A IMPORTANCIA DO DESENHO NAS OBRAS DE OSWALDO GOELDI, ADIR
BOTELHO E QUIRINO CAMPOFIORITO
Ricardo A. B. Pereira

E um lugar-comum afirmar que o desenho — o saber desenhar -, é fundamental
para o pintor, gravador, escultor e todos os demais artistas visuais que tem que lidar
diariamente com a criacao de imagens. Lugar-comum ou nao, tal assertiva sempre me
pareceu bastante légica e, por isso mesmo, reconhecida e reafirmada desde o
Renascimento pelas primeiras academias artisticas e por suas herdeiras’. O desenho,
néo se pode duvidar, funciona como primeira ferramenta pléstica para dar forma a um
pensamento plastico; ele delineia a idéia, fornece-lhe um corpo que nos permite
visualiza-la claramente sobre a folha do papel. E por este motivo que o desenho é
indispensavel em qualquer tipo de projeto grafico, seja ele arquiteténico, de design de
objetos, de decoracdo de interiores, etc. Mas € no campo da arte que o desenho
assume uma importancia realmente especial e vital, pois, além de possibilitar ao artista
dar forma aos seus pensamentos, ele ja carrega em si uma forte carga de significados
de acordo com a inflexdo que a mao do desenhista dé& as linhas que cria.?

Tendo em mente estas colocacgdes introdutdrias farei adiante breves analises
de algumas obras de trés reconhecidos artistas brasileiros ligados especialmente as
artes graficas e a Escola de Belas Artes, tendo nela exercido a docéncia e |he
deixando uma marca indelével como mestres e artistas: Oswaldo Goeldi, Adir Botelho
e Quirino Campofiorito. Estas analises, necessariamente curtas devido ao espaco
disponivel que tenho para desenvolvé-las, tém como intencado principal expor como o
desenho, na pratica, torna-se fundamental para a expressao da criatividade destes
mestres e, além disso, ja nasce pleno de uma emocao particular e caracterizadora das

linguagens plasticas de seus autores.

Oswaldo Goeldi (1895 — 1961)

Tendo nascido no Brasil e vivido parte da infancia em Belém do Para, Goeldi
mudou-se para a Suica aos seis anos de idade. La, depois de estudos iniciais na
Escola Politécnica, j& com 20 anos, e apo6s o fim da 12 Guerra e da morte do pai,

resolveu se dedicar ao desenho seguindo uma “determinacdo imposta por uma
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‘grande vontade interior Logo percebeu, apdés duas tentativas frustradas de

aprendizado com professores de arte*, que sua carreira seria solitaria e prosseguiu

»5

sozinho “destemidamente, a procura do seu meio de expressao™. Por esta ocasido,

em 1917, participa de sua primeira exposicdo numa galeria de Berna, na qual trava



conhecimento com o artista expressionista Alfred Kubin (1877-1959) que lhe seria uma
referéncia muito importante na construgdo da carreira®. E neste ponto, quando a
personalidade artistica de Goeldi estava se iniciando, que a influéncia de um artista
como Kubin teve um peso decisivo na obra daquele que seria um dos mais
importantes xilogravadores do modernismo brasileiro. Goeldi percebeu claras
afinidades entre seus primeiros tracos hesitantes e o traco nervoso do artista
austriaco, que também era ilustrador e autor de um importante romance’em que o

expressionismo se fundia a um simbolismo de fundo surrealista.

Desta forma, bem antes de vir a aprender a técnica da xilogravura com Ricardo
Bampi ao retornar ao Brasil®, Goeldi liberou sua imaginacéo através do desenho com o
crayon ou a bico-de-pena, técnica que cultivou durante toda vida tanto como estudo
preparatério para a gravura quanto como forma independente de expresséo.
Poderemos perceber a forgca deste desenho nos exemplos seguintes pincados de
momentos diferentes da sua bem sucedida (e sofrida) carreira:

Fig. 1 Oswaldo Goeldi [Casa no lago], crayon,
15,5 X 10,3 cm, circa1910.

Casa no Lago® (fig.1) & um desenho da
juventude de Goeldi que ja tras caracteristicas de
seu temperamento que serdo plenamente
desenvolvidas na sua fase madura, seja como
desenhista ou como xilogravador. Nesta obra ele
ja demonstra interesse por desenhar casas
antigas e com ar misterioso, que se tornariam
uma das marcas mais conhecidas de seu
repertdrio xilografico. Neste exemplar, o crayon é
utilizado para criar uma atmosfera densa e escura

ao redor da casa, cujas paredes brancas e

contornos esmaecidos produzem uma impressao
de desmaterializagdo da sua forma em meio a neblina. Como em suas futuras
gravuras, as janelas sao olhos que nos fitam tais quais pogos escuros, aqui podendo o
lago que reflete a casa ser visto como uma representacdo inconsciente do mundo
subjetivo que todos nds trazemos enclausurado. Portanto, Goeldi ja em seus primeiros
desenhos atinge uma profunda dimensao psicoloégica ao encarar a realidade através
de uma visdo muito mais introspectiva do que interessada na superficie concreta dos

objetos.



Fig. 2 Oswaldo Goeldi [Casario lll], tinta
verde a bico-de-pena, 16 X 11,5 cm, circa
1916.

Ja no desenho Casario lll (fig. 2), o
artista enfoca a casa de um angulo
superior e flagra veloz revoada de
passaros ou morcegos saindo de uma
grande janela. Estes seres alados
aparentam ser feitos da mesma sombra
negra que existe no interior da janela,
enviasse emissarios

como se esta

noturnos para assombrar o dia dos
humanos. Quanto a técnica, Goeldi utiliza
0 bico-de-pena imprimindo muita agilidade
a seu trago para representar com manchas
vbo destas

hachuradas o célere

indefinidas criaturas.

Como o desenho anterior, este também chama a atencdo pelo aspecto

psicologico alcancado pelo tipo de trago nervoso empregado por Goeldi que mais

sugere do que explicita, deixando ao observador a possibilidade de interpretar o que

esta vendo.

Fig. 3 Oswaldo Goeldi. [Garga],
nanquim s/papel, 1930.

Em Garca desenho

(fig. 3),
realizado no Brasil, Goeldi lanca mao de
linha veloz e sintética para descrever
rapidamente o perfil de uma ave muito
comum por aqui, cercando-a de uma
mata exuberante que nos faz pensar em
suas possiveis lembrangas da primeira
infancia passada junto aos igarapés

amazonenses. Toda a expressividade do

desenho emerge deste trago vivo, muito rapido, que nao se detém em detalhes, mas

consegue comunicar com muita objetividade aquilo que o artista tinha diante dos



olhos, apontando seu interesse pela natureza tropical brasileira, varias vezes retratada

em outros desenhos e em algumas de suas gravuras como as que fez para Cobra

Norato de Raul Bopp.'®
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Fig. 4 Oswaldo Goeldi. [Furacao], nanquim s/papel,
16,5 X 23 cm, 1947.
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A morte vista com
um olhar galhofeiro é o que
Goeldi nos apresenta neste
bem-humorado desenho a

nanquim. Nele a linha mais

uma vez torna-se
movimento para
representar a realidade

transfigurada pela fantasia
expressionista do artista
rompante de

gue, num

surrealismo, parece nos
dizer que a vida é mesmo
como

‘um sopro” (como

tantas vezes afirmou Oscar Niemeyer), neste caso um verdadeiro Furacao (fig. 4).

Este jeito de encarar a morte de frente através de sua arte, sem meias-palavras e com

ironia, foi uma constante na obra de Goeldi, a ponto de originar toda uma série de

desenhos sobre este tema."

