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CAPITULO UM

CLASSICO
E
ROMANTICO

uando se fala da arte que se desenvolveu na Europa e, mais tarde, na América do
Norte durante os séculos XIX e XX, com freqiiéncia se repetem os termos cldssico € romdantico.
A cultura artistica moderna mostra-se de fato centrada na relagio dialética, quando nao de
antitese, entre esses dois conceitos. Eles se referem a duas grandes fases da histéria da arte: o
“cléssico” estd ligado 4 arte do mundo antigo, greco-romano, e aquela que foi tida como seu
renascimento na cultura humanista dos séculos Xv e Xv1; o romAantico, a arte cristd da Idade
Média e mais precisamente a0 Rominico e ao Gético. Também j4 se propds (Worringer)
uma distingdo por dreas geograficas: cldssico seria 0 mundo mediterrineo, onde a relagio dos
homens com a natureza é clara e positiva; roméntico, o mundo nérdico, onde a natureza é
uma forca misteriosa, freqiientemente hostil. Sdo duas concepgoes diferentes do mundo e da
vida, associadas a duas mitologias diversas, que tendem a se opor e a se integrar 2 medida que
se delineia nas consciéncias, com as ideologias da Revolugio Francesa e das conquistas
napolednicas, a idéia de uma possivel unidade cultural, talvez também politica, européia.
Tanto o cldssico como o romintico foram teorizados entre a metade do século xviII e a
metade do século seguinte: o classico sobretudo por Winckelmann e Mengs, o romantico
pelos defensores do renascimento do Gético e pelos pensadores e literatos alemies (os dois
Schlegel, Wackenroder, Tieck, para os quais a arte ¢ revelagdo do sagrado e tem neces-
sariamente uma esséncia religiosa). Teorizar perfodos histéricos significa transpd-los da
ordem dos fatos para a ordem das idéias ou modelos; com efeito, é a partir da metade do
século XVIII que os tratados ou preceitisticas do Renascimento e do Barroco sio substituidos,
a um nivel tedrico mais elevado, por uma filosofia da arte (estética). Se existe um conceito de
arte absoluta, e esse conceito ndo se formula como norma a ser posta em pratica, mas como
um modo de ser do espirito humano, é possivel apenas tender para este fim ideal, mesmo
sabendo que ndo serd possivel alcangd-lo, pois alcangando-o cessaria a tensio e, portanto, a
prépria arte.

Com a formagio da estética ou filosofia da arte, a atividade do artista ndo € mais
considerada como um meio de conhecimento do real, de transcendéncia religiosa ou
exortagao moral. Com o pensamento cléssico de uma arte como mimese (que implicava os
dois planos do modelo e da imita¢do), entra em crise a idéia da arte como dualismo de teoria
e praxis, intelectualismo e tecnicismo: a atividade artistica torna-se uma experiéncia primé-
ria e ndo mais derivada, sem outros fins além do seu préprio fazer-se. A estrutura binaria da
mimesis segue-se a estrutura monista da poresis, isto ¢, do fazer artistico, e, portanto, a oposi-
¢ao entre a certeza tedrica do cldssico e a intencionalidade roméntica (poética).

Exatamente no momento em que se afirma a autonomia da arte, coloca-se o problema
de sua articulagdo com as outras atividades, isto ¢, de seu lugar e sua fun¢do no quadro cul-
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12 CAPITULO UM CLASSICO E ROMANTICO

tural e social da época. Afirmando a autonomia e assumindo a tf:-tal responsaibllldadt? c-io seu
agir, o artista nao se abstrai da realidade histérica; declara cxplxcntam-ente, pe ;) f:ontrarloijslcr
e querer ser do seu préprio tempo, e muitas vezes aborda, como artista, temdticas e proble-
madticas atuais. o

A cesura na tradigio se define com a cultura do Iluminismo. A natureza nio ¢ mais
a ordem revelada e imutével da criagio, mas o ambiente da existéncia hu.mana; ndo ¢
mais 0 modelo universal, mas um estimulo a que cada um reage de modo dlferente;. nlaO
¢ mais a fonte de todo o saber, mas o objeto da pesquisa cognitiva. E cl.aro que 0 sujeito
tende a modificar a realidade objetiva, seja nas coisas concretas (CSPCC.l;ilIn'CntC a arqui-
tetura, a decoragio etc.), seja no modo como passa a ter nogdo e consciéncia dela: o q-ue
era o valor  priori e absoluto da natureza, como criagio ne varieture modelo de toda in-
vengdo humana, ¢ substituido pela ideologia como imagem formada pela mente, como
ela gostaria que fosse tal realidade. O fato de o mével ideol(’)gic_o, que tantas vezes se
transforma em explicitamente politico, ocupar o lugar do principio metafisico da natu-
reza-revelagao, tanto na arte neocldssica como na roméintica, mostra que ambas, apesar
da aparente divergéncia, pertencem ao mesmo ciclo de pensamento. A diferenca consis-
te sobretudo no tipo de postura (predominantemente racional ou passional) que o artis-
ta assume em relagdo A histéria e  realidade natural e social.

