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Apresentacao

As Artes Plasticas séo atividades de caréater criativo que o ser humano vem
desenvolvendo desde as épocas de seu aparecimento no planeta. As pinturas
rupestres tém sido as testemunhas do surgimento precoce de ag¢des relativas
as artes plasticas. Essas pinturas foram encontradas em cavernas de Altamira,
na Espanha, nas grutas de Lascaux, na Franga, e em outras partes da terra.

A arqueologia praticada no Parque Nacional Serra da Capivara, no

Piaui, hoje decretado pela UNESCO Patriménio Mundial, trouxe, ao conhe-
cimento publico, a existéncia de grandes pinturas rupestres de até 24X3 m.

Figura 1 — Pintura Rupestre, Parque Nacional Serra da Capivara — Sdo Raimundo
Nonato, Piaui

Enquanto essas pinturas foram realizadas com materiais minerais e
organicos, as gravuras foram obtidas com incisdes na propria pedra, como
também por carimbos molhados de tinta. Sao figuras humanas, animais, ar-
vores e muitos tragos nao identificados, formando composicdes de grande
importancia para o estudo do comportamento dos grupos humanos. Ao lado
desses trabalhos foram registrados instrumentos de trabalho como facas, las-
cas, pontas de flecha, ceramicas e muitos outros itens.

Estrigas, artista plastico e historiador, relata, em seu livro ARTE-aspectos
pré-histéricos no Ceara, que, nos anos 70, fez algumas visitas a serra de Itapi-
poca para conhecer as pinturas rupestres que ali se encontram. Foi acompa-
nhado, a Gruta Pedra Ferrada — especificada como o lugar onde estéo essas
pinturas, por artistas e estudiosos como Mario Baratta, Nice, Bené Fonteles,
Perilo Teixeira e Vicente Gondin. Fizeram fotografias e Nice, com papel de seda,

Fundamentos das Artes Plasticas

Arqueologia: ciéncia
que estuda a vida e

a cultura dos povos
antigos por meio de
escavagdes ou através
de documentos,
monumentos e objetos,
etc. por eles deixados;

Fruidor: pessoa que tira
proveito, usufrui, goza
dos beneficios da arte,
por exemplo, o publico.
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copiou algumas figuras aqui s&o reproduzidas (llustragéo 2). Os cachimbos,
ceramicas e outros utensilios, também encontrados na referida gruta, estdo no
acervo do Instituto de Antropologia da Universidade Federal do Ceara

..--'"-\/

\
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-

Se esses fendmenos pictéricos e graficos séo frutos de intengdes magi-
co-religiosas ou nao, o registro feito por esses primeiros habitantes na eterni-
dade da pedra ja os colocou dentro dos estudos da Histéria da Arte.

Né&o teria a arte da atualidade também um carater magico? Ao refletir e
representar o cotidiano n&o estaria o artista desejando controla-lo, transforma-
-lo? Teriam sido essas questdes as mesmas que levaram os homens da ca-
verna a desenvolver suas criacées? Hoje, o artista também usa carimbos para
fazer gravura, tinta para fazer pintura, desenho e outras formas de arte, mas,
ao lado desses modelos ja consagrados, vem, ao longo do tempo, inventando
novos parametros para medir e inscrever no mundo, seu olhar artistico, sem-
pre no sentido de entender e dialogar com a realidade.

O estudo ora apresentado é uma sintese. O tema é muito vasto, as-
sim como é vasta, profunda e surpreendente a teia cultural que o ser huma-
no cria ao seu redor. Ao buscar permanentemente, mecanismos de sobrevi-
véncia e adequacao a novos patamares, altera seu proprio percurso, o que
incide diretamente no seu modo de conceber e realizar a arte.

Na unidade |, estudaremos os elementos fundamentais da linguagem
visual, cuja importancia esta inscrita em cada obra de arte, de maneira visivel
ou nao. Alinha, a superficie, a cor, a luz e o volume séo tragos que orientam a
visualizacdo, na producéo e na fruicdo da arte.

Na Unidade I, estudaremos as correntes artisticas a partir do Classicis-
mo e do Renascimento até a Pop Art, isto é, o estudo se estende a metade do



século XX. Deixam de ser abordados, entédo, temas como a Transvanguarda
ltaliana, o Hiperrealismo e outras transformacgées pelas quais passou a arte
nas Ultimas décadas do século passado. No entanto, na Unidade Ill, essa
lacuna sera compensada, de alguma forma, pelo estudo dos Estados de Arte.
Essa unidade trata de outra metodologia de estudo da arte: uma abordagem
que valoriza as diversas configuragdes que ela assume em todo o seu percur-
so, independentemente da época de sua realizac&o.

AArte estd em transito.

fundamentos das Artes Plasticas
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Elementos da
linguagem Visual






Estudar os elementos visuais que corporificam as configuragcdes artisticas,
modelam a percepgao visual para percebé-las e garantem a dindmica ex-
pressiva na arte.

Nesta undade serao estudados pricipios da criagdo artistica: a linha, a super-
ficie, a cor, a luz e o volume. Através da ultilizacdo destes elementos, que tém
caracteristicas associativas, o artista capta estas e outras posibilidades para
construir sua obra.

Assim como a natureza é um contraponto & polui¢éo e ao progresso indus-
trial, um universo diferenciado contra a padroniza¢do da informética, a arte é
uma espécie de reserva mitica e utépica, uma reserva para a subjetividade,
um caminho para a interiorizagédo do homem ou, ac contrario,um caminho
para o reencontro do homem com o social.

Frederico Morais, 1994

A linguagem visual é aquela que usa principalmente os sentidos da vi-
s&o, da audicéo, do paladar e do olfato, para chegar até ao fruidor. Para que
isso aconteca, é necessario a ele, um conhecimento minimo sobre essa for-
ma particular de expressdo, para que seja estabelecido um dialogo entre o
artista e ele. Alinguagem visual tem seus codigos como qualquer outra lingua-
gem. VVejamos, como exemplo, o seguinte: para trabalhar com computacgéao, é
necessario que as regras sejam conhecidas. Com a arte, € a mesma coisa.
Para compreender sua histéria, seus modos de existir e de se inserir na so-
ciedade, como também seus modos de producéo, € necessario um conheci-
mento diversificado capaz de interpretar as épocas em que foram realizadas
as obras, as caracteristicas do trabalho apresentado e o perfil do artista que
a concretizou. E um conjunto multifatorial de conhecimentos ligados as situa-
¢bes econdmicas, sociais, histéricas, filoséficas e particulares do artista que
vai possibilitar o desvelamento da obra, isto €, é necessaria a compreenséo do
coletivo e do individual envolvidos na criagdo da arte. Sem o entendimento do

fundamentos das Artes Plasticas
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contexto de producéo, do entrelagcamento dos fatores mencionados, torna-se
dificil o didlogo pretendido.

Est&o apresentados, a seguir, 0s elementos visuais que sempre estarao
presentes na construgao das obras de arte: linha, superficie, luz, cor e volume.
No entanto, cabe ao artista a decis&o de usar apenas os elementos que achar
convenientes para registrar suas idéias e sentimentos em cada obra.

Alinha — que faz 0 encadeamento de espagos e coisas habitantes do contexto
expressivo da obra — € um segmento unidirecional, listra de diversas larguras,
que tanto pode demarcar o limite do horizonte, imprimir movimentos através
de ondulagdes que faz diretamente no espago, como também apresentar-se
continua ou descontinuamente criando o clima que o artista pretende. A linha
reta indica a diregao para o olhar. Ao segui-la, percebemos seus movimentos
e as alteragdes que ela imprime no espago ao visitar lugares onde se abrigam
situacoes estéticas, a fim de desvenda-las. Se a linha é continua, o olho a
segue rapidamente. Contudo, ao ser submetida a pausas (interrupgdes), des-
continuidades, intervalos provocados por um corte, pela insergdo de uma cor
ou por outro fendbmeno, a linha gera movimentos visuais no espago e no tem-
po do contexto representado, reduzindo a velocidade do olhar. Enquanto as
linhas horizontais e verticais sdo consideradas estaticas, as linhas diagonais e
curvas trazem dinamicidade ao espago expressivo.

A superficie € o campo da dinamica dos elementos visuais. Organiza-se es-
pacialmente através de duas dimensoes: largura e altura, onde uma n&o pode
existir sem a outra. E o lugar onde as agdes comandadas pela linha e pela
cor se estabelecem e interagem, criando momentos significativos. Sem esses
elementos — a linha e a cor — 0 espacgo da superficie fica vazio. Por opgao, al-
guns artistas podem explorar situagdes de imobilidade, o que a Histéria da Arte
caracteriza como uma forma do fazer artistico, incluindo-as no seu discurso. A
superficie € bem exemplificada pelo suporte (o papel, por exemplo) sobre o qual
se realiza o0 desenho, a gravura, a pintura e outras formas de registro das artes.

A partir da existéncia da luz é que se pode falar em cor, pois, sem a luz, existe
apenas a cor negra, incapaz de transmitir a retina os efeitos do aparecimento
do fendbmeno artistico ou qualquer outro. Em decorrénia dessa existéncia, sur-
ge a cor em suas diversas nuances, revelando sua localizagdo, seu sentido.
A cor é entendida como a interconexdo das cores envolvidas em determinado
contexto artistico, isto €, seu valor é resultante do relacionamento das cores



entre si. Na arte e na vida, a cor é um elemento visual com fun¢des expressi-
vas, que vem dinamizar a percepg¢ao.

As cores primarias — azul, vermelho e amarelo — regem as relagdes
coloristicas, vez que, ao serem misturadas duas a duas, ddo origem a novas
cores denominadas secundarias: roxo, verde e laranja. As terciarias sao os
marrons, ocres, terras.

Cores Quentes i

(primaria)

Cores Frias

verde
(=ecundaria)

laranja
(=ecundaria)

i azul
MErmeo (primaria)

[primaria]

vileta
(secu?dériaj

O gréafico acima mostra as cores primarias, secundarias e outras tona-
lidades geradas pela mistura de secundarias entre si. As primarias s&o inde-
pendentes, densas (pela carga da cor) e, as vezes, parecem se agredir. Mas
as relagdes se estabelecem em pontes formadas por outras cores. Ao serem
colocados dois vermelhos e uma cor laranja (complementar) entre eles, esta
feita a ponte. E s6 caminhar nas superficies das cores. As escalas crométicas
s&o montadas através de dois pélos que vao das tonalidades mais claras até
as mais escuras, o que forma uma familia de cor azul, vermelha ou amarela.
Na Ultima tonalidade do pdlo, encontra-se o tom mais intenso, que é a cor sa-
turada, que apresenta a plena cromaticidade, o ponto alto de uma cor.

A manipulagdo das infinitas possibilidades de contrastes e semelhan-
¢as, juncoes e distanciamentos, densidades e esfriamentos das cores torna
possivel a expressao artistica.

Fundamentos das Artes Plasticas
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Das cores priméarias, o0 amarelo e o vermelho sdo consideradas cores
quentes por revelarem mais densidade, materialidade e, até mesmo, pelo sig-
nificado das experiéncias humanas com o calor e o fogo. Por outro lado, os
azuis, que sao considerados cores frias, sdo associados ao céu, ao gelo, a
noite, as distancias, as transparéncias, a imaterialidade. A jungédo dessas co-
res, quando ocorrem no mesmo espaco, traz ao olhar, sensagdes de avango
no caso das cores quentes, e recuo, retraimento, quando usadas as cores
frias. Através dessas ocorréncias, isto &, da relacdo croméatica estabelecida
entre as corres e suas tonalidades na superficie do suporte, as imagens cria-
das apresentam-se participando de uma dindmica constituida de vibragdes
ritmicas em simult&dneo avango e recuo das cores ou imagens.

As cores sao obtidas através da mistura de pigmentos, tintas oleosas e
acrilicas, carvéo e outros materiais.Em Morro Branco, no litoral do Ceara, séao
encontradas areias com varias tonalidades de cores, que sdo usadas pelos
habitantes do lugar para fazer objetos diversificados. Sao utilizadas garrafas
de vidro transparente, dentro das quais o artesdo constréi paisagens litorane-
as, um exemplo de novos materiais em suportes inusitados.

Aluz é o elemento visual que faz aparecer as coisas no mundo. Sem ela, as coi-
sas seriam invisiveis e repousariam em profunda escuridao por quase todo o tem-
po. Produzindo o contraste claro-escuro na imagem ou conjunto de imagens do
contexto expressivo, a luz articula uma vibragdo no espago. Quanto mais intenso
0 contraste entre os valores claro e escuro, mais visivel sera o efeito simultdneo
da vibracao: a tonalidade clara vai avancar e a tonalidade escura, em referéncia
a esse claro, vai recuar. Esse fenébmeno é sempre acompanhado da expansao-
-contragao da cor, permitindo que a profundidade pictérica seja visivel.

A luz é a base de dois outros efeitos espaciais: tenséo e fusdo espa-
cial. Ao observarmos uma pintura que possui cores vermelhas de um lado
e pinceladas verdes (cor secundaria) de outro lado, percebe-se que essas
cores se atraem, o que resulta em forte tensao visual, como se elas quises-
sem aproximar-se fisicamente. Quando essas mesmas cores estio vizinhas
numa mesma area, o resultado é uma fuséo espacial, que é o envolvimento
de ambas numa unidade de cor, na qual elas perdem suas identidades, sur-
gindo, entao, nova tonalidade. Diante das possibilidades do uso da cor e dos
efeitos provocados pela incidéncia da luz, cabe ao artista a opcédo de mani-
pular esses recursos nos trabalhos pictéricos que realiza, criando zonas de
tensado ou de fusdo, valorizando o efeito que Ihe interessa, evitando que tracos
intencionais se tornem ilegiveis, contrariando o objetivo da insergdo daquela
cor, comprometendo assim, o conteldo que pretendia revelar.



O volume é um conjunto de linhas e superficies que se somam a luz € a cor,
dando origem a uma figura de trés dimensoes: largura, altura e profundidade.
Enquanto a linha e a superficie podem ser consideradas elementos estaticos
em alguns casos, a cor e a luz produzem efeitos dinamizadores que aceleram
a percepcao, provocando os efeitos visuais da criacdo artistica volumétrica.

A ilustragdo mostra o processo de formagao do cubo, que, para a ge-
ometria, € um poliedro regular com seis faces. E composto por superficies
sobrepostas e linhas retas somadas as linhas diagonais, que originalmente
eram horizontais, mas foram transformadas em diagonais pelo distanciamento
e posicao da figura representada. Ao serem apagadas algumas linhas, surge
o cubo, como mostram as Figuras 1 e 2, e, consequentemente, a imagem
tridimensional. Apesar de estar representado, neste instante, num espago bi-
dimensional, o cubo, que simboliza volume, é uma figura que comporta as
nogdes de cheiolvazio, dentro/fora, claro/escuro, remetendo-se também a pla-
nos da arquitetura.

As configuragdes volumétricas caracterizam-se por apresentar os ele-
mentos linha e superficie, que, em seus aspectos dindmicos, provocam su-
perposigcdes de superficies e diagonalidade de linhas. Esses elementos, sem
perder suas fungdes anteriores, passam a ter outras responsabilidades ao ga-
rantir a pintura, por exemplo, a nogao do volume e o sentido de profundidade.
Na tridimensionalidade propriamente dita — a escultura, a instalagéo artistica,
o objeto — as linhas e as superficies se entrelagam criando formas que ocu-
pam o espago onde todos o0s outros seres habitam, isto €, a figura sai do papel
para fazer percursos em novos caminhos, no espago real.

fundamentos das Artes Plasticas
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Aquarela: Técnica de
pintura que emprega
tinta transldcida, cujos
pigmentos s&o os
mesmos do 6leo e do
guache, ligados com
goma e diluidos em
agua, aplicados em
camadas transparentes
sobre papel.

Guache: Processo de
pintura que utiliza tinta
opaca diluida em agua,
contendo 0s mesmos
ingredientes que a
aquarela, sem ficar
transparente, porque
tem, ademais, pigmento
branco. Isso faz com
que as cores ocultem o
suporte e possam ser
superpostas. Sendo
opacas, refletem mais
luz, em comparagao com
a rica luminosidade das
aquarelas sobre papel
branco.

Topografia: Descri¢cao
minuciosa de uma
localidade; arte de
representar no papel

a configuragéo duma
porcao de terreno com
todos os acidentes e
objetos que se achem na
sua superficie.

Figura 5 — Paul Klee: Rua principal e ruas laterais (1929); Oleo em tela. 0,83x0,69 m

Este trabalho de Paul Klee mostra uma composigcao cujo espago bidi-
mensional é riscado por diversas linhas marrons e verdes, escuras e claras,
tonalidades que surgem em percursos interrompidos e rotas que néo se sabe
aonde vao. Se o infinito € ou n&o o destino, as linhas estao escritas de maneira
retilinea, buscando caminhos de acesso entre as verticais que vicinalmente
se encarregam de promover a davida.

Esta obra de arte € uma pintura que se vincula ao abstracionismo, isto
€, € um trabalho que abandona a idéia da representagéo figurativa das ima-
gens ou aparéncias da realidade, para representar uma idéia plastica. Com
essa decisdo, o artista optou por uma forma abstrata para falar da cidade
e, principalmente, para falar da pintura em si mesma. O artista usa formas
e cores, veios e luzes para construir uma superficie dinamica com ritmos e
relagcdes criativas.

Na parte superior do trabalho, onde o olhar do fruidor inicia, as linhas
horizontais em paralelo e o0 azulado corrente fazem supor um reservatério para
um banho em aguas refrescantes, para enfrentar a caminhada pelas ruas da



cidade que n3o se sabe onde esté localizada. E no Paquistdo? E na Europa
ou na Asia? O mais importante é que é uma cidade, ser cultural construido
pelo o homem. Enquanto algumas ruas desembocam em outras de maneira
tranquila, pequenas vias estdo a procura do apoio do desenho da préxima rua,
onde se juntam formando rabiscos nervosos.

Na rua principal, as cores — amarela alaranjada, azul, verde — inter-
calam-se e apresentam texturas: formagdes do terreno, talvez. Nas laterais,
existem outras divisdes, representando ruas que se formam. A visdo que se
mostra é aérea: o tracado das ruas. E o mapa da cidade? S&o ruas e ruelas
onde a pintura é tratada como se fosse aquarela, suavemente. Os azuis, que
s&o cores frias, bem poderiam ser &guas, mas, independentemente do que
sejam, s&o pausas para o olhar. Algumas cores alaranjadas localizadas no
meio da obra e a esquerda séo fortes, atraem o olhar como todos os amare-
los. O artista ndo quer mostrar cores puras ou primarias; prefere utilizar cores
secundarias e frias como os verdes. Estao presentes também os marrons, nas
areas onde tem menos luz. Aluz tem sua agao principalmente na rua principal,
o que € indicado pelos amarelos. Paul Klee faz uma topografia do lugar com
luzes e sombras, claros e escuros e suas simbologias.

Por outro lado, esta obra poderia ser vista como um grande volume:
uma rocha, cheia de declives e patamares, para a subida ao topo. Essa visdo
€ sugerida pelas linhas frontais que seguem de baixo para cima, afunilando-
-se, criando assim, o sentido de perspectiva, como se o publico estivesse em-
baixo, ao pé da rocha. Se é dificil a subida pela parte frontal, pode ser tentada
pelas laterais, mais estreitas e com pequenos apoios em encostas. Nesta pai-
sagem, a aventura é possivel. \océ pode tentar!

A Unidade abordou os elementos visuais hecessarios a uma formulagao de pro-
posta visual, focalizando a Linha, a Superficie, a Cor, a Luz e o VVolume, argu-
mentando a func&o de cada elemento, que, a partir de suas instalagées no es-
paco expressivo, desenvolve seus repertorios. No entanto, sao elementos cujo
potencial se vincula diretamente a agao criativa do artista, a quem vao servir
como ferramentas imprescindiveis na concep¢ao e realizagcéo da obra de arte.

No final, é feita uma leitura da obra denominada Rua Principal e ruas
laterais, de Paul Klee, onde é buscada a compreensao dos elementos visuais
estudados na unidade e seus relacionamentos na obra.

fundamentos das Artes Plasticas
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Rtividades de avaliagéo

1. Comentar, em um texto de 15 linhas, as fun¢des dos elementos que com-
pdem a Linguagem Visual.

2. Desenhar algumas figuras geométricas em diversas dimensoées, procuran-
do entrelaca-las como se fossem um colar, dando-lhes cores.

3. Observar sua cidade, desenhar e pintar algumas ruas principais ou nao.
Faca isso a lapis ou outro material que achar conveniente.

4. Apresentar a biografia do artista plastico Paul Klee.
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Gapitulo

Movimentos e
Estilos Artisticos






Fornecer conhecimentos sobre os movimentos e estilos artisticos, a fim de
que seja percebida a variedade do fazer artistico ao longo da Histéria.

Nesta Unidade, serdo abordadas as principais formas que o artista, ao longo
do tempo, tem encontrado para garantir seu relacionamento com ele préoprio e
com o mundo través da arte. Essa necessidade de garantir a expresséao artis-
tica € assegurada através de movimentos e estilos artisticos, numa dinamica
onde as forgas sociais s&o reveladas e multiplicadas em imagens.

O conjunto dos movimentos e estilos artisticos sdo registrados a partir do
Classicismo até a contemporaneidade. Requer o entendimento de que toda
época tem suas caracteristicas e que as diferengas entre as épocas nao se
implantam de uma s6 vez, nem se fazem na sociedade toda, pois ainda hoje
existem cidades que ainda vivem na |dade Média. As diferengas e semelhan-
¢as sdo motivadas por fatores sociais caracteristicos dessas épocas, como
0 pensamento social, as tecnologias conhecidas e os materiais disponiveis.
O Classicismo das civilizagdes grecoromanas, por exemplo, ndo foi absorvi-
do pelo Renascimento a partir de uma data determinada, até porque, entre o
periodo classico e a renascenga, existiu a Idade Média, que durou aproxima-
damente dez séculos e cuja arte se caracterizou, principalmente, por idéias
transcendentais, realizadas, dentre outras manifestagdes, por uma arquitetu-
ra marcada pela grandeza das catedrais géticas e seus vitrais. Essa longa
duragéo da Idade Média sedimentou conhecimentos e comportamentos. Era
possivel, entdo, que a obra de um artista renascentista tivesse também tracos
da arte medieval.

Entre o Renascimento e a contemporaneidade, surge o Barroco. Apds
o estudo do Barroco como fenémeno artistico-religioso, sera estudado o Ne-
oclassicismo, que surge buscando, no passado, mais uma vez, o 'paraiso
perdido’ as formas e os conteldos vividos na arte classica gregoromana, que
ja tinham sido objeto de resgate pelo Renascimento. Esse retorno recorrente
se explica porque o Classicismo (a arte grecoromana) era considerado como
o lugar da beleza e do bem, que formavam a prépria beleza idealizada.
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O Romantismo, o Naturalismo e o Realismo est&o tratados aqui com suas
diferengas quanto ao uso das cores, tipo de insergao e pensamento sociais.

