmo numa pequena regido, como a da bochecha (Anexo Il -
figura 92), percebemos varias cores que juntas caracterizam um mesmo valor, tornando-
se um cinza geral quando dessaturado (Anexo Il - figura 93). Lucilio realiza a mistura
Optica na propria superficie da tela; principio da pintura moderna. Para chegar a mesma
uniformidade tonal da pintura de Amoedo, Lucilio se utiliza de meias tintas com maior
grau de saturacdo, todavia com cores analogas (harmonia de analogos — cores que se
desdobram a partir de uma mesma cor).

Tal método de concentrar os toques de tinta justapostos e se afastar para perceber
0 volume produzido pela mistura dptica € comumente associado apenas aos artistas
independentes, todavia este procedimento era trivial nos ateliés e academias do
periodo.3%®

A constante preocupacdo com as massas e o efeito geral, explica o fato de
determinadas pinturas, do Museu Dom Jodo VI, mostrarem as faturas das pinceladas e
aparéncia de inacabadas. Segundo Boime, nestes exercicios académicos, a fini possuia
menos importancia que nos trabalhos submetidos a competi¢cdes do Saldo ou do Prix de
Rome.3%®

As pinturas aqui analisadas que deixam aparente 0 processo de construcgéo, e que
datam do final do século XIX e comego do XX, possibilitaram a alguns pesquisadores
como lvan de Sa Coelho chegar ao conceito de academizagio do impressionismo.3%
Todavia ja que a instrucdo académica do século XIX pregava a construcdo da pintura por

meio do ébauche e esquisse, processos explorados pelos impressionistas, a Academia e 0

308 A esse respeito Boime afirma: Do ponto de vista das tendéncias adotadas mais tardiamente, esse método
pode parecer surpreendente. A ideia de compor um ébauche sob a forma de mosaico, isto é, através da
justaposicéo de tons em vez de mistura-los, e levando-se em conta a distancia do espectador transmitindo
volume e o efeito geral é um conceito avancado raramente associado a esse periodo. Embora fosse verdade,
que este mosaico representasse apenas uma fase preliminar da produgéo artistica, e ndo o trabalho final,
esse conceito foi formulado, no entanto, nos procedimentos de pintura académica, e manteve-se por artistas
independentes para fazer novas experiéncias dentro do mesmo sistema. BOIME,1986, p.38. (traducédo
nossa)

309 BOIME, 1986.
310 Cf. SA, I. Op cit.
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ensino base articulado em seus ateliés também possibilitou ao artista impressionista
realizar tais abordagens diante dos efeitos de luz.

Conforme Boime, Manet discipulo do mestre académico Couture, revogava
constantemente as passagens sutis da luz para a sombra, ele estava interessado na pureza
da luz por defender que apenas um tom claro poderia expressar diretamente a
luminosidade. Assim comecgou a evitar as passagens sutis da luz para a sombra e a
trabalhar mais préximo do efeito esquisse peinte, deixando a pintura com o frescor do
esboco.

A teoria “purista” de Greenberg, atribui exclusivamente a Manet, as caracteristicas
de concisdo e imediaticidade alcangadas nas obras do artista. No entanto, é importante
considerar que tedricos como Boime, Nigel Blake e Francis Frascina, acreditam que
Manet tenha sofrido influéncias de Couture.3!

Couture era famoso por ndo escamotear os efeitos alcangados durante o processo
de ébauche, a obra “Romanos da Decadéncia”, ¢ famosa por sua “ planaridade rasa”%? e
diferente de alguns académicos recomendava aos discipulos que deixassem em alguns
momentos da obra os resultados do ébauche aparentes. Para Blake e Frascina, Manet
tomou o conceito de ébauche de Couture e passou a pintar o ébauche utilizando-se ao
invés de cores terrosas, as “cores locais” dos objetos retratados. Conforme esses tedricos,
“as pinturas de Manet expostas no Salon des Réfusés, eram vistas como inacabadas
porque se considerava que elas elevavam o ébauche a condigo de superficie acabada”.1

Parece gue as estéticas académicas e modernas se interpenetram uma servindo de
base para a outra. Pois como temos dito, a academia desenvolveu certos métodos e
processos que serviram de base para quaisquer estudantes, académicos ou modernos. Nao
podemos negar a importancia que a teoria cromatica de Blanc, vista no primeiro capitulo
dessa dissertacdo, surtiu a época em que foi publicada, o que ao mesmo tempo nos faz
intuir que essa discussao fizesse parte do dia a dia da pratica de atelié, como temos
observado nos programas de aula dos professores.

Nas primeiras décadas do século XIX, na Academia, 0 eshogo servia de base para

pintura e o detalhamento era reservado para o final do processo, em meados do século a

311 Cf. BOIME, id ibid., pp 65-78. e FRASCINA, FRANCIS...[et alii]. Modernidade e Modernismo:
Pintura Francesa no século XIX. Séo Paulo: Cosac & Naify, 1998.p, 87.

312 FERASCINA, FRANCIS...[et alii], id ibid.

313 1d ibid.
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fini vai se tornando cada vez menos importante e ao final do século o processo se torna
cada vez mais evidente.

Para Boime, este método de ensino desencadeou outras experiéncias como no caso
de Manet e os impressionistas. No Brasil, é interessante apontar mais uma vez, que no
inicio do século XX, o artista Lucilio de Albuquerque fora premiado com uma obra em
esboco, sem grandes preocupacgdes de acabamento, o que comprova a aceitacao da técnica
no contexto académico brasileiro.

Por meio das analises aqui apresentadas, percebemos a relacédo entre a técnica de
esboco e o processo de formacao da pintura na Academia brasileira. O sentido de unidade,
conjunto, ritmo e movimento constituiam para o pintor a chave de seu conhecimento. Ele
pensava a pintura como uma construcao, que ia surgindo de dentro para fora.

O estudo da pintura enquanto parte do processo nos permite um olhar mais
acurado sobre as obras de arte. O que em determinado momento representou uma etapa
do método, aos poucos ganhou importancia até se tornar seu fim. A analise de obras
inacabadas ou em esboco nos permitem uma maior compreensdo dos caminhos

percorridos pelo artista, suas escolhas e intencdes.

3.2. O esboco ao ar livre.

Antes de entrar diretamente no tema em questdo, gostariamos de tratar brevemente
da historia da pintura de paisagem ao ar livre na Academia, pois este género foi, por algum
tempo, associado a artistas modernos e no caso da Academia brasileira, a0 nome do pintor
aleméo, George Grimm. Todavia, estudos recentes apontam que antes desse artista
lecionar na instituicdo, entre os anos de 1882 e 1884, o professor Zeferino da Costa, ja na
década de 1880, realizava tal pratica.>** Este dado é muito significativo e provoca outras
perspectivas em torno do ensino académico no Brasil, tornando-se necessario uma
investigagdo mais aprofundada do mesmo.