O perfodo que se estende aproximadamente entre a metade do século xviil e a metade
do século xix é geralmente subdividido da seguinte maneira: 1) uma primeira fase pré-ro-
méntica, com a poética inglesa do sublime e do horror e com a paralela poética alemi do
Sturm und Drang; 2) uma fase neocléssica, coincidindo grosso modocom a Revolugio France-
sa e 0 império napolednico; 3) uma reagio roméntica, coincidindo com a intolerfincia bur-
guesa as obtusas restauragbes mondrquicas, com os movimentos de independéncia nacional,
com as primeiras reivindicagbes operdrias entre 1820 e 1850, aproximadamente. Mas esta pe-
riodizagdo ndo se sustenta por virios motivos: 1) J4 nos meados do século xvi1, o termo 7o-
mantico ¢ empregado como equivalente de pitoresco e referido 3 jardinagem, isto ¢, a uma ar-
te que ndo imita nem representa, mas, em consonncia com as teses iluministas, opera dire-
tamente sobre a natureza, modificando-a, corrigindo-a, adaptando-a aos sentimentos huma-
nos e as oportunidades de vida social, isto ¢, colocando-a como ambiente da vida; 2) as poé-
ticas do “sublime” e do Sturm und Drang, um pouco posteriores a poética do “pitoresco”, ndo
se opdem, mas simplesmente refletem uma postura diferente do sujeito em relagio A realida-
de: para o “pitoresco”, a natureza é um ambiente variado, acolhedor,
nos individuos o desenvolvimento dos sentimentos sociais para o “s
biente misterioso e hostil, que desenvolve na pessoa o sentido de sua s
sua individualidade) e da desesperada tragicidade do existir;
sdo definidas como proto-roma4nticas, adotam como modelos as formas cl4ssicas (caso de Bla-

ke e Fiissli), e assim constituem um dos componentes fundamentais do Neoclassicismo; na

medida, porém, em que a arte cléssica é dada como o arquétipo da arte,
tem academicamente,

propicio, que favorece
ublime”, ela ¢ um am-
oliddo (mas também de
3) as poéticas do “sublime”, que

Os artistas nao a repe-
mas aspiram  sua perfeicio com uma tensio nitidamente romé4ntica.
Pode-se, pois, afirmar que o Neoclassicismo histérico ¢ apenas uma fase do processo de for-

magao da concepgio romantica: aquela segundo a qual a arte no nasce da natureza, mas da

propria arte, e nio somente implica um pensamento da arte, mas € um pensar por imagens
nao menos legitimo que o pensamento por puros conceitos.

Assim entendida, ¢ arte romantica a que implica uma tomada de posicio frente 3 his-
toria da arte. Até o final do século XvII existiu uma tradicdo “cléssica” muito viva,

cujas for-
¢as ndo se desgastavam, e sim aumentavam,

conforme era remodelada em formas originais
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Heinrich Fiissli: Falstaff na cesta (1792);
tela, 1,37 x 1,70 m. Zurique, Kunsthaus.

Anne-Louis Girodet: O sepultamento de
Atala (1808); tela, 2,10 x 2,67 m.
Paris, Louvre.

Bertel Thorvaldsen: Ganimedes e a dguia de
jfipirfr(] 817); marmore. Copenhague,
Museu Thorvaldsen.
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14 CAPITULO UM CLASSICO F ROMANTICO

por uma imaginagio inflamada (como a de Bernini). Com o anti-historicismo préprio do

Iluminismo, essa tradigio se interrompe: as artes grega € romana se identlﬁc:jm? com o pro-
prio conceito de arte, podem ser apreciadas como exemplos supremos de c1v1!lz.agao, mas
ndo prosseguem no presente e nao ajudam a resolver seus problemas..A.que]a felicidade cria-
tiva perdida pode ser evocada e imitada (Canova, Thorvaldsen), rev1_v1cla como em sonhos
(Blake) ou reanimada com a imaginagio (Ingres). Pode também ser violentamente reallsada
(Courbet). Sé mais tarde, porém, com os impressionistas, saird definitivamente do horizon-

te da arte.