A revolugao do Impressionismo interpde-se ao Expressionismo. O
primeiro utilizava a ciéncia através dos resultados das pesquisas o6ticas,
buscando, na luz, a cor pretendida e as técnicas para obter os resultados
desejados; o segundo movimento, por sua vez, acreditava que a arte saida
consciéncia do artista, numa explosédo que ele imprime no mundo, na sua
tela ou em outro suporte.

No inicio do século XX, surgiram muitos movimentos artisticos, em di-
ferentes paises, com filosofias e préaticas diferentes, fato resultante das con-
dicbes reais daquelas sociedades. As VVanguardas Histéricas — o Cubismo, o
Suprematismo, o Construtivismo, e o Futurismo — representaram um estado
de grande efervescéncia na arte, n um mundo que se preparava e realizava a
primeira Guerra Mundial, ocorréncia de grande importancia na vida de todos
que viviam nas regidées envolvidas diretamente nos conflitos, como também
daqueles que, de maneira indireta, sofriam as influéncias da guerra.

A Pop Art Americana sera debatida como resultante de uma socieda-
de industrialmente desenvolvida que enriguece com o desenvolvimento do
capitalismo e sofre, por outro lado, com a poluicdo visual, com o aumento
do volume do lixo e com outras dificuldades. Essa sociedade da abundéancia
gera uma arte com novas especificidades que se inserem no contexto refle-
Xivo e criativo da arte.

O Classicismo é representado pela cultura grega e cultura romana, que exis-
tem a partir de 500 a. C até 500 d. C. A cultura grega classica era constituida
por valores do pensamento légico, ideais de beleza perfeita e verdade, zelo na
organizagéo e promog¢ao das cidades, foram os pilares basicos na construgéo
da sociedade ocidental. Apoiados na filosofia de Sécrates, Platdo e Aristote-
les, os gregos dedicaram-se a defesa da liberdade e a construcéo da fé na
nobreza dos feitos humanos. Aos seus deuses, ndo ofereciam a outra face, pois
preferiam manté-los no mesmo patamar de hierarquia, para que eles proprios
se sentissem deuses também. Essa cultura teve uma arte que se estabeleceu
através da arquitetura e da escultura, tendo como pano de fundo a glorificagao
do homem como a mais importante criatura do universo. Muitas esculturas re-
presentavam deuses, mas para o proveito do homem. Tanto a arquitetura como
a escultura encarnavam os ideais de equilibrio, harmonia, ordem e moderagéao.
Em Atenas, foi edificado o grandioso templo Partenon (Figura 6): o templo de
Atena, a deusa protetora que presidia a vida do estado. E uma construgcéo de
fundo dérico, mas reflete algo da graca e da sutileza da influéncia jonica.



Figura 6 — Partenon - o templo de Atena

A Escultura notabilizou-se com Fidias (c. 500-432 a.C.). Uma de suas
obras primas € a estatua de Atend, construida com técnica que mistura ma-
deira, ouro e marfim, instalada no Partenon, de cujo projeto e execugéo dos
relevos também foi responséavel. Outra de suas obras primas é a estatua de
Zeus, do Templo Olimpico. Suas obras e as de outros escultores, como Pra-
xiteles (séc. IV a.C ) — precursor na representagdo de figuras divinas nuas
(Figura 7) — Cefisodoto e Timarco — autores de Afrodite Médicis — e outros, se
espalharam pelos mais importantes templos das cidades. O escultor Rodes é
autor da Vitéria de Samotracia — um corpo de mulher voando, hoje instalada
no Museu do Louvre — e da escultura Laocoonte, também monumental e mui-
to analisada por estudiosos contemporaneos.
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Figura 7 — Praxiteles, Hermes com o Jovem Dionisio, marmore, altura 213cm, c. 340 a. C.

A escultura de Praxiteles representa a idealizagdo do corpo perfeito.
Seu estilo tinha contornos suaves e ageis e um tratamento quase languido da
figura humana, que é esguia, harmoniosa, marcada por volumes bem distribu-
idos, mostrando a pele macia, as veias e as articulagdes do corpo em perfeitas
condigdes. As esculturas gregas vinham de uma tradicéo que se aperfeicoava



ao longo dos séculos, sendo Praxiteles o auge desse seguimento. Como os
gregos nao faziam diferenca entre beleza e verdade, a escultura classica, no
entendimento deles, era portadora das duas qualidades ao mesmo tempo.
As obras gregas eram fruto do conhecimento cientifico, valor tio buscado e
cultivado por esse povo. Os artistas trabalhavam, na obra, questées sobre o
movimento, a beleza e o equilibrio, numa representacéo idealizada do que
também queriam para a sociedade.

A cultura romana classica, por sua vez, teve, na engenharia e arquite-
tura, suas principais realizacdes, que, ainda hoje, sao objeto de visitacao pu-
blica para conhecimento, como colossos da humanidade. A mais conhecida
delas é o Coliseu, em Roma, uma edificacdo destinada a anfiteatro — arena
para a exibicao de gladiadores e animais ferozes em lutas com cristaos. Sua
arquitetura é formada por grande quantidade de arcos, o que € um trago da
cultura desse povo. As mais imponentes construgées tém, no uso do arco,
suas principais qualidades. S&o arcos feitos com pedras separadas em forma
de cunha, técnica que usaram em aquedutos, pontes e nos monumentos as
vitérias de Tito e Diocleciano. O Panteon é outra obra arquiteténica, um tem-
plo dedicado a todos os deuses, e sempre se conservou como lugar de culto,
convertido depois em templo cristéo.

A técnica de construgao com arcos, especialmente abdbodas, se tor-
nou heranca importante para os renascentistas, que dela se apropriaram
para suas construgdes arquiteténicas, como é o caso da abébada da Cate-
dral S. Maria Del Fiori, em Florenga (Figural0), cujo arquiteto foi Filippo Bru-
nelleschi, um dos mais famosos da arte Renascentista. Na figura referida,
estad o conjunto arquitetdbnico composto pela Catedral, o Batistério a frente
e o Campanario de Giotto, a construgéo mais alta, que, na figura, aparece
por tras do Batistério.

O periodo Gético esta localizado na Idade Média, que vai do século VI
ao século XV, época com o predominio das idéias cristas; do desenvolvimento
das cruzadas, que eram expedi¢cdes destinadas a defender os lugares santos;
da construgdo dos mosteiros, que eram centros de cultura, evangelizagéo e
distribuicdo de riquezas; do fomento as peregrinagdes as cidades Roma e
Compostela; do desenvolvimento e consolidagéo do feudalismo, como sis-
tema politico e econdmico; e das influéncias do mundo bizantino, islamico e
nérdico, além das tradicdes autéctones. Neste contexto estavam as idéias de
formagcao e definicdo politica da Europa, momentos de grande efervescéncia
politica, em cujo bojo foram caracterizadas a arte roménica e a arte gética.
A arte romanica iniciou-se nos primeiros anos do século Xl e foi até os finais
do século Xll, com mdltiplas variagdes regionais nas Franga e nacionais, nos
outros paises, onde tomam denominagdes diversas. Mas em todas regides,
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os objetivos eram 0os mesmos, a renovagao e construcdo de igrejas e mura-
lhas que protegiam as cidades, para melhor abrigar peregrinos e fortalecer a
fé. A arquitetura aplicava os principios de monumentalidade, de solidez e de
durabilidade. As igrejas tinham nos alicerces ou fundagdes, que eram identifi-
cados com o préprio Cristo, suas grandes preocupagdes, pois deles dependia
o sucesso de todo edificio. As paredes sdo mais complexas que as da era
paleolitica cristad. Neste periodo s&o usadas as pilastras ou colunas, que re-
forcavam e trazem beleza. Os grandes espagos arquitetdnicos tinham teto de
madeira e a clUpula de pedra, depois aperfeicoados por novas tecnologias. As
torres aparecem como inseparaveis da arte romanica, pois representavam o
vinculo dos homens com Deus. As torres poderosas e quadradas tém influén-
cia alema, as octogonais e as circulares, as vezes separadas do templo, tém
origem na ltalia. A escultura era talhada na mesma pedra que fazia parte do
edificio, isto &, nas colunas, capitéis, moldura de arcos e em outras partes. A
pintura, como a escultura, ndo tem independéncia, eram feitas nas paredes e
nos tetos, com tematica religiosa.

A arquitetura gética e sua expansao inicial tiveram lugar na fle-deFran-
ce, em Paris, na Franca, tendo na Abadia de Saint-Denis e a Catedral de
Notre Dame (Figura 8) suas principais obras. A catedral, elemento normativo
e paradigmatico dessa arquitetura, € composta pelo arco ogival e a abébada
sobre cruzamento de ogivas ou abébada de ogivas, que era considerada mais
dindmica que as abdbadas de berco, visto que, através de seu esqueleto de
nervuras é possivel canalizar as tensdes para alguns pontos concretos. No
interior, os valores plasticos e espaciais dominantes eram bem definidos. Das
portas para dentro busca-se a unidade, a continuidade, através do conjunto
de vitrais que em alguns momentos substituem as paredes, trazendo grande
luminosidade a catedral. Na concepgéo de espaco adotada pela arte gética,
nao ha lugar para a pintura, no entanto, a escultura recomega a aparecer, mas
em lugar definido e limitado pela arquitetura, como se fosse apenas o desen-
volvimento escultérico da prépria arquitetura. Na Abadia De Saint Denis existe
a figura da estatua-coluna, como prendncio do resgate da escultura classica.
Na cidade de Assis e Padua, na ltalia, Giotto di Bondone (1266-1337) desen-
volveu pinturas de murais, atividade que nao se aplicou as catedrais.



Figura 8 — Catedral de Notre Dame, em Paris-Franca

A Catedral de Notre Dame foi construida a partir de 1163 e concluida
em 1267, constituindo-se como uma das mais antigas catedrais da Europa.
Esta localizada na lle de La Cité, rodeada pelo rio Sena, em Paris. O Portal
principal mostra a primeira escultura gética, com Jesus Cristo ao meio, la-
deado pelos apéstolos, e acima os anjos. As torres, com 69m de altura, sdo
quadrangulares indicando a influéncia normanda. No interior estdo as colunas
ou volutas com capitéis, grandes vitrais e rosaceas com divisées feitas por
medalhdes, sempre representando temas biblicos.

Mas, a pintura de quadros foi desenvolvida por muitos artistas.

Jan Van Eyck (1390-1441) era o maior artista da primitiva escola dos
Paises-Baixos. Eyck tinha um irm&o mais velho chamado Hubert, que era
pintor e Ihe ensinou essa arte, e com quem foi confundido pelos historiadores,
chegando alguns a duvidar da autoria de sua produgéo artistica. Se Eyck nao
foi o inventor da tinta & éleo, pelo menos foi o que melhor fez uso dela. Sua
pintura foi aceita pela realeza da Holanda, que Ihe fez grandes encomendas,
cujas obras, posteriormente foram doadas a igrejas.
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O trabalho do Eyck traz uma luminosidade diferente da encontrada em
sua terra. Foi na luz da regido mediterrdnea que o artista colheu sua inspira-
¢ao, para imprimir nas suas pinturas, a beleza, a cor das plantas, o céu claro,
que tanto encantaram os espectadores até hoje. Na obra em estudo, ressalta
o realismo do panejamento das vestes das figuras e os detalhes que o artista,
com sua apurada técnica, obteve com seu pincel. A tinica usada pela figura
masculina foi trabalhada com estampas bordadas ou pintadas de maneira mi-
nuciosa. As faces s&o rubras, mas quietas. No chdo um tapete quadriculado
em tom carmim e bege com estampas rendadas. A crian¢a sustentada pela
méae veste apenas seus cabelos louros. Logo acima da cabeg¢a da Senhora,
um anjo prestes a coroa-la, cuja coroa é feita de filigranas, rendilhas sinuosas,
de rara beleza. A arquitetura é gética, com pilares encimadas por capitéis liga-
dos a semi-arcos, que se abrem a uma paisagem naturalista, com rio, plantas,
e bem ao fundo, serras azuladas sustentando um céu também azulado.
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O Renascimento foi um movimento cultural embalado pela filosofia do
Humanismo, tendo atingido as areas da literatura, ciéncia, musica, artes plasti-
cas, teatro e outras. Teve inicio na Italia e espalhou-se pela Europa, abrangen-
do o periodo de 1300 a 1650, aproximadamente. Defendia a recuperag¢éo dos
valores humanisticos, estéticos e do pensamento da Antiguidade Classica,
que era formada pelas civilizagdes grega e romana.

O artista da Renascenga, em busca do ideal classico, teve seu progresso
marcado pelo crescente dominio da ciéncia, pelo emprego das técnicas da pers-
pectiva e pela valorizagéo da natureza e do homem; em sintese, por um pensa-
mento de liberdade para criar a arte que acreditava. Reagia ao pensamento e a
prética da Idade Média, considerados conservadores por conta das nogdes de
transcendéncia pregadas pelo cristianismo, o que levava a arte a limitar-se a te-
mas religiosos. As obras renascentistas, no entanto, eram produzidas de maneira
realistica, com musculos salientes, partes erégenas & mostra, as vezes sem a
aurea e o pudor que cobriam personagens e figuras religiosas da Idade Média.
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Leonardo da Vinci (1452 — 1519), artista florentino, & considerado um
dos génios mais completos que ja existiram. Foi ndo apenas um grande pintor,
mas também escultor, musico, matematico, arquiteto, cientista e fildésofo. Em
sua arte, Leonardo nao queria se limitar as aparéncias das coisas. Acreditava
que o artista precisava conhecer a estrutura cientifica da natureza, estudando
o carater da folha, da planta, como também do corpo humano, seus érgaos,
suas visceras e penetrar nas emogdes da alma humana com meticulosidade.
Leonardo procurava andar pelas ruas, olhar os tipos humanos e retrata-los a
beleza e no terror.

Admite-se, geralmente, serem as obras-primas de Leonardo da Vinci a Vir-
gemdas Rochas, Ultima Ceia e Mona Lisa. O primeiro desses quadros é tipi-
co nao s6 da sua maravilhosa capacidade técnica, mas também da sua pai-
x&o pela ciéncia e da sua crenga no universo como um todo bem ordenado.
As figuras formam uma composi¢cdo geométrica, sendo cada rocha e cada
planta representada em minucioso detalhe. A Ultima Ceia, pintada na pa-
rede do refeitério de Santa Maria delle Grazie, em Mildo, € um estudo de
acoes psicolégicas. Um Cristo sereno, resignado com seu terrivel destino,
acaba de anunciar aos seus discipulos que sera atraigoado por um deles. O
propésito do artista é retratar o misto de emogé&o e surpresa, horror e culpa
que transparecem nas fisionomias dos discipulos & medida que comegam a
perceber o sentido da afirmagao do mestre. O terceiro dos grandes triunfos
de Leonardo, a Mona Lisa, reflete igual interesse pelas nuances da alma hu-
mana.Ainda que Mona Lisa seja o retrato de uma mulher de carne e 0sso, a
esposa de um napolitano chamado Francesco Del Giocondo, € muito mais
que uma semelhanga fotografica.Nele estdo englobados todos os pensa-
mentos e sentimentos, os triunfos e as derrotas, a simpatia e a brutalidade
da mulher através de incontaveis séculos. BURNS, 1964, pag.407.

Leonardo, além da pintura, fez desenhos de grande beleza que serviam
como base a pintura e, ao mesmo tempo, traziam em si a for¢a artistica de exis-
tirem de maneira autdnoma. Como ja mencionado na citagéo, € autor de Mona
Lisa, pintura que mobiliza o interesse de pessoas de todas as épocas e partes do
mundo, ao seu redor para contempla-la. As maquinas de guerra foram desenhos
onde s&o mostrados motores, pontes, canhdes, aeroplanos, aquedutos, escadas
de edificio e outras invengdes, planejados antes desses mesmos objetos terem
sido inventados na Idade Moderna, demonstrando sempre sua genialidade.



A Virgem das Rochas (Figurall), obra também mencionada por Burns
na citacdo anterior, € uma demonstracdo da imensa capacidade técnica do
artista. Leonardo inicia a construgéo da obra a partir de uma estrutura geo-
métrica que fez como planejamento do trabalho. E o desenho de um trian-
gulo (agora invisivel) para formatar a composicdo, onde a cabeca da Virgem
fica no topo e os anjos, nas duas pontas inferiores desse mesmo tridngulo.
A metade do trabalho, do meio a base, é percebida com maior peso visual,
provocado pela presenga das figuras humanas e pela densidade das cores.
Ao fundo da pintura, as imagens de rochas azuladas, transparéncias, névoas,
caracterizam a distancia e a profundidade do trabalho. Toda a obra utiliza o
esfumado, técnica para definir a transi¢ao gradual e quase imperceptivel entre
areas de cores diferentes, sem contornos nitidos. Usa o claro-escuro como
técnica para valorizar os volumes e a luminosidade.
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Michelangelo (1475 — 1564), no apogeu da Renascenga, assinalou a
histéria da arte com trabalhos de grande vigor técnico e criativo. Era arquiteto,
pintor, escultor e poeta florentino. Os afrescos da Capela Sistina, no Vatica-
no, foram trabalhados durante quatro anos de forma insalubre, considerando
que, para pintar o teto, ficava deitado num andaime com o rosto para cima.
Além disso, trata-se de uma obra de grandes proporgées, cobrindo uma area
total de 560 metros quadrados, com quatrocentas figuras aproximadamente,
muitas delas medindo até trés metros de estatura (Figural2). O conjunto pic-
térico é composto de cenas da grande epopéia divina e humana, de acordo
com a visao crista. Entre elas, estdo Deus separando a luz das trevas, Deus
criando a terra, A criagéo de Ad&o e outras. A cena culminante é o Juizo Final,
que concluiu trinta anos depois na parede por tras do altar — o retabulo. Ainda
que seja cristdo o assunto, o espirito do trabalho € pagao pelas figuras nuas,
musculosas e arrebatadoras pela for¢a e vigor da pintura.

Figura 12 — Michelangelo, teto da Capela Sistina, \/aticano

A Pieta é uma escultura cujo tema é a Virgem Maria, tendo nos bra-
¢os o filho morto. Michelangelo fez muitas esculturas com a configuragéo da
Virgem. A imagem ilustrada na Figura 13 é a Pieta Palestrina, um conjunto
escultérico realizado em marmore, com cortes asperos, nao tradicionais em
sua obra até entdo. E uma construgéo portadora de grande expressao de dor,
formando um conjunto de forte efeito visual. Esse tratamento na escultura é
0 mesmo que ele deu a série dos escravos (Figura 14), conjunto de obras
pouco conhecidas, mas que representa momentos da grandiosidade do seu
trabalho, levando forte emogéao para o espectador.
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Figura 13 — Michelangelo, Pieta Palestrina, Figura 14 - ichlangelo, Escravo
Florenca, Italia Agonizante, 1504

No entanto, a emogé&o chega ao apice quando o visitante entra no Mu- o
. . . . Afresco — técnica de
seu da Academia, em Florenga, e encontra David (Figural5). E uma escultu- pintura aplicada em
ra feita em um bloco de marmore que tinha sido deixado de lado por outros  paredes e tetos, que
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escultores por ter algumas manchas. Michelangelo apropriou-se desse bloco  consiste em pintar sobre

de mais de 4 m de altura, retira de dentro, minuciosamente, um homem de

A . . o . recente, fresco, de nata
marmore, esguio, mas musculoso, com jogo de equilibrio ao apoiar o volume

de cal, gesso ou outro

camada de revestimento

e o peso do corpo na perna direita, revelando tragos helénicos. Na salaonde  material apropriado ainda

esta, ha grande luminosidade que |he realga o corpo longilineo e a brancura  Umido, de modo que
do marmore. Ao ser feita uma leitura comparativa entre esta obra de Miche- ~ Pe/Mita o embebimento
langelo, realizada em 1504 d. C., e a obra Hermes, de Praxiteles e realiza- da tinte.

da em 350 a.C. (Figura 7), observa-se que, se os renascentistas pretendiam

resgatar os valores da Idade Classica, esse objetivo foi atingido, pois os dois

trabalhos tém estrutura semelhante, ndo sé com relacdo a distribuicdo das

massas, como também pela forma do equilibrio instalado, pela harmonia dos

corpos € pela beleza. A arquitetura do Museu cria a ambientagéo necesséria

ao encantamento da obra e ao deslumbramento do fruidor.
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Figura 15 — Michelangelo, David, marmore, 434 cm de altura,
Museu da Academia, Florenca, Italia

Raffaello Sanzio (1483 — 1520), chamado Rafael, é o terceiro de um
conjunto de artistas que, vinculados a Florenga, marcaram definitivamente a
arte até nossos dias. Era arquiteto e artista plastico, desenvolveu seu trabalho
nessas duas areas principalmente, recebendo encomendas dos poderes insti-
tuidos e de particulares. Apés a morte de Donato Bramante, ficou responsavel
pelo desenvolvimento do projeto de construgdo da Basilica de S&o Pedro no
Vaticano e, por indicacdo do papa Le&o X, foi nomeado Superintendente das
Ruas de Roma. Em trabalho a 6leo de 265x196 cm, denominado Madona
Sistina ( Figural6), Rafael criou uma Assun¢do de Nossa Senhora, onde se
sobressai a simplicidade da composi¢cao. E. H. Gombrich, no livro A Histéria
da Arte, comenta assim o artista:



“As maiores pinturas de Rafael parecem ser realizadas com tdo pouco es-
forgo que usualmente n&o as associamos a idéia de um trabalho arduo e im-
placavel. Para muitos, ele é simplesmente o pintor de doces Madonas que,
de t&o conhecidas e reproduzidas, por pouco deixaram de ser apreciadas
como pintura. Pois a visdo de Rafael da Santa Virgem foi adotada por sub-
sequentes geragdes, do mesmo modo que a concepgao de Michelangelo
de Deus Pai. Vemos reprodugdes dessas obras em humildes moradas, e
podemos concluir que pinturas com tanto atrativo geral devem certamente
ser pouco “ébvias”. De fato, sua evidente simplicidade é fruto de uma refle-
xao profunda, planificagéo cuidadosa e imensa sabedoria artistica. [...] O
modo como a face da Virgem é modelada e se esbate na sombra, a maneira
como Rafael nos faz sentir o volume do corpo envolto no manto que flui
livremente, a forma firme e terna como segura o Menino Jesus — tudo isso
contribui para o efeito de um impecével equilibrio.”