Fig. 5 Oswaldo Goeldi. [Rito do amor profundo], nanquim s/papel, 9 X 23,5 cm, 1947.

Aqui Goeldi demonstra como |he era possivel, através de um trago fluido e

dindmico, captar sinteticamente as diversas situagdes que encontrava em suas

andancas pela cidade, transformando em pura poesia grafica as cenas suburbanas



mais comuns. Rito do amor profundo (fig. 5), inspirado em conto de Cecilia
Meireles' é, na verdade, um panorama da vida no antigo subUrbio carioca em que
praticamente tudo aquilo que o caracterizava estd ai exposto: o trem que liga os
bairros, o casario mediano, os antigos postes de ferro da iluminag¢ao publica, tranquilos
transeuntes, o céu de verdo com nuvens enormes e revoltas no qual uma pipa
empinada por uma crian¢a — reduzida a um minimo signo grafico -, acrescenta uma
nota de alegria ao ar um tanto melancélico que se desprende da cena. Trata-se de um
registro definitivo de uma parte da histéria do Rio antigo, tremendamente belo em sua
simplicidade grafica, que o olhar e a mdo de um mestre sensivel a dindmica da vida
como Goeldi conseguiu guardar para o deleite de nosso olhar, hoje tdo saturado de

imagens supérfluas e insignificantes.

Para finalizar estes breves comentarios sobre o desenho de Goeldi trarei uma
Unica xilogravura, escolhida entre muitas outras de sua fase inicial como gravador por

deixar explicito o peso que o desenho sempre teve em sua obra gréfica:

Fig. 6 Oswaldo Goeldi. [Favela],
xilogravura, 12,5 X 12,3 cm, circa
1925.

Tendo aprendido em 1924
os rudimentos da técnica
xilografica com Ricardo Bampi,
Goeldi, desde as primeiras
experiéncias  neste  campo,
adapta seu desenho
expressionista a  linguagem
grafica e disciplinante da gravura.
Em Favela (fig. 6), de 1925,

vemos sua linha tornar-se

luminosa, ou seja, negativa, contra o fundo negro da matriz de madeira, recriando todo
o contexto local em seus pequenos detalhes, sempre de maneira sintetizada e direta,
mas transfigurando-o poeticamente. Nada falta nesta representagéo do cotidiano no
morro, onde a perspectiva bastante marcada de um alto muro a esquerda da
composicao direciona o olhar para o sol poente que projeta seus derradeiros raios,
recortando em silhuetas o morro, as casas, as palmeiras, os postes de luz e,

sobretudo os personagens humanos com destaque para a lavadeira e sua tipica lata



d’agua na cabeca. Com isso, vemos o quanto o desenho de Goeldi, agora gravado na
prancha de madeira, lhe é extremamente (til na realizacdo de sua obra, permitindo-lhe
fixar mais do que aquilo que via, ou seja, fixar o préprio sentimento que o espetaculo

mundano Ihe despertava, fosse aonde fosse, durante seu continuo caminhar pela vida.
Adir Botelho (1932)

Embora tenha sido aluno e assistente de Goeldi e com ele tenha aprendido
muito tanto no campo da gravura quanto no aspecto da docéncia, Adir Botelho tem
uma trajetéria bastante distinta do seu mestre de xilogravura. Formando-se
inicialmente pintor pela ENBA, ainda dentro da rigidez do ensino académico (embora
em vias de modificagao), levou para sua obra grafica o completo dominio do desenho
em seu sentido mais classico, ou seja, adquirido através de continuos exercicios a
carvao diante do modelo vivo. Contudo, seu interesse pela Arte Moderna e seu forte
contato com a xilogravura expressionista de Goeldi (depois de ter sido aluno de
Raimundo Cela [1890-1954] também na ENBA, com quem aprendeu gravura em
metal) fez com que sua obra tomasse um rumo muito pessoal, de carater moderno e

expressionista.

Esta associacdo em Adir entre o desenho académico-narrativo™ com uma
grande liberdade imaginativa, de inspiragdo expressionista, gerou uma maneira muito
peculiar de contar graficamente histérias, principalmente relativas a Cultura Popular
Brasileira. Canudos, sua monumental série de 120 xilogravuras € sua obra mais
conhecida, tendo sido publicada em livro (2002) pela EBA/UFRJ e integralmente
exposta na Caixa Cultural entre 17 de setembro e 11 de novembro de 2012. J4 a obra
Canudos: agonia e morte de Antonio Conselheiro, também publicada pela
EBA/UFRJ (2006) e exposta no mesmo evento citado, apresenta 22 trabalhos a
carvao que exemplificam com clareza o quanto o desenho para Adir, assim como foi

para Goeldi, tem lugar preponderante na construcao de sua poética grafica.

Desta forma, comentaremos 4 dos 22 desenhos deste conjunto que conta
livremente a trajetéria de Antonio Conselheiro, o “Profeta do Sertdo”, centro de todas
as polémicas que, em fins do século XIX, no sertdo brasileiro, originaram a sangrenta
Guerra de Canudos entre o exército da Republica e os sertanejos fanatizados. Além
destes exemplos a carvdao, comentaremos uma xilogravura da série Canudos que
serve para mostrar a grande importancia do desenho na realizagdo desta impactante

série de gravuras.



Inicio pelo
primeiro desenho da
série, Espirito da
Terra (fig. 7), no qual
fica patente 0
dominio da técnica
do carvao adquirida
por Adir Botelho
através dos inumeros
exercicios realizados
nas cadeiras de
desenho da ENBA e,

logicamente, no

transcorrer de toda uma

Fig. 7 Adir Botelho. Espirito da terra, desenho a carvéo, 50 X
70 cm, 2000. vida de trabalho

constante com este meio expressivo'*. Em sua narrativa solene vemos trés
personagens principais mergulhados na penumbra da morte: dois “jaguncos” e uma
“beata” que nos sauda com um braco levantado. Eles apresentam-se como que
transformados em espectrais icones populares, rigidos, simplificados em seus tracos,
hieraticos. Emolduram-nos pequenas criaturas e simbolos do misticismo ingénuo
desta gente, como se fossem outros fantasmas do mesmo sonho, iluminados por luz
clara e sobrenatural. Deitado aos seus pés um indistinto personagem, inscrito numa
espécie de ataude transparente, emite uma luz sutil e irreal.

As gradagdes tonais que nas antigas academias'® de modelo vivo, realizadas
na ENBA, modelavam as formas humanas desenhadas a carvao, reaparecem neste
trabalho ndo para reproduzir formas “reais” do mundo “concreto” ou uma idealiza¢do
classica, mas sim, ao contrario, para criar um mundo totalmente subjetivo,
sobrenatural e simbélico. E o melhor momento da técnica do desenho académico
utilizado numa linguagem inteiramente diferente, pessoal e repleta de énfases
expressionistas, inspirada numa arte de inequivoco acento popular.

Isto deixa muito evidente a opgcao de Adir Botelho pela total liberdade criativa,
indo buscar inspiragdo nas nossas raizes culturais para recriar um terrivel drama que
abalou toda a nacdo sem, contudo, abandonar o que de mais importante aprendeu
com seus mestres, a utilizagdo do desenho como linguagem fundamental da
expressao humana, e tendo sempre em mente a busca de trés objetivos muito caros

aqueles antigos professores: “perfeicdo, harmonia e equilibrio”™®.



O grande interesse
despertado pela obra Os
cavalos se espantam (fig. 8)
esta no intenso movimento que
vivifica as figuras dos cavalos,
que as torna expressivas em
seu nervosismo intenso e

agitado.