Antonio Canova

(com a colaboragio

de G. A. Selva, P. Bosio,
A. Diedo): Templo

de Possagno (1819-30).

O ideal neoclissico ndo é imével. Certamente nio se pode dizer, entre o final do sécu-
lo xv1iI e 0 século XIX, que a pintura de Goya seja neocldssica; mas a sua violéncia anticldssi-
ca também nasce da ira de ver o ideal racional contrariado por uma sociedade retrégrada e
carola, e como n3o pintar monstros se o sono da razio gera-os e com eles preenche o mun-
do? Com a cultura francesa da revolugio, o modelo cléssico adquire um sentido ético-ideo-
16gico, identificando-se com a solugdo ideal do conflito entre liberdade e dever; e, colocan-
do-se como valor absoluto e universal, transcende e anula as tradigdes e as “escolas” nacio-
nais. Esse universalismo supra-histérico culmina e se difunde em toda a Europa com o im-
pério napolednico.

A crise ocasionada pelo término desse universalismo abre, também na cultura artistica,
uma problemdtica nova: recusada a restauragio mondrquica anti-histérica, as nacées preci-
sam encontrar em si mesmas, em sua histéria e no sentimento dos povos, as razées de uma
autonomia prépria e, numa raiz ideal comum, o cristianismo, o contetido para uma coexis-
téncia civil. Assim nasce, no 4mbito global do Romantismo, que inclufa a ideologia neoclds-
sica decaida, o Romantismo histérico, que se lhe contrapde como alternativa dialética opondo
a racionalidade derrotada a profunda e irrenuncidvel religiosidade intrinseca da arte.

Entre os motivos daquilo que poderfamos chamar de fim do ciclo clissico e inicio do
romantico ou moderno (e mesmo contemporineo, porque chega até nés), destaca-se a
transformagio das tecnologias e da organizagio da produgio econdmica, com todas as con-
seqiiéncias que comporta na ordem social e politica. Era inevitdvel que o nascimento da tec-
nologia industrial, colocando em crise o artesanato e suas técnicas refinadas e individuais,
provocasse a transformacio das estruturas e da finalidade da arte, que constituira o 4pice e 0
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William Blake: A escada de Jacd (1808);
aquarela sobre papel, 0,37 x 0,29, Lon-
dres, British Museum.

Gortfried von Schadow: As princesas Luisa e Jean-Baptiste Carpeaux: A danga (1865-69); Bertel Thorvaldsen: As rrés Gragas (1821); relevo
Federica (1795); grupo em mdmore, 1,62 m modelo em gesso para o grupo do Opéra de em marmore. Copenhague, Museu Thorvaldsen.
de altura. Berlim, Staatliche Museen. Paris. Paris, Musée d'Orsay.
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Dominique Ingres: Retrato de Mademoiselle
Riviere (1805-18006); tela, 1 % 0,70 m.

Paris, Louvre.

Jacques-Louis David: Retraro de Madame
Récamier (1800); tela, 1,73 x 2,43 m.

Paris, Louvre.
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Antoine-Jean Gros: Carga de cavalaria guiada
por Murat na batatha de Abukir, detalhe (1806):

tela, conjunto 5,78 x 9,68 m.

Versailles, Musée.

modelo da produgio artesanal. A passagem da tecnologia do artesanaro, que utilizava os ma-
teriais e reproduzia os processos da natureza, para a tecnologia industrial, que se funda na
ciéncia e age sobre a natureza, transformando (e freqiientemente degradando) o ambiente,
¢ uma das principais causas da crise da arte.

Excluidos do sistema técnico-econémico da produgio, em que, no entanto, haviam si-
do os protagonistas, os artistas tornam-se intelectuais em estado de eterna tensiao com a mes-
ma classe dirigente a que pertenciam como dissidentes. O artista bohémien ¢ um burgués
que repudia a burguesia, da qual despreza o conformismo, o negocismo, a mediocridade
cultural. Os rdpidos desenvolvimentos do sistema industrial, tanto no plano tecnolégico
como no econdomico-social, explicam a mudanga continua e quase ansiosa das tendéncias
artisticas que nao querem ficar para trds, das poéticas ou correntes que disputam o sucesso e
sio permeadas por uma dnsia de reformismo e modernismo.