Figura 16 — Raffaello Sanzio, Madona Sistina, 265x196 cm

A pintura mostra a grande leveza das figuras que acompanham a Vir-
gem, e € ambientada como se o grupo estivesse num palco, com cortinas
abertas por pressoes laterais, sem nobreza, e na boca de cena localizam-se
0s anjos que estdo, mais como espectadores do que como eternos louvado-
res da cena, como tradicionalmente aparecem nas pinturas da época (Figu-
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ralé). Além disso, trazem um aspecto quase irbnico, méo na boca e olhares
duvidosos. Enquanto Maria e Menino Jesus olham para um possivel publico,
0 grupo mantém comunicagao de olhares entre si, gerando uma circularidade
que sugere o movimento ja registrado pelo panejamento das roupas. Maria
e Jesus nao tém auréolas e os pés da Virgem estdo descalgos, nas nuvens.
Com estas caracteristicas Rafael fere algumas regras no trato da religiosi-
dade, mas confirma as divindades como se seres humanos fossem, como
recomenda o espirito renascentista.

S&o muitos os grandes artistas italianos, como Sandro Botticelli (1450-
1516), Piero della Francesca (1410/20-1492), Andrea Mantegna (1431-1506),
Tiziano Vecelli (1487-1576) que junto com seus mestres e seus discipulos fize-
ram a renascencga.

O Barroco € um periodo artistico, situado entre o final do século XVI e mea-
dos do século XVIII, que na sua época final diluiu-se em forma rococé. Este
termo, inicialmente insultuoso, foi aplicado a escultura, a arquitetura e a pin-
tura européias do periodo, aproximadamente entre 1600 €1750. A constru-
¢ao arquitetonica era planejada em torno de espagos geometricamente con-
trolados — circulos, quadrados, elipses, tendo no interior, adjacentes um aos
outros, ritmos de curvas convexas opostas a curvas concavas. Este estilo foi
usado pela igreja a fim de divulgar a fé catdlica, utilizando temas religiosos,
buscando a atencdo e a comocao. As formas barrocas criavam um cenario
onde os efeitos do claro e escuro, a sombra e a luz aparecem com muita
intensidade, realgando os volumes e as cores quentes. Entrar numa igreja
da época era como entrar no céu ou num lugar nunca visto antes, onde a
beleza, o arrebatamento e a contricido acometem a todos. Este era o clima
que o catolicismo desejava, fazia parte da campanha da Contra- Reforma
para combater o movimento denominado Reforma Protestante, liderado na
Alemanha por Martinho Lutero, indignado pelos abusos da igreja catdlica.
Esses abusos diziam respeito a venda de indulgéncias, cobran¢a de dizi-
mos e todos 0s servigos da igreja, problemas com cessao de terras e corrup-
¢coes de varias ordens. Como a maioria da populagéo era analfabeta, aqui
e em outros grupos populacionais espalhados em volta do mundo, o apelo
religioso foi feito principalmente através das artes plasticas e arquitetdnicas.
Com a beleza envolvente do barroco a Igreja pretendia trazer de volta os
catdlicos que se afastaram e amealhar outros devotos. Juan-RamonTriadé,
em Saber ver a Arte Barroca diz. “A imagem sacra barroca compobe-se, se-
gundo Weisbach, de cinco elementos conceituais, que definem. misticismo,
ascetismo, heroismo, erotismo e crueldade.”



Através destas idéias que levam as pessoas ao envolvimento, a plas-
tica das artes sacras se desenvolvia promovendo sentimentos de louvor, de
reconhecimento, de exaltacdo, de sensualidade e de medo. Os retratos dos
papas, as esculturas equestes nas pracas e ruas, as cenas da Biblia, os mar-
tirios dos santos que morriam pela fé, o sangue jorrando e a sensualidade en-
volvendo as figuras. Sdo formas adotadas que vém somar, criando um clima
de teatralidade que envolve a todos que tém contato com este universo.

Gian Lorenzo Bernini (1598-1680), escultor e arquiteto italiano, repre-
senta 0 apogeu do barroco, exercido principalmente em Roma, onde deixou
inumeraveis obras, na Galeria Borghese principalmente. Realizou sua maior
obra arquiteténica na Praga de Sdo Pedro, no Vaticano, construindo a Colu-
nata, formada por grandes colunas ao redor da referida praga, obra de dimen-
s6es monumentais (Figural7). Na Praga Navona o artista instalou a Fonte dos
Quatro Rios, e outras semelhantes em varios pontos a cidade.

rVRY

Figura 17 — Bernini, Colunata, Praga de S. Pedro, Vaticano
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Figura 18 — Bernini, O Rapto de Proserpina (1612-1622),
Galeria Borghesi, Roma
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Este grupo escultérico da Figu-
ral8, caracteriza-se pelo movimento
dos dois corpos, que em atitudes con-
trarias, de conquista e de repulsa ge-
ram movimento, equilibrio e harmonia.
A figura masculina, no ato de suster o
corpo feminino, com a méao direita pe-
ga-lhe a coxa com forga tal, que seus
dedos se encravam na carne da per-
sonagem, em momento de monumen-
tal realismo. Em marmore Bernini criou
uma semelhanga que assusta, como
também o fez na obra Apolo e Dafne.
Na Catedral de S&ao Pedro criou o Bal-
daquino, obra em bronze dourado, ma-
deira e marmore, onde o papa realiza
algumas cerimonias.

Bernini é considerado o artista
que definiu a face artistica de Roma,
onde esté a maioria de seus trabalhos.
De 1645 a 1652 ele realizou a obra
Extase de Santa Teresa (Figural9),
um conjunto escultérico, em marmo-
re, de grande beleza. Baseado na
histéria da Beata Ludovica Albertoni
criou momentos de fé. A obra mostra
um anjo, um cupido, com uma flecha,
e uma santa em fervor e paixao pelo
amor divino, cena de grande expres-
s&o erdtica. Nas duas paredes laterais
existem duas esculturas, além das fi-
guras principais, como se fossem balcées de teatro, onde a familia Cornado
esta representada por pessoas em gestos e alegria. Elas estao assistindo a
“encenagao”. O visitante pode colocar uma moeda, e instantaneamente se
acendem luzes que iluminam as esculturas laterais dos balcdes, que ao se
juntarem as luzes do bloco pritncipal concorrem para que a atmosfera teatral
seja totalmente estabelecida. E como se o visitante também estivesse no tea-
tro e fizesse parte da cena teatral.

Na Espanha nasceu Diego Velazquez (1599-1660), artista de grande re-
percussao para a histéria da arte, tendo em vista a influéncia que teve na sua
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época e o interesse que desperta até agora. Quanto a sua qualificagdo como
barroco, alguns estudiosos se debatem ainda. \Velazquez incluiu na sua pintu-
ra personagens e cenas do cotidiano, onde nao retratava a beleza, mas rostos
e tipos diferentes, feios. Procurava trazer a cena pessoas que nao tinham voz
no ambiente social, mostrando pobres e andes. Tinha preocupagdes ligadas
a condi¢cdo humana, suas agruras, suas exclusées. Também retratou a nobre-
za, como o fez com o Papa Inocéncio X, onde o seu pincel reproduziu o brilho
do material das vestes de cetim e captou a expressao do retratado. Na pintura
As Meninas (Figura20), a tela de 3,18x2,76 m dimensdo mostra o pintor em
seu atelier, trabalhando esta obra, a seguir comentada:

“Vemos o proprio Velazquez trabalhando num quadro enorme, e, se ob-
servarmos com mais cuidado, também veremos o que ele esta pintando.
O espelho na parede do fundo reflete as figuras do Rei e da Rainha, que
estdo posando para o retrato. Portanto, vemos 0 mesmo que os monarcas:
um grupo de pessoas que entrou no atelié do pintor. Ai esta a filha peque-



na do régio casal, a infanta Margarita, ladeada por duas damas de honra,
uma delas servindo-lhes um lanche, enquanto a outra faz uma reveréncia
ao casal real. Conhecemos os seus nomes, assim como sabemos quem
s&o os dois andes (a mulher feia e o rapaz que agula o cdo) que a corte
mantinha para divertir-se.

O que significa exatamente tudo isso? E possivel que nunca saibamos, mas
eu gostaria de imaginar que Velazquez fotografou um momento real de tem-
po muito antes da inven¢do da camera fotogréafica.” (GOMBRICH,E. H, A
Histdria da Arte, p. 408).

Os personagens do quadro estdo com olhos fixos para fora da tela, olhan-
do os reis ou ent&o olhando o publico fora da tela, que esta a contempla-los. E
a pintura falando da existéncia do mundo real. Neste trabalho a atmosfera do
ambiente foi escurecida, mostrando pontos de luz localizados, trazendo uma
mistura de sombras e claros, criando a ilusdo de volumes, como também de
profundidade pelo tipo de perspectiva geométrica adotada pelo artista.

No Brasil o Barroco foi trazido pelos religiosos portugueses, que dele se
utilizaram para construir uma identidade nova para o Novo Mundo. As idéias
de beleza, poder e religiosidade promoveram nos tropicos das Américas, um
conjunto de alteragdes que marcaram definitivamente, os modos de viver e de
pensar dos habitantes destas terras.

Desenvolveu-se principalmente, no Rio de Janeiro, Salvador, cidades
de Minas Gerais, de Alagoas, de Pernambuco.

Em Vila Rica, hoje Ouro Preto, Minas Gerais, nasceu Antonio Fran-
cisco Lisboa, o Aleijadinho, que ficou conhecido como o maior artista do
barroco brasileiro. Era arquiteto, entalhador, santeiro e escultor. Nasceu no
dia 29 de agosto de 1730, conforme registro de batismo, documento que foi
reconhecido pelo Departamento do Patriménio Histérico e Artistico Nacio-
nal, e faleceu em 1814.

A regido das Minas Gerais, palco do desenvolvimento da obra de Alei-
jadinho, vivia época de riqueza procedente da descoberta do ouro, que atraiu
gente de todas as regides, promovendo na regiao o desenvolvimento do co-
meércio e outras formas de atividades. O artista era mulato e filho bastardo, em
época de grandes preconceitos, mas nao se intimidou e criou obras-primas,
como: a construg&o da Igreja de S&o Francisco de Assis, em Ouro Preto (Fi-
gura2l), reforma do frontispicio da Matriz de Morro Grande e de igreja de Sao
Joao Del Rei, atual Tiradentes. Em Congonhas do Campo, no Santuério de
Bom Jesus de Matosinhos, Aleijadinho construiu a grande obra no adro da
igreja (Figura22), onde instalou doze esculturas, feitas com pedra sab&o. S&o
os Profetas que gritam a palavra de Deus. E um bailado de pedra, onde cada
profeta gesticula na sua fungéo de porta-voz, trazendo dramaticidade ao con-
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Frontispicio — conjunto
arquiteténico que coroa a
fachada principal de um
edificio; na arquitetura
classica, o frontispicio

ou frontéo era triangular.
No Renascimento o
frontdo era curvo ou
interrompido.

junto de esculturas. Eles clamam para que os devotos ndo percam a sua fé e
aqueles que ainda n&o se chegaram aos ensinamentos da Igreja, aproximem-
-se e descubram as gragas divinas. Outra obra de grande beleza, Os Passos
da Cruxificagao (Figura 23), € composta de capelas, localizadas ao lado desta
mesma Igreja, onde conjuntos de esculturas representam cenas narrativas
da crucificagéo de Jesus Cristro. A obra, conjunto escultérico, mostra perso-
nagens que trazem no rosto marcas dos santos da Idade Média, heran¢a das
leituras da biblia e manuais que o artista teve acesso através das bibliotecas
dos religiosos. As roupas apresentam panejamentos com ondas ou pregas de
grande efeito visual.

Figura 21 — Igreja de Sdo Francisco de Assis, em Ouro
Preto



Figura 22 — Aleijadinho, Os Profetas, 1800 a 1805

Figura 23 — Uma das capelas dos Passos da Crucificagdo, em Congonhas do Campo
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O texto de Nicolau Sevcenko, que se encontra no fim desta unidade, é
uma interpretagdo concisa e séria das conexdes da arte Barroca no Brasil, en-
volvendo a situagcao de instabilidade politica em que estava a Coroa portuguesa,
sob varios tipos de ameagas, que culminaram com a transmigragao da familia
real para o Brasil. Esta ocorréncia fortaleceu os vinculos imaginarios e/ou reais
do povo para com a realeza, que passou a cultivar com mais afinco as crengas
catodlicas recomendadas pelos religiosos portugueses. Os requebros das festas
onde todos freqlientavam, os cantos conjuntos de reis e escravos nas procis-
sOes, criavam e fortaleciam a esperancga, a salvagéo. O barroco que ja se insti-
tuia, ampliou-se e se incrustou na alma do brasileiro, que continua a fazer suas
festas. Seria 0 Carnaval, com todas as suas cores, requebros e alegrias, roupas
de desenhos reais e bailarinas, e confetes, e maquilagens e coroas douradas
e prateadas, uma festa barroca? Seriam as festas de Parintins, com seus bois
cobertos de pedrarias, indias e indios com pouca roupa e muito brilho, cocares
com penas de todas as cores, muitas luzes, muitas musicas, uma festa bar-
roca? Porque o brasileiro assiste a tantos programas televisivos que falam de
crimes, muito sangue, muita situagao de extremo constrangimento e dor? Seria
o brasileiro um povo barroco? Entéo, gostar da beleza, da roupa caprichada e
bonita, do batom vermelho no sorriso, é ser barroco? Seria a beleza a verdade,
como acreditavam os gregos do classicismo?

O Neoclassico € um movimento artistico e intelectual que comegou em
Roma, em meados do século 18 e se espalhou por toda Europa, e tratava de
negar o barroco e reviver a arte da antiguidade, a arte classica. A arquitetura vol-
ta a usar os frontdes triangulares e as sobreposi¢cdes de ordens arquitetdnicas.
Os gestos e posturas tendiam a ser estaticos, 0 modelado da carne lembrava
pedra talhada, a cor era limitada e as composi¢cdes voltaram a ser equilibradas
e simétricas. A linha e o desenho eram muito importantes e buscavam um aca-
bamento perfeito, sem marcas de pinceladas.

Jacques-Louis David (1748-1825) era um artista francés que se tornou o
representante desta corrente. O neoclassicismo teve ligagdes estreitas com o
lluminismo, que é uma filosofia que valoriza a razdo como instrumento para al-
cancgar o conhecimento; valoriza o questionamento e a investigagdo em busca
da verdade; cré nas leis e direitos naturais; critica 0 absolutismo e o mercanti-
lismo; defende a liberdade politica e econémica; defende a igualdade de todos
perante a lei; e critica a Igreja Catélica por seus excessos. Essas idéias defen-
didas pelos filésofos Jean Jacques Rousseau, Montesquieu e \oltaire foram
base para a Revolugdo Francesa de 1789, ficando esse periodo, o século 18
principalmente, denominado o Século das Luzes ou a Idade da Raz&o.



Figura 24 — Jacques-Louis David, Juramento dos Horacios, 1785

A obra de David defende a volta a Antiguidade classica a fim de resga-
tar os verdadeiros valores estéticos, que séo ao mesmo tempo éticos como
argumentavam os classicos greco-romanos. Por isso seu trabalho apresenta
o fato combinando com a histéria, sem nenhuma idealizagdo. Em Juramento
dos Horacios (Figura24) destaca-se a composicdo com perfeita integracao
das figuras e o espago arquitetdnico: a cada arcada correspondia um grupo ou
uma figura, gragas a utilizagdo de poucos personagens, de grande estatura,
vistos de perto, no mesmo plano. Sobressaiu-se o desenho, firme e decidido
e a escala cromatica reduzida, porém quente.

Na arquitetura sobressairam-se concepg¢odes ideoldgicas ligadas a prio-
ridade de experiéncias baseadas na razao, e outras que estao nos fundamen-
tos da arte romantica. Na busca da pureza da arte classica, Roma e Grécia
s&o os pontos de partida da atividade arquitetdnica. Sao superestimados a
coluna e o dintel, dois elementos essenciais da arquitetura grega (Figura25).
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Esta igreja parisiense comprova a repercussao das estruturas classi-
cas, colunas, frontdo e decoragdes, na arquitetura dos séculos XVIII e XIX.
Converteu-se também, em exemplo do interesse de Napoledo Bonaparte em
identificar-se com a arte classica.

Na arquitetura neoclassica as linhas volumétricas dominantes s&o as
horizontais, e as verticais passam a ter papel secundario, fazendo desapare-
cer elementos arquitetdnicos isolados, como os campanarios, a arquitetura
tende a ser compacta. Em oposigao ao barroco, esta arquitetura dar autono-
mia a pintura e a escultura, que tém seus proprios lugares, sem se mesclarem.
Bonaparte apropriou-se desse estilo de arquitetura, que mais tarde foi utilizado
por monarquias de diferentes paises. Em Paris foi construido o Arco do Triunfo
com 50 m de altura, em Milao foi erigido o Arco da Paz, em Berlim foi construi-
do a Porta de Brandemburgo, feitos pelos arquitetos: Raymond/Chalgrin, Luigi
Cagnola e Karl Friedrich Schinckel, respectivamente. Nos Estados Unidos o
neoclassicismo foi assumido de maneira enfatica, onde as colunas estéo pre-
sentes. A majestade e a grandiosidade impregnam as construgoes.
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Figura 27 — Thorvaldsen, Jaséo,
1803

A escultura neoclassica tem em Antonio Canova ((1757-1822), artista
italiano e Bertel Thorvaldsen (1770-1844) seus maiores representantes.

Figura 26 — Antonio Canova, Eros e Psiqué, 1793
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Canova (1757-1882) realizou a obra Eros e Psiqué, um conjunto escul-
térico, cujo tema se refere a mitologia grega (Figura26). Construido de mar-
more branco, a obra traz caracteristicas da arte classica pelo tema, porém
a dindmica que nela é registrada, remete ao artista barroco Bernini. As duas
figuras sao trabalhadas a partir de conhecimentos da ciéncia, moldadas res-
peitando a proporcionalidade e a harmonia, criando um clima amoroso de
grande efeito plastico. Apesar da obra mostrar que os corpos se concentram
do lado esquerdo, foram ordenados no entanto, de forma a n&o perder o equili-
brio, demonstrando o artista, total dominio do espago. Ja Thorvaldsen, desen-
volve obra bem mais ligada ao estilo classico, onde as figuras trazem altivez e
beleza, e por isso, ndo tém os movimentos apresentados em Canova, que se
remete a arte barroca. Sua escultura € serena e repousante (Figura2?).

O Romantismo foi um movimento artistico que se colocou contra o Neo-
classicismo e suas idéias de exacerbado racionalismo. Enquanto o Neoclassicis-
mo acreditava na razdo como fator determinante para encarar a natureza, a arte e
avida, o romantismo defendia a emogao e o sentimento como estados de espirito
capazes de construir a arte e a nova sociedade que todos queriam. Eugéne De-
lacroix (1798-1863), um dos principais representantes, utilizou as obras dos seus
contemporaneos — John Constable, Théodore Géricault e os mestres do passado
como Michelangelo, Poussin, Rubens e outros — como fontes nas quais ia buscar
o que lhe era necesséario. Acreditava na cor como elemento fundamental na obra
de arte e, por isso, desenvolveu estudos sobre cores primarias, complementares
e contrastes simultneos, pesquisa aprofundada posteriormente pelos impressio-
nistas. A sua obra Liberdade Guia o Povo (Figura 28), a mais conhecida de seus
trabalhos, é o primeiro quadro politico na histéria da pintura modema.




Esse trabalho de Delacroix trata de um grupo inflamado que avanga para o
espectador, representando a luta pela liberdade. Apesar da Revolugéo France-
sa ja ter se realizado, muitos achavam que a liberdade propriamente dita, ainda

estava por vir. Na verdade, o autor estava a defender a liberdade em qualquer
época. Enquanto a figura principal, em trapos, segue liderando a multidao, car-
regando na mao direita a bandeira da Franga. Esse forte, movimento de brago
e corpo ressalta a paralisia dos que tombaram. A volta, ha os guerreiros caidos
ou de pé com suas armas e 0 povo seguindo em diregao a outras batalhas. O
vermelho da bandeira chama o olhar do fruidor, que percorre a pintura triangu-
larmente, do topo a base, passando pelos corpos inertes. Atras, aparece a fu-
maca dos explosivos, representada por uma coluna esbranquicada que toma
conta do céu que cobre a multiddo. Delacroix dispde de grandes sombras para
caracterizar a situagao de gldria e ruina, tendo por base a expressao.

O Naturalismo é a representacdo do mundo com um minimo de abstragao
ou de distorcéo estilistica. Caracteriza-se pelo efeito da luz e da textura da
superficie e foi revivido, na arte ocidental, pelo Renascimento.

Jan Van Eyck (1390-1441) nasceu na Holanda e seu trabalho mais famoso é
Retrato de Giovanni ou O Retrato Arnolfini (Figura29), em que uma cena fa-
miliar & mostrada e atinge niveis surpreendentes de pormenores naturalistas,
na representacao convincente da luz e da textura, o que o tornou famoso na
Europa. A sala onde esta o casal é iluminada pela luz que entra pela janela
esquerda. A partir dai, o artista desenvolve seu discurso plastico, tratando a lu-
minosidade como formadora de volumes e organizadora dos espagos. O rosto
e lado esquerdos da figura masculina, do ponto de vista do fruidor, recebem
maior quantidade de luz, ficando o lado direito sombreado. A figura feminina
recebe a luminosidade em quase todo o rosto e corpo de maneira frontal. Na
parede ao fundo, ha um objeto, em cujo vidro esta refletida aimagem do casal
e de outras pessoas que estao também na sala.

fundamentos das Artes Plasticas
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Figura 29 — Jan Van Eyck, O Retrato de Arnolfini, 1434

O Realismo € um movimento que se iniciou em meados do século XIX,
na Franga. Foi muitas vezes censurado por ser considerado imoral e ferir o bom
gosto da época. No entanto, os artistas queriam romper com a estética da bur-
guesia, cuja sociedade de segregac&o social impunha baixas condi¢des de vida
as classes inferiores. O realismo defendia que os artistas deveriam representar o
mundo como ele é, mesmo que isso significasse uma ruptura com as conven-
¢es artisticas e sociais do seu tempo.