Fig. 8 Adir Botelho. Os cavalos se espantam, desenho
a carvdo, 50 X 70 cm, 2001.

O tom geral do desenho “Os cavalos se espantam”, acentua a movimentacao
selvagem, o vigor e a exasperagdo dos animais. A luz que aparece e
desaparece revelando coisas e a gradacao entre os pontos extremos de branco
e preto, contribuem para dar forma definitiva a obra. A prépria linha tragada a
carvao torna-se nervosa, quebra-se, entra no ritmo e prossegue na massa de

luz e sombra dos corpos dos cavalos.'’

Pela obra e pelo comentario emitido por Adir percebe-se sua preocupacédo em
nos propiciar este forte sentimento de agdo apaixonada e de terror exacerbado.
Estamos, portanto, muito distantes dos antigos modelos vivos da ENBA, mesmo
porque o que ali se buscava nao era uma expressao de sentimentos violentos, mas

sim a correta apreensao da forma em poses geralmente estaticas e relaxadas.

Fig. 9 Adir Botelho.
Combate, desenho a
carvao, 50 X 70 cm, 2001.

Isto acontece porque Adir da total vazao a sua verve expressionista, afastando-
se da contensdo de sentimentos dramaticos que se percebe na obra de seus mestres.



Por outro lado, o equilibrio composicional, mesmo em meio a mais feérica agitagao,
permanece intacto, além do completo dominio da técnica do desenho a carvao, nos
revelando que sob toda esta agitacao subjetiva existe uma poderosa base feita de
sélido conhecimento capaz de sustentar a forca destes arroubos expressivos.

Da mesma maneira chamamos a atencdao para Combate (fig. 9), que
demonstra como o profundo conhecimento das formas humanas permite a Adir
estiliza-las ao nivel do extremo grotesco'® sem perder o contato com os severos
canones aprendidos na Academia. Os esqueletos que se enfrentam cheios de 6dio,
armados com paus, exibem atitudes herdicas e uma perfeita coeréncia entre suas
partes constituintes. Somos capazes, se para tal tivermos conhecimento, de nomear
seus 0ssos. Contudo, ndo € necessario muito esforco para vermos quao naturais e
verossimeis sdo seus movimentos e gestos. Naturalmente que tal capacidade de
estilizacdo e dominio da forma nasceu do estudo aprofundado da anatomia humana,
disciplina importantissima ensinada na ENBA dos anos 50 e que foi integralmente
aproveitada por este seu aplicado aluno, que fez dela um instrumento que capacita
sua criativa imaginacao a plasmar em pura expressao toda a gama de sentimentos

vistos nestes dindmicos desenhos.

[...] A movimentagdo dos homens, o tropear dos cavalos tém muita importancia,

pois “Combate” € uma histéria de agdo carregada de intencao plastica e
vibracdo gestual. Tudo é simples, tudo estd desenhado numa atmosfera de

conflito [grifos nossos].'® \ P

Fig. 10 Adir Botelho. A multidao aclamava-
0, desenho a carvéao, 70 X 50 cm, 2001.

As comportas do universo onirico
se romperam, desaguando esta procissao
de criaturas horripilantes em A multidao
aclamava-o (fig. 10). Trazem como
simbolo maximo de sua fé, carregado tal
qual um estandarte dependurado entre
dois mastros, o préprio  Antonio
Conselheiro. Seu corpo de crucificado

balangando no vazio nos atrai e, ao

mesmo tempo, nos causa repulsa por sua



deploravel condicdo cadavérica. Seu séquito é formado por uma mixérdia terrivel,
onde toda a fauna que se possa imaginar foi cruzada para gerar seres absurdos,
descendentes diretos dos monstros criados por Bosch, mas aqui remodelados pelo
tragco particular de um expressionista nascido no século XX. Suas atitudes sé&o de
aclamacao fantica, de amor incondicional por seu lider, fazendo com que por ele
caminhem contra tudo e contra todos até chegarem a propria destruicdo num

Apocalipse de fogo que os queimara completamente junto com sua Canudos.

Contudo, mesmo em meio a esta cena de profundo barbarismo e exacerbacao
de sentimentos desequilibrados, a organizacdo composicional € extremamente
equilibrada, nos possibilitando afirmar que em momento algum a vontade de expressar
o que foi aquele mundo estranho de Canudos sobrepujou o controle intelectual do
artista sobre seus meios técnicos, dotando-o da capacidade de criar tal cena
espantosa de maneira verossimil e, paradoxalmente, equilibrada. Podemos, inclusive,
perceber elegancia no movimento pendular do adorado profeta sacrificado a fé do seu
povo, que segue ostentando-o como seu maior simbolo. Enfim, este € um bom
exemplo da capacidade que tem a arte de Adir Botelho de exibir, por um lado, a face
apavorante do mundo primordial que todos trazemos escondido em nosso interior e,
por outro, uma limpeza formal absoluta, baseada no pleno dominio técnico e na
necessaria sensibilidade para encontrar o sutil ponto de equilibrio entre o racional e o

irracional.

Ha, no desenho “A multiddo aclamava-o”, linhas que se confundem no desvario
e na indecifravel multiddo que aclama o Conselheiro. Ndo é s6 o conceito de

espiritualidade que é importante, mas a plasticidade e a vibrag;zflo.20 [grifo

nosso]

Fig. 11 Adir Botelho.
Machado, xilogravura,
37 X 50 cm, 1985.

s/ \ Os absurdos de
' f\.,.. j \ crueldade e barbarismo
i’f;ﬁﬁﬁ\ ocorridos durante a Guerra

N de Canudos estdo bem
simbolizados na xilogravura
Machado (fig. 11), em que
vemos um personagem de
olhar distraido a cortar seu

oponente ao meio como se isto fosse o fato mais corriqueiro. Contudo, todo este



aspecto estranho e chocante gravado em uma matriz de madeira s6 tem tal forca
expressiva por estar apoiado no intenso poder de um desenho realizado com tragos
muito gestualizados que por si s6 sdo carregados de energia emotiva. Nesta obra, Adir
faz questdo de evidenciar todo o langcamento da composigcdo a nanquim, respeitada
meticulosamente durante o procedimento de gravar cada linha desenhada, com isso
preservando e, ao mesmo tempo, aumentando a intensidade da carga expressiva da
cena. E como se quisesse definitivamente marcar o quanto o desenho é
imprescindivel em seu trabalho, a ponto de confundir o expectador menos avisado que
pode pensar, enganado pela agilidade do trago, estar diante de um desenho a bico-de-
pena e ndo de uma gravura laboriosamente gravada sobre durissima prancha de

canela.
Quirino Campofiorito (1902-1993)

Conhecido como pintor, professor da ENBA, historiador e critico de arte,
Quirino Campofiorito, segundo Paulo Herkennhorff, também produziu uma obra que
“atravessa o0 século XX como um processo permanente de fidelidade as artes gréaficas”
#_ Comentando este tema, o préprio artista disse: “Fui pintor diferente dos meus
colegas porque muito voltado para as artes graficas. Desde menino, quando cheguei

ao Rio, vivia enfiado em redacéo de jornais infantis”®.