Durante o século XVII, as pinturas de paisagens de Nicolas Poussin e de Claude
Lorrain alcangcaram tanta importancia quanto as de cenas historicas na arte ocidental.
Todavia, dentro da hierarquia de géneros académicos, tanto no Brasil quanto na Franga,

a pintura de paisagem ganhava uma conotag¢do menor, isto porque, para o artista ligado a

314 DAZZI, C. As relacGes Brasil- Italia no segundo Oitocentos: a recepgdo da critica de arte carioca a
obra dos pintores brasileiros na Italia (1880-1890). Rio de Janeiro, v. I, n. 2, ago. 2006. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/criticas/criticos_brasil_italia.htm>. 2006. Acesso em: 10 de maio de 2013.
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instituicdo, temas mitoldgicos, religiosos e historicos significavam erudicdo. Neste
sentido, para o artista erudito, a pintura de paisagem era inferior, ndo em qualidade, mas
no contelido, sendo considerada entre outros aspectos menos moralmente edificante.3%
Os académicos costumavam designar dos tipos de paisagem: a paisagem rural ou
selvagem, considerada menor, e paisagem heroica ou histérica, ocupando um maior rol
dentro do género.

No Brasil, com o segundo reinado, iniciou-se um grande programa politico de
consolidacdo do pais como nacdo. O Império passou a investir em uma rede de
instituicOes voltadas para a formacgédo de uma elite intelectual e artistica, buscando assim
através da arte, a construgdo do imaginario da sociedade emergente, com o uso de “temas
nacionais dentro de um modelo de uma historia celebrativa dos fatos e dos homens
relevantes & sua soberania”.?'® Este fato ganhou forca principalmente em meados do
século XIX, com destaque para as pinturas de batalhas de Vitor Meirelles e Pedro
Américo, que exaltavam as vitorias do Império.

No entanto, devido a exuberancia da natureza brasileira, essas pinturas possuiam
um estilo particular, visto que as cenas dos combates se passavam em meio a paisagem
tropical.

Outro importante fato na histdria da pintura de paisagem, que esta diretamente
ligado a esta préatica no pais, foi o crescente interesse pelo exdético, traco importante da
cultura da época, tanto por parte dos romanticos, quanto pelos homens ligados a ciéncia,
como Darwin e Humboldt, que passaram a viajar para terras distantes a fim de estuda-las
cientificamente. Nessas expedigcdes, estavam presentes artistas, que realizavam os
registros visuais da viagem.

Deste modo, a mesma missao artistica que atuou na construcdo da Academia
brasileira, também trouxe o interesse pela pintura de paisagem. O entdo chefe da Misséo,

Lebreton, j& destacava a importancia desta pratica em territorio brasileiro:

E fora de davida que a pintura de género é (til e agradavel: penso ainda
que em pais como este, ao qual a natureza prodigalizou todas as
riquezas, os pintores de género terdo uma mina inesgotavel de assuntos
de quadros, e que o gosto dos particulares sentird e encorajara de
preferéncia a pintura de género, em vez da outra.?!’

315 BOIME, Op. cit. p.135.

316 PEREIRA, S. A Arte Brasileira no século XIX, Belo Horizonte, Ed C/ Arte2008, p. 34.

S EBRETON apud CAVALCANTI, A. M. T. “Iracema” de José Maria de Medeiros — entre pintura
histérica e pintura de paisagem. Z Cultural. Revista virtual do Programa Avangado de Cultura
Contemporanea, Ano VII, v.1, 2011. Disponivel em:
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E importante lembrarmos, que ainda que servisse como cenario para pintura
historica ou religiosa, a paisagem estava presente nessas obras, e é provavel que para
executa-la fosse necessario algum tipo de observacéo e estudo diante do natural.

E interessante notar que as pinturas de paisagem ja aparecem na academia
brasileira desde a primeira exposi¢éo inaugurada por Debret em 1829 como também nas
ExposicOes Gerais. Nessas mostras, figuravam quadros de paisagens produzidos por
alunos nas aulas do curso. Segundo a pesquisadora Ana Cavalcanti, nos catalogos dessas
exposicOes aparece a indicacdo de que esses estudos eram realizados a partir do natural
ou indicavam o local de onde a vista foi concebida. Como exemplo, a autora destaca o
catdlogo de 1866 com o trabalho de Souza Lobo, que se refere a vista de uma parte da
cidade do Rio de Janeiro, tomada da Praia Vermelha ao por do sol.38

Como referido anteriormente, o programa de ensino académico francés do século
XIX conferia grande importancia ao estudo do natural. J& que a institui¢do brasileira tinha
como modelo de ensino o europeu, mesmo com todas as dificuldades de organizacao se
procuravam seguir certas diretrizes.

A pintura de paisagem fazia parte do curriculo francés, desde 1816, como parte
das competicBes para o Prémio de Roma®?®. No Brasil, os primeiros registros que
constam, em relacdo a préatica de pintura de paisagem na academia, estdo nos estatutos de
1820 da instituicdo; primeiro estatuto da Academia:

Este género de pintura he um dos mais agradaveis da Arte e 0 vastissimo
terreno do Brasil offerece vantagens aos Artistas que viajarem pelas
Provincias, fizerem uma colleccdo de Vistas locaes terrestres como
maritimas: o Professor desta Classe ensinard a theoria e a pratica,
explicando os preceitos da perspectiva Aeria, e o effeito da luz nas
diversas horas do dia conforme a altura do Sol; par serem mui distintos
0s quatro tempos do dia; alem do estudo dos reinos Animal e Vegetal
muito necessarios ao Pintor de Paizagem, exemplificara aos Discipulos
a maneira de pintar as Nuvens, Arvores, Agoas, Edifficios,

http://revistazcultural.pacc.ufrj.br/%E2%80%9Ciracema%E2%80%9D-de-jose-maria-de-medeiros-
%E2%80%93-entre-pintura-historica-e-pintura-de-paisagem-de-ana-maria-tavares-cavalcanti/. Acesso
em: 18 jun. 2013.