Gustave Courbet (1819-1877) nasceu na Franga e morreu exilado na Su-
ica, por questdes politicas. Era adepto do socialismo, cujas idéias influenciaram
sua arte a medida que n&o se submeteu ao gosto burgués. Defendia que a forgca
da pintura esta na prépria pintura € ndo no tema. Em 1857, mostra Mogas & mar-
gem do Sena (Figura30), que € uma representacao de duas mogas da cidade.
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Nesse trabalho, onde as mogas podem ser trabalhadoras na hora da
sesta ou prostitutas em dia de folga, Courbet ndo dramatiza a cena; simples-
mente as apresenta em estado de lassidéo, pesadas, com seus trajes vis-
tosos, mas sem poses. A paisagem € limitada, escurecida pela arvore, ndo
permitindo deleite. Giulio Carlo Argan (1992) comenta que:

Ainda que parega representar a realidade como ela é, o quadro tem uma
construgéo complexa e extremamente nova. O horizonte € alto, quase néo
ha céu; além da margem gramada, esta o esmalte celeste da agua sob o
sol; o que deveria ser o fundo e dar espago e ar & composicado,é sufocado
pela densa massa das arvores. As folhas que despontam sao especificadas
uma a uma, nao pelo gosto particular, mas para dar a sensa¢éo da imobi-
lidade do ar. Mais do que apresentar uma paisagem com figuras, Courbet
mostra a atmosfera pesada, o torpor entre sensual e opressor da tarde esti-
val, a vida puramente fisica das pessoas e das coisas; no gramado florido,
as mulheres, com as roupas desalinhadas, sédo duas flores enormes, carno-
sas, desabrochadas demais. Sao vistas de cima, os corpos quase premidos
sobre a grama, belas (se tanto), de uma beleza animal, e,assim como suas
formas nao se modelam num espago envolvente, as cores das carnes e dos
trajes também nao se apresentam sobre um fundo arejado, e sim sobre o



52

MARIA DA SALET ROCHA

tapete proximo do gramado verde.Deliberadamente falta um centro, um eixo
ordenador da viséo. O olhar é levado a se deslocar de um ponto a outro,
cedendo ao apelo das notas de cores brilhantes, disseminadas no contexto,
todavia extremamente coeso, do quadro. Ele procura o horizonte naquele
pequeno trecho de céu, e é interceptado por um galho que desponta verde-
jante sobre o azul; tenta adivinhar as formas ou a disposi¢céo das figuras e
divaga pelo amontoado confuso e luminoso dos tecidos; dirige-se aos rostos
e é remetido mais adiante, para os vermelhos-vivos da bolsa. Tudo tem a
mesma importancia, ou n&o tem importancia alguma: ndo héa razéo para atri-
buir as figuras humanas um significado diferente do das arvores, da grama,
das flores do bote amarrado. Embora cada coisa seja vista e se apresente
aos olhos com a mesma intensidade, a descricdo n&o é pormenorizada: a
pintura é larga e de empaste denso, a escala das cores se limita a poucos
tons dominantes (branco, vermelho, verde, castanho). A unidade do plano
de disposi¢ao (gramado-rio) e a auséncia de uma arquitetura compositiva
tém duas finalidades: deter a fuga do olhar em diregdo do horizonte; fazer
com que todas as notas crométicas, cada qual com seu timbre préprio, se
apresentem simultaneamente a atengéo. (p. 92).

O texto de Argan analisa o trabalho de Courbet, mostrando que o artis-
ta nao pretendia valorizar a natureza ou as figuras humanas. O fundamental
para ele era dar um tratamento igualitario a todos os elementos. Um artista
romantico como Delacroix criaria um clima de muita emocao, valorizando a
paisagem, a luz e as personagens. Courbet, no entanto, mostra o que ele vé,
sem preocupacao se o trabalho agrada ou n&o, se é feio ou bonito.

Edouard Manet (1832-1883) é seguidor de Courbet apesar de n&o ter
nenhum vinculo com idéias revolucionarias. Usava grandes pinceladas de co-
res necessarias a criagdo do ambiente. A luz tinha uma fungédo formadora na
obra de Manet, que é considerado precursor do impressionismo. Na Figura 31
a personagem nao demonstra alegria nem tristeza, e apesar da nudez, nao
tem ar de seducao.



O Impressionismo é um movimento artistico que teve sua origem na
Franca, entre 1860 e 1900, e buscava novas formas de representar o mundo,
desta feita, levantando questdes sobre os mecanismos fisicos do olhar e do ma-
terial cromatico (a tinta) utilizado pela pintura. Depois do realismo de Courbet,
para superar as tradigbes classicas e romanticas, os impressionistas construi-
ram uma pintura de impressoes fortes, as vezes sutis e principalmente sensi-
veis as transformacgdes da luz. Eles ndo estavam interessados em narrativas e
nem moralidades; preferiam investigar a pintura propriamente dita e como ela
poderia captar o mundo através de novas técnicas. Seus estudos e préaticas
passaram pelos conhecimentos cientificos sobre a teoria ética de Chevreul e
sobre os contrastes simultaneos, mas a tentativa deliberada de fundar a pintura
sobre leis cientificas da viséo s6 ocorrera em 1886, com o Neoimpressionismo.
Os artistas mais famosos do Impressionismo s&o: Claude Monet (1840-1926),
Auguste Renoir (1841-1919), Edgar Degas (1834-1917), Paul Cézanne (1839-
1906), Camille Pissarro (1830-1903) e Alfred Sisley (1839-1899).

Claude Monet (1840-1926), artista francés, € um dos maiores represen-
tantes do Impressionismo; queria trabalhar tendo a luz como principal aliada na
redescoberta do mundo. Em Mulher com sombrinha (Figura 32), mostra como
todos os impressionistas tratam a luz, a qual imprime a cor que imprime a for-
ma. As pinceladas fazem com que as cores e seus matizes, que vao chegar a
retina e ao cérebro, formem as figuras. O impressionismo cria um método, uma
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técnica que ndo mistura as tintas na paleta, mas, dependendo da proximidade
das pinceladas, gera, ao olhar, zonas de cor. A vegetacdo esta pontilhada de
tonalidades de verde, amarelo, ocre e branco, criando a ambientagéo do traba-
lho. As roupas da personagem feminina tém salpicos das flores do campo e os
tecidos da saia movimentam-se sob o embalo do vento. O céu resplandece em
azul e diversas pinceladas pequenas criam manchas que indicam as nuvens. O
olhar é rabiscado com tragos minimos, mas traz a emogé&o da figura feminina. O
menino esta estatico para realgar o movimento que a envolve.

Figura 32 — Claude Monet, Mulher com sombrinha, 1875

Auguste Renoir (1841-1919), outro artista francés, soube aproveitar-se
da luz para obter as imagens que queria. Rosa e Azul (Figura33) representa
duas criangas bem vestidas, com babados, rendas e cetim, iluminadas por
uma luz forte que mostra essas especificidades. Na vestimenta de cada uma
delas héa cores predominantes, ressaltadas principalmente nas meias, nas fai-
xas da cintura e nas tonalidades nos vestidos. Essas roupas receberam um
tratamento com pequenas e contiguas pinceladas, que criaram as coloragdes
rosa e azul como, se por baixo dos vestidos, existissem forros com essas
coloragées. As criangas estdo posando, mas ndo apresentam rigidez. Existe
algum movimento. Trazem, nas faces, os rosados da infancia. O fundo € escu-
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ro como em algumas obras do romantismo. O tapete em vermelho, a cor mais
forte do trabalho, vem realgar o branco das vestimentas, completando, assim,
a composicao de grande beleza.

Paul Cézanne teve uma vida recolhida e dedicada a arte, desenvolvendo
uma pesquisa pictérica que fundamentaria a arte européia e, por isso, foi chamado
opaidaarte moderna. Nao participava de grupos e de movimentos, mas tinha caros
amigos como Monet, Pissarro, Renoir e o filésofo Emile Zola. Sua pesquisa base-
ava-se na natureza, mas ndo aceitava a pintura dos impressionistas propriamente
ditos. Emlugar de tratar a pintura com fluidez, usava densas massas de tintas, dan-
do-lhes tonalidades opacas, capazes de tornar o trabalho condensado e escureci-
do, o qual, as vezes, era chamado ‘trabalho sujo’ pelos criticos. Em O Monte Saint-
-Victoire (Figura34), uma de suas Ultimas obras, Cézanne constr6i uma estrutura
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com cores luminosas que trazem largas pinceladas para definir suas figuras: as ar-
vores espalham verdes por sobre os telhados das casas, tingindo de verde até as
nuvens, huma comprovagao de que ndo imita a natureza, mas utiliza-a nos seus
experimentos. O ritmo das largas pinceladas preenche todo o quadro, decompon-
do-0 em continuo prisma facetado e com a luz, mesmo sem atingir tons elevados,
traz grande intensidade de movimento. Esse € o ponto de chegada de uma pintu-
ra que é filoséfica, @ medida que tenta identificar o mundo com o pensamento e
vice-versa.

Figura 34 — Paul Cézanne, O Monte Sainte-Victoire, 1904-6

O Neoimpressionismo € a radicalizagdo do movimento. Foi formado
dentro do préprio impressionismo e estava muito mais preocupado com os as-
pectos preparatoérios e técnicos do desenho e das formas cromaticas do que
com a espontaneidade e o movimento. Foi uma pesquisa que investigou as
possibilidades, com o apoio da ciéncia, de criar uma plataforma capaz de for-
necer novas ferramentas ao trabalho artistico. Paul Signac (1863-1935) é tam-
bém um artista francés que se juntou a George Seurat (1859-1891) e, com ele,
estabeleceu os principios tedricos e praticos do Neoimpressionismo. Em Por-
to de Saint-Tropez (Figura 35), Seurat defende a pintura como um fendémeno
possibilitado pelo contato do artista, através da retina e da quimica das tintas e
dos solventes, para representar o mundo. Nesta obra, os barcos a vela que fi-
cam em primeiro plano, isto &€, que estado mais préximos, tém cores mais fortes.



A medida que outros estio mais distantes, as cores se tornam mais ténues. A
linha do horizonte esta a mostra e indica outras superficies que estao ao fundo.
Mas o que fica evidente no trabalho sao as pinceladas presentes em toda a
obra, dando-lhe movimento, fenédmeno basico do impressionismo, provocado
pela incidéncia da luz nas figuras. O pontilhado, chamado também de ponti-
lhismo, é visivel e com ele, foram estabelecidas as bases do impressionismo
avancado. Do lado direito, a luz é frontal sobre as arquiteturas que se apre-
sentam ao fundo. Nas &guas, os reflexos e pinceladas movimentam as ondas.

Figura 35 — George Seurat, Porto de Saint-Tropez

O Expressionismo € a area da emogao da arte européia, que € marca-
da, principalmente, pelos movimentos fauve (o grupo francés) e o Die Briicke
(o grupo aleméo). O grupo francés (as feras) foi formado por Henri Matisse
(1869-1954), André Derain (1880-1954), George Braque (1882-1963), Raoul
Dufy (1877-1953), Maurice Vlaminck (1876-1958) e outros. Os artistas mais co-
nhecidos do Die Brucke (a ponte) foram: E. L. Kirchner (1880-1938), E. Heckel
(1883-1970), E. Nolde (1867-1956), K. Schmidit-Rottluff (1884-1976) e outros.

Literalmente, expressao é o contrario de impresséo. A impresséo € um mo-
vimento do exterior para o interior. € a realidade (o objeto) que se imprime
na consciéncia (sujeito). A expresséo &€ um movimento inverso, interior para
0 exterior: é o sujeito que por si imprime o objeto. E a posicdo oposta & de
Cézanne, assumida por VVan Gogh. Diante da realidade o Impressionismo
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manifesta uma atitude sensitiva, o Expressionismo uma atitude volitiva, por
vezes até agressiva. ARGAN, 1992, (p. 227).

Nesta citagdo, Carlo Argan fala da oposigéo entre o Impressionismo
e o Expressionismo, diferentes faces do realismo. O autor procura esclare-
cer que, no impressionismo, a posicao que o artista reflete no quadro por ele
pintado é a impress&o que sentiu ao contemplar a paisagem. Essa viséo é
mediada pela incidéncia da luz, que faz da paisagem um conjunto de reflexos
coloridos a formar as figuras. Por outro lado, no Expressionismo, o sujeito
imprime, no quadro, uma vis&o interna da consciéncia, sem intermediacao. E
uma dindmica de dentro para fora, ao contrario do primeiro. Se o Impressio-
nismo & sensitivo, trata da &rea do sentimento, o Expressionismo sugere agéo,
€ a consciéncia em luta contra os esquemas l6gicos, como disse Nietzsche.
O Expressionismo nao desejava se gastar em pesquisas cientificas, mesmo
que utilizasse seus resultados. Seu principal foco era a luta pela superagao
dialética das contradigdes histdricas, ndo mais fundadas em utopias como
fizeram as vanguardas histéricas, mas partindo das condicdes reais, respei-
tando as tradicées nacionais. Defendia o internacionalismo, e na arte, ndo o
realismo que capta, mas o realismo que cria a realidade. O Expressionismo
€ o primeiro movimento artistico que trata da poética do feio, que representa
apenas 0 belo decaido e degradado. Os artistas alemées desenvolveram a
polémica sobre a baixa condi¢c&o de vida do trabalhador, enquanto denuncia-
vam a burguesia como responsavel pela falta de autenticidade da vida social e
pelo fracasso das iniciativas humanas. Conforme Nietzsche, para viver é pre-
ciso lutar e, se ha luta, ela é contra as forcas negativas que sao obstaculos ao
desenvolvimento humano. O mecanismos do trabalho industrial foi indicado
como o grande fator das decaidas humanas, por ser anticriativo, antihumano
e, por conseguinte, destrutivo. Essa forma de trabalho divide a sociedade em
classes sociais de explorados e exploradores que se debatem, destruindo o
sentido do trabalho humano. A divisdo do trabalho em concepgao e execugao
acabara por destruir a humanidade através de guerras se n&o for encontrada
uma forma digna para o trabalho humano.



Figura 36 — Egon Schiele, a Morte e a mulher, 1915

Egon Schiele (1820-1918) era pintor e artista gréafico e, nesta obra (Fi-
gura36), usou a técnica de aquarela, mostrando linhas e sombreados numa
composi¢éo em que as cores sao sombrias e envolvem as figuras. As duas
personagens, em momento de intimidade, entregam-se a emog¢ao do encontro
de maneira quase desesperada. O involucro, o ambiente em que se encontram,
mais parece um esconderijo. Um clima de medo permeia e espalha-se por entre
os lengdis desarrumados e as manchas de cores neutras colocam as figuras
num limbo, onde a figura vestida de marrom escuro aprofunda o clima ou a
crise. Seriam travesseiros essas manchas ao redor? Ou seriam camas onde ja-
zem outras pessoas que receberam a visita da Sra. Morte? Neste trabalho, ndo
existe a beleza e a alegria encontradas nas pinturas do impressionismo e nem
do expressionismo francés (os fauves). O expressionismo do Die Briicke (a pon-
te), que esta sempre a denunciar os maus tratos da sociedade moderna ao ser
humano, trabalha os temas sombrios, as emogdes fortes, a languidez e a lou-
cura. Essa postura justifica a fealdade das personagens da arte expressionista,
que inclui distorcées na maneira de representar as figuras humanas. Por outro
lado o Der Blaue Reiter (cavaleiro azul), outro brago do expressionismo aleméao,
volta-se a uma vis&o mais espiritualizada do universo, manifestando-se, prin-
cipalmente, através da cor, como é o caso de Vassily Kandinsky (1866-1944).

Fundamentos das Artes Plasticas
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Figura 37 — \Van Gogh, A noite estrelada, 1886

Vincent van Gogh (1853-1890), holandés, é o artista que esta na raiz do
expressionismo, com uma forma inovadora de representar os sentimentos ao de-
safiar o pensamento da época e as convengoes artisticas. Além da revolugdo no
tratamento pictérico da arte, inaugura um modo critico e revoltoso de pensar a
realidade social, que explora 0 homem no seu trabalho sem dispensar-lhe prote-
¢ao, retribuindo-lhe com baixa remunerag&o financeira. Surge, assim, um artista
que se sente excluido de uma sociedade cujo interesse € o lucro e que néo utiliza
seu trabalho, fazendo dele um desajustado, incapaz de gerar os préprios recursos
para sua manuteng&o. \Van Gogh foi pastor protestante, mineiro, comerciario, indo
depois se tornar recluso em Arles, para realizar sua obra. Era amigo de Paul Gau-
guin (1848-1903), Seurat (1859-1891), Toulouse-Lautrec (1864-1901) e outros.
Argan (1992) faz o seguinte comentario sobre o artista,

A pergunta que assedia VVan Gogh: como se dé a realidade, ndo a quem a
contempla para conhecé-la, mas a quem a enfrenta vivendo-a por dentro,
sentindo-a como um limite que se imp&e, da qual ndo pode se libertar se-
nao tomando-a, apropriando-se dela, identificando-a com aquela “paixdo da
vida” que, ao final, leva @ morte? Nao a impressao, a sensagéo, a emogao,
a visao, o intelecto, e sim a pura e simples percepgéo da realidade em sua
existéncia aqui e agora: apenas tomando consciéncia e for¢ando o limite é
que se chegara a rompé-lo. O que VVan Gogh quer é uma pintura verdadeira
até o absurdo, viva até o paroxismo, até o delirio e a morte.( p.125).



Em A Noite Estrelada (Figura 37), Van Gogh mostra uma pintura que exem-
plifica seu fazer artistico. A obra auto-revela-se no fazer ondulado com pinceladas
finas e intercaladas, visiveis, capazes de mostrar o métier do artista. As linhas
tracejadas organizam-se e promovem, num ritmo convulsivo, dinamismo a vis&o.
As nuvens s&o como ondas de um mar bravio, no céu. Ele utiiza o azul em va-
rias tonalidades, para representar a cidade que dorme aos pés das montanhas
azuis sob um céu azul. Faz uso, ainda, de cores frias para representar a noite e o
sentimento de tristeza que sempre o envolve. Alua e as estrelas s&o sbis pela luz
que espalham, em circulos, ao redor de si mesmas, através de pinceladas que
circundam esses astros e fazem deles carrosséis.

Henri Matisse (1869-1954) tornou-se um dos mais importantes artistas
do século XIX juntamente com Pablo Picasso, com quem mantinha forte com-
peticdo. Sua arte se caracteriza pela dindmica da cor, area em que desenvol-
veu profunda pesquisa sobre sua estrutura. Em A Alegria de Viver (Figura 38),
Matisse pretende imprimir a cor em nome da alegria. Viver, para ele, é aprovei-
tar com prazer cada momento. Sua pintura se coloca acima das vicissitudes
histéricas, procurando sempre descobrir a vitalidade e a harmonia.

b3

Figura 38 — Henri Matisse, A Alegria de Viver, 1906

Neste trabalho, Matisse faz justica ao nome de seu grupo, feras (fauves), que
€ expressionista, @ medida que utiliza cores quentes que se reforgam, como séo o
vermelho e sua complementar verde. Por outro lado, os amarelos gritantes trazem
a luminosidade, gerando, no quadro, grande euforia. Os elementos representados
s&0 casais em enlevo amoroso, figuras femininas nuas em poses sinuosas, arvores
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que se enroscam em forte poesia e, ao fundo, um grupo que danga. E o resgate da
idade de ouro, em liberdade, em cores, em sensualidade. A linha do horizonte qua-
se se esconde, mas se insinua. Matisse exerce o lado alegre do expressionismo: a
louvacéo a vida, enquanto os artistas alemaes fazem a critica social.

Figura 39 — Ernst L. Kirchner Mulher diante do Espelho, 1914

Ermst L. Kirchner (1880-1938), do grupo dos Die Brucke, em Mulher diante
do Espelho (Figura 39), utilizou, em quase todo o quadro, a cor azul em vérias to-
nalidades, criando um ambiente soturno, onde a personagem se vé& num espelho
que n3o a reflete na posicio em que esta: com movimentos nos bracos. E como
se o espelho tivesse num tempo diferente, mostrando o antes ou o depois, da po-
sicdo mostrada ao fruidor. A personagem quer analisar-se agora, mas o espelho



tem tempo proprio, 0 que traz, ao debate, o movimento contido na tela. A agao pic-
torica realiza-se através da mistura das tintas que se unem, deixando, porém, as
manchas. Isso acontece também no tapete de cores variadas. No vestido branco,
s&o pinceladas mais aceleradas que trazem certa vitalidade ao trabalho como um
todo, vitalidade ndo encontrada no rosto refletido no espelho, que aparenta rejei-
tar, em parte, sua imagem. De maneira geral, o trabalho possui certa tristeza pela
predominancia do azul, que € uma cor fria, 0 que é fortalecido pela fisionomia da
personagem, que expressa desencanto e abandono.

No Brasil, o expressionismo foi fortalecido, principalmente, através das
obras do artista plastico Candido Portinari (1903-1962), que fez inimeros murais
e pinturas onde seus tragos imprimem um realismo social ao representar cenas
de trabalho, figuras humanas de bragos fortes adquiridos no trabalho arduo das
lavouras ou bragos e corpos magros, como na série dos retirantes, aqui represen-
tada por Menino Morto (Figura 40).

Este quadro pertence a uma série de pinturas de grande emog&o. Nao
traz a alegria de Matisse, mas, seguindo a linha do expressionismo alemé&o,
traz dendncia social, pela representacao de seres humanos submetidos a in-
tempéries, que choram a dor do desamparo. Na tela, a familia perdeu um filho,
uma crianga, e, por isso, chora. Dos olhos, caem lagrimas visiveis, materiali-
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zadas, que o artista representa como densas gotas, quase feitas de pedra. E
uma representagao inusitada. O céu esta azul-escuro e a linha do horizonte
esta a mostra: testemunhas dos corpos e vidas dilacerados, sem esperanca.