Este interesse precoce por ilustragdo de jornais e pelo desenho em geral levou
Quirino a se matricular, em 1920, na Escola Nacional de Belas Artes, onde tomou
contato como academicismo la predominante, o qual foi por ele plenamente absorvido,
mas ndo como modelo rigido a ser seguido a risca e sim como ferramenta de trabalho
capaz de lhe propiciar uma base sélida para as suas experiéncias pessoais através de
caminhos modernistas seja na pintura, seja nas suas atividades graficas. Tanto que
durante toda sua vida em contato como a ENBA sempre esteve a frente dos
movimentos no sentido de moderniza-la, principalmente quando se tornou professor
efetivo da catedra de Arte Decorativa. Sdo exemplos claros desta sua busca por
modernizacdo do ensino da arte na Academia a sua lideranca do grupo de artistas
criadores da Divisdo Moderna do Saldo Nacional de Belas Artes®, a sua participacdo
em varios destes saldes, inclusive como membro do juri, sua presidéncia do Nucleo
Bernardelli®*, o programa que conduziu como professor na Céatedra de Arte
Decorativa®™ e o préprio exemplo dado por sua arte em que, a partir do repertério
técnico académico apreendido, desenvolve experimentacbes de teor cubista,
expressionista e surrealista, além de manter sempre vivos 0s seus vinculos com a

ilustrac@o e a caricatura.



Nesta sua busca constante por atualizagdo em sua prépria arte € no ensino da
ENBA, Quirino teve sempre no desenho um grande aliado. Nos exemplos seguintes
comentaremos esta sua forte ligagdo com o desenho tanto em sua fase de estudos
académicos quanto na sua obra de teor mais modernista, inclusive dentro do campo

gréafico que muito o atraia.

Em Nu feminino sentado (fig. 12),
feito durante o concurso para o0 magistério,
Quirino Campofiorito demonstra todo seu
talento e dominio da linguagem académica
ao desenhar a carvao as formas plenas e

vivas desta modelo.

Centralizada na composicdo, a
jovem, cujas curvas  foram téao
harmoniosamente definidas, recebe
iluminacao intensa pelo lado direito, dando
oportunidade ao artista de modela-la de
maneira segura e detalhada, dotando-a de
palpavel tridimensionalidade. Com isso,
devido a um olhar apurado e pleno dominio
do tratamento esfumado das sombras, cuida

com esmero de todos os elementos da

Fig. 12 Quirino Campofiorito. Nu
composigdo, desde o0 pano que serve como  feminino sentado (academia),
carvao, crayon s. papel, 99,5 X 68,5

) ) ] cm - 1948, - conc. magistério.
passando pelo tecido de tonalidade mais  Acervo MDJVI.

fundo, mostrando-lhe as dobras leves,

escura que cobre o banco sobre o qual a

jovem senta-se, até sua pele morena que dota de delicada maciez. Mas o auge do
trabalho se encontra no desenho da cabega, onde Quirino capta com verdade,
destreza e sensibilidade o tipo e a expressao facial da modelo, ndo se esquecendo de
apontar, com capricho, o gracioso cacho de cabelo que lhe cai sobre a testa.

Desta maneira, este professor de fundamental relevancia para ENBA,
deixa claro que sua inclinacdo para o novo era baseada em sélido conhecimento e
muita disciplina, a partir dos quais pode desenvolver plenamente seus trabalhos de

carater mais modernista.



Fig. 13 Quirino Campofiorito. Nu Fig. 14 Quirino Campofiorito. Nus

masculino de frente e estudo de femininos (academias), crayon e
face, nanquim s. papel, 65,6 X sanguinea, 66,3 X 49,5 cm, 1932. Acervo
38,4 cm, 1932. Acervo MDJVI. MDJVI.

O desenho Nu masculino de frente e estudo de face (fig. 13), realizado
durante a estadia de Quirino em Roma, tem um carater diferente do desenho da
modelo comentado acima. Aqui ndo existe preocupacao com o detalhe e sim com a
apreensdo rapida da forma em massas compactas de sombra através de um
hachurado forte feito a nanquim. Ha também a utilizagdo de uma linha de contorno
bastante marcada. Percebe-se, inclusive, como o modelado foi tratado em massas e
planos muito definidos, praticamente geometrizados, especialmente no estudo da face.
Isto indica uma clara pesquisa de linguagem, com certa influéncia cubista, ou seja, a
busca de uma solugdo mais sintonizada com os inimeros avangos modernistas que o
desenho e a pintura ja haviam alcangado aquela altura (década de 30), com os quais o0
artista certamente tomou contato em sua estadia européia durante o Prémio de
Viagem conquistado na ENBA.

Como no estudo do nu masculino, os Nus femininos (fig. 14) também
realizados em Roma, na mesma época, possuem soltura de trago e busca de sintese
na solugdo do claro-escuro. Quirino capta toda a amplitude das formas das modelos,
estudando-as em varios angulos e, ao mesmo tempo, montando uma composi¢cao

dindmica com estas poses. Com o uso da sanguinea o artista esfuma o trago, criando



sombras mais densas, muito delineadas geometricamente na figura da esquerda e

mais escuras na figura central, propiciando-lhe maior densidade corporal do que as

outras duas modelos.

Ja A rapariga de pedra e Metamorfose (fig. 15
e 16) nos mostram a importante faceta da obra de
Quirino mencionada no inicio desta secado: a de
ilustrador de textos literarios. Nestes dois exemplos, a
linguagem do desenho a nanquim resume em linhas
ageis e contrastes fortes de preto e branco o enredo da
histéria. No primeiro caso, utilizando uma soélida
composicao que lembra um “T” invertido, o artista
consegue criar um clima de fantasia em que se vé um
homem de terno preto contemplando intensamente uma
diafana figura feminina que flutua languidamente,
apoiada na copa de uma arvore, sobre aguas e pedras.
Pequenos detalhes aqui e ali, poéticos e ingénuos,
reforcam a aparéncia onirica da cena, além de associa-
la as forgas da natureza. Na imagem seguinte o clima é
outro, de reminiscéncias, representado pela mulher
comum que de uma janela observa atenta o casario de
um morro do Rio Antigo (que pode ser o de Sta. Tereza).
No quintal abaixo e no resto da cena que se espalha em
ascensao até atingir uma elevada palmeira a esquerda
da composicdo, varios elementos e personagens, que
hoje subsistem aqui e ali dentro da periferia da cidade,
dao o tom saudosista que o titulo do desenho evoca.

O trabalho como ilustrador, portanto, exercia
uma grande atragdo para Quirino que deixou isto muito
claro em depoimentos e nos inumeros trabalhos que
fez para as varias publicacdes em que trabalhou como
O Polichinelo (1919), Revista Infantil e o Tico-Tico
(1919), O Malho ((1918), O Diabo (1922), Nilopolis
(1922), A Maca, A Mascara, Reacao, O Foot-Ball, O
Social, Frou-Frou, D. Quixote (1927), Ars, Beira-Mar

(1941) etc.? Sobre esta atividade afirmou o seguinte:
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Fig. 15 Quirino Campofiorito.
llustracao para o conto A
rapariga de pedra, de Jodo de
Falco, 1944.

Fig. 16 Quirino Campofiorito.
Metamorfose. llustracdo para o
livro Tragos a carvao
(reminiscéncias) de Luis Gurgel
do Amaral, 1938.




Eu sempre quis ganhar meu dinheiro com ilustragées e até publicidade, mas
sempre busquei manter espaco para o pintor.?’

Fig. 17 Quirino Campofiorito. Jogadores de
Futebol, Bico de pena e aquarela sobre
papel, 1946.

Fig. 18 Quirino Campofiorito. Jogadores de
Futebol, aquarela sobre papel, 1946.

Fig. 19 Quirino
Campofiorito. Luta de
boxe, crayon e aquarela
sobre papel, 1946.