3188 CAVALCANTI, A. M. T. “Iracema” de José Maria de Medeiros — entre pintura histérica e pintura de
paisagem. Z Cultural. Revista virtual do Programa Avangado de Cultura Contemporénea, Ano VII, v.1,
2011. Disponivel em: http://revistazcultural.pacc.ufrj.br/%E2%80%9Ciracema%E2%80%9D-de-jose-
maria-de-medeiros-%E2%80%93-entre-pintura-historica-e-pintura-de-paisagem-de-ana-maria-tavares-
cavalcanti/. Acesso em: 18 jun. 2013.

319 BOIME, Op cit, p.133.
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Embarcacoens, e todos 0s mais objectos que entrdo na composicao de
uma Vista terrrestre, ou Marinha. %%

Analisando as linhas gerais deste trecho, percebemos que ha uma consciéncia em
relagdo a fartura natural do pais, e um grande interesse em orientar o olhar do estudante
para a abordagem do assunto.

Também no estatuto de 1831, consta a disciplina, no entanto, sem nenhuma
indicacéo de estudo ao natural.3*! Jad em 1855, na Reforma Pedreira, a pintura de paisagem
aparece atrelada a pintura de flores e animais, formando uma Gnica disciplina, com a
seguinte observacgéo: “Os professores deveriam ir com seus alunos estudar a natureza e,
a sua vista, dar aos alunos as explicagBes convenientes” 322

Mesmo tendo como modelo o ensino francés, a realidade brasileira era muito
diferente da europeia, e seria necessaria uma adaptacdo as dificuldades encontradas no
pais.®?® Desta forma, muitas das normas encontradas nos estatutos ndo eram cumpridas.

Esta foi uma batalha enfrentada por Manuel de Aradjo Porto Alegre, primeiro
diretor brasileiro da instituicdo, responsavel pelas mudancas nos curriculos - Reforma
Pedreira - e por lancar as bases de um verdadeiro projeto nacionalista. Porto Alegre tinha
grande preocupacgédo em conscientizar os alunos para uma “pintura nacional”, com vista a
desenvolver a pintura de paisagem, através da observacdo sistematica da natureza
brasileira.>** Segundo Ana Cavalcanti, o diretor chegou a fazer criticas a0 método do
professor da cadeira de paisagem, Augusto Miller, pois embora este levasse os alunos
para realizarem estudos do natural, antes de chegar a este estagio, os estudantes passavam
muito tempo realizando cdpias de obras europeias, 0 que para Porto Alegre era um
problema, pois acabariam se viciando nessas paisagens e ndo se inteirariam na paisagem

brasileira.3%

320 Estatutos da Imperial Academia e Escola de Belas Artes, 1820. Arquivo Nacional do Rio de Janeiro,
Caixa 6283, transcrito por Alberto Cipiniuk. Disponivel em:
http://www.dezenovevinte.net/documentos/estatutos_1820.htm. Acesso em: 5 de maio de 2013.

321 FERNANDES, C. V. N. O Ensino de Pintura e Escultura na Academia Imperial das Belas Artes. Rio de
Janeiro, \2 I, n. 3, jul. 2007. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/aiba_ensino.htm>.Acesso em: 5 de maio de 2013.

322 jhid, 2007.

323 |bid.

324 jbid.

325 CAVALCANTI, A. M. T. A pintura de paisagem ao ar livre e 0 anseio por modernidade no meio
artistico carioca no final do século XIX. Cadernos da Pds-graduacédo do Instituto de Artes/ Unicamp,
vol.6, n® 1, p.28-34, 2002.
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Todo este nacionalismo era uma postura tipica dos estilos neoclassico e romantico,
e no caso do Brasil, isto fez com que se valorizasse a natureza, que sempre aparece
exaltada desde Lebreton.

Além de Porto-alegre, outra figura de destaque que se empenhava em motivar 0s
alunos a observarem a paisagem por meio do estudo do natural, foi Zeferino da Costa,
que segundo Arnaldo Machado, j& desde 1880, atuava junto aos alunos, praticando a
pintura de paisagem ao ar livre. Segundo documentos, Zeferino constantemente levava
seus alunos ao Andarahy Pequeno, atual Tijuca, bairro carioca.>?® Abaixo podemos ler o
pedido do professor solicitando recursos para administrar as aulas. No final da carta, o
pintor destaca a ideia de que a paisagem devia ser estudada do natural e nunca dentro da
sala de aula, como podemos observar neste trecho:

Peco o especial favor de passes de bondes para facilitar aos alunos da
referida aula os meios de se transportarem aos diferentes lugares
retirados do centro da cidade, a fim de estudar ali, imediatamente do
natural, pois isso que ninguém pode estudar paisagem sendo por essa
forma, nunca dentro das salas de aula de uma academia. 3%

O professor demonstra descontentamento e indignacdo, numa atitude de seriedade
e empenho no cumprimento das suas tarefas.

Em outro documento que data de 1888, Zeferino propbe a congregacao académica
que as aulas de paisagem fossem realizadas em horéarios livres, a fim de que os estudantes
tirassem maior proveito dos diferentes efeitos do sol. Os alunos, nessa disciplina,
deveriam desenhar e pintar a partir do natural, ao ar livre, além da paisagem, a figura
humana, animais e objetos. O professor destaca ainda, que essa aula era uma das
“superiores da Academia” capaz de promover “incontestaveis progressos’ aos discipulos.
Para ele, a natureza era o “melhor mestre do artista”.

As palavras de Zeferino contrariam em absoluto as criticas de Angelo Agostini
que na exposicdo de 1883, por um total desconhecimento das propostas de ensino do
mestre académico, conferiu o mérito de estudo ao ar livre exclusivamente a George

Grimm.

326 DAZZI, C. As relacdes Brasil- Italia no segundo Oitocentos: a recepcéo da critica de arte carioca a obra
dos pintores brasileiros na Italia (1880-1890). Rio de Janeiro, v. I, n. 2, ago. 2006. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/criticas/criticos_brasil_italia.ntm>.2006.Acesso em: 10 de maio de 2013.
327 FERNANDES, C. V. N. O Ensino de Pintura e Escultura na Academia Imperial das Belas Artes. Rio de
Janeiro, \2 I, n. 3, jul. 2007. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/aiba_ensino.htm>.Acesso em: 5 de maio de 2013
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Como temos dito, o pensamento de conjunto ndo foi uma prerrogativa do pintor
moderno, o sentido de unidade estd presente em muitos manuais de pintura dos
professores ligados a academia, isto porque conforme Blanc, a pintura deve transmitir o
sentido geral, a sua esséncia principal, de uma sé vez, neste sentido, a composicéo é
pensada pelo artista como mostrado nos exemplos anteriores, de Meirelles e Lucilio, de
maneira simplificada para manter a concentragdo nessa estrutura geral. Assim, como
discutido neste trabalho, os estudantes de arte ligados a academia ou ndo entendiam que
era mais importante perceber a estrutura geral ao inves das partes ou detalhes. Esta ideia
central defendida pelos especialistas da arte estava presente nos exercicios de modelo
vivo com também na pratica de paisagem. Vale lembrar a frase de Parkhurst: “a pintura,
enquanto obra de arte, ndo é apenas uma representacdo de objetos tornando-se um tema.
Mas uma estrutura entrelacada de cor, linha, massa, forma, proporc¢éo, equilibrio, ritmo e
movimento, expressos através dos objetos na pintura, que Ihes conferem uma forma
visivel”. 3%

