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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
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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



http://uploads2.wikipaintings.org/images/leonardo-da-vinci/study-of-the-madonna-and-child-with-a-cat.jpg
http://uploads2.wikipaintings.org/images/leonardo-da-vinci/study-of-the-madonna-and-child-with-a-cat.jpg

XVii

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
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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.

122

Fig.72. Detalhe.
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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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http://www.webexhibits.org/colorart/neo.html
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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.
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[...] 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).
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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.