PIT@RESCOE SUBLIME

Dizer que uma coisa ¢ bela é um juizo; a coisa nao ¢ bela em si, mas no juizo que a defi-
ne como tal. O belo ji nio ¢ objetivo, mas subjetivo: o “belo romintico” ¢ justamente o belo
subjetivo, caracteristico, mutdvel, contraposto ao “belo cldssico” objetivo, universal, imuti-
vel. O pensamento do [luminismo ndo considera a natureza como uma forma ou figura cria-
da de modo definitivo e sempre igual a si mesma, que se pode apenas representar ou imitar.
A natureza que os homens percebem com os sentidos, apreendem com o intelecto, modifi-
cam com o agir (¢ do pensamento iluminista que nasce a tecnologia moderna, que nao obe-
dece A natureza, mas a transforma) é uma realidade interiorizada que tem na mente todos os
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APITULO UM - CLASSICO E ROMANTICO

seus possiveis desenvolvimentos, mesmo de ordem moral. Distinguindo um “belo pitoresco™
e um “belo sublime” (rermos que j possufam um significado nos discursos sobre a arte), Kant
distingue, na verdade, dois juizos que dependem de duas posturas diversas do homem frente
a realidade: ¢ sobre elas e sua inter-relagao que, de fato, ele funda sua “critica do juizo”.

O “pitoresco” é uma qualidade que repercute na natureza pelo “gosto” dos pintores, ¢
especialmente dos pintores do periodo barroco. Foi um pintor e tratadista, ALEXANDER
COZENS (. 1717-86), que o teorizou, preocupado em dar a pintura inglesa do século xvri,
predominantemente retratista, uma escola de paisagistas. Seus fundamentos sao: 1) a natu-
reza € uma fonte de estimulos a que correspondem sensagoes que o artista esclarece e trans-
mite; 2) as sensagoes visuais se apresentam como manchas mais claras, mais escuras, varie-
gadamente coloridas, e nio num esquema geométrico como o da perspectiva cldssica; 3) o
dado sensorial é naturalmente comum a todos, mas o artista o elabora com sua técnica men-
tal e manual, e assim orienta a experiéncia que as pessoas tém do mundo, ensinando a coor-

denar as sensagoes e emogoes, e também atendendo com o paisagismo 2 funcao educariva

Alexander Cozens: A nuvens; 0,21x 0,30 m

Londres, coleciao Oppé.

que o Iluminismo setecentista atribufa aos artistas; 4) o ensino nio consiste em decifrar nas
manchas imprecisas a nogao do objeto a que correspondem, o que destruiria a $€nsagao pri-
madria, mas em esclarecer o significado e o valor da sensagio, tal como ¢, tendo em vista uma
experiéncia nao-nocional ou particularista do real; 5) o valor que os artistas buscam ¢é a va-
riedade: a variedade das aparéncias dd um sentido a natureza tal como a variedade dos casos
humanos d4 A vida; 6) nao se busca mais o universal do belo, mas o particular do caracteris-
tico; 7) o caracteristico ndo se capta com a contemplagio, e sim com a argticia (wir) ou a
presteza da mente, que permite associar ou “combinar” idéias-imagens, mesmo muito di-
versas e distantes. Naturalmente, as manchas variam segundo o ponto de vista, a luz, a dis-
tancia. Assim, o que a “mente ativa” capta ¢ um contexto de manchas diferentes, mas rela-
cionadas entre si: a variedade nao impede que os multiplos componentes da paisagem con-
corram para transmitir um sentimento de alegria ou calma ou tristeza. A poética do “pito-
resco” medeia a passagem da sensagdo ao sentimento: ¢ exatamente nesse processo do fisico ao
moral que o artista-educador é guia dos contemporineos.

A tese da subjetividade das sensacdes e, portanto, da fungio nao mais condicionante, e
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CAPITULO UM - CLASSICO EROMANTICO 19

sim apenas estimulante, da natureza em relagio ao pensamento j4 est4 presente na filosofia de
Berkeley; Goethe, com maior amplitude de andlise, ao enunciar no final do século XVlil sua
teotia das cores e a0 tomar como objeto de pesquisa nio a luz (como Newton) mas a ativida-
de do olho, langou uma ponte entre o cientificismo objetivista e o subjetivismo roméntico.