Este mesmo sentido é refletido por Cézanne:

Pintar ndo € copiar servilmente o objeto, € captar uma harmonia entre
numerosas relagdes...uma inteligéncia que organiza poderosamente é a
mais preciosa colaboradora da sensibilidade para a realizacéo da obra
de arte.3®

As “numerosas relagdes” apontadas por Cézanne sao “a estrutura entrelagada de
cor, linha, massa, forma, propor¢do, equilibrio, ritmo e movimento”, destacadas por
Parkhurst. Tais elementos constituem a base da formacdo da pintura, como temos
percebido pelo desenrolar deste trabalho.

O pintor brasileiro Antonio Parreiras, em suas observacfes diante da natureza,
defende assim como os autores que temos trabalhado que a pintura é uma interpretacao,

e ndo uma copia. Em suas palavras:

Quando me disponho a pintar paisagem ndo penso jamais em fazer
quadros, penso em fazer os estudos para fazer uma paisagem. Um
trecho de natureza, copiado tal qual ela se nos apresenta, ndo da jamais
“quadro”. O quadro ¢ uma “interpretacdo”, e ndo uma copia. Quem o
produz ndo ¢ a “natureza”, € o artista. Esta auxilia, inspira tdo somente.
A fotografia reproduz a natureza em todos os seus detalhes, j& Ihe da
até a cor, mas o que nao lhe dara jamais € a alma; ficard sempre no

%P ARKHURST, Op cit., p..96 (traducéo nossa).
329 CEZANNE, Cézanne. (Biografia p/ Frank Elgar) p.123
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limite das coisas materiais que podem ser produzidas por todo o mundo,
uma vez que se pratique. Vou, pois, ao natural apenas munido do meu
album. Se encontro o que me impressiona, desenho. Logo descubro,
assim, as dimensdes que deve ter a minha tela, e habituo-me a linha e a
cor.3%0

Para realizar tal interpretacdo, o artista “habituava-se” a linha e a cor, ou seja, aos
elementos formais caracteristicos da imagem pintada. Também notamos o uso do termo
interpretacdo e a mesma critica a fotografia, como nas reflexes por nés apontadas no
primeiro capitulo.

Entre todos os métodos de ensino, o desenho de modelo vivo era considerado o
mais importante e compreendido como a base para se trabalhar em qualquer outro género
e, segundo Boime, até mesmo os jovens impressionistas estudaram no atelié de Gleyre,
porque sentiram que o conhecimento da figura humana os ajudaria a desenhar
paisagens.3!

Assim, certificamos nossos apontamentos de que certos principios da imagem
independem do tema. Acreditamos que o interesse pela pintura histérica na academia
tratava-se de uma questdo ideoldgica, mas ao mesmo tempo era um género de pintura que
também possuia densidade plastica e semantica. Tecnicamente, alguns meios aplicados
na pintura de figura, também se refletiam na pintura de outros géneros.

No final do século XIX, muitos professores da academia brasileira passaram a
implementar nos programas do curso o estudo de modelo vivo fora das salas do atelié, a
fim de melhor trabalharem a percepcéo visual dos estudantes diante da variacdo da luz
refletida na figura. Esta metodologia aparece nos programas dos professores Zeferino da

Costa, Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo. No programa de Bernardelli ele afirma:

Em pintura ndo ha maior difficuldade que a figura humana, e o artista
que toma a si a responsabilidade de guiar os jovens artistas devera
continuamente observar que nao se desviem d’esse fim: a figura
humana; porque neste estudo encerrdo-se todas as manifestacGes da
pintura.

Possuindo o jovem artista profundamente tal conhecimento podera
facilmente entregar-se & especialidade & que mais o seu temperamento
seja propenso, visto que para o estudo da figura humana é nececario

330 PARREIRAS, SALGUEIRO, Valéria (org.). O caderno de notas de Antonio Parreiras. 19&20, Rio de
Janeiro, v. V, n. 3, jul. 2010. Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/ap_caderno.htm>.
Acesso em: 24 de maio de 2013.

331 A este respeito Boime cita Perrot: “O estudo do natural é a melhor maneira de aperfeigoar-se no desenho.
Temos de aprender com a prépria natureza, com 0s varios movimentos que ela produz nos membros por
meio dos musculos. Este estudo é feito com a ajuda de um homem nu, conhecido como ‘modelo’, podendo
ser colocado em qualquer posigdo desejada. ” (PERROT, apud BOIME, Op cit., p.33, traducdo nossa)
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contemporaneamente todos 0s estudos especialmente a paysagem com
a figura e a figura com a paysagem.

Nas palavras do mestre, mesmo considerando o estudo da figura humana o mais
complexo entre todos, podemos notar que ndo desprezou o estudo de paisagem. Em suas
aulas de pintura ora a paisagem seria mais enfatizada, ora a figura humana. Bernardelli
ainda observa que o conhecimento da figura facilitaria aos jovens artistas entregarem-se
a especialidade mais concernente ao seu temperamento individual. Esta observacédo
corrobora com os apontamentos levantados em nossa discussdo, em que alguns principios
sdo inerentes ao processo de formacdo da pintura. Sendo assim, determinados métodos
adotados nas aulas de modelo vivo também eram trabalhados nas pinturas de paisagem e
ambos simultaneamente.