Jogadores de futebol e Luta de boxe (fig. 17, 18 e 19) sédo ilustracées de um
contexto bem diferente do anterior, que visam trabalhar com a atualidade da noticia
esportiva (bem antes que a fotografia tomasse completamente este espaco). O
desenho de contornos incisivos, rapido, hachurado e realgado com vermelho vivo nos
apresenta dois craques do foot-ball da época (fig. 17), tdo heréis quanto os de hoje e
com um glamour provavelmente maior. Ja a dindmica 4gil das pinceladas coloridas da
aquarela e um desenho marcadamente sintético traduzem eficientemente toda a
vibracao e intensidade de uma partida sob o forte calor dos trépicos brasileiros, nao
deixando nada a desejar em relacdo as atuais imagens televisivas em termos de

captacdo de uma emocionante disputa pela bola (fig. 18).

Enquanto isso, ouvindo a contagem aberta pelo juiz, o eventual vencedor
aguarda, apoiado nas cordas do ringue, que seu gigantesco oponente se levante para
continuar o combate (fig. 19). Intensas pinceladas hachuradas vibram eletricamente ao
redor dos trés personagens envolvidos na disputa, em que cores quentes e frias
contrastam-se fortemente acentuando a dramaticidade do evento cheio de suspense.
Trata-se, portanto, do desenho &gil de Quirino sendo capaz, como nas cenas
futebolisticas, de captar a esséncia do esporte que, no caso do boxe, ele nos

Fig. 20 Quirino Campofiorito.
Casas de Anticoli-Corrado,
nanquim e esgrafito sobre papel,
1932.

Fig. 21 Quirino Campofiorito O :
Pareo, xilogravura, 1931. Rl




apresenta em toda sua brutalidade e emogdo, mostrando-se como testemunha
incontestavel do drama esportivo.

A linguagem do desenho torna-se fundamental no contexto da gravura, e o
nanquim esgrafitado que se vé em Casas de Anticoli-Corrado (fig. 20) ndo deixa
davidas quanto a isto. E um completo estudo preparatério para a execucdo de uma
gravura, repleto de ritmos gréaficos, no qual sombras sdo amenizadas pela raspagem
do nanquim sobre o papel, criando hachurados negativos expressivos e vibrantes
como o fariam uma goiva ou um buril. Cada parte do conjunto de formas do casario
pobre representado no desenho encontra correspondéncia em seu oposto, deixando
aberto um caminho calgcado que nos leva a um muro ao fundo que esconde o

prosseguimento da via, tudo solucionado graficamente.

O esporte é de novo o tema abordado em O Pareo (fig. 21), contudo aqui
Quirino aproveita as caracteristicas tipicas da xilogravura para nos apresentar mais do
gue a dinamica veloz do remo. Seu interesse maior fixa-se no estudo do atleta que
move o remo - sua dignidade, sua forca plasmada num brago extremamente
musculoso, de biceps virtualmente talhados na madeira -, seguindo sua marcha
aquatica, desportista totalmente concentrado no que esta fazendo. A
desmaterializacdo dos outros remadores ao fundo, o efeito da iluminagédo que cai
chapada sobre as aguas, tudo representado por um variado repertorio de efeitos
gréaficos, demonstram o absoluto dominio de Quirino sobre a linguagem do desenho e

da gravura.

As caricaturas das artistas
Expositoras do Salao de 1927 (fig. 22) nos
mostram que o interesse de Quirino
Campofiorito por esta forma de arte
humorada e critica era forte e foi bem
realizado. Cada uma das artistas tem suas
expressbes fisiondbmicas captadas com
precisdo e sintese, nos dando um retrato

psicolégico destas mulheres de idades

diferentes em tracos econdémicos e hilarios.
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Fig. 22 Quirino Campoflorlto
Expositoras do Saldo de 1927
(caricaturas).



Quirino Campofiorito dedicou-se permanentemente as charges do ambiente
das artes plasticas, como uma autocritica do sistema cultural. O humor
revelava-se, desconcertante, em certos procedimentos burocratizados das
instituicdes académicas. Sobretudo, Campofiorito dedicou-se a tradi¢cdo de usar
a caricatura para abordar as obras mais controvertidas ou inovadoras dos
salbes oficiais, como Angelo Agostini ja praticara no século XIX. Seu humor
delicado, distorcendo os quadros ou reinventando os titulos, criava um riso das
formas. Ressaltou o dogmatismo de alguns académicos e derrotou a

perplexidade frente aos novos saltos da arte brasileira da década de 1920 [...]*°

Mas apesar ser apaixonado pela caricatura — “Eu apanhava caricaturas de K-

»29

lixto na cesta-de-lixo de O Malho™ -, Quirino preocupava-se em nao se afastar da

pintura: “Eu tinha pavor de me comprometer com a obrigacao de fazer uma charge

politica a cada 24 horas. Preferi ficar um pouco como amador na imprensa”.*

Fig. 23 Quirino
Campofiorito. Familia de
pescador, monotipia, 1938.

Nesta monotipia de 1938, Familia de
pescador (fig. 23), o artista realiza um
trabalho na fronteira entre o grafico e o
pictorico, em que o drama da miséria
de grande parte da populagéao
brasileira daquela época — tema caro
aquele momento da Arte Moderna, - é
exposto com forte cromatismo,
contornos vigorosos e manchas
gestuais. A monotipia, técnica que fica

entre a gravura e a pintura, mereceu

atencgao especial de Quirino:

Gosto muito da tinta impressa porque ha um carater grafico que me atrai. E
essa matéria particular, que cada técnica tem, a lito, a xilo ou o metal. Se eu
pudesse, faria minhas ilustragbes em monotipias e ndo em aquarelas, por
causa dessa marca. Na monotipia a tinta é esmagada, e € ai que ganha a sua

espessura.”’



Fig. 24 Quirino Campofiorito. A
camisa vermelha, 6leo sobre
tela, 1976.

“A arte tem que ter sua
inspiracdo na vida” *. Apesar de esta
frase ter sido tirada de um contexto
em que Quirino se referia a politica,
ndo ha como ndo ver na obra A
camisa vermelha (fig. 24), uma
ligagdo crucial com a vida - uma vida
simples, feita de objetos simples do
cotidiano utilizados de maneira
despojada como elementos para
composi¢coes vibrantes e soélidas
como esta. Também é responsavel
por esta sensacdo de objetiva
simplicidade a maneira como o

desenho foi utilizado contornando em

preto cada objeto da composigao,
evidenciando o gosto do artista por solugdes graficas em cores fortes que, nesta obra,
utiliza contrastes complementares e denso modelado para intensificar ainda mais o

impacto visual.
Conclusao

Acredito que estes comentérios rapidos sobre as obras de Goeldi, Adir Botelho
e Quirino Campofiorito tenham servido para evidenciar o quanto o desenho é
realmente fundamental na obra destes artistas, assim como € imprescindivel na obra
de tantos outros mais: pintores, gravadores, escultores, designers e todo e qualquer
artista que trabalhe com a imagem. O desenho é, literalmente, o esqueleto de toda
forma, mesmo quando esta escamoteado sobre camadas de manchas coloridas. Sem
ele uma imagem, incluindo as abstratas, tem pouco ou nenhuma sustentacéo. E por
isso que o aprendizado do desenho continua e continuara sendo sempre totalmente
necessario no contexto do ensino das Artes Plasticas, particularmente no da Escola de
Belas Artes da UFRJ em que nunca deixou de ser cultivado.
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Notas

'Uma das nogles fundadoras da tradicdo cldssica é a prioridade do desenho. Dai decorre a formulagdo
da doutrina académica em torno da importdncia do desenho na constituicdo da obra de arte, motivando



sua prioridade na formagdo do artista. Mas é preciso destacar que o desenho é tomado aqui ndo apenas
como técnica, mas, sobretudo, como projeto inicial da obra. Mantinha-se intacto, portanto, o conceito,
originado na Antiguidade e retomado no Renascimento, de que as artes visuais eram precedidas por
uma idéia e era exatamente esse a priori mental que justificava a reivindicagdo de reclassifica-las como
liberais, e ndo mais como mecdnicas, como se fazia até entdo. PEREIRA, Sonia Gomes. Histodria, arte e
estilo no século XIX. CONCINNITAS, UERJ, Rio de Janeiro, v. 1, n. 8, p.131, jul. 2005.