A natureza ndo ¢ apenas fonte de sentimento; induz também a pensar, especialmente na
insignificante pequenez do ser humano frente A imensidio da natureza e suas forgas. O “pi-
toresco’, tanto quanto na pintura, expressava-se na jardinagem, que era essencialmente um
educar a natureza sem destruir a espontaneidade; mas diante de montanhas geladas e inaces-
siveis, do mar borrascoso, o homem nio pode experimentar outro sentimento senio o da sua
pequenez. Ou, num louco acesso de soberba, imaginar-se um gigante, um semideus ou mes-
mo um deus em revolta que incita as forgas obscuras do Universo contra o Deus criador. Nao
mais agraddvel variedade, mas assustadora fixidez; ndo mais concérdia de todas as coisas de
uma natureza propicia, mas discérdia de todos os elementos de uma natureza rebelde e enfu-
recida; ndo mais sociabilidade ilimitada, mas angstia da soliddo sem esperanga.

As caracteristicas do “sublime” foram definidas por Burke (/nvestigagio filosdfica sobre
a origem das nossas idéias do sublime e do belo, 1757) quase a0 mesmo tempo em que Cozens
definia o “pitoresco” sdo estas, portanto, as duas categorias em que se assenta a Concepgao
da relacio humana com a natureza, a qual se pretende utilizar em seus aspectos domésticos
e usufruir como fonte cédsmica de energias sobre-humanas.

Os modos da representagio pictérica também sio diferentes. O “pitoresco” se exprime
em tonalidades quentes e luminosas, com toques vivazes que pem em relevo a irregularida-
de ou o cariter das coisas. O repertério é o mais variado possivel: drvores, troncos caidos,
manchas de grama e pogas de dgua, nuvens méveis no céu, choupanas de camponeses, ani-
mais no pasto, pequenas figuras. A execugdo ¢ ripida, como se nio fosse preciso dar muita
atencio As coisas. Sempre exata a referéncia ao lugar, quase seguindo o gosto pelo “turismo”
que vinha se difundindo. O “sublime” ¢ visiondrio, angustiado: cores as vezes foscas, as ve-
zes palidas; desenho de tragos forcemente marcados; gestos excessivos, bocas gritantes, olhos
arregalados, mas a figura sempre fechada num invisivel esquema geométrico que a aprisio-
na e anula seus esforgos.

Cada uma dessas categorias tem seus precedentes histéricos: o belo, j prestes a desapa-
recer, vem de Rafael; o “sublime”, de Michelangelo; o “pitoresco”, dos holandeses. Além dos
Cozens, pai e filho, que foram os pioneiros do “pitoresco”, pertencem a essa corrente os
grandes paisagistas, como R. Wilson e, principalmente, ]. Constable e W. Turner; mas hd
também um pitoresco social, em sintonia com as teses de J.-J. Rousseau sobre a relagdo en-
tre sociedade e natureza, e cujo maior representante é T. Gainsborough, intérprete da socie-
dade elegante e sensibilissimo retratista que influiu também sobre Goya. O mundo oficial,
por sua vez, teve seu historiador num grande retratista, J. Reynolds, sutil escritor de arte e
teérico do “belo” rafaelesco, ainda que nos tiltimos anos, ante o afirmar-se da poética neo-
clissica do sublime, tenha se convertido, pelo menos em palavras, a Michelangelo.

Os dois pilares da poética do “sublime” foram J. H. FUSSLI (1741-1825) e W. BLAKE
(1757-1827). Fiissli, suigo de nascimento e, quando jovem, adepto do extremismo roman-
tico do Sturm und Drang, morou alguns anos na Itdlia, estudando, mais que os antigos, os
desenhos de Michelangelo e dos maneiristas. Foi também escritor, e sobre a arte antiga te-
ceu juizos opostos aos de Winckelmann, tentando interpreti-la ndo como cinone, mas co-
mo experiéncia vivida e por vezes dramdtica. Sua idéia do “sublime” se completa com a exal-
tagdo do “génio”. O ponto de referéncia era Michelangelo, como exemplo supremo de artis-
ta “inspirado”, que capta e transmite mensagens ultraterrenas; mas, na verdade, ao “génio”
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demiurgo preferia o “génio” extraordinariamente vital de Shakes;-)eare, capaz C’lc. passar do
trigico ao grotesco. E foi o maior ilustrador de Shakespeare. Sua pintura visiondria, de uma
elegincia que oscila entre a perfeicio e a perversidade, contradiz intencionalmente a tese da
racionalidade, no plano intelectual, e da diddtica, no plano moral. E uma mescla de rigor no
trago e fantasia visiondria: evidentemente, em seu romantismo a fantasia nio era arbitrio —
tinha suas leis talvez até mais rigidas que as da razo. .