Cabe aqui traduzir na integra, a explicacdo de Parkhurst, sobre a diferenca

construcdo da pintura da figura humana dentro e fora do atelié:

Figuras ao ar livre - Na pintura, um objeto é sempre uma parte de seu
contexto. Assim, uma figura deve compartilhar das caracteristicas de
seus arredores. Ao ar livre € parte da paisagem, caracterizada pelas
qualidades que sdo peculiares a paisagem. A difuséo da luz, a vibragéo
e 0 movimento dela, o brilho e a opacidade, os reflexos cruzados e o
ambiente, - todos estes aspectos ddo a figura uma qualidade muito
diferente do que ela tem em um ambiente fechado. Ndo existe um
determinante, tanto para o desenho, para a luz e sombra, quanto para a
cor. O problema é diferente. VVocé deve tratar sua figura ndo mais como
algo que vocé pode controlar o efeito, mas como algo que, colocado em
determinada posi¢do, em determinado contexto, ird afetar, vocé e a
figura, por meio das condic¢des sobre as quais vocé ndo tem nenhum
controle.

Texturas e qualidades de superficie, cores locais ou pessoais, perdem
seu significado nas figuras em locais externos. Elas tornam-se perdidas
em outras coisas. A pose, a acao, a massa, a nota de cor ou valor, - isto
sd0 0s aspectos importantes. Quanto mais vocé procurar as qualidades
que seriam naturais nos ambientes internos, mais vocé vai perder a
qualidade essencial, - a qualidade dos ambientes externos.

Quando no interior, vocé pode ter coisas tdo definitivas como desejar,
no exterior, vocé encontrara um jogo continuo de variagdes cromaticas
e luminosas. As sombras ndo caem onde vocé quer. Os valores séo
menos marcados. A quietude da pose é interferida pelo movimento
constante da natureza. A cor € influenciada pela cor difusa da atmosfera
e da cor refletida da grama, das arvores e do céu. A luz n&o cai na face
tanto quanto cai em torno. A modelagem é menor, os planos da figura
ndo sao precisos. A expressao é mais passivel da influéncia do que esta
em volta do que da face em si mesma.

Tudo isso significa que vocé deve estudar e pintar a figura de um novo
ponto de vista. Ndo faca 0 modelo como é mas como parece neste
ambiente. Vocé ndo deve olhar tanto para as decisdes finais, e vocé deve
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estudar de perto os valores. Olhe mais para a modelagem da massa do
gue para a modelagem de superficie. Olhe mais para a vibragdo da luz
e do ar sobre as cores da pele e do panejamento que para estas cores em
si mesmas. Olhe para a cor dos contornos do modelo. Estude as
sutilezas de valores dos contornos, e construa o volume de sua figura
pelo contraste de valor em massa e nao pela modelagem dentro de uma
linha de contorno. Veja como a figura "fala” como um todo contra o

gue esta por trds dela, e mantenha tudo dentro dessa primeira relacao.
332

Nesta passagem Parkhurst resume o que o artista enfrenta ao estudar no ambiente
ao ar livre e a questdo central da pintura impressionista. Ao colocar as figuras em
ambientes externos, os artistas académicos, estavam interessados nessa problematica
diante dos efeitos de luz e de transmitir tal conhecimento aos estudantes. O indefinido, o
fugidio, a relacdo da figura com as cores da paisagem, a modelagem da figura por meio
da massa, mais do que pela linha. Quando lembramos das pinturas analisadas no topico

anterior, notamos que muitas das questdes levantadas por Parkhurst estdo nelas colocadas.

3.2.1. O esboco na pratica

Examinando o acervo arquivistico do Museu DJVI, encontramos um documento
referente ao concurso da classe de pintura de paisagem de 1852. Ele descreve a maneira
pela qual o estudante deveria proceder na realizacdo deste género de pintura:

Os estudantes devem se dirigir ao quintal do Convento de Santo
Antdnio, e primeiro fazer um esbogo em pano numero seis, “formando
do natural”, na dire¢do indicada pelo professor, depois devem ir para
Academia e a partir do esbogo trabalhar em um pano nimero trinta...
...conservando os primeiros planos, quais a natureza os ofereceu, ou
modificando-os a sua vontade

Fica também a sua disposi¢do o efeito do claro-escuro, dada a hora da
manha.

Para 0 eshoco eram necessarias quatro se¢des e para 0 quadro vinte e
cinco dias, totalizando vinte e nove dias Uteis.>*®

Por meio deste documento podemos intuir o procedimento técnico aplicado na
pintura de paisagem na metade do seculo XIX. O estudante devia observar a natureza,

captar a atmosfera, os efeitos de luz e sombra, a perspectiva e trabalhar com um esboco

332 pARKHURST, D. id ibid., pp. 367-368.
333 Acervo arquivistico do museu Dom Jodo VI, pasta 233.
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sobre tela para mais tarde, no atelié, comecar uma pintura a partir daquele esboco
preliminar.

E relevante salientar que os impressionistas trouxeram grande contribuicio ao
explorar esse método, pois através do interesse pela luminosidade e seus efeitos,
produziram coloridos e solucdes plasticas que geralmente ndo eram objetivadas pelos
académicos até certo momento. A fatura das pinceladas e o tratamento cromatico
passaram a ser excessivamente explorados e a pintura & la prima ganhou destaque e
interesse. A pintura passou a tratar cada vez mais de fenbmenos puramente 6pticos,
trabalhados por meio da justaposicdo de cores puras e complementares, que a certa
distancia transmitia a sensacdo de luminosidade. Aparentemente 0 que se viu apenas na
teoria académica, principio do processo éptico de interacdo entre as cores, tratados no
primeiro capitulo desta pesquisa, foi levado a cabo para a construcéo pictérica. Pois, esse
estilo de pintura era 0 mais valorizado pelos artistas independentes, o que provocou cada
vez mais o interesse pelas pesquisas crométicas de grande luminosidade.

Como demonstrado no topico anterior relativo a pintura de atelié, a pintura ia
sendo construida do geral para o particular. Tanto na pintura de figura, quanto de
paisagem, os alunos deveriam captar a massa antes dos detalhes. Mesmo na instrucdo de
desenho ou na pintura, num primeiro momento o objetivo maior era a simplificacéo.