2.5. Cubismo, Suprematismo, Construtivismo e Futurismo

No comecgo do século XX, as forcas sociais da Europa estavam nervosas,
consequéncia da insatisfacdo com os efeitos da revolugdo industrial, que
gerou massas desprotegidas, como também de motivos politicos ligados a
despotismo, a questdes agrarias e de subdesenvolvimento. Além disso, exis-
tiam as disputas nacionais, que desembocaram na primeira guerra mundial.
O carater da disputa generalizou-se e os artistas, na condicao de cidadaos,
também participaram. Alguns enfrentaram as trincheiras bélicas e |4 morre-
ram e outros construiram trincheiras com sua prépria arte. Como estava no
bojo dessas for¢as, a questao estética sofreu muitas transformagoées, as quais
marcaram definitivamente a arte moderna.

i
ot

Figura 41 — Pablo Picasso, Les Demoiselles d’Avignon, 1907



Esta obra mostra cinco figuras construidas de cortes, contendo poucas cur-
vas, retas e semi-retas, formando um conjunto onde a paleta de cores € limitada,
constando de tonalidades de azul e cores neutras com tonalidades beges. As
duas figuras da direita usam estranhas mascaras e as demais se apresentam sem
mascaras, mas o conjunto é inusitado e grotesco, estando distante da imitag&o
da natureza dos mestres tradicionais. Picasso n&o esta preocupado com isso; ele
esta comprometido em buscar solugdes para questoes estéticas. Esta poderia ser
a cena de um bordel, onde prostitutas tomam banho, como em as Banhistas de
Ingres. No entanto, o tema n&o tem grande importancia, pois € o tratamento picté-
rico que faz dele um trabalho importante. A figura sentada pode estar de costas ou
de frente para o espectador, gerando um estranhamento. Esta obra mostra o tra-
tamento pictérico dado ao ‘entre-as-figuras” 0 espago entre as personagens, que
poderia trazer repouso ao olhar, traz mais informagodes, tornando a pintura densa e
corrosiva. Em outras obras, Picasso mostra rostos de mulheres com dois narizes
e outras deformagdes, numa busca da terceira dimenséo, isto &, ele tenta mostrar
0 objeto através de todos os seus lados ao mesmo tempo, numa pintura que é bi-
dimensional (altura e largura). Em 1937, Picasso criou Guemnica (Figura 42) como
protesto contra os alemaes pré-franquistas , que efetuaram o bombardeamento
da cidade que tem esse nome. Argan (1992) comenta:

Picasso tem uma ss&o clara da situac&o: o massacre de Guernica ndo é
um episédio da Guerra Civil Espanhola, e sim o anincio de uma tragédia
apocaliptica. Nao descreve nem figura o acontecimento, como fizera, por
exemplo, Delacroix no Massacre de Quio. N&o recorre a tons oratérios, dra-
maticos, patéticos. Nao supera a realidade histérica numa visao simbdlica
ou alegdrica. Essas solugdes teriam levado a uma representagao, talvez
fortemente emotiva, porém essencialmente escapista ou catartica. Picasso
nao pretende denunciar um crime e despertar desprezo ou piedade; quer
trazer o crime a consciéncia do mundo civilizado, obrigando-o a se sentir
co-responsavel, a reagir. O quadro ndo deve representar nem significar, mas

fundamentos das Artes Plasticas



66

MARIA DA SALET ROCHA

desenvolver uma forga de sugestéo; a forga ndo deve brotar do objeto ou do
contetdo (que todos sabem, é a noticia do dia), e sim da forma. A forma é
a expressao mais alta da civilizagao ocidental, herdeira da cultura classica;
a crise da forma € o sinal da crise da civilizagdo. Em Guernica nao ha cor,
apenas negro, branco, cinza. Esta excluido que Picasso tenha utilizado o
monocromatismo para conferir uma tonalidade sombria e tragica ao qua-
dro: tudo é claro, as linhas tragam com precis&o os planos destinados a se
preencherem de cor, mas a cor ndo esta ali, foi embora. Esta excluido que
0 monocromatismo se destine a acentuar o efeito plastico-volumétrico: o re-
levo nédo esta ali, foi embora. A cor e o relevo sdo duas qualidades com que
a natureza se apresenta a percepgao sensorial, da-se a conhecer. Eliminar
a cor e o relevo é cortar a relagdo do homem com a vida. No quadro o que
existe € morte, e ndo representada com as formas da natureza ou vida, por-
que esta morte n&o é o termo natural da vida, é o contrario. O quadro é com-
posto como um Rafael ou um Poussin: hé simetria, perspectiva, gradagéo
de valores, ritmo crescente de tons. Simetria: o eixo médio do muro branco,
as “pilastras” verticais do touro a esquerda e da figura com os bragos er-
guidos a direita. Perspectiva: as figuras dos caidos em primeiro plano, os
planos perspectivos do fundo, a abertura da janela. Gradagéo dos valores: a
alternéncia dos planos brancos, negros, cinzentos. Ritmo crescente: do tom
nobremente oratério do caido que aperta o punho da espada quebrada ao
relinchar dilacerante do cavalo mortalmente ferido. Mas a ordem classica
sobrepde-se, numa decomposi¢éo formal de tipo manifestamente cubista:
uma linguagem, portanto, nitidamente moderna, que o préprio Picasso cria-
ra trinta anos atras.”(p.475).

Neste trabalho, Picasso utilizou, como técnica, a témpera sobre uma
tela de 3,54 X 7,82 m, onde langa um grito para toda a sociedade sobre o
crime que fora cometido contra a populacao indefesa daquela cidade. E faz
issO numa composi¢cao com planos transparentes, mostrando outros planos,
cortando imagens com planos de cor, permitindo que sejam vistos degraus
ao fundo como possibilidades de arte e de vida. Usa linhas retas, curvas e
grafismos nervosos; ilumina figuras sombreando outras, mas n&o imprime a
perspectiva. Adindmica da imagem, como um todo, esta representada por um
multifacetado sentido de ordem, composto por fragmentos que se intrincam e
convivem neste caleidoscopio de dor e vida.



Figura 43 — George Braque, Casas em Estaque, 1908

George Braque (1882-1962), francés, juntou-se a Picasso nessa aventura
artistica e, através de seus trabalhos, demonstrou que abandonara a perspectiva,
reduzira sua paleta de cores, tendo gerado novas configuragdes. Em Casas em
Estaque (Figura 43), Braque cristalizou qualidades do cubismo, como a utilizagéo
intencional de linhas diagonais que dao dindmica ao quadro, a criagdo de uma
nova forma de fazer a perspectiva e a utilizagdo de sélidos, o que abriu caminhos
para o crescimento da pintura ocidental. A pequena arvore a direita da imagem
(Figura 43) contrabalanga com o movimento da grande arvore a esquerda, for-
mando, assim, o apoio do quadro. As formas volumétricas tiveram como base o
desenho geométrico pela utilizag&o do retangulo, do cone e do tridngulo, como
bem falava Cézanne. Na Figura 43, esses volumes séo casas em desalinho, por-
tadoras de tal luminosidade que mais parecem lanternas clareando a paisagem. E
na organizagéo da composi¢ao, esses soélidos foram colocados em justaposi¢éo,
em diferentes planos, sugerindo uma perspectiva. Os contornos receberam um
tratamento que Ihes garantiu autonomia dentro da composi¢éo pictérica. Nesta
fase, o Cubismo se denominou ‘analitico’, caracterizado pelo esfacelamento, dis-
secamento da imagem, como se um cadaver estivesse sendo analisado por um
médico necropsista. O Cubismo Sintético é a fase da agregagéo: a obra € com-
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posta por materiais usados no cotidiano — pedaco de jornal, bilhete de metrd, teci-
do—com aintengao de defender a idéia de que a arte cria a sua propria realidade,
incorporando parcelas da vida real. E a arte assimilando objetos do uso cotidiano
na sua formagao, ganhando conotagdes de uma realidade criada por ela mesma,
vitalizada por incursées no espago real; a medida que incorpora esses objetos,
ganha algum volume. Sai da superficie para o espago.

O Construtivismo e o Suprematismo surgiram em Moscou, na Rssia,
como um dos elementos da Revolugéo de 1917, que, em agao violenta, der-
rubou o absolutismo dos Romanov na pessoa do Czar Nicolau Il. ARevolucéo
acreditava que as mudangas socioecondmicas que formavam a infraestrutura
da sociedade teriam que vir imbricadas a arte, que, em tudo, interfere. Essa
nova sociedade que queriam implantar deveria contar com o artista e o cida-
dao artista, além de todas as outras forgas. As Vanguardas Russas, aquelas
que desejavam uma transformacao da sociedade, foram as Unicas que se
envolveram em lutas concretas e consideraram a funcao da arte como uma
questao politica.

Vladimir Tatlin (1885-1953), o maior representante do Construtivismo, fez
seu primeiro objeto de arte ja anunciando algumas caracteristicas do tipo de
instalagéo contemporénea. O trabalho denominado Contra-Relevo foi instalado
em 1913-1914, num canto de parede, onde ficavam os antigos icones russos.
Contra-Relevo (Figura 44) era uma assemblage de variados materiais, como o
metal, 0 arame e a madeira e baseava-se no conceito de que cada material era
portador de seu préprio repertério de formas e de cores. O Contra-Relevo era
uma obra tridimensional, colocada acima do chao, na qual o material definia as
formas assumidas pela obra. Na tentativa de aproximar a arte do povo — con-
ceito revolucionario —, o construtivismo inseriu arte na fungcéo do objeto de uso
cotidiano, resultando, dai, um ventilador que poderia ser belo, uma construgéo
com harmonia e equilibrio, independentemente da sua fungao pratica.
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Figura 44 — VVladimir Tatlin, Contra-Relevo, 1913-14

No Suprematismo de Kasimir Malevitch (1878-1935), era defendido
um mundo sem objetos e nogdes. Frederico Morais, em Panorama das Artes
Plasticas Séculos XIX e XX, diz

Manifesto do Suprematismo, assinado por Malevitch e Maiakoviski, defen-
dia a supremacia da sensibilidade sobre o proprio objeto. Malevitch, que ex-
pbs suas primeiras obras suprematistas em 1915, dizia que as aparéncias
exteriores da natureza n&o tinham para ele nenhum interesse, o essencial
era a sensibilidade, livre das impurezas que envolviam a representagéo do
objeto, mais do que isso, que envolviam a prépria percepgéo do objeto. Os
elementos da estética suprematista eram o retangulo, o circulo, o quadrado
e a cruz, os quais na pintura de Malevitch, dominada pelo espiritual, adqui-
rem um significado préximo do sagrado. MORAIS, 1991, p 70.

A estética de Malevitch baseava-se em construgcoes geométricas, onde
a figura procurava nao existir, deixando, em seu lugar, um vazio. Em Quadra-
do Preto em Fundo Branco (Figura 45), o artista explica que, naquele vazio ou
deserto, como a critica o0 encarava, estava a sensibilidade.
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Neste trabalho, Malevitch faz o que as outras ‘escolas’ ndo fazem: mostrar
a arte. Esse posicionamento de Malevitch diz respeito ao fato de que, nas outras
‘escolas’, as figuras e seus excessos escondem a verdadeira arte. A pintura, nes-
te caso, se realiza no espac¢o da tela, onde as formas convivem. Malevitch era um
espiritualista, ao contrario do construtivista Tatlin, voltado as concepgdes materiali-
zaveis, onde a necessidade das massas de terem acesso a arte era a medida. Ele
usava a geometria como um condicionador de visibilidade e Tatlin a usava pela
facilidade dessas formas serem reproduzidas industrialmente. Malevitch queria
ajudar na transformagé&o da sociedade, dai sua participagdo como professor de
arte. Contudo, ndo queria que essa revolugao resultasse apenas na substituicao
de uma ordem social por outra, onde a sociedade fosse pervertida pelo consumo.
Sao programas diferentes, os desenvolvidos pelo suprematismo e pelo construti-
vismo. Em alguns momentos, trabalham juntos pela sociedade socialista que es-
tao a implantar. Participaram também, dessas correntes estéticas, artistas como:
Alexander Rodchenko (1891-1956), Naum Gabo (1890-1977), Antoine Pevsner
(1886-1962), El Lissitsky (1890-1941), Alexandra Exter (1884-1949), Vassili Kan-
dinsky (1866-1944), Mikail Larionov (1881-1964) e outros.



O Futurismo, fenémeno italiano, foi outro movimento artistico surgido no co-
me¢o do século XX. Seu principal representante foi o poeta Felippo Marinetti (1876-
1944), que, em manifestos escandalosos, conclamou a todos para enfrentarem a
renovacao da arte fora dos museus, verdadeiros cemitérios. O manifesto, além de
glorificar o movimento das maquinas movidas pela industrializagéo, exaltava a co-
ragem da rebeldia, abominava a academia, apoiava a guerra como higienizagéo do
mundo e outras idéias incendiarias. Participaram também, do movimento, artistas
como: Umberto Boccioni (1882-1916), Carlo Carra (1881-1945) e outros.

Giacomo Balla (1871-1958) foi um dos signatarios do Manifesto Futurista
de 1910. A idéia da velocidade que representa 0 movimento do corpo que se
desloca no espaco e a sensagao percebida das coisas paradas, mas que pa-
recem mover-se com a mesma velocidade do corpo em direcao contraria. Sao
essas as reflexées que Balla reuniu num cédigo de signos, para que significas-
sem a dindmica da velocidade. Em Dinamismo de um céo na coleira (Figura 46),
Balla mostra o fruto de sua pesquisa denominada ‘sintese dinamica’, em decor-
réncia da qual representa um animal e sua possivel dona em passeio. Como as
duas figuras estdo em movimento, as patas e o rabo do cachorro como também
os pés da dona que anda e que o segura por uma corrente, todas essas partes
s&o representadas de maneira repetitiva. Sao tantas as repeticdes, em lugares
diferentes mas proximos, que a imagem assume o movimento desejado pelo
artista, como se estivesse sendo representado por uma técnica de cinema. As
formas idealizadas por Balla sao utilizadas até hoje como formas visioverbais da
informacé&o sobre a velocidade, na publicidade, nas histérias em quadrinhos e
nos estudos da prépria producao industrial de veiculos de alta velocidade.
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Marcel Duchamp (1887-1968), signo polémico da arte, que, ao reagir as
formas retinica, auratica e comercial da arte, criou uma abordagem antiarte,
caracterizada, principalmente, pelo deslocamento de objetos de uso cotidiano
para o sistema da arte. Teve passagem pelo cubismo, surrealismo e dadais-
mo. Sua principal colaboragédo a arte foi a invengao dos readymades, objetos
que recebiam intervengdes conceituais (Figura 45).

O trabalho € portador de muita agressividade e ironia para com a arte
e o sistema da arte, que sdo os museus, as galerias, os saldes de arte, as re-
vistas especializadas e a comercializagéo das obras de arte. Duchamp, num
saldo, inscreveu este urinol, comprado em loja comercial, e foi recusado. O
artista apropriou-se de um objeto de uso cotidiano, inverteu a posicéo fisica
deste objeto, assinou com pseuddnimo e datou. Esse fato foi e ainda € motivo
de grandes debates. O urinol ou outro objeto teria permanecido, apenas como



uma pega como outra qualquer, na loja comercial, se Duchamp n&o o tivesse
inscrito num saldo de arte. No entanto, o contetdo corrosivo embutido nessa
acao (readymade), que atingiu os cddigos da arte, passou a ser utilizado por
outros artistas, os quais, indo além, ampliaram esse conceito, permitindo que
até obras de arte de outros artistas sejam utilizadas nesse tipo de procedi-
mento. Foi uma fissura no conceito da arte conhecida até entdo. Nesse corte
largo e profundo - acidente inesperado e ferida abominavel para alguns, foram
surgindo novas formas que se abrigam, ora de um lado, ora do outro lado do
corte. Em torno desse tipo de ocorréncia, estruturagcées obliquas foram se
agregando e sedimentando certos procedimentos inusuais, alargando, assim,
os limites da arte. Ela passa, entdo, a manter interfaces com outras lingua-
gens, chegando a hibridagées inusitadas e jungdes nunca antes imaginadas,
mas capazes de refletir a contemporaneidade.

A Pop Art movimento surgiu, inicialmente, na Inglaterra, e se popularizou nos
Estados Unidos nos anos 60. A expressao Pop Art é a abreviatura de arte
popular na lingua inglesa e designa uma corrente artistica que incorporou as
idéias irreverentes do dadaismo, principalmente. Os artistas apropriam-se de
imagens do consumo e da cultura de massa, utilizando vérias técnicas pelas
quais sdo mescladas histérias em quadrinhos, pin-ups, embalagens indus-
triais ou a sua representagao realistica, em um misto de ironia e louvor.

Andy Warhol (1928-2006) é um dos principais expoentes da pop art
americana. Iniciou sua carreira como ilustrador comercial e passou a utilizar
as técnicas e as imagens do seu oficio em obras de arte autorais, onde as
imagens de revistas e material de publicidade eram a principal fonte de inspi-
rag&o. Ele trabalhou com a imagem que foi noticia: o acidente de carro, a ca-
deira elétrica onde morreu algum assassino, o protagonista da noticia do dia
ou poderia ser Marilyn Monroe, Jacqueline Kennedy, Pelé ou Mao Tse Tung.
Ele resgata, de revistas e jornais, as imagens veiculadas e ja esquecidas, pois
a maioria do que é anunciado, alguns dias depois, ja é esquecido. Assim é a
cultura de massa, que une a todos em histérias que se consomem pelo o uso
e pelo esquecimento, no meio do turbilhdo e do barulho das modas da metré-
pole. Esse é o desejo do consumo ilimitado, que consegue impor a sociedade
0 que vestir, 0 que comer, o que assistir, 0 que pensar. Em Che Guevara (Fi-
gura 48), Wharhol usou a técnica da serigrafia, através da qual é representado
0 idolo guerrilheiro, como um dos mitos dos anos 60 que nao foi esquecido e
que, apesar de ter sido execrado por muitos, hoje, € uma imagem que vende
e produz riqueza. O artista também realizou fotografia e cinema.
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Figura 48 — Andy Wharhol, Che Guevara, 1966

Roy Lichtenstein (1923 - ) é outro artista dessa mesma vertente, mas
usa outras técnicas. Ele se apropria de imagens da midia impressa sobre ob-
jetos banais como: bola de golfe, hamburguer, cachorro-quente. Na Figura 49,
seu trabalho se volta para histérias em quadrinhos. Ele, entao, retira a revista
do circuito do consumo, escolhe aimagem que possa ser reproduzida através
de processos tipograficos normais, faz sua ampliagéo e, & méao, reconstréi o
reticulo tipografico, utilizando as técnicas pictérica e grafica. Dessa maneira, a
imagem é traduzida em outro cédigo de signos, que a torna reproduzivel com
as técnicas tipograficas. Essa reversao na criagdo da imagem, em que o pro-
cesso mecanico de construcdo foi substituido pelo processo artesanal, ndo
reduz o valor da imagem, mas coloca as duas versdes em diferentes classes
de valores. A primeira € uma imagem multiplicada em milhdes de exemplares
da revista, que sera esquecida amanha, e a outra € Unica: € arte e, dentro de
algum tempo, poderia estar em um museu, o que realmente ocorreu. Como
pode ser observada, essa vertente artistica utiliza certos procedimentos inicia-
dos por Duchamp, no que concerne aos atos de apropriagéo de imagens ja
existentes, originarias de fontes ndo consideradas artisticas.



VEMAYBE HE BECAME 1L
AND COULDN'T 7
LEAVE THE

O Expressionismo Abstrato &€ uma corrente artistica surgida nos anos
50 nos Estados Unidos, que incorporou signos ou gestos abstratos onde o
artista mantém, em seus trabalhos, a mesma tensédo emocional dos expres-
sionistas europeus. Também chamado de pintura de agao, foi uma tentativa
de ser criado um movimento artistico autbnomo nos Estados Unidos. Sua ca-
racteristica principal € o movimento com que o artista pinta a obra e o efeito
desse procedimento no resultado final do trabalho.

Jackson Pollock (1912-1956) € um artista inovador no processo de
fazer pintura. Criou a técnica denominada gotejamento, que depois levou a
murais e a outros suportes de trabalho. Sua pintura n&o se refere a natureza
nem a nada conhecido. E uma explos&o de cores obtidas através de tintas
industriais, jogadas com o pincel ou diretamente do vasilhame da tinta sobre
a tela. Pollock n&o utilizou a pintura para exprimir conceitos ou juizos: desa-
fogava sua raiva contra a sociedade do projeto, fazendo pintura sem ser pro-
jetada, planejada. E uma ag&o do artista-intelectual contra o artista-técnico
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ou o desenhista industrial, que esta integrado ao sistema e produz, para criar
arte, coisas para o consumo, consumo facil. O artista cria, entdo, de maneira
contraria as regras estabelecidas. Pollock resgata as tintas fabricadas para
o brilho dos carros de dirigentes de empresas; resgata-as da mediocridade,
para escorré-las em filetes, coagula-las em nddoas e irregularidades nas suas
telas. Sao filetes surgindo de cima para baixo ou ao contrario, fazendo circulos
irregulares e trajetérias cheias de signos, aprisionando tudo no movimento. E
um trabalho cheio de acasos como os percursos urbanos.

Texto 1: Barroco: A Arte da Fantasia

O caos confuso, labirinto horrendo,

Onde nao topo luz, nem fio amando,

Lugar de gléria, aonde estou penando,

Casa da morte, aonde estou vivendo!

0 voz sem distingdo, Babel tremendo,
Pesada fantasia, sono brando,

Onde o mesmo que toco, estou sonhando,
Onde o proprio, que escuto, nao entendo!
(Gregdrio de Matos, Soneto, cerca de 1680)

Nascido sob o signo do Barroco, o Brasil tem sua fisionomia e alma compostos até
hoje pelo seu sopro mistico. Aqui o Barroco nao foi um estilo artistico passageiro, mas
a substancia basica de toda uma nova sintese cultural. Se ha um trago que perpassa as
diferentes manifestages da cultura brasileira, é justamente esse barroquismo latente,
com as vibragdes e ressonancias que lhe sdo tipicas: extremos da fé, cupidez do poder,
anseios messianicos, ilusdo de grandeza, impulso da contradigdo, exaltagdo dos sen-
tidos, éxtase da festa, convivéncia das disparidade, atracdo das vertigens, magica das
palavras, sonho de gldria, pendor para o exuberante e o monumental, gosto da tragédia,




horror da miséria e compulsdo da esperanca. Ndo cabe portanto, falar numa era do
Barroco, sendo mais apropriado tentar entender essa dimensdo barroca profunda que
assinala a histéria do Brasil.

O primeiro momento dessa histoéria, as navegagdes, o descobrimento, a posse mili-
tar, a instalagdo dos nucleos coloniais com seus engenhos mecanicos, correspondia ain-
da aos ultimos momentos otimista s do projeto técnico , racional e metddico do Renas-
cimento. Ja entrando no século XVI, as energias expansionistas do Império portugués se
extenuavam, corroidas pelo agravamento das tensdes sociais. A nobreza guerreira, or-
gulhosa de seus feitos na longa luta de Reconquista da terra crista contra o invasor mou-
ro, ressentia-se agora do enriquecimento prodigioso das classes mercantis, amplamente
apoiadas pelos monarcas da dinastia de Avis. Buscando aliangas na nobreza espanhola
e nos quadros da Igreja, os fidalgos alijados preparavam a revanche. A instalacdo em
Portugal do Tribunal do Santo Oficio, as iniciativas agressivas da Contra-Reforma catoli-
ca, as guerras de religido que langcaram a Europa na crise, promovendo a ascensdo das
poténcias protestantes, tudo convergiria para abalar as bases do império Ultramarino,
consumindo a promessa da hegemonia portuguesa. Quando Camdes compds Os Lusia-
das, esse Ultimo eco renascentista era ja uma elegia ao sonho portugués ndo cumprido
e um prenuncio das tormentas que se aproximavam.

O Barroco nao é contudo o reflexo das frustragdes geradas pelos traumas do declinio.
Ao contrario. Os Ultimos atos da tragédia dessa decadéncia foram o desaparecimento mis-
terioso da figura mistica de S. Sebastido, na luta contra o inimigo infiel e, como conseqiién-
cia das complicagGes dinasticas e conspiragoes da Corte, a perda da autonomia portugue-
sa que passa ao dominio da Coroa Espanhola. Esse periodo, de 1580 a 1640, constituiu o
maior pesadelo da histéria portuguesa. A esperanga renasceu com a Restauragdo do trono
luso, pela guerra vitoriosa que culminou na coroagdo de D. Jodo IV — o que foi interpretado
como béncéo divina. A perda da independéncia havia sido uma punicdo coletiva: a cobica
das conquistas afastara os portugueses de sua Fé e da missdo de expandi-la pelo mundo,
enfrentando infiéis, apdstatas e heréticos. Mas chegara a salvacdo, o retorno ao estado de
graga. Era preciso agradecer confirmando a Fé e saudando o Rei. Portugal foi tomado de
uma euforia epidémica. Festas, procissdes e celebragbes irrompiam por toda parte. Esse
foi o momento inaugural do Barroco.