% N. A. O desenho baseia-se na linha e esta, conforme seja realizada pelo artista — fina ou grossa, reta ou
curva, inteira ou partida, escura ou clara, suave ou pesada, negra ou colorida, etc. -, ja é em si capaz de
transportar emogdo, definir ritmos, tencionar espagos, desenvolver dinamicas de movimento, enfim
expressar o pensamento criativo daquele que a tragou.

3JUNIOF{, J. M. dos Reis. Goeldi. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1966, p.7.

*Em Genebra, ingressou na Ecole des Arts et Meétiers, mas sé aglentou por uns seis meses:
saiu aborrecido com o método académico de ensino. Passou a freqlientar, entdo, o atelier de
dois artistas suicos — Serge Pahnke e Henri van Muyden — profissionais conscienciosos, mas
convencionais. Ficaram intrigados com a incapacidade do aluno de reproduzir os modelos que
Ihe submetiam, e com a diferenga entre os desenhos executados no atelier e os que Oswaldo
lhes mostrara. Comunicaram-lhe esta perplexidade. Goeldi compreendeu que ndo tinham
condigbes para orientar seu temperamento criador, e abandonou-os. Ibdem, p. 8.

® Ibdem, p. 9.

® O mérito desta exposicdo, que passou por assim dizer despercebida da critica e do publico,
foi ter dado a Goeldi oportunidade de travar conhecimento com a obra de Alfred Kubin, obra
romdantica, fantastica, concebida dentro do expressionismo, linguagem artistica peculiar ao
génio germdanico. Ao estudar a obra do mestre na Galeria Wyss, Oswaldo teve uma revelacdo
animadora: descobriu entre seus canhestros desenhos e o do mestre, analogias tematicas,
coincidéncias técnicas devidas, naturalmente, as afinidades temperamentais decorrentes de
afinidades raciais existentes entre ambos, as quais aproximavam suas maneiras de sentir e de
expressar-se. Porque Goeldi, pela ascendéncia paterna, é de origem germanica. E ndo herdou
somente as propriedades fisicas da raca, herdou também as suas virtudes espirituais — seus
arroubos sentimentais e seu realismo cruel, seu frio naturalismo e seu ardente misticismo, de
cujo conflito permanente e dramatico resulta uma expressdo artistica exaltada e visionaria.
Qualidades embrionarias nos desenhos expostos em Berna, qualidades que os anos vividos na
Suica iriam aprimorar, criando atmosfera espiritual super-realista, que ambientara sua obra.
Ibdem, p. 10.

" Alfred Leopold Isidor Kubin (Litoméfice, Boémia , 10 de abril de 1877 — Zwickledt,
Wernstein am Inn, 20 de agosto de 1959) foi um ilustrador expressionista austriaco e escritor
ocasional. E considerado um importante representante do Expressionismo e do Simbolismo.

Biografia

Kubin nasceu em Litoméfice, Boémia, que entdo era parte do Império austro-hungaro. De 1892
até 1896 estudou fotdgrafo de paisagem com Alois Beer, ainda que aprendeu pouco ™. Em
1896, ele tentou o suicidio no timulo de sua méae. Um curto periodo no exército austriaco
terminou com um colapso nervoso. M

Entre 1898 e 1901, Kubin estudou na escola de arte Schmitt Reutte e na Academia de
Munique.

Em 1902 comecgou a colaborar com a revista satirica Simplicissimus. Esse mesmo ano expde
em Berlim e publica a sua primeira recopilacdo de desenhos no ano seguinte. Produziu um
pequeno nuamero de pinturas ao 6leo entre 1902 e 1910. Comecgaram a predominar na sua
producdo outras técnicas, o desenho com caneta a tinta chinesa tornou-se o meio favorito,
também realizou aquarelas, e litografias. Viajava, sobretudo a Paris, e travou uma grande
amizade com Franz Kafka.

Em 1911 participou junto aos seus amigos Paul Klee e Franz Marc na exposi¢do de Der Blaue
Reiter.




No Expressionismo destacou-se pelas suas fantasias obscuras, espectrais e simbolicas
(normalmente relacionadas por séries tematicas). Encontraram-se influéncias, especialmente
nas suas obras iniciais, de artistas como Francisco de Goya, James Ensor e Max Klinger.
Como Oskar Kokoschka e Albert Paris Gitersloh, Kubin compartilhou o talento para as artes
plasticas com o literario. llustrou obras de Edgar Allan Poe, E.T.A. Hoffmann, Fiodor
Dostoiévski, entre outros. E também autor de numerosos livros, 0 mais conhecido de eles é o
seu romance Die Andere Seite (O outro lado ) (1909), uma distopia apocaliptica de atmosfera
claustrofébica e absurda, com reminiscéncias dos ultimos escritos de Kafka. Este romance é
considerado como uma das obras-primas da literatura fantastica em lingua alema; assim o
qualificaram reputados autores, como Hermann Hesse que a situa a meio caminho entre
Meyrink, Poe e Kafka.

De 1906 até a sua morte, levou uma vida retirada num castelo do século XIl em Zwickledt.
Elkubin foi premiado com o prémio do Grande Estado Austriaco em 1951, e com a
condecoracdo Austriaca das Ciéncias e das Artes em 1957. Em 1938, apds o Anschluss da
Austria, a Alemanha nazista declarou a sua obra "arte degenerada”, Bl mas ele conseguiu
continuar a trabalhar durante Sequnda Guerra Mundial.

Kubin foi uma influéncia determinante num dos cineastas mais inovadores e representativos do
expressionismo: Murnau sentia fascinagao pela obra de Kubin e em especial pelo seu uso irreal
da luz. A magia de muitas das suas gravuras e desenhos esta de fato na iluminagcao
procedente de fontes de luz impossiveis € ilégicas. Numa cena do Fausto de Murnau é copiada
literalmente uma das ilustragbes do romance de Kubin "O outro lado": a casa da méae de
Margarita estranhamente iluminada pela noite. Algo similar ocorre numa cena da rua em
Nosferatu, também cépia de outra ilustragao do mesmo livro.

Pela sua capacidade onirica, Kubin foi considerado também de grande influéncia nos pintores
surrealistas, entre outros em Salvador Dali. Fonte: http:/pt.wikipedia.org/wiki/Alfred Kubin
Acesso em: 06/02/2012.

8 por volta de 1924, estava morando em Niterdi, na praia da Boa-Viagem, o artista Ricardo
Bampi, brasileiro, da cidade de Amparo, no Estado de sdo Paulo, mas que vivera e se educara
na Alemanha, de onde regressara depois da guerra de 1914. Segundo Quirino Silva, Bampi era
um escultor completo, que até fundia suas prdprias pecgas; segundo Goeldi, era mais um artista
dedicado a cerdmica. Ambos, porém, sdo acordes em que era um artista culto e para o qual as
artes graficas ndo possuiam segredos. JUNIOR, J. M. dos Reis. Op. cit. p. 18.