Como afirma Gustave Frainpont:

No desenho do natural deve-se tentar tornar o mais simples possivel o
gue esta diante dos olhos, tendo em vista s6 a estrutura e o efeito geral.
A maneira de tratamento é secundaria: se o seu efeito é bem sucedido e
seu desenho correto, a maneira como vocé faz suas texturas e hachuras
ndo importam muito... Além disso, vocé deve tentar chegar a um
agradavel e, sobretudo, pessoal modo de desenhar.*

O interesse pela simplificagdo como estrutura para o detalhamento, aparece nas
pinturas de géneros diversos. Por exemplo, Jules Breton, afirmava no que tange a pintura
de figurahumana, que o “grande erro da maioria dos alunos estava em sair do seu caminho
para incluir detalhes em seus desenhos de figura que suportavam pouca rela¢do uns com
0s outros, como narizes e bocas que nio combinavam...” 33 Antonio Parreiras também

compartilhava do mesmo pensamento, falando do esqueleto estrutural®®® da arvore:

33 FRAINPOINT, apud BOIME, Op cit., p.35. ( traducdo nossa).

335 BRETON, apud BOIME, id ibid., p..31.

3% para Arnheim o esqueleto estrutural é a configuragéo interna de um objeto, seu eixo principal. In:
ARNHEIM, A. Arte e Percepgdo Visual: Uma psicologia da Visdo Criadora. 1989, pp. 83-86.
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Para se desenhar bem uma arvore, é preciso resolver sua construgao...
A base dessa construcdo é o esqueleto da arvore, formado por seu tronco
e galhos. Se esse esqueleto é mal construido, acontecerd o que é
frequiente em quem n&o é um atento observador. Se o troco e os galhos
nado correspondem ao volume e ao peso da folhagem, se produzird uma
coisa impossivel.3¥

Parreiras se refere ao esqueleto da arvore como uma estrutura, ou seja, a estrutura
interna que vigora oculta nos elementos simbdlicos explicitos. Fica evidente que para
Breton e Parreiras, a estrutura geral era mais importante que pequenos detalhes.

Todo o processo de esbogo, praticado na pintura de modelo vivo, era levado para
a pintura de outros géneros, como a de paisagem. O dinamismo, a apreensdo do efeito
geral e o tratamento aplicado no fundo das obras figurativas (pinceladas largas, rapidas e
em movimento de esfregaco), eram muito aproveitados na pratica da pintura de paisagem,
sendo adequados para cobrir grandes areas como o terreno e 0 céu. A construcdo da
pintura em mosaico, com a necessidade de ver em massas, passou a ser um artificio
bastante explorado neste género.

Para o pintor Valenciennes, os objetos de estudos ao ar livre deviam ser
representados diretamente da natureza e consequentemente de forma rapida sem se ater
aos cuidados de acabamento, que eram reservados para os quadros de atelié. Ele dizia que
para o pintor histdrico ou de natureza morta, que trabalhava no atelié, os objetos ficavam
uniformemente iluminados ao longo do dia e, assim, o artista tinha tempo suficiente para
finalizar cuidadosamente todos os detalhes que julgasse necessarios. Ja diante da
natureza, o pintor era confrontado com uma situacéo diferente, devendo pintar a constante
mudanca da luz do sol. Se este persistisse em pintar um Unico ponto de vista durante o
dia, o resultado final pareceria absurdo: A luz do fundo refletiria a luz do nascer do sol;
o plano intermediario, a luz do meio dia e o primeiro plano a luz do por do sol. Devido a
variacao constante de luz, o pintor advertia aos discipulos que desejassem fazer um estudo

do natural aplicar um método diferente:3*

Para comecar vocé deve se limitar a captar os principais tons do efeito
natural escolhido. Comece seu étude pelo céu, que ja Ihe fornece o tom
do fundo; a partir disto trabalhe o plano intermediario fazendo as
passagens para o primeiro plano, 0s quais devem estar sempre em
harmonia com céu, a partir do qual o tom local foi tirado. Fica claro que

37 PARREIRAS, SALGUEIRO, Valéria (org.). O caderno de notas de Ant6nio Parreiras. 19&20, Rio de
Janeiro, v. V, n. 3, jul. 2010. Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/ap_caderno.htm>.
Acesso em: 24 de maio de 2013.

338 BOIME, A. Op cit., p. 138.



http://www.dezenovevinte.net/19e20/19e20V3/index.htm

145

trabalhando desta forma vocé ndo estara apto a preencher nenhum
detalhe: Para todos os estudos do natural devem ser realizados dentro
de duas horas ao ar livre, e se seu efeito for um nascer ou por do sol,
vocé deve levar ndo mais que meia hora.>*

Para o mestre académico, captando o tom local, os detalhes poderiam ser
trabalhados mais tarde; para ele era mais fécil pintar detalhes que o conjunto, entdo era
importante incentivar os estudantes a pratica de pintar o efeito geral.

Valenciennes foi professor de perspectiva na Academia e publicou seu primeiro
tratado sobre perspectiva e paisagem em 1800, sendo o primeiro a formular as bases
tedricas sobre a pintura de paisagem no século XIX, afetando indiretamente pintores
como Corot.>* Ele aconselhava os pintores paisagistas a pintarem um mesmo ponto de
vista em diferentes horas do dia, assim como a observarem as modificacdes da forma sob
as acdes da luz. Este fato € interessante por que também denota o processo plastico dos
pintores impressionistas, lembramos aqui da pesquisa realizada por Monet na série das
catedrais.

E notéavel o interesse por parte dos pintores académicos pela busca de esquemas
perceptivos de simplificacdo, e 0 uso constante deste método pelos pintores
independentes a partir da segunda metade do século XIX.

Agora selecionamos duas pinturas do Museu DJV1 a fim de analisarmos 0 processo
supracitado.

Na tela “Paisagem com Carneiros” (figura 79) de Madruga Filho, o que primeiro
nos chama a atencdo é a harmonia cromética em tons de cinza. Assim como a instrucéo
de Valenciennes, referida anteriormente, notamos que o artista procedeu de um tom
acinzentado trabalhando numa escala cromatica que varia de azuis cinzentos, passando
por verdes, rosas até os brancos que sdo as “notas mais altas” da pintura no primeiro
plano. Tudo é parte de uma visdo simultdnea que expressou uma determinada cena a
golpes de pincel.

Vejamos alguns detalhes para melhor compreendermos o processo plastico. Ao
visualizar o céu em detalhe (figura 80), notamos 0s movimentos das pinceladas
carregadas de tinta, que colocadas com vigor, deixam as marcas dos pigmentos, rosas,
azuis, cinzas e brancos, entrando numa harmonia que transmite a atmosfera nebulosa da

cena.

339 VALENCIENNES, apud BOIME, id ibid., p. 138.
340 Boime destaca que Corot foi aluno de Bertin e Michallon, alunos de Valenciennes. Id ibid, p. 136.
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Notando as folhagens do primeiro plano (figura 81), percebemos que elas séo
construidas pela justaposicdo de tons, que a certa distancia transmitem a aparéncia de
unidade cromética. Tudo é construido livremente de maneira espontanea e dinamica.

Um olhar aproximado dos animais (figura 82) denota que, antes de carneiros, sao
apenas gestos de cores. As pinceladas vdo sendo adicionadas, uma apds a outra, numa
constante soma em busca de harmonia cromatica a fim de se chegar a forma final.