No Brasil, as repercussées desse evento foram da mesma intensidade. Aqui ademais
se festejara a expulsdo do invasor holandés que, em guerra com a Espanha durante o peri-
odo da unido das coroas ibéricas, se apoderava da rica Provincia de Pernambuco, atacan-
do também a Bahia e outros portos exportadores de agucar. A sensagao de béngdo divina,
a esperanga de retorno da prosperidade e de favores do novo Rei se difundiram por todos
os recantos da Coldnia, culminando em festas e ardores misticos.

A conjuntura, entretanto, era pouco propicia. Por tras do brilho das festas, o quadro
econdmico era sombrio. A libertagdo em relagdo a Espanha se dera gragas ao apoio dos
ingleses, os quais, como contrapartida, impuseram acordos comerciais que, além de
reforcarem as elites agrérias conservadoras, subordinaram Portugal aos interesses brita-
nicos. Para compensar, a Coroa portuguesa agravou os mecanismos da exploracdo sobre
o Brasil, que se torna entdo a principal fonte de renda do Império, ja que as col6nias no
Oriente foram repassadas aos ingleses, como dote de casamento da Infanta D. Catarina
de Bragancga com Charles Il. Empenhada em encontrar novas fontes de renda no Brasil, a
Coroa portuguesa estimula os paulistas que devassavam os sertdes escravizando indios,
a sondarem rios e montanhas por pedras e metais preciosos. Uma vez mais, a béngdo
dos céus recaiu sobre a comunidade luso-brasileira: em fins do século XVII é encontrada
a maior reserva jamais vista de ouro e diamantes. A imaginagdo barroca atinge entdo o
paroxismo da pujanga.

Toda essa intensa atmosfera emocional constitui a matriz onde germina o animo bar-
roco, para o qual a histdria é interpretada como mito e o mundo é conduzido pela inter-
vengdo divina, através da corrente de fé que engendra o milagre. Ao contrario da cultura
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renascentista centrada no intelecto, o Barroco reside na imagina¢do. Ndo é uma arte para
uma elite ilustrada, mas um empenho em alta escala para arrebatar coletividades, exal-
tando espiritos pela miriade dos estimulos sensoriais e choque de emog¢des. Nenhuma
obra barroca pode ser apreciada isoladamente, desprendida deste contexto mistico que
tudo abrange. Sua natureza é essencialmente aglutinadora, envolvente e sintética. Con-
cebida para articular as contradigdes, a arte barroca encarna sacrificio e salvacao, dor e
éxtase, ignominia e gldéria. Na sociedade colonial submetida a extremos de brutalidade e
privagao, ela restitui a dimensdo dos impulsos afetivos. Apontando para as desigualdades
e os privilégios espurios, ela suscita estados de harmonia sensorial que recompdem os
fragmentos de um mundo sob tensdes tdo lancinantes que o ameagam desintegrar.

A arte barroca tem que ser vista com os olhos da alma. Tudo que nela se manifesta
aponta para o invisivel, o impalpdvel, o inefavel. Nada nela é estavel. Sua légica é dina-
mica, interativa, interpolada. A arquitetura monumental das igrejas altera as percepgdes
convencionais de espaco, luz e sombra e manipula a orientagdo urbana monopolizando
os relevos, controlando as perspectivas e presidindo as pragas. As imagens nos templos se
movem, assumindo seu misterioso esplendor quando conduzidas nos palanquins das pro-
cissdes. E nas festas e celebragdes, portanto, que o Barroco realiza plenamente sua magica
aglutinadora. Entdo toda cidade se move. As imagens desfilam solenes, refletindo as cores
de suas tintas, vernizes, pedrarias e tecidos luxuosos, entre massas de velas e rolos da
névoa perfumada exalada dos turibulos. A multiddao adquire forma, organizada na hierar-
quia de suas funcdes, lustre e condicdo social. A frente as autoridades do Rei e da Igreja
com suas insignes e trajes de gala, seguidos dos militares em armaduras, as irmandades
e confrarias com seus icones e estandartes, e a escravaria agregada sob a efigie da Santa
Misericérdia. Todos na mesma cadéncia, marcada pelos coros polifonicos e pelos clamores
da fé, gritos, vivas, lagrimas e confissdes espontaneas de pecados e vicios inimaginaveis.
As muralhas ecoam o rumor amalgamado da devocao.

A noite se davam as encenagdes teatrais, recitacdes, cantos, dangas e mascaradas.
As coreografias formais dos minuetos e contra-dangas nos salGes extravasavam para as
mouriscas e lundus nas varandas e dali para os congos, batuques e cucumbis nos quintais
e terreiros. As dangas noturnas se encarregavam assim de dissolver as rigidas segregacdes
hierarquicas longamente ritualizadas durante o dia, reembaralhando as cartas ao acaso
dos destinos individuais. Na vertigem dos rodopios e requebros, cada um incorpora o eixo
em torno do qual gira o mundo, se langando ao imprevisto das contingéncias, guiado ape-
nas pela verdade profunda da fantasia.

Quem ndo reconhece o Brasil na fantasia do Barroco ? Ou quem ndo reconhece o Bar-
roco na fantasia do Brasil? (SEVCENKO Nicolau p.59 - 1998)

E. H. Gombrich

Na realidade, ndo penso que existam quaisquer razoes erradas para se gostar de uma
estatua ou de uma tela. Alguém pode gostar de certa paisagem porque esta lhe recorda a
terra natal ou de um retrato porque lhe lembra um amigo. Nada ha de errado nisso. Todos
nos, quando vemos um quadro, somos fatalmente levados a recordar mil e uma coisas que
influenciam o nosso agrado ou desagrado. Na medida que essas lembrangas nos ajudam
a fruir do que vemos, ndo temos porque nos preocupar. S6 quando alguma lembranca
irrelevante nos torna preconceituosos, quando instintivamente voltamos as costas a um
guadro magnifico de uma cena alpina porque ndo gostamos de praticar alpinismo, é que
devemos sondar o nosso intimo para desvendar as razes para a aversao que estragam
um prazer que, de outro modo, poderiamos ter tido. Existem razdes erradas para ndo se
gostar de uma obra de arte.

Muitas pessoas apreciam ver em quadros o que também |hes agradaria ver na realida-
de. Esta ai uma preferéncia muito natural. Todos gostamos do belo exibido pela natureza



e somos gratos aos artistas que o preservam em suas obras. Afinal, esses mesmos artistas
ndo nos recriminariam pelo nosso gosto. Quando Paul Rubens (1577-1640), o grande pin-
tor flamengo, fez um desenho retratando seu filho pequeno (Figura 51) estava por certo
orgulhoso da beleza do garoto, e queria que também o admirassemos. Mas essa propen-
sdo para admirar o tema bonito e atraente é suscetivel de converter-se num obstaculo, se
nos levar a rejeitar obras que representam um tema menos sedutor. O grande pintor ale-
mao Albrecht Direr (1471-1528) certamente desenhou sua mae (Figura 52) com a mesma
devogdo e amor com que Rubens desenhou seu rechonchudo garoto. Seu honesto estudo
da velhice desgastada por preocupagdes pode causar-nos um choque, fazendo-nos des-
viar os olhos do retrato e, no entanto, se lutarmos contra a repulsa instintiva, poderemos
ser generosamente recompensados, pois o desenho o de Diirer, em sua tremenda sinceri-
dade, é uma grande obra. De fato, ndo tardaremos em descobrir que a beleza de um qua-
dro ndo reside realmente na beleza do seu tema. Ignoro se os pequenos maltrapilhos que
o pintor espanhol, Bartolomé Murillo gostava de pintar (Figura 53) eram rigorosamente
belos ou ndo — mas, tal como ele os pintou, possuem um grande e inegdvel encanto. Por
outro lado, muita gente diria que a crianga no maravilhoso interior holandés de Pieter de
Hooch (Figura 54) feia, mas nem por isso a figura deixa de ser atraente.
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Figura51 — Rubens, Retrato de seu filho, 1620 Figura 52 — Durer, Retrato de sua mae, 1514

O problema é que gostos e padrdes de beleza variam muitissimo. As figuras 55 e 56 fo-
ram pintadas no século XV, e ambas representam anjos tocando alatide. Muitos preferirao
a obra italiana de Melozzo da Forli (Figura 55), com sua cativante graciosidade e encanto,
a do seu contemporaneo flamengo Hans Memling (Figura 56). Eu pessoalmente gosto de
ambas. Talvez se leve um pouco mais de tempo para descobrir a beleza intrinseca do anjo
de Memling, mas assim que deixarmos de nos perturbar com sua demasiada e languida
deselegancia, é possivel que o consideremos infinitamente adoravel.
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O que ocorre com a beleza também é valido para a expressdo. De fato, amitde é a expres-
sdo de uma figura no quadro o que nos leva a gostar da obra ou a detesta-la. Algumas
pessoas preferem uma expressdo que elas entendam com facilidade e, portanto, que as
comova profundamente.

Quando o pintor seiscentista italiano Guido Reni retratou a cabeca de Cristo na cruz (Fi-
gura 54) pretendia, sem duvida, que o espectador encontrasse naquele rosto toda a agonia
e toda a gldria da Paixdo. Muita gente, ao longo dos séculos subsequentes, hauriu forca e
consolo de tal representagdo do Salvador. O sentimento ali expresso é tdo poderoso e tdo
claro que as reprodugdes desta obra podem ser encontradas em capelas de beira de estrada
e em remotas casas camponesas cujos moradores nada entendem de “Arte”. Mais ainda que
essa intensa expressao de sentimento nos cative, ndao devemos, por isso, desprezar obras
cuja expressao talvez seja menos facil de entender. O artista italiano da Idade Média que
pintou o crucifixo (Figura 55), certamente alimentava sentimento tdo sincero sobre a Paixdo
guanto Reni, mas devemos aprender primeiro a conhecer os seus métodos de desenho para
compreender-lhe os sentimentos. Depois de adquirirmos o entendimento dessas diferentes
linguagens, poderemos até preferir obras de arte com expressGes menos ébvias do que a
de Reni. Assim como alguns preferem pessoas que usam poucas palavras e gestos, deixando
algo para ser adivinhado, também ha os que gostam de pinturas ou esculturas que deixem
alguma coisa para conjeturar e meditar. Nos periodos mais “primitivos”, quando os artistas
nado eram tdo habilidosos quanto hoje em representar rostos e gestos humanos, é tanto
mais comovente, com freqiiéncia, ver como tentaram, apesar disso, expressar os sentimen-
tos que queriam transmitir. Neste ponto, porém, os principiantes geralmente se defrontam
com outra dificuldade. Querem admirar a pericia do artista em representar as coisas tal qual
as véem. Gostam mais de pinturas que “parecem reais”. Ndo nego, é claro, que essa é uma
consideragdo importante. A paciéncia e a habilidade que contribuem para a reprodugao fiel
do mundo visivel sdo, por certo, dignas de admiragdo. Grandes artistas do passado dedica-
ram muito trabalho a reproducdo de pinturas em que todos os pormenores, mesmo os mi-
nusculos, estdao meticulosamente registrados. O estudo de uma lebre na aquarela de Diirer
(Figura 59) constitui um dos mais famosos exemplos dessa amorosa paciéncia. Mas quem se
atreveria a dizer que o desenho de Rembrandt de um elefante (Figura 60) é necessariamente
menos perfeito porque mostra menos detalhes? Na verdade, Rembrandt era dotado de um
tal poder de magia, que, com alguns tragos do seu giz, nos transmite a sensagdo de pele
rugosa e grossa do elefante.
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Figura 55 (detalhe) — Melozzo da Forlli, Anjo, 1480
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Figura 57 — Guido Reni, A cabeca de Cristo na cruz, 1490

Figura 58 — Mestre Toscano, Cabeg¢a de Cristo, c.1175-1225
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Figura 60 — Rembrandt van Rijn, Elefante, 1637




Mas ndo é o esquematismo grafico que aborrece principalmente as pessoas que gos-
tam de quadros parecendo “reais”. Elas sdo ainda mais repelidas por obras que conside-
ram incorretamente desenhadas, sobretudo quando pertencem a um periodo mais mo-
derno em que o artista “tem a obrigacdo de ndo cometer semelhantes desvios”. De fato,
nao ha mistério nenhum sobre essas distor¢des da natureza, sobre as quais ainda ouvimos
gueixas e protestos em discussdes envolvendo a arte moderna. Se um artista moderno
desenha alguma coisa a sua maneira, estd sujeito a que o considerem um trapalhdo, in-
capaz de fazer coisa melhor. Ora, seja l1a 0 que pensemos sobre artistas modernos, pode-
mos seguramente ter certeza de que possuem suficientes conhecimentos para desenhar
‘corretamente’. A Figura 61 mostra uma estampa de uma Histéria Natural ilustrada pelo
famoso pioneiro do movimento modernista, Picasso. Por certo ninguém vai encontrar de-
feitos nessa encantadora representagdo de uma galinha com seu fofos pintos. Mas, ao
desenhar um galo novo (Figura 62), Picasso nado se contentou em fazer mera reprodugdo
da aparéncia fisica da ave. Quis expressar sua agressividade, sua insoléncia e estupidez.
Em outras palavras, recorreu a caricatura. Mas que caricatura convincente Picasso criou!
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Existem duas coisas, portanto, que nos devemos perguntar sempre que encontrar-
mos falhas na exatiddo de um quadro. Uma é se o artista ndo teria suas razGes para
mudar a aparéncia daquilo que viu. A outra é que nunca devemos condenar uma obra
por estar incorretamente desenhada, a menos que tenhamos a mais profunda con-
vicgdo de que estamos certos e o pintor, errado. Somos todos propensos ao precipita-
do veredicto de que “as coisas ndo se parecem com isso”. Temos o curioso habito de
pensar que a natureza deve parecer-se sempre com a imagem a que nos acostumamos.
E facil ilustrar isso por uma surpreendente descoberta, feita ndo faz muito tempo. Su-
cessivas geragOes viram cavalos galopando, assistiram a corridas e cagadas de mon-
taria, deleitaram-se com pinturas e gravuras que mostram cavalos desfilando, em ple-
na carga em batalha, ou correndo atras de galgos. Nenhuma dessas pessoas parece ter
notado “o que realmente se vé” quando um cavalo corre. Pinturas e gravuras esporti-
vas usualmente mostraram-nos de pernas esticadas em pleno véo - como Géricault, o
grande pintor francés do século XIX os pintou numa famosa representagdo das corridas
no hipédromo de Epson (Figura 63). Cerca de 50 anos mais tarde, quando a maquina
fotogréfica foi suficientemente aperfeicoada para obter fotografias de cavalos em rapi-
do movimento, essas fotos provaram que tanto os pintores quanto o publico estavam
errados o tempo todo. Jamais um cavalo a galope se move do modo que nos parece
“tdo natural”.
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Figura 63 — Théodore Géricault, Corrida de cavalos em Epsom, 1821

o

Figura 64 — Eadweard Muybridge, Movimento de um cabalo a galope, 1872

Quando as pernas se erguem do chdo, movimentam-se alternadamente para o im-
pulso seguinte (Figura 64). Se refletirmos por um instante, concluiremos que dificilmente
o animal poderia avangar de outro modo. Entretanto, quando os pintores comegaram a
aplicar essa nova descoberta, e pintarem cavalos correndo como realmente correm, cho-
veram reclamagGes de que as imagens pareciam esquisitas, erradas.
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Isso constitui, sem duvida, um exemplo extremo, mas erros semelhantes ndo sdo tdo
raros, em absoluto, como se poderia imaginar. Todos nés somos inclinados a aceitar forma
ou cores convencionais como as Unicas corretas. Por vezes as criangas pensam que as
estrelas devem ter o formato estelar embora naturalmente nao o tenham. As pessoas que
insistem em (sic) que, num quadro, o céu deve ser azul e a grama verde nao diferem muito
dessas criangas. Indignam-se ao ver outras cores numa tela, mas se tentarmos esquecer
tudo o que ouvimos a respeito de grama verde e céu azul, e olharmos o mundo como se
tivéssemos acabado de chegar de outro planeta, numa viagem de descoberta, vendo-o
pela primeira vez, talvez concluissemos que as coisas sdo suscetiveis de apresentar as
cores mais surpreendentes. Ora, os pintores sentem, as vezes, como se estivessem nessa
viagem de descoberta. Querem ver o mundo como uma novidade e rejeitar todas as no-
¢Oes aceitas e todos os preconceitos sobre a cor rosada da carne e as magas amareladas
ou vermelhas. Nao é facil nos livrarmos dessas idéias preconcebidas, mas os artistas que
melhor conseguem fazé-lo produzem geralmente as obras mais excitantes. Eles é que nos
ensinam a ver na natureza novas belezas de cuja existéncia ndo tinhamos sequer suspeita-
do. Se os acompanharmos e aprendermos através deles, até mesmo um relance de olhos
para fora de nossa janela podera converter-se numa emocionante aventura. GOMBRICH,
E. H. A Histdria da Arte, p. 15 a 29.

A Unidade Il desenvolveu um percurso de longa durag&o, que se iniciou na
antiguidade classica, indo até ao neoclasssico de Jacques-Louis David, per-
correndo movimentos que utilizaram o estudo cientifico da cor, para depois,
sem o Romantismo do século XIX, mergulhar nas aguas efervescentes do
século XX. Saiu da representagdo da mitologia grega e, em caminho sedi-
mentado pela pesquisa de cada movimento, chegou a abstracdo geométrica
de Malevitch, pela emogéo chega ao expressionismo realista dos fauves e dos
briickes, pela razéo, ao cubismo de Picasso, pela cultura de massa, a figura-
¢ao da pop art americana e, pela reacéo a sociedade altamente planejada, a
pintura de ag&o ou expressionismo abstrato. Uma grande viagem foi realizada
até os anos 60 do século XX, por mares bravios.

Esta unidade apresentou dois textos complementares que trazem luz
aos conteudos debatidos.
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Rtividades de avaliagio

1. Volte a andar pela sua cidade, observe detalhes, desenhe e pinte, sobre
papel nas dimensdes 15x20 cm, alguma cena ou paisagem. Com lapis de
cera ou outro material que vocé ache mais interessante, assine, coloque o
ano da criagdo da ‘obra’ no canto direito inferior, digitalize e envie.

2. Faga uma colagem, com tema livre, em papel nas mesmas dimensoes,
usando cores lisas ou figuras, assine e coloque o0 ano da criag&o da obra no
canto direito inferior, digitalize e envie.

3. Escreva 15 linhas sobre o Impressionismo e 15 linhas sobre o Expressionis-
mo, ilustrando os movimentos; digitalize o produto final e o envie.

4. Escreva sobre o Cubismo Analitico e Sintético, ilustre as duas fases do
movimento, digitalize e envie.

5. Pesquise e escreva um texto sobre Marcel Duchamp, falando de outros
trabalhos dele na linha de “apropriagdes” e ilustre-a; digitalize o produto
final e o envie.
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Gapitulo
Estados de Arte






Favorecer ao conhecimento dos Estados de Arte, seus variados modos de
se apresentar,;

Mostrar as possibilidade que tem a Arte de conjungdes e hibridagdes.

Esta Unidade trata dos Estados de Arte como uma outra forma de abordagem,
uma nova leitura sobre as caracteristicas da arte. E um olhar que busca a per-
cepgao da existéncia do fendmeno artistico através de caracterizagdes e agru-
pamentos de formas e conteldos. A finalidade desse outro olhar é fornecer uma
nova possibilidade de entendimento e indicar que a arte pode ser compreendida
de diversas maneiras, dependendo apenas dos critérios estabelecidos.

Da mesma forma como a agua existe através dos estados sdlido, liquido e ga-
s0s0, dependendo, entdo, da maneira como se agregam seus atomos e suas
moléculas, a arte depende de vérias situa¢des e agregagdes para apresentar-
-se como fendémeno diversificado. Seu aparecimento é reconhecido e sua
identificacdo passa a ser feita conforme as caracteristicas de cor, forma, linha,
superficie, volume e luz — fatores que incidem no objeto ou no suporte através
de suas qualidades. A arte, entdo, surge sob certas condigbes que se impdem
como tragos definitivos de sua existéncia factual, caracterizando-se por seus
varios estados, que se diferenciam entre si. Sdo estados que se consolidam
como abstrato e figurativo, construtivo e objetual, conceitual, performatico e
tecnoldgico, refletindo sempre a condigcdo imposta pelo artista.

A arte figurativa é aquela em que o artista capta e representa um ambiente ou
uma coisa, colocando, na tela, algo reconhecivel, isto €, uma cépia fisica e
social do ambiente ou da coisa. Algumas vezes, o artista idealiza a beleza, a
cena, como o fez nas artes grega e romana, resgatadas, posteriormente, pelo
renascimento e pelo neoclassicismo (Figura 65); outras vezes, o artista, como
no barroco, descobre as cores fortes, tendo a emog¢ao como maior objetivo e
outras vezes, ainda, recorre a deformagdes da figura para indicar a forca e a
energia, como fez o expressionismo (Figura 68).
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Figura 65 — Jacques-Louis David, A Morte de Marat, 1793

David, nesta pintura, representa a morte de Marat, importante politico
francés, revolucionario, assassinado por uma monarquista. Como artista neo-
classico, independentemente do tema, busca, no classicismo, as linhas retas
da arquitetura. As linhas horizontais da borda da banheira e da caixa de ma-
deira, as linhas verticais do brago, das dobras dos lencéis e da caixa de ma-
deira que esta em posicao frontal e as linhas das sobrancelhas formam uma
composi¢cdo geométrica, tendo, no rosto do personagem, o encontro dessas
linhas. Do meio do quadro para cima, a pintura € somente sombra, sem ne-
nhuma figura, o que é associado ao vazio da morte. E um realismo palido,
contendo tragos seguros e claros.
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Michelangelo Merisi da Caravaggio (1573-1610), pintor italiano, teve
sua vida artistica inicialmente desvalorizada pelo fato de desenvolver uma pin-
tura de carater barroco, o que significava ser prolixo e exagerado. No entanto,
com uma série de encomendas feitas pelo entao influente Cardeal Del Monte,
passou a receber convites para realizar grandes pinturas religiosas em igrejas
e capelas. Foi um artista que inspirou Rubens e, na atualidade, o artista brasi-
leiro Vik Muniz (Figura 67).

Caravaggio foi um artista de obras consideradas de grande valia na
época e na histéria da arte. Artista impetuoso, teve algumas obras rejeitadas
por tratar figuras divinas como se fossem pessoas comuns. Em A Morte da
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Virgem, representou a Virgem-M&e como uma mulher comum, deitada em
cama rodeada pelos apdstolos e mostrando os pés descalgos e sujos. Em
Deposicdo de Cristo (Figura 66), Caravaggio mostra uma cena bastante rea-
lista, onde Cristo esta sendo colocado na sepultura. E um trabalho onde esté
ressaltado o claro-escuro que, a partir das sombras das reentrancias, forca
o surgimento da luz para realgar o trabalho pictérico realizado, mostrando os
musculos, as veias e as expressoes de esforco fisico, dor e sofrimento dos
personagens da cena. Traz um tragado geométrico de diagonais que saem
dos dois cantos superiores do quadro e se entrechocam, produzindo a sensa-
¢ao de movimento e dinamismo na obra.