W. Blake, que trabalhou nesses mesmos anos, foi pintor e poeta; como poera, ligado &
revelagao de Homero, da Biblia, de Dante, de Milton, nos quais via os portadores de men-
sagens divinas. Quando se ultrapassa o limiar do “sublime”, as sensagoes se desvanecem e en-
tra-se em contato direto ndo mais com o criado, mas com as forgas sobrenaturais, divinas da
criagdo. As sensagbes, que a tradigio empirista colocara no principio do conhecimento, so,
pelo contririo, vas ilusdes, que impedem de captar as verdades supremas, expressas por si-
nais ou simbolos arcanos. Renuncia-se ao cariter fisico da cor, prefere-se o desenho ao tra-
¢o. Porém o trago, ainda que nitido e duro, ndo define a construgio formal das figuras; de-
fine, pelo contririo, sua indefinibilidade, sua imensidao, sua deslumbrante e imével ima-
néncia. Poética do absoluto, o “sublime” se contrapde ao “pitoresco”, poética do relativo, A
razio € consciente de seus limites terrenos, para além dos quais sé pode existir a transcen-
déncia ou o abismo, 0 céu ou o inferno. Mas apenas do ponto de vista da razao pode-se co-
locar o problema daquilo que a ultrapassa. Assim como Fiissli vive de pesadelos, Blake vive
de visdes: em ambos é dominante o pensamento do passado, que, no entanto, ¢ mais mito-
logia do que histéria. Para Blake, a verdade est4 nas coincidéncias e divergéncias entre as mi-
tologias, que apenas a arte (certamente no a ciéncia) tem o poder de evocar.

Justamente por ser concebido como um universal abstrato, o classicismo & problemati-
zado. Admira-se em Michelangelo o génio inspirado, solitdrio, sublime, o demiurgo que pse
em comunicagio o céu e a terra. Mas o que mais pode ser o transcendentalismo de Michelan-
gelo sendo a superagdo do classicismo entendido como perfeito equilfbrio de humanidade e
natureza? A poética do “sublime” exalta na arte cldssica a expressio total da existéncia, € nis-
so € neocldssica. Entretanto, visto que considera esse equilibrio como algo que ndo continua
e que estd perdido para sempre, podendo apenas ser reevocado, J4 € romanrica, j4 é a concep-
3o da histéria como revival,

A poética iluminista do “pitoresco” vé o individuo integrado em seu ambiente natural,
ea poética romdntica do “sublime”, o individuo que paga com a angstia e o pavor da soliddo
a soberba do seu préprio isolamento; mas ambas as poéticas se completam, e na sua contra-
digdo dialética refletem o grande problema da época, a dificuldade da relagio entre individuo
e coletividade. Constable e Turner, na vertente do “pitoresco”, Fiissli e Blake na do “sublime”
trabalham durante os mesmos anos. A existéncia, que jd ndo se justifica com uma finalidade
no além, tem de encontrar seu significado no mundo: ou se vive da relagao com os outros e o
euse dissolve numa relatividade sem fim, e é a vida, ou o ex se absolutiza e corta qualquer re-
lagao com o outro, e é a morte. Na arte moderna, a dialética dos dois termos mudar4 constan-
temente de aspecto, mas permanecerd fundamentalmente inalterada. Como a sociedade in-
dustrial nascente, a arte moderna também é procura, entre individuo e coletividade, de uma
solugdo que ndo anule o uno no muiltiplo, nem a liberdade na necessidade.
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O NEOCLASSICISMO HISTORICO

Tema comum a toda a arte neocldssica é a critica, que logo se torna condenagao, da ar-
te imediatamente anterior, o Barroco e o Rococé. Adotando a arte greco-romana como mo-
delo de equilibrio, proporgao, clareza, condenam-se os excessos de uma arte que tinha sua
sede na imaginagio e aspirava despertd-la nos outros. Como a técnica estava a servigo da
imaginacao e a imaginagao era ilusio, a técnica era virtuosismo e até trucagem. A teoria ar-
quitetonica de Lodoli, a critica da arquitetura de Milizia, mesmo antes da imitagio dos mo-
numentos cldssicos, pregam a adequagio légica da forma a fungdo, a extrema sobriedade do
ornamento, o equilibrio e a proporgao dos volumes: a arquitetura nao deve mais refletir as
ambiciosas fantasias dos soberanos, e sim responder a necessidades sociais e, portanto, tam-
bém econdmicas: o hospital, o manicomio, o circere etc. A técnica, por sua vez, nao mais
deve ser inspiragao, habilidade, virtuosismo individual, mas um instrumento racional que a
sociedade construiu para suas necessidades e que deve servir a ela.