Por fim, um detalhe da agua (figura 83), que aqui aparece pesada, carregada de
cores empastadas. Ao olhar para este detalhe, podemos vislumbrar a paleta de cores que

0 artista utilizou em todo trabalho. Todas as cores sdo integradas numa légica organica.

Fig.83
Detalhe

Agora analisaremos uma paisagem de Parreiras realizada em Paris em 1910
(figura 84). O interesse do pintor em captar os efeitos de luz, nos remonta as instru¢ées
de Valencinnes, antes referido, e também as obras impressionistas pelo seu cromatismo.

Aqui, podemos notar, as pincelas colocadas de modo bastante ativo, s&o
verdadeiros rabiscos a pincel (figura 85). O fundo claro da primeira camada de preparo
do suporte, pode ser visto entre as pinceladas.

Notamos na imagem seguinte (figura 86), o efeito pictérico das folhagens
formadas por toques de verdes e as leves linhas que simulam os galhos. No plano ao fundo
(figura 87), podemos observar um misto de texturas diferentes: a construgdo em mosaico
insinua os planos (roxo, violeta e rosa), as linhas leves sugerem os galhos e o esfregaco
as folhagens.



Fig. 84:
ANTONIO DIOGO DA SILVA PARREIRAS (1860-1937).
“Paisagem”, Paris, 1910.
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Fig. 85:
Detalhe
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Fig. 86:
Detalhe

Fig.87:
Detalhe
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Por meio das imagens aqui expostas, podemos perceber que a preocupacgéo nao é
apenas de representacdao, mas de construir uma realidade que é parte da experiéncia do
artista, tanto de seu processo de aprendizagem na academia, quanto de suas vivéncias
pessoais.

Para Boime, o método de estudo académico influenciou diretamente os artistas
independentes, visto que tanto os pintores da Escola de Barbizon, quanto os pintores
romanticos, estudaram nos ateliés dos pintores Académicos. Rousseau, por exemplo, foi
orientado por Guillon Le Tiere. Os jovens impressionistas Bazille, Renoir e Monet
estudaram com Gleyre.** No Brasil, Visconti, Parreiras, Castagneto, Lucilio de
Albuquerque e Georgina de Albuquerque, representantes da pintura de paisagem, também
estudaram na Academia.

Segundo Boime, os mestres da academia francesa faziam excursées com os alunos
para pintarem paisagens em plein air, e 0s aconselhavam a pintarem constantemente ao
ar livre. Ele conta que os estudantes do atelié de Langibout contribuiam regularmente
com um fundo especial que lhes permitia fazer piquenique e esbogcarem em plein air.
Gleyre aconselhava seus alunos Monet, Renoir e Bazille a trabalharem ao ar livre para
progredirem em suas pinturas. Le Thiere, mestre de Rousseau, foi um dos primeiros a
apreciar suas habilidades paisagisticas e a incentiva-lo em tal pratica. Um dos locais,
muito apreciado, para a pratica da pintura de paisagem, tanto por académicos, quanto
independentes, era a floresta de Fontainebleau.®*?

No Brasil o pintor Zeferino da Costa, costumava solicitar passes de bonde para
que seus alunos estudassem ao ar livre. Ainda notamos a mengéo, nos programas de aula
dos professores Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo a respeito da pratica de pintura
de figuras, nuas ou vestidas, dentro e fora do atelié.3*®

E importante evidenciar que embora recebessem instrucdes plasticas semelhantes
aos pintores académicos, o0s artistas independentes, descompromissados com o sistema
académico, passaram a ignorar a composicao classica de paisagem e a se concentrarem

nas qualidades da “natureza natural”.3** Segundo Hess, com esse fato, “o caminho da pura

31 BOIME, id ibid., p. 47.

342 A floresta de Fontainebleau abrigava a Escola de Barbizon, movimento artistico da segunda metade do
século XIX integrado por pintores como Millet e Théodore Rousseau. Estes pintores priorizavam a pintura
naturalista a cenas heroicas.

343 Cf. Programas das disciplinas préticas do Curso de Pintura da Escola Nacional de Belas Artes durante
a la Republica, contribuicdo de Arthur Valle. In http://www.dezenovevinte.net/

344 0 termo foi cunhado por Nicholas Green, para se referir a natureza no contexto cada vez mais urbano
de Paris dos anos 1820. (GREEN, apud, GREENBERG, 2002)
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visibilidade passou a ser cada vez mais explorado, até que a pintura se emancipou dos
contelidos pictdricos histdricos e ideoconceituais”. 34°

Com os artistas independentes, a pintura de paisagem j& ndo tinha mais
compromisso com o0s temas heroicos ou mitologicos, trazendo deste modo uma nova
cultura visual. A fatura das pinceladas e o tratamento cromaético, passaram a ser
excessivamente explorados e a pintura a la prima, ou esboc¢o, ganhou destaque e interesse
- Fenbmenos puramente dpticos, trabalhados por meio da justaposi¢do de cores puras e
complementares, que a certa distancia transmitiam a sensacdo de luminosidade -
tornaram-se o motivo principal.

Como falamos anteriormente, este mesmo processo era praticado pelos
académicos, todavia, as cores mais saturadas, mais puras, eram escamoteadas pela
mistura desses tons no processo de acabamento do trabalho. Mesmo assim, havia grande
admirac&o por parte dos pintores académicos diante dos trabalhos dos independentes. 346

Existem conexdes entre os trabalhos de paisagistas mais “modernos” com os
“tradicionais”. Certos processos sao comuns a artistas com finalidades aparentemente
diferentes e 0 que podemos constatar € que 0 mecanismo metodologico desenvolvido nos
ambientes académicos se desdobrou na arte posterior.

Notamos que, na préatica tanto académicos quanto modernos partilhavam de
experiéncias semelhantes diante do processo gerativo da pintura. Ambos, em alguns
casos, ndo se anulam, mas se completam. Os exercicios académicos nortearam as bases
das praticas modernas, que por sua vez trouxeram profundas mudancas para a pintura

ocidental e a questao da “pura visibilidade” foi talvez a mais importante de todas.