Vik Muniz (1961- ), artista brasileiro, vem notabilizando-se por obras
nada convencionais, tendo em vista os materiais inusitados que utiliza na fei-
tura de seus trabalhos. Fez uma série que denominou Meninos de Agtcar, em
que fotografou muitas criangas de origem pobre, como homenagem, para,



depois, fazé-las literalmente de aglcar e, em seguida, numa segunda fase,
fotografar o trabalho pronto para, na terceira etapa, exibir a obra ao publico
como fotografia. Trabalha, alids, fazendo releituras de obras famosas, como
€ o caso de A Deposicéao de Cristo, de Caravaggio. Executou sua releitura
com chocolate, que foi fotografada e considerada pronta para expor. Esse
conjunto de procedimentos € uma técnica que tem chamado a atencéo de
museus e de galerias dentro e fora do pais, onde o artista vem expondo con-
tinuadamente. Neste trabalho, A Descida da Cruz (Figura 67), o artista aplica
sua técnica com tal decis&o e sensibilidade que a expresséo n&o se perde: os
personagens continuam sofrendo a dor da perda e demonstrando o cansago
fisico pelo trabalho que realizam. E o doce do chocolate misturando-se ao
amargo do soffimento, contradicdo explorada por Muniz através de uma in-
vencao que concretiza um novo modo de expressao artistica. Esta obra, por
essas caracteristicas de percepc¢éo, inteligéncia e inovagdo, é considerada
arte contemporanea ou pdés-moderna.

Figura 68 — Erich Heckel, Nu no sofa, 1909

Erich Heckel (1883-1970) foi um dos fundadores do grupo Die Briicke
da Alemanha e representa o expressionismo. Em Nu no sofa (Figura 68), ele
mostra uma figura feminina que se expde num sofa e forma hedonista, numa
cena que se caracteriza pelo modo como é feita a pintura. Sao pinceladas ra-
pidas e nervosas, indicando que n&o ha compromisso com o fazer “bem feito”,
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mas com as cores e o clima de decadéncia instalado na cena: sdo panos, sa-
patos e pedagos do sofa espalhados pelo chao e uma cortina feia como toda a
pintura. Devido ao descaso intencional no manejo da tinta, o artista teve, como
resultado, uma pintura borrada.

A arte abstrata é aquela que n&o imita a natureza e nem representa a reali-
dade. Existe uma discussao sobre essa denominagao, em que alguns falam
de arte ‘ndo-figurativa’, enquanto que outros utilizam o adjetivo ‘abstrata’ para
indicar uma abstragdo em que alguns tragos da figura original ainda € perce-
bivel, isto é, quando o artista parte de uma imagem e dela faz a possivel abs-
tragdo. Na continuagéo do debate em torno da questéo, algumas correntes
consideram que o termo deveria ser substituido por ‘arte concreta’ ou outras
denominagodes. Neste trabalho, no entanto, sera utilizado o termo ‘arte abstra-
ta’ para designar uma arte que nao tem compromisso com a realidade imagé-
tica, com a figura. Ela esta voltada para questdes subjetivas do artista ou para
questdes sugeridas pela propria arte, do ponto de vista teérico ou pratico. O
ponto de vista tedrico € quando o artista pretende, na sua poética, expressar
uma idéia filoséfica, por exemplo; outro ponto de vista é o fazer propriamente
dito, quando ele busca materiais e técnicas que lhe permitam a realizagao
da obra. Em lugar de imitar a realidade, o artista, com seu trabalho, cria uma
realidade: a obra. Esse estado de arte, no entanto, tem compromisso com a
estrutura do préprio trabalho, isto €, com a dindmica e o ritmo.

Vasssily Kandinsky (1866-1944) foi um artista comprometido com idéias
de transformagéo social, que, nos anos da Revolug&o Russa (1917), prestou
grande servigo na administragdo da arte nas escolas, onde desenvolveu pro-
gramas de arte-educacgéo, os quais, ha época, nao tinham essa denominagao.
Participou do grupo aleméo Die Briicke e do Blaue Reiter quando era figura-
tivo, mas, s a partir de 1910, passou a realizar trabalhos abstratos, quando,
entdo, passou também a refletir sobre a associagéo entre a cor e a masica.



Figura 69 — Kandinsky, Improvisagéo n. 19, 1911

Nesta Improvisagéo, o artista desenvolve um conjunto de cores e nu-
ances, formando um fundo azulado que da a profundidade do trabalho, sem
apresentar, no entanto, uma linha diviséria indicando o horizonte. E o indefinido
marcando um lugar visivel parecendo nuvens. Ha possiveis figuras humanas
no lado direito, também indefinidas como os tracos pintados do lado esquerdo
da obra. A primeira vista, os tragos pretos da direita parecem ter resultado do
fato de o artista ter deixado a tinta preta escorrer. Mas o caminho para compre-
ender a obra talvez n&o seja procurar figuras, e sim, fruir o ritmo das cores que
se espalham em ondulagées como se fossem sons musicais que flutuam pelo
ambiente criado. Pinceladas azuis, carmesins, o verde, o laranja, o escarlate,
0 amarelo, cores do préprio espectro solar estao contidas nesta obra. As pin-
celadas com essas cores, observadas mais atentamente, estdo organizadas
de maneira irregular. foram dadas rapidamente e sem alisamentos, mostran-
do, em algum momento, o branco da tela e formando movimentos semelhan-
tes aos construidos pelos expressionistas. E uma melodiosa coordenacgéo de
cores e tracos, criando uma atmosfera com vibragdes e ritmos.

Constantin Brancusi (1876-1957) nasceu na Roménia. E considerado
um dos maiores escultores do século XX. Grande parte de suas obras séo de
carater publico, isto €, sdo obras de arte planejadas para o espago publico e |4
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instaladas, encontrando-se na cidade romena Tirgu Jiu. Na obra completa de
Brancusi, ha tanto esculturas abstratas como também figurativas.

Figura 70 — Brancusi, A Coluna infinita, 1918

A Coluna infinita (Figura 70) € uma escultura abstrata, pois nao se re-
fere a natureza nem a coisa conhecida. Ela é uma criacdo de 30 m de altura,
composta por 15 médulos idénticos em comprimento. A escultura ergue-se do
chao como se ali tivesse nascido, isto é, ela ndo possui a base tradicional. A
base ou pedestal, de certa forma, distancia o publico da obra e cria a postura
de contemplacao. Apesar da inexisténcia do pedestal, a contemplag&o con-



tinuou existindo nesse caso, pois a monumentalidade do trabalho capta defi-
nitivamente o olhar do fruidor que fica aos seus pés. Nos primeiros médulos
estd, internamente, o reforgo exigido para garantir a firmeza da pe¢a no solo,
enquanto os demais se aventuram aos céus. Os fruidores ou contempladores
ficam de baixo a olhar a coluna cujos médulos déo a impressao de diminuirem
a medida que se distanciam da terra.

Willem de Kooning (1904- ) nasceu na Holanda, mas emigrou para os Esta-
dos Unidos em 1926, dentro da corrente migratéria ocorrida depois da primeira
guerra mundial, a qual trouxe, a esse pais das Américas, levas de artistas, in-
telectuais e estudiosos que fugiam do desconsolo do pés-guerra. Seu trabalho
trafega do expressionismo figurativo ao expressionismo abstrato. Quanto ao ex-
pressionismo abstrato, ele assume essa corrente que fortalece e desenvolve a
cena cultural americana com Arshile Gorky, Jackson Pollock e outros.

Figura 71 — De Kooning, Porta no rio, 1960
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Nesta obra, De Kooning elimina os temas figurativos do expressionismo
que praticava na Europa, mas mantém a faria pictérica do movimento expres-
sionista. Permanece, na tela, o espaco sem pessoas nem coisas. E nesse es-
paco que o artista imprime, de maneira gestual, a sua agao no mundo. O gesto
explosivo ao pintar, é para o artista uma forma de desintegrar a realidade. Em
Porta no rio (Figura 71), De Kooning mostra, acima do portal, um amarelo que
recebe sobre si pinceladas brancas nas laterais. S&o pinceladas agitadas e
irregulares, complementadas por cores neutras no piso e na parede. Tudo se
transforma em celeridade sob o dominio frenético da emocéo do artista.

Piet Mondrian (1872-1944) nasceu na Holanda e criou o Neoplasticismo
em 1917, corrente abstrato-geomeétrica que acreditava que a emogao da bele-
za é sempre obstruida pelo aparecimento do objeto ou figura. Portanto, a figu-
ra deveria ser eliminada do quadro, pois a imitacéo das coisas e da natureza
esconde a arte. Mondrian defendeu a plastica pura, buscada na planaridade
da tela, na linha reta, no &ngulo e nas cores primarias, captando o que nao
€ apenas a aparéncia da realidade, mas a sua esséncia. Isso, para ele, nao
era fugir do humano, pois buscava o universal na experiéncia individual que
testemunhou essa realidade. E na unido dindmica da matéria com o espirito
que essa estética se realiza.




O trabalho de Mondrian caracteriza-se pela utilizagdo das cores primarias,
do preto e do branco e, algumas vezes, do cinza. As cores s&o divididas, por
uma grelha preta, em figuras geométricas coloridas ou n&o, de tamanhos diferen-
tes. Ele eliminou a figura humana, a paisagem, as coisas. Busca a harmonia do
mundo que esta atras das aparéncias. Na obra que aparece como Figura 72, as
grelhas pretas surgem verticais e horizontais; elas se aproximam, se distanciam,
formando o quadrado vermelho, o retdngulo amarelo e a grossa linha azul, o que
define, na obra, uma poética de valores com base na linha, no plano (a superficie)
e na cor. As linhas ordenam o espago, separam os médulos € mapeiam as figuras
geométricas, como se estivessem a planejar uma cidade, desenhando um mapa.
Essa conjuntura de divisdes, ordenacdes espaciais e proporcdes influenciadas
pelas cores foram valorizadas pela arquitetura, que adotou a nova plastica em
seus projetos de urbanismo, moldando a cidade com o que o neoplasticismo so-
nha: espaco vital de uma sociedade racional, moral e estética.

Enquanto a Europa sofria os traumas decorrentes da primeira guerra mun-
dial, uma parcela de sua arte passou a refletir a decepgéo, o desengano e o
niilismo, como € o caso do expressionismo. A tendéncia construtiva, isto é,
a arte construtiva, por outro lado, ainda acreditava na possibilidade de uma
nova forma de planejar o mundo, a cidade e a produgéo industrial, para que
melhor pudessem ser atendidas as necessidades da sociedade. Entéo, os
artistas dos movimentos construtivos — o suprematismo de Kasimir Malevitch,
o construtivismo de Vladimir Tatlin, o neoplasticismo de Piet Mondrian e a arte
concreta de Max Bill — desenvolveram seus principios, suas filosofias e suas
préaticas artisticas. Nessa busca por uma arte que contribuisse para uma nova
ordem social mais justa e mais equilibrada, perceberam, na arte geométrica
com suas no¢des matematicas, a forma de ser da arte pura, que seria a forma
mais adequada de contribuir para a transformagao da sociedade. Assim € a
arte construtiva: abstrata e geomeétrica ao mesmo tempo. Esse estado de arte
tem compromisso com a estrutura, isto é, existe a partir de um sistema que
ordena as partes do todo, o que resulta no aparecimento da obra. Os artistas
que trabalham dentro desse conceito organizam certos materiais em torno de
uma idéia de ordem em oposi¢ao ao caos, a guerra, a crise.

Max Bill (1908-1994) nasceu na Suiga, era arquiteto, artista plastico e grafico e
defendeu a arte construtiva, mas com a denominagéao ‘arte concreta’. Foi Theo
Van Doesburg quem usou a denominagao arte concreta, pois considerava que
a fase em que a arte estava se desligando da imitagdo da natureza ja tinha sido
superada. Tratava-se de um momento em que era necessario compreender, se-
gundo Max Bill, que a arte concreta € autbnoma e seus principais fundamentos
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sdo reais: linhas, superficies e cores. Uma casa ou um boi pintado numa tela é ir-
real, ndo esta ali, mas uma linha, uma cor e uma superficie s&o reais, concretas.
A arte concreta, entdo, € um modo do fazer artistico onde a criacio é resultante
de uma concepgao matematica. A matematica é aqui entendida como ciéncia
que permite o conhecimento da realidade circundante, que examina as propor-
¢des e os comportamentos de coisa a coisa, de movimento a movimento e que
pbe essas propor¢oes e esses comportamentos em relacdo significativa. Escla-
rece Max Bill que a concepgao mateméatica da arte concreta ndo é considerada
no sentido estrito; € considerada como configuragéo de ritmos e como relagées
de leis cujos elementos partem do pensamento de artistas inovadores. Max Bill,
em 1951, foi premiado na primeira Bienal de Sdo Paulo com a obra Unidade
Tripartida (Figura 73), que hoje se encontra no Museu de Arte da USP, em S&o
Paulo. A partir dessa época, a arte concreta entrou no Brasil definitivamente,
com grande repercussao na histdria da arte brasileira.

Figura 73 — Max Bill, Unidade tripartida, 1948-49

Assim como Unidade Tripartida, a obra Continuidade (Figura 74) foi pro-
duzida em ago inoxidavel segundo os principios da Fita de Moebius, que Max
Bill utilizou na construgdo de quase todos os seus trabalhos. Essa fita, desco-
berta por Moebius, é uma superficie longa e estreita que sofreu uma torgao ou
dobra, transformando-se numa circular com duas superficies, isto €, o lado de
dentro e o lado de fora, mas em tens&o imposta pela referida dobra. Continui-
dade é uma obra de arte de carater publico, isto é, foi planejada e realizada
para ser instalada em area aberta, pablica. A obra tem grandes dimensdes e
apresenta um conjunto de dobras sobre as quais reside o trabalho.



Figura 74 — Max Bill, Continuidade, 1947

Donald Judd (1928- ), artista americano, tem sua obra e seus escritos
ligados ao Minimalismo, corrente surgida na década de 60, nos Estados Uni-
dos, como uma reag&o ao expressionismo abstrato. Brancusi dizia que a arte
nao € uma crise de nervos, o que sugere uma arte comedida. Com base no
pensamento de Brancusi, a corrente minimalista produziu uma arte asséptica
e sem tragos de emogao. Judd realizou, principalmente, esculturas de gran-
de porte em que pegas repetitivas se ordenam, gerando um estranhamento.
Na obra a seguir (Figura 75), o artista apresenta um acabamento perfeito, cor
sem nuances, revelando grande austeridade que esconde a emogéo.
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Figura 75 — Donald Judd, Sem titulo, s/d

Judd, neste trabalho, utiliza um conjunto de objetos retangulares idén-
ticos, colocando-os presos a parede e formando uma coluna com intervalo
entre um médulo e outro. Com isso, 0 artista quer apenas organizar o conjunto
e indicar as multiplas possibilidades de ocupagédo do espago. Em outros tra-
balhos, ele se apropria de estruturas industriais de concreto, as dispée em re-
gides fora da cidade e as ordena numa ocupagao onde o0 espago é a medida.

Heélio Oiticica (1937-1980) é um artista brasileiro nascido no Rio de Ja-
neiro. Frequentou o morro da Mangueira, onde tinha amigos, dangava na es-
cola de samba do bairro e, nele, desenvolveu parte de seu trabalho. Participou
do Movimento Neoconcretista, que foi uma reagdo aos paradmetros rigorosos



da arte concreta implantada por Max Bill. Depois da estética do quadro, Hé-
lio Qiticica criou lugares e ambientes com tecido, plastico, esteira, cordas e
desenvolveu a idéia de fazer uma arte que permitisse, e até incentivasse, a
participacdo do publico. Os Penetraveis eram tlneis, feitos com esses ma-
teriais, por onde o fruidor andava, pisando num ch&o de areia e 4gua, o que
provocava novas sensoriedades e espacialidades. A Tropicélia tinha uma for-
matacdo semelhante, porém, apresentava maior complexidade. Apds o par-
ticipante andar pisando em areia e agua e passar entre plantas e pequenos
animais, encontra, no final do tdnel, um televisor permanentemente ligado.
Seria o0 objetivo desse evento artistico a contemplagéo daquela maquina de
fazer imagens ou a critica pela degluticdo do nosso olhar, que ela fazia em
cores? Os Parangolés eram roupas, capas e estandartes criados pelo artista,
para uso na cidade em momentos musicados e iluminados. Esses trabalhos
representam estruturas coloridas que se movimentam e permitem que os par-
ticipantes, com elas, se envolvam, gerando vivéncias onde todos usufruem de
novas experiéncias quanto a expansao dos sentidos.

Figura 76 — Hélio Otticica, Relevo espacial, 1960
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O Relevo Espacial de QOiticica (Figura 76) é uma pintura sobre madeira
recortada, que nao se remete a nenhuma coisa conhecida. Destinada a pairar
sobre as cabecas dos fruidores, a pintura-escultura-objeto € presa ao teto por
um fio. E uma construcéo artistica que ordena a madeira de maneira geomé-
trica, em dobras, e que, em algum momento, nas pontas, toma uma dire¢céo
imprevista. A cor priméaria é tratada uniformemente, sem tonalidades. O trabalho
€ uma invencao procurando ser olhada, procurando existir, existindo no espaco.

A arte objetual consiste numa negagéo das categorias tradicionais da pintura
e da escultura e sua realizacdo inclui elementos de uma e de outra. E cons-
truido a partir de um objeto, que pode ser achado (object-trouvé) ou escolhido
pelo artista entre os produzidos pela industria, como fez Duchamp. Um e outro
podem receber alteragdes, ganhando aspectos enigmaticos, e o artista pode
assumir postura critica ou ndo em relagéo a sociedade industrial ou de consu-
mo. Os objects-trouvés s&o, de maneira geral, formas naturais como conchas,
objetos erodidos pelo tempo, raizes de arvore, alteradas pelo artista. Ao serem
deslocados para o campo da arte, os objetos assumem categoria de arte, pas-
sando por um processo refinado segundo a visao estética do artista.

Christo Javacheff (1935- ), artista americano nascido na Bulgaria,
tornou-se mais conhecido por embrulhar edificios publicos e paisagens. Em
1985, embrulhou a mais famosa ponte de Paris, a Ponte Neuf, e, depois, fez
o Empacotamento do Reichstag, edificio onde funciona o Parlamento Aleméao
em Berlim. O trabalho do artista inclui, também, o empacotamento de terras e
coberturas de rios, 0 que é denominado Land art ou arte em que a natureza
€ o objeto da intervenc&o. Quando as agdes ocorrem nas cidades, as inter-
vengodes sdo ditas urbanas. Em qualquer uma das situacoes, trata-se do artis-
ta alterando a paisagem. Essas novas abordagens, resultantes da ousadia e
criatividade do artista, representam uma expansao dos limites da arte.



Neste trabalho, Christo empacotou um objeto de uso cotidiano, recu-
sando-se a pinta-lo ou dele fazer uma escultura convencional (Figura 77). A
técnica de empacotar com tecido, papel celofane ou malha sintética passa a
fazer parte do repertério da arte como radicalizagcéo das colagens de Picasso.
O empacotamento da garrafa é feito como alusdo as embalagens da socie-
dade de consumo, como também revela a atitude de proteger e de preservar
antes que a sociedade do lucro e do consumo estrague o objeto e outros bens
que, de uma forma ou de outra, serdo consumidos.

John Chamberlain (1927- ), artista americano, trabalhou uma
série de objetos-esculturas feitas de pe¢as de automdveis esmagadas
e pintadas, que geram enorme desconforto ao visitante da exposigéo.
Suas obras tém, em Arman e Cesar, seus correspondentes franceses,
0s quais, também nessa linha de reaproveitamento de materiais e na
onda das Novas Figuragoes, produzem trabalhos com materiais de car-
ro e sucatas prensadas, gerando grande efeito visual.
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Figura 78 — John Chamberlain, sem titulo, s/d

O trabalho apresentado na Figura 78, uma escultura-objeto de grande
dimensao, é composto de sucatas de automéveis prensadas. E uma obra que
fala do consumismo como fonte do excesso de despesas e de lixo, resultante,
por sua vez, de um capitalismo onde tudo deve se transformar em mercadoria,
em lucro. E uma obra cheia de estranhamentos e de suspense pela magni-
tude e, principalmente, pela instalagao no teto através de um cabo de ago.
Apoiada no chao apenas por um dos vértices, a obra é fonte de admiracéo e
suspeita. Seu equilibrio e seguranga representam um fio de esperanga para o
fruidor, que, entre aplauso e respiragao ofegante, s6 encontra a tranquilidade
ao afastar-se. O artista consegue seus objetivos fazendo seu publico refletir
sobre a instabilidade em equilibrio.

Mario Merz (1925- ) é italiano e fez muitos iglus construidos com barro,
ferro, vidro, pedras, asfalto e metal. Iglus s&o casas para moradia, em formato
de cUpula, feitas pelos esquimds com blocos de neve. O artista colhe mate-
riais em diversas areas para realizar seu trabalho. Essas obras s&o ligadas a
arte povera, isto €, uma arte que utiliza, na construgéo, um material “pobre” e
efémero, encontrado ou ndo. Essa arte € uma contraposicéo as artes nobres
e tradicionais que tinham grande durabilidade, com algumas feitas para serem
eternas, como as de marmore, por exemplo.
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A obra (Figura 79) é um iglu de vidro, com outro de pedra no seu interior.
Foi instalada em grande dimenséo e sua construgdo, com ferros, lhe garante a
estrutura, que é fixada com pinos de metal. Esta versdo conta também com uma
instalag&o elétrica ao seu redor, que simula o fogo, trazendo um ar soturno a obra.

Herbert Rolin (1958- ) é brasileiro e desenvolve carreira artistica em
Fortaleza, de onde expande sua arte para todo o Brasil, Alemanha e outros pa-
ises. Em seu discurso poético, interroga a perenidade da obra de arte ao usar
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materiais encontrados, efémeros ou nao, refletindo, através do emaranhado
de raizes -- os bragos da natureza —, sobre percursos e identidades perdidas
ou achadas. Em Agonia descalga (Figura 80), o artista constréi, com arame,
tecido, pedaco de livro, desenho e texto, uma conexao com o fruidor, para fa-
lar da agonia do proprio ser, da existéncia. O material prensado pelos arames
deixa escapar palavras do texto, como murmarios vindo a tona. Herbert Rolin
em 2003, em obra denominada Livros, usa uma escada de ferro para amparar
rapaduras que se empilham como livros em prateleiras, enquanto que, no chéo,
outras rapaduras-livros se encontram rasgados, quebrados, esfacelados. Sob a
acao do tempo, da umidade e da chuva, a metamorfose incide sobre a maté-
ria, gerando livros de mel, ou melhor, os livros se transformam em caudaloso e
delicioso mel. Essa abordagem plastica € uma louvagdo a importancia do livro.