A primeira “Estérica” é de Baumgarten, em 1735; sua problematica encontrard um
amplo desenvolvimento na obra filoséfica de Kant e sobretudo na de Hegel. A estérica é al-
go muito diferente das teorias da arte, as quais correspondia uma prixis e, portanto, preten-
diam estabelecer normas e diretrizes para a producio artistica. A estética é uma filosofia da
arte, o estudo, sob um ponro de vista tedrico, de uma atividade da mente: a estética, de fa-

Jacques-Louis David: As Sabinas que interrompem

o combate entre Romanos e Sabinos
(1794-99); tela, 3,86 = 5,20m.

Paris, Louvre.
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to, se situa entre a légica, ou filosofia do conhecimento, ¢ a moral, ou filosofia da agdo. E
também, notoriamente, a ciéncia do “belo”, mas o belo é o resultado de uma escolha, e a es-
colha ¢ um ato critico ou racional, cujo ponto de chegada é o conceito. Nio se pode, contu-
do, dar uma definigio absoluta do belo; como é a arte que o realiza, 56 se pode defini-lo en-
quanto realizado pela arte. E verdade, porém, que se faz uma distingdo entre o belo daarte e
o belo da natureza, mas as duas formas do belo estdo em estreita relagio: como a arte, por de-
finigdo, ¢ imitagio, nio existiria o belo artistico se ndo se imitasse a natureza; no entanto, se
aarte nio ensinasse a escolher o belo entre as infinitas formas naturais, ndo terfamos nogao
do belo da natureza. Para Winckelmann, a arte grega do periodo clissico ¢ a que a critica
aponta como a mais préxima ao conceito de arte; por conseguinte, a arte moderna que imi-
ta a antiga ¢, simultaneamente, arte e filosofia sobre a arte. Quase na mesma época, Mengs
indica outros periodos ou momentos da histéria da arte como modelos da arte moderna:
portanto, mais importante do que escolher um determinado modelo em vez de outro é pos-
sibilitar que a atividade artistica se inspire em periodos ou momentos da arte abstraidos da
histéria e elevados ao plano teérico dos modelos. Tampouco é indispensdvel identificar mo-
delos histéricos precisos. Em O juramento dos Hordcios, David se inspira na moral da Roma
republicana sem se remeter, a nio ser pela imaginagio, 4 arte romana daquele periodo.

A preméncia dos problemas suscitados pelas rdpidas transformacdes da situagio social,
politica, econdmica, bem como pelo impetuoso crescimento da tecnologia industrial, sem
divida contribui para a identificagio do ideal estético com “o antigo”. A razdo nio é uma
entidade abstrata; deve dar ordem 2 vida pritica e, portanto, 2 cidade como local e instru-
mento da vida social. Sua crescente complexidade leva 4 invengio de novos tipos de edificios
(escolas, hospitais, cemitérios, mercados, alfandegas, portos, quartéis, pontes, ruas, pragas
etc.). A arquitetura neocldssica tem um caréter fortemente tipolégico, em que as formas
atendem a uma fungio ¢ uma espacialidade racionalmente calculadas. O modelo cldssico
permanece como ponto de referéncia para uma metodologia de projetos que se coloca pro-
blemas concretos e atuais, mas sua influéncia sobre o agir presente nio é maior queado “mo-
delo” humano de Brutus ou de Alexandre sobre as decisaes politicas de Robespierre ou as es-
tratégias de Napoledo.

As escavagbes de Herculano e Pompéia, duas cidades romanas destruidas por uma
erupgio do Vestvio (79 d.C.), que revelaram, juntamente com a decoragio e os ornamen-
tos, os hdbitos e 0s aspectos praticos da vida cotidiana, contribuiram para transformar e, ao
mesmo tempo, definir melhor o conceito de classicidade. J4 se pode estudar também a pin-
tura antiga, antes conhecida através de poucos exemplares e pelas descrigoes dos literatos.
Com Champollion, que ajudou nas campanhas de Napoledo no Oriente, descobre-se qua-
se com assombro a refinadissima civilizagdo artistica do antigo Egito — outro componente
da cultura neocldssica , sobretudo do “estilo império”.