35 HESS, 2003, p. 17.

346 A esse respeito Valle aponta: Conceitos como concisdo e imediaticidade expressiva ndo eram de maneira
algumas alheios aos académicos; pelo contrario, tinham um lugar de destaque no proprio seio da sua
doutrina. Logo ndo é de provocar espanto, a observacdo de Boime, segundo a qual os académicos
“frequentemente apreciavam os quadros feitos pelos pintores independentes que usavam um esquema
abrupto de contrastes de valores”, embora pusessem limites a tal apreciagdo ao observar que “esses efeitos
eram obtidos somente gracas a um grande sacrificio - através da eliminacéo da trabalhosa gradacéo da luz
a sombra que por si s6 demonstrava a ciéncia do artista” VALLE, Op cit., p.324.
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Conclusao.

Ap0s a exposicdo que se seguiu nos capitulos acima, gostariamos de apresentar
nossas consideragoes finais ao modo de concluséo.

O final do século XIX é marcado pelo desenvolvimento de dois aspectos
significativos no tocante a historia da arte: por um lado o movimento moderno e a critica
a arte académica, por outro, a estética formalista, que pensa a arte plastica como um
problema sobretudo de percepcao visual, que possui uma linguagem imanente regida por
leis universais.

Os criticos modernos passaram a valorizar sobretudo o veiculo da pintura, o meio,
isto de certa maneira, esteve relacionado ao universo do fazer artistico, o0 que parece se
assemelhar a estética formalista, que por sua vez valoriza a forma, os elementos formais,
reduzindo as representacdes figurativas a esquemas e estruturas simples. Como haviamos
apontado, Baudelaire é tratado como o pioneiro do formalismo exatamente por valorizar
fatores como a forma e a cor das obras de arte, por ver nelas a razdo principal da obra.
Todavia, a critica moderna trabalha com o conceito de ruptura, enquanto a teoria
formalista, que se desenvolveu principalmente a partir de Fiedler, normalmente valoriza
as continuidades e transformagdes. Ai reside a grande diferenca entre ambos os polos.

Os criticos modernos, como Greenberg, ao apreciarem a planaridade da superficie
e a construcdo plastica dos artistas modernos, tornaram a arte do passado obsoleta, por a
considerarem apenas como um processo de imitacdo mecanicista. Por outro lado, os
tedricos formalistas como Wolfflin, seguindo a tradicdo herbartiana e se espelhando em
Hildebrand, olharam para os aspectos formais das obras dos antigos, recorrendo aos
artistas do Renascimento e do Barroco, para compreensdo da problematica da forma dos
respectivos periodos. Neste sentido, Morpurgo-Tagliabue avalia que assim como as
doutrinas estéticas nasceram a partir de uma reflexdo de modelos do passado,* as teorias
do formalismo figurativo surgiram de uma reinterpretagcdo herbartiana de Massaccio e
Piero dela Francesca e ndo da pintura pos-impressionista contemporanea.3*® Este tipo de
postura, péde ser notada nas linhas que se seguiram durante o primeiro capitulo de nossa
dissertacdo, ao avaliarmos a reflexdo de Charles Blanc, na defesa de que a arte ndo é

imitag&o, ja que o artista imprime sua personalidade na obra através da sua relagdo com

37 TAGLIABUE, G. La Estética Contemporanea: Uma Investigacion.Editorial Losada, S. A. Buenos
Aires. 1971, p.9.
348 |d ibid.
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a natureza e consequentemente com a forma na pintura. Blanc para escrever sua
“gramatica das artes”, torna claro os valores plasticos de diferentes artistas, do passado
ao presente, assumindo o carater dos pintores por meio da leitura formal. No tocante a
cor, credita a Delacroix, o titulo de maior colorista dos tempos modernos e se dedica a
expor o0 processo de interacdo entre as cores, considerando os fenémenos de
complementariedade e anulagéo.

Os tedricos de diversas areas, 0s cientistas, 0s matematicos, sempre recorreram a
modelos do passado para a compreensdo mais acurada do meio que estavam se evolvendo
na busca pela solugdo de seus problemas. Como disse Blanc citando Pascal, “a
humanidade é um homem que vive eternamente e aprende sem cessar”,3*® assim nessa
coletividade de saberes o artista ndo seria o Unico profissional a partir do zero, a reinventar
a roda. Neste sentido, a tradicdo académica criou um mecanismo de transmissdo de
conhecimento dos saberes artisticos que esteve fundamentado em esquemas visuais,
sempre visando tornar mais acessivel aos estudantes a construcdo das imagens. Com a
formalizagdo do ensino a partir do seculo XVI, pode-se observar a sistematizacdo de
disciplinas, como geometria, perspectiva, anatomia, estudos a partir de copias, estudos de
observacao do natural, que se mantiveram, com algumas modificacGes, até a primeira
metade do século XX.3%

Charles Blanc e Hildebrand, tedricos/artistas ligados a essa tradicdo, o primeiro
na Franca o segundo na Alemanha, quando teorizaram a consciéncia dos artistas diante
da légica pléastica e dos problemas da percepcao visual, trataram da problematica do fazer
que se passava no cotidiano pratico dos ateliés. Na pintura, os signos: homem, animal,
arvore... sdo, antes desses conceitos, um misto de linhas de certa forma arranjadas; massas
de claro escuro justapostas; cores e tons combinados e relacionados que ja carregam em
si um significado. Esse dialogo, pode ser comprovado por meio da didatica que se
desenvolve na pratica, mediante expressdes do tipo: “linha e massa, 0 movimento do
modelo deve ser expresso em poucas linhas”, “observe primeiro a forma geral que
comporta a figura...”, “...desenhai o conjunto”, “faca um esboceto...”. Estas instrugoes,
que aparecem em varios momentos de nosso trabalho, mostram que certos principios da
imagem pictorica, como composic¢do, ritmo, relagfes cromaticas, independiam do tema

ou do género e faziam parte da trajetdria cognoscitiva do estudante de arte académico.

%9 BLANC, Op cit., p.30.
30 Cf. CERDERA, F. Op cit.
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A arte académica seguiu um ritmo de continuidades e transformacdes,
apresentando certos saberes e incorporando outros. Neste fluxo é interessante perceber
que sempre se faz presente uma base que fomenta e estrutura a criagdo artistica, que aqui
chamamos de pensamento plastico. Esse alicerce que promove tal pensamento vive em
permanente transformagao. Deste modo, o universo das formas ¢ regido por uma “lei de
metamorfose” que permite pensar a arte como um movimento continuo em que as
proprias diferengas de “formacio” e “transformacio”®! se estabelecem dentro de uma
origem comum. Deste modo, mesmo em obras que parecem romper com a tradicdo é
possivel notar a continuidade artistica, pois a originalidade se harmoniza com a

continuidade.

31 PAREYSON, L. Estética: teoria da Formatividade, Petropolis, Rio de Janeiro, ed Vozes, 1993.
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