° N. A. Os titulos de algumas das obras de Goeldi reproduzidas no texto foram atribuidos pelo
Centro Virtual de Documentacao e referéncia Oswaldo Goeldi:
http://www.centrovirtualgoeldi.com/paginas.aspx?Menu=obras interior&opcao=G&IDIltem=552

10 N. A. As imagens destas gravuras podem ser vistas em:
http://www.centrovirtualgoeldi.com/paginas.aspx?Menu=biografia interior&pagina=0&iditem=3&opca
o=LI

"N A Imagens de gravuras sobre o tema da morte (Série A Morte) podem ser vistas em:
http://www.centrovirtualgoeldi.com/paginas.aspx?Menu=obras _interior&opcao=T&IDItem=208

'>N. A. A imagem da pagina impressa do jornal A Manha com o conto de Cecilia Meireles e a
ilustracado de Goeldi pode ser vista em:
http://www.centrovirtualgoeldi.com/paginas.aspx?Menu=obras interior&opcao=D&IDItem=888

¥ N. A. Tendo sido aluno da ENBA, Adir herdou do ensino académico daquela escola um forte
gosto pela narrativa através da arte, mesmo que no seu caso seja uma narrativa nio linear e
de cunho expressionista. Por este motivo, suas gravuras e desenhos sempre tém como base
tematica algum fato histérico ou assunto folclérico ligado a Cultura Brasileira, sendo a série
Canudos um claro exemplo disso. Sonia Gomes Pereira, comentando as caracteristicas do
desenho académico, afirma o seguinte sobre este aspecto da narrativa: Qutro aspecto muito
importante a ser levado em consideragdo na analise do universo académico é o longo
compromisso da arte ocidental com a narragdo. Como ja é bastante conhecida, a teoria para as
artes visuais muito se apoiou no pensamento ligado a poesia — na teoria conhecida como ut
pictura poesis (na pintura como na poesia) - , assim como nas regras da Retdrica que, desde a



Antiguidade, prescreviam o decoro — quer dizer, a adequacdo da forma a finalidade do
discurso. O Renascimento italiano reforgou a finalidade narrativa das artes visuais, como é
colocado por Alberti em sua famosa afirmagao de que “o objetivo da pintura é contar histdria”.
PEREIRA, Sonia Gomes. A Academia como espacgo de formacéo. In: Artes visuais no Brasil:
registro de um ciclo de palestras/Ferreira Gullar...[et al]; Silvia Barbosa Guimardes Borges
(org.). Niter6i, RJ: Niterdi Livros, 2012, p.98.

" N. A. Durante o meu mestrado entrevistei o professor Adir Botelho através de um
questionario. A pergunta de numero 6 trata justamente do desenho a carvao: Por que o uso do
carvdo? Na série Agonia e morte de Antonio Conselheiro/Desenhos a Carvdo, ha uma
dimensé&o carregada de dor e tristeza, a expressao do que existe é infinita. Antonio Conselheiro
aparece ndo como martir, sim como um misterioso caminhante cujos conselhos atraiam e
seduziam multidées. Os 22 desenhos da série arrastam consigo divisbes de sombra e mistério,
o humor envolve tudo numa atmosfera irreal e fantasmagdrica. Do carvao extraiu-se a obra do
tnico modo como se deixou realizar, uma visdo, um ato de transferéncia, uma concepg¢do do
desenho pronto, ajustado as tonalidades do branco quase puro até o preto mais carregado. No
processo do carvdo nada é definitivamente impossivel, o artista age segundo um sistema de
reflexos: tracos, texturas, manchas podem ser modificadas quantas vezes for necessario.
Desfazer detalhes, renunciar a trechos do desenho é tarefa simples, basta apaga-los, o que
pode ser feito diretamente com a prdpria mao, ou material apropriado. O artista pode em
seguida retomar o desenho e completa-lo. Uma das fungées do carvao é permitir criar a cada
momento as situacbes para as quais se inclina a vontade do artista. PEREIRA, Ricardo A. B.
Canudos - Tragédia e arte na xilogravura de Adir Botelho. Rio de Janeiro: UFRJ/EBA,
2012, anexo A. p. 3.

> Assim, segundo nossa opinido, o termo academia, nesse sentido designaria: desenho,
pintura ou escultura realizado como exigéncia em disciplinas ou em provas de concursos,
representando o corpo humano, masculino ou feminino, em geral inteiro, completamente nu ou
sumariamente vestido, a partir de um modelo vivo, estatua ou moldagem de gesso, ou ainda
desenhos e estampas reproduzindo obras classicas, sempre com a intengdo primordial de
estudar ou demonstrar conhecimento de formas anatémicas por meio de torcdes, atitudes
gestuais, bem como escor¢os e proporgdes, na grande maioria das vezes de modo auténomo,
isto é, sem a finalidade de integrar uma composicdo. As academias sempre reproduzem uma
Unica figura e, na grande maioria dos casos, sobretudo quando se trata de academias do
natural, os modelos apresentam-se de pé ou sentados, de frente, de perfil ou de costas, as
vezes “forcando” torgcbes com 0 pescogo, 0 tronco, 0s bracos e as pernas, ou seja, executando
0s chamados tours de force. Exemplos em outras posi¢cées, deitados ou agachados sdo menos
comuns. As academias de modelo vivo convencionais sdo facilmente identificadas porque
estdo ambientadas no espaco de um atelié e os modelos usam um instrumental caracteristico:
bastées, almofadas e cubos para sentar ou apoiar, suportes em forma de cunha para os pés e
cordames para a sustentacao dos bracos. As academias masculinas identificavam-se mais com
0s ideais classicos e, conseqiientemente, com o Academismo convencional, ao passo que as
femininas tornaram-se mais comuns com a assimilagao de influéncias romanticas, realistas e
impressionistas. SA, Ivan Coelho de. Academias modelo vivo: terminologia e tipologia. In:
Anuario do Museu Nacional de Belas Artes, volume I, 2009, p.91,93.

'® O que distingue a técnica do carvdo da maioria dos outros meios de expressdo plastica é o
alto grau de rendncia, sua extrema simplicidade, e um impulso criativo irresistivel. A linguagem
transmitida pelo carvao é completa; as forcas que movem pontos, linhas e manchas anseiam
por perfeicdo, harmonia e equilibrio. Enquanto se desenha, transforma-se o pensamento,
revela-se o alcance das faculdades intelectuais do homem e de sua capacidade de criar. Em
outras palavras, o interesse humano pela linguagem do carvdo é tdo pertinente a natureza
humana quanto qualquer outro interesse, seja em que dominio for. BOTELHO, Adir. Canudos:
Agonia e morte de Antonio Conselheiro/desenhos a carvao. Rio de janeiro: UFRJ, escola de
Belas Artes, 2006, p 73.

"7 Ibdem, p. 94.