A Arte Conceitual é a idéia como arte. Desenvolveu-se nos anos 60 e come-
¢o dos 70 nos Estados Unidos. Em citagc&o no livro de Frederico Morais, Rolf
Wedewer comenta:

A arte conceitual indica uma mudanga geral no sentido da arte. Trata-
-se, primeiramente, de uma arte que existe no anteprojeto e se abstém de
realizagdo ou execugao da sua idéia original, relegada a segundo plano. ( )
O anteprojeto como forma final, ou a desisténcia de uma obra fechada, em si,
n&o indica somente ao artista, mas também ao observador uma nova atitude.
O artista d&4 somente uma indicagdo e o observador nao fica mais preso a
uma constatagéo e interpretagéo do observado, ele se vé& impulsionado pela
necessidade e pela possibilidade de refletir segundo a sua prépria imaginagéo
e associacao sobre as indagagdes do anteprojeto. Na arte conceitual, o ato
criador ndo desemboca em uma obra delimitada, mas permanece, conse-
qlentemente em uma obra aberta, em uma forma processual.

A arte conceitual, como diz o préprio nome, mostra apenas o
conceito da coisa ou situacdo. Quanto mais a obra se desmaterializa,
mais aparece o conceito, sendo a obra, muitas vezes, representada
apenas por indicagbes usadas.

A arte conceitual € intelectualizada e, por isso, considerada hermética,
de dificil compreenséo. Isso se da em decorréncia do publico estar familiari-
zado com a arte figurativa, que representa as coisas que habitam o cotidiano.
Nesta arte existem pistas para que o observador desenvolva seus raciocinios.
Em algumas exposi¢cbes, aparecem apenas as fotografia, o projeto, a filma-
gem, os mapas e outros documentos da obra, que, na verdade, foi realizada
em terrenos distantes. A arte conceitual desenvolveu a arte postal, em que os
artistas do mundo todo trocavam cartdes postais entre si, cartes feitos pelos



proprios artistas, criando uma rede quase invisivel, mas real, pois as informa-
¢des eram enviadas e a arte era fruida e difundida. Dos movimentos do século
XX, a arte conceitual talvez tenha sido a que teve o mais rapido crescimento
e o carater mais internacional; no entanto, € a que tem menos obras nos mu-
seus devido a sua imaterialidade quase absoluta.

Joseph Kosuth (1945- ), artista americano, é o lider da arte con-
ceitual. Em artigo intitulado “Arte depois da Filosofia”, de 1969, conside-
rou a invengao de Marcel Duchamp —Unassisted Ready Made,como um
evento que mudaria o foco da arte da ‘aparéncia’ para a ‘concepgao’.
Considerou, juntamente com o minimalista Sol Lewitt, que a idéia ou o
conceito era a maquina de fazer arte: a idéia associada a linguagem,
pois a obra poderia vir apenas através da palavra impressa.
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Figura 81 — Kosuth, Uma e trés cadeiras, 1965

Neste trabalho (Figura 81), Kosuth mostra, a direita, uma fotografia am-
pliada de definicdes de dicionario, apresentando-as como equivalentes do
objeto cadeira; do lado esquerdo, ha outra fotografia de uma cadeira em ta-
manho real; e entre elas, no chdo, vé-se uma cadeira real. O jogo de imagens
diferentes e significados idénticos possui um estranhamento que leva o fruidor
a necessitar de conhecimentos prévios para entender o que vé e o que nao
vé. Walter de Maria (1935- ), artista americano, apresentou — na edigéo de
1977 da Documenta de Kassel, uma das maiores mostras internacionais do
mundo, organizada na Alemanha, um trabalho denominado Quilémetro Ver-
tical da Terra. Essa obra consistia numa vara de latdo de 1000m de compri-
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mento, enterrada na terra no sentido vertical. S6 ficava visivel um disco de
latdo, de 2 polegadas de diametro, que ficava fora do ch&o. Ao publico, restou
apenas a tentativa de compreensao da obra através da sua mente, imaginan-
do e elogiando o feito de grandes propor¢cdes. O minimalista Donald Judd,
parafraseando Marcel Duchamp em 1970, dizia que, se o artista diz que isso
€ arte, isso € arte. O artista alemao Josefth Beuys (1921-1986), conceitualista,
fez trabalhos em pequenas barras de ferro com seu nome impresso, pedras
com carimbos, caixa de madeira com uma garrafa de coca-cola cheia de cha
e a etiqueta da mercadoria, cartdes com desenhos e realizou uma grande
quantidade de performances. Foi um ativista e defendeu a politica, a arte e a
educacao, buscando a universalidade e a transformacéo do mundo.

Cildo Meireles (1948- ) é brasileiro do Rio de Janeiro e tem desen-
volvido uma obra respeitada, representando o Brasil em varios eventos inter-
nacionais de arte. Eudoro Augusto Macieira de Sousa, no livro Bienal Brasil
Século XX, comenta:

Cildo Meireles (...) procura aprofundar incisivamente a contraven¢&o du-
champiana, que em si ja constituia uma radicalizagéo da linguagem pléastica, até
entdo acomodada a uma perspectiva inseparavel da histéria ‘visual’ da arte.Por-
que a proposta de Cildo Meireles ndo se cumpre apenas como atentado contra
a tirania estética da habilidade manual, suposto campo de entorpecimento dos
significados. Cildo leva adiante, em certo sentido, a insurreicdo de Duchamp
contra a légica de uma Arte que sb sobrevive como ilustragao ou apéndice de
uma histéria do aprendizado manual e visual. (SOUSA, catélogo, 1981).

Meireles insurge-se contra a manualidade, isto €, abandona a pintura,
categoria que tradicionalmente é feita a partir da habilidade manual, como
também nega a histéria da arte, que se tornou um meio de transmiss&o dos
conhecimentos sobre a visualidade. Em 1970, criou um trabalho que inclui
objetos industrializados (Figura 82), levantando questdes politicas e sociais.



Nesta obra, Meireles utilizou trés garrafas de vidro de coca-cola, sen-
do uma completamente intacta, uma aberta e usada e outra vazia. Todas as
garrafas continuavam com o rétulo da prépria mercadoria. Em cada garrafa,
foram escritos 0 nome do trabalho (Inser¢des...) e a sugestao para que todos,
ap6s o uso do liquido, fizessem, na garrafa usada, uma critica por escrito e
devolvessem-na a empresa que faz a circulagdo da mercadoria. A garrafa,
entéo, passava a circular permitindo que essas pessoas participassem do de-
bate sociopolitico da época. E uma obra de carater politico, realizada em ple-
na ditadura militar para criticar a sociedade de consumo e, ao mesmo tempo,
levar as pessoas a reflexéo e a participagéo.

A Performance é uma atividade artistica em que o corpo € o suporte da arte e
a propria arte. Teve origem nas atividades desenvolvidas no comeg¢o do sécu-
lo passado pelas correntes de arte moderna que discutiam o objeto artistico e
aforma de associar a arte a vida. Os futuristas, os construtivistas, os dadaistas
e surrealistas conjugaram-se em eventos, mesmo em paises diferentes e em
periodos diferentes, pela necessidade de negar as artes convencionais, pela
vontade de criar um movimento antiguerra e desafiar a sociedade que ainda
n&o encontrara formas de convivéncia pacifica e criativa. Os eventos que re-
alizavam eram compostos por leitura de manifestos e poesias, por interpreta-
¢oes dramaticas de textos e de musicas, por exibicao de filmes, por debates
acalorados e por manifestagdes em ruas, em que desfilavam com o rosto e o
corpo pintados portando bandeiras . Na tentativa de associar a arte a vida, es-
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timulavam a participagéo do publico, gerando movimentos urbanos de grande
repercussdo. Nos anos 60, periodo de efervescéncia artistica e politica em
todo o mundo, essas atividades foram retomadas de forma intensa a fim de
responder a pergunta: O que é arte? Era uma reflexado ativa sobre a arte e
suas possibilidades. Nessa época, a guerra do Vietna, intervencao bélica dos
Estados Unidos contra aquele pais, causava revolta e comogao em todas as
partes do planeta. Isso representava mais uma bandeira de luta que sé refor-
cava a arte corrosiva praticada por esses artistas progressistas. Com o proprio
corpo como motor da arte ou da antiarte, como passou a ser considerada por
alguns, os artistas realizaram atividades teatrais, concertos musicais, sem-
pre no intuito de subverter a ordem que estabelecia aquele tipo de arte. John
Cage, musico americano, promoveu, em 1952, um concerto para o qual con-
vidou amigos e ‘adversérios’. Nesse evento, denominado Evento sem Titulo,
0S musicos receberam uma ‘partitura’ indicando momentos de acao, quietude
e siléncio. Num espaco retangular, as cadeiras destinadas ao publico foram
montadas de forma triangular, a fim de que, durante o espetaculo, os artistas
se movimentassem por entre as cadeiras. Cage, de cima de uma mesa, leu
um texto sobre a relagédo entre a musica e o zen-budismo e fragmentos de um
ensaio de Johannes Eckhart. Em seguida, executou uma composigcédo com
o uso do radio. Robert Rauschenberg teve seus trabalhos de artes plasticas
dependurados no teto e escutava musica num velho gramofone. David Tudor
tocava um solo num piano ‘preparado’ com a alteragéo do som. A famosa bai-
larina Merce Cunningham e seus colaboradores dangavam perseguidos por
um cachorro, enquanto slides e filmes eram projetados. Cage exercitou suas
idéias de fundir as cinco artes — o teatro, a poesia, as artes plasticas, a danga
e a musica — e criar uma nova categoria. Nessa obra, Cage aplicou as idéias
sobre 0 acaso e a indeterminagao, procedentes da fisica quantica.

A arte performéatica ou body art € um processo artistico que ressignifica
os gestos humanos naturais, os movimentos corporais do cotidiano, que sao
estereotipados pela cultura. Através das agdes performéaticas, todos, inclusive
o performer, tomam consciéncia de seus préprios movimentos, revitalizam as
idéias de complementaridade e retomam a consciéncia do controle do corpo.
Dentro da categoria performance, podem ser encontradas variedades, con-
forme a formatagdo da agéo. Se nos happenings a participagéo do publico
€ a caracteristica principal, na performance propriamente dita, como diz Jor-
ge Glusberg, o performer executa seu trabalho e o publico assiste. Se umas
acdes sdo violentas, com sacrificio de animais até, outras falam da existéncia
de maneira politicamente critica, mas com suavidade. O artista aleméao Josef
Beuys, um dos membros do grupo Fluxus, fez varias performances. Sobre
uma de suas intervengdes mais conhecidas, ocorrida em Dusseldorf nos anos
60, Glusberg (1987) comenta o seguinte:



Com o rosto coberto com mel e folhas douradas, Beuys, carregando uma
lebre morta nos bragos, percorre o saléo, onde estéo expostos seus desenhos e
pinturas a dleo. Ao final do percurso, senta-se num canto iluminado do recinto e
declara: “Mesmo uma lebre morta tem mais sensibilidade e compreenséo intui-
tiva que alguns homens presos a seu estlpido racionalismo”, depois, continua
explicando para o animal o significado das obras em exposicao.

Beuys era um daqueles artistas que acreditava que a arte é transforma-
dora, no sentido de que ela estimula a percepg¢ao e a consciéncia. Seus traba-
Ihos, por mais simples que alguns pudessem ser, traziam as idéias de renova-
¢ao0 que a sociedade carecia. Ele foi piloto na segunda guerra mundial e sofreu
muitos traumas quando teve seu avido abatido, o que explica a sua urgéncia
em participar dos movimentos sociais e politico que tivessem como objetivo o
debate sobre as dificeis condigées humanas. Sua arte também traz a urgéncia
nas formas e nos materiais precarios que usa. Na obra Mostrando arte para a
lebre, o artista usou e abusou da criatividade, lambuzando a cabe¢ca com mel
para aliviar a dor e a cobrindo com folhas de ouro como se fosse um imperador.
E uma espécie de inocéncia confrontada com a dor e a esperanca. O artista
lentamente, continuou a mostrar os trabalhos da exposicao a lebre morta.

Nos ultimos 50 anos, o corpo e seus movimentos tém sido o lugar de acon-
tecimentos da arte, seja no gestual da pintura de Pollock e De Kooning, seja
nos happenings e performances da body-art. Em tempos de tecnologia avan-
cada, de softwares, mouses e telepresenca, com os computadores e seus
programas possibilitando a criagédo de aparelhos que sondam os corpos ce-
lestes e o corpo humano para diagnésticos da medicina, a arte também ja
esta inserida nesse novo tempo. Hoje, o artista, através do acoplamento do
seu corpo ao sistema de computadores, cria, em colaboragdo com cientistas
e técnicos, obras artisticas que se caracterizam por serem obras-dispositivos.
Essas obras se abrem a interagéo e exigem a presenca, imediata e em tempo
real, do participante da experiéncia. Essa arte ndo se limita apenas ao uso
das ferramentas de base que normalmente o computador oferece para fazer
uma infogravura; ela se faz com a interferéncia do artista na elaboragéo do
software que, apés ser instalado na maquina, faz acontecer a obra de arte.
A obra apresenta-se ao publico como se fosse um game, o que talvez seja.
Entéo, se o fruidor quer participar, tera que, ao entrar na obra, seguir o ritmo,
que pode ser apertar letras para obter o resultado previsto ou ficar no meio do
ambiente, a sala, e ver as paisagens que se sucedem ao seu redor ou entrar
numa sala onde esta instalado um robd com um sensor que, ao se deparar
com uma pessoa, emite sons. Ao registrar uma multiddo, o rob6 fica histérico,
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desenvolvendo uma velocidade de 100 km/h emitindo uma luz que é aciona-
da. Outra experiéncia é entrar numa sala onde dois pequenos robds fazem
sexo até adquirir formas humanas. Nesse caso, o publico apenas assiste.

Nos anos 70, no Brasil, foram iniciadas as experiéncias de arte através
do computador nas Universidades de S&o Paulo e de Campinas. Essas pri-
meiras experiéncias culminaram com a exposi¢ao Artednica, em referéncia
ao uso criativo dos meios eletrbnicos na arte, sob a lideranca de Waldemar
Cordeiro. A partir de 1974, Bené Fonteles passou a usar as fotocopiadoras
como instrumento de trabalho, experiéncia que foi radicalizada por Hudinilson
Jr., que fotocopiou o préprio corpo: a mao, o pé e até o 6rgao genital. Posterior-
mente, artistas como Julio Plaza, José Roberto Aguilar, Eduardo Kac e outros
aprofundaram as pesquisas. A partir dessa época, notabilizou-se a artista Re-
gina Silveira com criagdes inusitadas. Participante de movimentos avan¢ados
da arte, Regina investiu na Ciberarte, participando, em 2002, da exposicao
internacional Arte Tecnolégica e os Sentidos, promovida pelo Instituto Cultural
[tad, em S&o Paulo.

Este trabalho (Figura 83), apresentado na referida exposigcao, foi de-
senvolvido pela equipe técnica do ltaulab. A obra é uma cave (gruta, caverna)
concebida para a imerso virtual do espectador. O visitante entra no ambiente
da obra e vai caminhando como se descesse uma escada. O que é visto é
projetado nas paredes e muda de acordo com os angulos em que o publico
se posiciona. Nesse tipo de obra, a idéia do belo e a contemplagdo de uma
imagem ou de um objeto s&o trocadas pela idéia de um processo a ser vivido,
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durante o qual, a percepgao experimenta novos desafios, dos quais sai ex-
pandida. O titulo da obra remete a pintura denominada Descendo a escada,
feita por Duchand, de quem a artista recebeu muita influéncia.

Sintese do capitulo

Nesta Unidade foram estudadas as artes plasticas, em seus modos: figurativo,
abstrato, construtivo, objetual, conceitual, performatico e tecnolégico, como
formas até agora registradas na Histéria da Arte. Sao possibilidades que tem
a arte de se exercer, favorecendo a comunicacao e a formulacdo de novas
idéias. Outras formas poderéao surgir decorrentes dos constantes relaciona-
mentos da arte com outras disciplinas e das transformagdes resultantes des-
tes intercAmbios.

Rtividades de avaliago

1. Descrever a fachada de uma casa ou um prédio antigo de sua cidade.

2. Desenhar, de maneira simples, a planta do imével em estudo, se for possi-
vel visita-lo.

3. Pintar com tinta ou lapis, com cores diferentes, os quadrados ou retangulos
que compdem a planta do imével.

|eituras, filmes e sites

Consultar www.google.com.br (Textos e imagens sobre os artistas € movi-
mentos artisticos).
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O caminho das artes plasticas foi longo até chegar a Ciberarte e muito ha,
ainda, a ser percorrido. Se desde os primérdios 0 homem carrega a sina de
expressar-se por imagens, por que deixaria de fazé-lo no futuro?

Sao tantas as formas de fazer arte quantas forem as pessoas que a ela
se dediquem. No entanto, para fins didaticos, a histéria da arte teve que ser
dividida em periodos e, assim, os artistas foram divididos por alguns sinais
que os diferenciassem a fim de que fossem captadas as singularidades dos
grupos e de suas personalidades e poéticas. De um periodo a outro, os limites
n&o s&o rigidos, entre os grupos, esses limites n&o s&o nitidos, e o artista pode
participar de um ou mais grupos. Mesmo a obra completa de um artista pode
revestir-se de varios tragcos diferentes, correspondentes a movimentos dife-
rentes, seus contemporaneos ou nao. Isso quer dizer que a liberdade € uma
variavel permanente, que se revela a cada passo na construgdo da arte. No
entanto, a mesma cultura que garante essa liberdade, por outro lado a tolhe
em decorréncia das exigéncias de mercado e da questéo do gosto do publico,
0 que leva a maioria dos artistas a submeterem-se aos ditames do capitalis-
mo, que transforma tudo em mercadoria. Os resistentes podem ter fim tragico,
como foram os casos de Van Gogh e Gaugin. Ou, entao, o artista tem que
ter outra atividade que Ihe dé o sustento, para entdo desenvolver sua arte de
modo mais livre. Marcel Duchamp, ironicamente, fez, com os readymades, a
sua critica ao sistema da arte, isto &, ao sistema mercantilista em volta da arte
e a arte conceitual também fez sua critica, recusando-se a criar mais objetos
para a sociedade de consumo ao produzir trabalhos desmaterializados. Mes-
mo assim, a sociedade capitalista encontra a forma de comercializar a arte e
lucrar com ela; fez, apés a morte de Van Gogh, seus trabalhos entrarem na
roda do consumo e, explorou a venda das fotografias das obras conceituais.
Nao € que os artistas ndo queiram vender seus trabalhos, mas eles discordam
do conjunto das formas que a sociedade de consumo usa para captar e con-
trolar o gosto e o desejo da sociedade como um todo.

O artista tem se caracterizado, ao longo do tempo, por um olhar pers-
crutador que lhe permite perceber, com mais facilidade, as incongruéncias
sociais. Em seus trabalhos, as vezes de maneira explicita, associa-se as lutas
contra as injusticas, como foi com Delacroix em algumas de suas obras. Esse
fator progressista, de defesa de uma nova ordem social, tem sido prevalente
em todos os periodos. Nao que todos os artistas pensem assim ou que todos
fagcam, de suas artes, bandeiras politicas; no entanto, surgem parcelas de
progressistas em cada tempo. No inicio do século XX, essa posi¢céo renova-
dora e até revolucionaria em alguns movimentos artistico é explicita nas van-
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guardas russas, no futurismo, no cubismo e no expressionismo. Percebe-se
a insatisfagcdo nas obras e pensamentos dos vanguardistas ligados a esses
movimentos. Alguns demonstram esse desejo de mudanga na propria obra,
que mostra figuras distorcidas, a dor e o sofrimento; em manifestos explosivos
e no engajamento politico, como é o caso dos futuristas e expressionistas.
Nas vanguardas russas e no cubismo, essa vontade também é percebivel
através da obra, mas, nesses casos, os ideais estdo plasmados na luta pela
transformacéao da propria arte, da forma de trata-la pictoricamente, material-
mente. Os vanguardistas russos e os cubistas criaram, através da abstragcéo
geométrica, o sentimento da nova ordem social que pretendiam implantar e
desenvolveram um discurso libertador, uma espécie de filosofia, para justificar
o tipo de obra que estavam realizando. No Brasil, nos anos da ditadura militar
estabelecida a partir de 1964, os artistas de todas as areas criaram trabalhos
de grande impacto para demonstrar o desejo de liberdade e o repudio as for-
cas da mordaca. Hoje, as criagdes artisticas se voltam as questdes urbanas,
as questdes ecoldgicas, a humanidade com sua diversidade. Dentro de todas
essas tendéncias, s&o levantados, também, problemas relativos ao fazer artis-
tico, @ materialidade da obra e ao corpo.

Este livro didatico, que ndo da conta da complexidade da arte, traz, no
entanto, um conjunto de informagdes preciosas para quem pretende conhe-
cer a arte. Representa o inicio de uma pesquisa sobre o assunto que precisa
ser aprofundada e alargada, continuadamente.

E artista plastica de vasto curriculo, com exposicdes no
Brasil, Alemanha e Franga e prémios no Brasil. Desenvolve pesquisa artistica
ligada a arte contemporanea, associando materiais diversificados & novas es-
truturas, incluindo o objeto e a fotografia, ora como suportes, ora como valores
auténomos. Tem formacéo de atriz pela Universidade Federal do Ceara e atua-
¢&0 em varias pecas teatrais. E graduada em Servigo Social pela Universidade
Estadual do Ceara e mestre em Artes Visuais pela Universidade Estadual Pau-
lista-UNESP, em 2005. Desenvolveu pesquisa sobre a Arte Publica de Sérvulo
Esmeraldo, artista cearense, cuja obra tem reconhecimento internacional.
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iel a sua missao de interiorizar o ensino superior no estado Ceara, a UECE,
como uma instituicdo que participa do Sistema Universidade Aberta do
Brasil, vem ampliando a oferta de cursos de graduacgao e pds-graduagao
na modalidade de educacgdo a distancia, e gerando experiéncias e possibili-
dades inovadoras com uso das novas plataformas tecnolégicas decorren-
tes da popularizacao da internet, funcionamento do cinturdo digital e
massificacdo dos computadores pessoais.

Comprometida com a formacao de professores em todos os niveis e
a qualificacdo dos servidores publicos para bem servir ao Estado,
os cursos da UAB/UECE atendem aos padrdes de qualidade
estabelecidos pelos normativos legais do Governo Fede-
ral e se articulam com as demandas de desenvolvi-

mento das regides do Ceara.

UNIVERSIDADE
ABERTA DO BRASIL

UNIVERSIDADE ESTADUAL DO CEARA C AP E S