'® O termo, derivado do italiano grottesco (de grotta, "gruta” ou "cova"), surge na histéria da arte
aplicado a um estilo ornamental inspirado em decora¢des murais da Roma antiga, descobertas
em ruinas escavadas no Renascimento. Tais monumentos soterrados, conhecidos como
grottes (por exemplo, a Domus Aurea de Nero, descoberta em torno de 1500), fornecem
sugestdes para ornamentos - pintados, desenhados ou esculpidos - baseados em
combinagdes de linhas entrelacadas com flores, frutos e outras formas, como figuras
extravagantes, mascaras e animais fora do comum. O ornamento grotesco, de modo geral, se
caracteriza pela criagdo de universos fantasticos - repletos de seres humanos e nao-humanos,
fundidos e deformados -, pelo apelo a fantasia e ao mundo dos sonhos e pela fabricacido de
outras formas de realidade. Um dos primeiros exemplos do ornamento grotesco é o friso da
Anunciagéo, 1486, de Carlo Crivelli (ca. 1430 - ca.1495), que se destaca pela deformacao de
elementos naturais e pela combinagéo original de volumes e cores. Nos grotescos de Luca
Signorelli (ca.1450 - 1523) para a Catedral de Orvieto, pintados entre 1499 e 1504,
emaranhados de objetos e criaturas estranhas constituem o fundo no qual se destacam cinco
medalhdes representando cenas da Divina Comédia, de Dante Allighieri (1265 - 1321). Entre
0os mais célebres e influentes ornamentos grotescos encontram-se aqueles realizados por
Rafael (1483 - 1520) para o forro e pilares das loggie papais, compostos de arabescos e linhas
onduladas verticais, com animais e espécies vegetais entrelagados (ca.1515).Iniciado em solo
italiano no século XVI, o grotesco se difunde por toda a Europa, a partir de entdo. O trajeto da
nogcao de grotesco no tempo retira dela o sentido técnico especifico de um tipo de decoracao
romana tardia (e de um estilo renascentista nela inspirado), transformando-a freqientemente
em adjetivo, para designar o que é bizarro, fantastico, extravagante e caprichoso. Dessa
maneira o Dicionario da Academia Francesa (1694) normatiza o vocabulo, que passa a
linguagem critica em acepcao ampliada, muitas vezes associado também ao ridiculo, ao
absurdo e ao antinatural. Os motivos dos grotteschi sdo retomadas por Giovanni Battista
Piranesi (1720 - 1778) e Robert Adam (1728 - 1792) no bojo do neoclassicismo e passam a
constituir tragos eventuais das artes decorativas em geral, embora despidos das fantasiosas
combinagdes dos grotescos da Renascenca. O movimento neoclassico, ao rejeitar a linha
curva e retorcida dos estilos anteriores (barroco e rococd), descarta de modo geral o grotesco,
considerado excessivo e despropositado. Valorizado pelos romanticos (para os quais a arte
deve representar tanto o belo como o feio e o deformado), o grotesco se transforma,
posteriormente, em categoria estética e literaria para fazer referéncia a um tipo de descricéo ou
de tratamento deformador da realidade, que pode ter como finalidade provocar o riso e/ou obter
uma intencionalidade satirica de carater moral ou politico. Acompanhar o itinerario dessa nogao
no tempo e no espago obriga a consideracado de diferentes artistas, escolas e movimentos.
Entre os flamengos, Pieter Brueghel, o Velho (ca.1525 - 1569), langca mao do recurso do
grotesco em obras ilustrativas de provérbios (Parabola dos Cegos, 1568). Elementos grotescos
também povoam as "paisagens infernais", de Pieter Brueghel, o Moco (1564 - 1638), por
exemplo, Inferno com Virgilio e Dante, 1594. Mas entre eles é Hieronymus Bosch (ca.1450 -
1516) que se destaca pela composicdo de obras ndo convencionais, em que se mesclam
elementos fantasiosos, criaturas meio-humanas e meio-animais, deménios e seres
deformados, imersos em ambientes paisagisticos e arquitetonicos fantasticos (O Jardim das
Delicias e A Tentagdo de Sto. Antdo, ambas sem datagao precisa). Dos alemaes, podem ser
citadas obras de Matthias Griinewald (ca.1480 - 1528), em especial a Crucificagcdo do altar da
Abadia Antonita em Isenheim, Alsacia, finalizado em 1515, que da destaque ao corpo
deformado e marcado de Cristo, e as de Albrecht Direr (1471 - 1528), por exemplo, a série de
gravuras que compdem o Apocalipse, 1498. Na Inglaterra, as expressdes do neogotico, com
suas inclinagcbes para os efeitos insélitos e surpreendentes, assim como a produgéao de
Heinrich Fussli (1747 - 1825), cuja obra aspira a um sublime que tende ao fantastico e ao
horrendo (O Pesadelo, 1781), podem ser mencionadas como possibilidades de uso do
grotesco. Em solo espanhol, Francisco de Goya (1746 - 1828) é responsavel por ampla
producdo em que os elementos grotescos se sucedem, seja em telas como Visdo Fantastica,




1820/1821, seja nas séries de gravuras Caprichos, 1799, e Desastres de Guerra, 1810/1814. O
universo monstruoso do belga James Ensor (1860 - 1949), com suas méascaras, esqueletos e
anjos decaidos - aproxima-se dos de Bosch e Brueghel pelo recurso ao grotesco. Os espacos
tenebrosos, a tematica da morte e as construgdes macabras ligam o nome do austriaco Alfred
Kubin (1877 - 1959) a tradicdo do grotesco. Da mesma forma, a pintura de Edvard Munch
(1863 - 1944) e 0 expressionismo de Ernst Ludwig Kirchner (1880 - 1938) aparecem como
atualizagbes do grotesco, em obras que reeditam, e radicalizam, os ensinamentos romanticos,
por meio da deformagéo das figuras e imagens (O Grito, 1893, de Munch, e Marcella, 1910, de
Kirchner). As vanguardas das primeiras décadas do século XX - sobretudo o surrealismo e o
dadaismo - se valem do grotesco em suas representagdes do fantastico, da dor e da loucura,
bem como no tratamento dado ao sexo, ao erotismo e ao corpo.Tomando o grotesco em sua
acepcao mais ampla, é possivel pensar que o recurso a deformacgéo de figuras humanas, com
sentido dramatico, pode ser encontrado na arte brasileira desde as obras do Aleijadinho (1730 -
1814). A producao de Alvim Correa (1876 - 1910) deve ser mencionada no que diz respeito a
composicao de ambiéncias grotescas; sua série A Guerra dos Mundos, 1903, com paisagens
devastadas, seres estranhos - meio maquinas, meio animais - € formas humanas enlagadas
por animais, é exemplar do ponto de vista da criagao de paisagens insélitas e fantésticas, com
tom tragicoOmico. (Disponivel em: <
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia ic/index.cfm?fuseaction=termos texto
&cd verbete=4981> Acesso em: 16/12/2011)

¥ BOTELHO, Adir. Op. cit., p. 92
2 |bdem, p. 82

# HERKENHOFF, Paulo. Quirino Campofiorito: uma paixdo grafica. Niteréi, RJ: Niteroi
Livros, 2012, p. 17.

2 lbdem, p. 17.
% Ibdem, cronologia de Quirino Campofiorito.
2% Ibdem, cronologia de Quirino Campofiorito.

ZN. A Nos arquivos da ENBA de 1958, no texto de seu discurso para as palestras intituladas
“O QUE E, PORQUE E COMOQ”, organizadas pelo Diretor da época, Gerson Pompeu Pinheiro,
em que os professores falam de suas disciplinas ao corpo discente, somos informados que o
professor Zaluar mantém o desenho de observacao a partir de modelos (mas ndo mais os
classicos modelos de gesso e sim pecas torneadas de madeira, utensilios caseiros, sélidos
geométricos, recantos da sala de aula, elementos vegetais, paisagem ao ar livre etc.), contudo
introduz no ensino da ENBA o desenho de interpretacdo € o desenho de criagdo. Ja o
professor Campofiorito, baseado no ensino da Bauhaus, busca dar ao aluno a capacidade de
criar para as diversas demandas da sociedade moderna, inclusive as da industria, além de
ensina-lo a adequar seus projetos as diversas técnicas criativas — Ceramica, Mosaico,
Tecelagem, Cenografia, Artes Gréficas, Estamparia etc. (antes consideradas pela tradi¢ao
como “artes menores”).

% HERKENHOFF, Paulo. Op. cit., p. 30.
# lodem, p. 30.
*® Ibdem, p.50.
% Jbdem, p. 50.
% Jbdem, p. 50.
" Ibdem, p. 40.
% Ibdem, P. 56.