Comega a surgir a idéia de que a cidade, nio sendo mais patriménio do clero e das
grandes familias, mas instrumento pelo qual uma sociedade realiza e expressa seu ideal de
progresso, deve ter um asseio e um aspecto racionais. A técnica dos arquitetos e engenhei-
ros deve estar a servigo da coletividade para realizar grandes obras publicas. Os pintores,
também eles com os olhos postos na “perfeigao” do antigo, parecem preocupados sobretu-
do em demonstrar sua modernidade: ddo preferéncia ao retrato, com o qual procuram de-
finir simultaneamente a individualidade e a socialidade da pessoa; aos quadros mitoldgi-
cos, em que projetam na evocagao do antigo a “sensibilidade” moderna, e aos quadros his-
téricos, em que refletem seus ideais civis. Os marceneiros e os artesios, a0s quais se deve a
difusio da cultura figurativa neocldssica entre os costumes sociais, descobrem que a simpli-
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cidade construtiva do antigo se presta admiravelmente & produgdo j4 parcialmente em sé-
rie, e assim favorecem o processo de transformacio do artesanato em industria.

No campo arquitetdnico se forma a nova ciéncia da cidade, a urbanistica. Pretende-se
que a cidade tenha uma unidade estilistica correspondente 2 ordem social. Ela é prenuncia-
da pelos chamados arquitetos “da revolucao”, em primeiro lugar BOULLEE (1728-99) e
LEDOUX (1736-1806); terd o seu grandioso apogeu no ambicioso sonho napolednico de
transformar nio apenas as arquiteturas, mas também as estruturas espaciais, as dimenses,
as fungdes das grandes cidades do império: imensas pracas, ruas longas e muito largas, ladea-

Etienne-Louis Boullée: Projeto de igreja
e {  mesropolizana (1780-1800). Paris,
— e ~_rmeccseen Bibliothéque Nationale.

das por grandes edificios severamente neocldssicos, quase sempre destinados a fungées pii-
blicas. O ptiblico deveria sempre prevalecer sobre o privado, e, se 0 sonho de uma urbanis-
tica européia em grande parte permaneceu nos projetos dos arquitetos, a culpa é da restau-
ragio clérico-mondrquica e, a seguir, da burguesia, que reforgaram o principio da proprie-
dade privada e da livre disponibilidade, geralmente com finalidades especulativas, dos ter-
renos urbanos. A nova ciéncia urbanistica, porém, ndo estd exclusivamente ligada a Revolu-
¢do Francesa e a Napoleo, ainda que, no inicio do século passado, tenha-se estudado para
muitas cidades européias uma reforma do espago urbano e de suas estruturas que se remete
as grandiosas transformagdes de Paris na época de Napoledo: nio s6 todas as nagdes, mas
quase todas as cidades européias tém uma fase neocldssica, que manifesta uma vontade de
reforma e adequagdo racional as exigéncias de uma sociedade em transformacao.

O Neoclassicismo nio ¢ uma estilistica, mas uma poética; prescreve uma determinada
postura, também moral, em relagdo a arte e, mesmo estabelecendo certas categorias ou tipo-
logias, permite aos artistas certa liberdade de interpretagio e caracterizagio. A imagem da
Mildo austriaca, como se deduz da arquitetura severa e elegante de Piermarini e que se es-
tende a0 campo dos costumes através da “modelistica” de Albertolli, é certamente mais con-
servadora do que revoluciondria, e pode-se dizer o mesmo sobre a Veneza modernizada por
Selva; demonstra-o o fato de ANTOLINI (1754-1842), querendo dar a Mildo um aspecto
“napolednico”, ter mudado radicalmente a escala das dimensdes e a articulagio dos espagos.
A expansio neocldssica de Turim manifesta mais uma vontade de ordem e simetria do que
uma ambigio de grandeza. Em Roma, VALADIER (1762-1839) reflete o gosto de uma nas-
cente burguesia culta, tentando corrigir os chamados excessos barrocos, reduzindo as esca-
las de grandeza, preferindo a elegincia ao fausto e, principalmente, mantendo a relagio
(que, depois, no século passado e no atual, foi brutalmente destruida) entre as formas arqui-
tetdnicas e os espagos abertos (0s jardins, o Tibre, 0s arredores). Na Alemanha, em Berlim,
SCHINKEL (1781-1841) talvez seja o primeiro arquiteto a considerar sua fungio como a de
servico de uma sociedade a qual atende, porém evita julgar. Seus ex6r-
o neocldssicos e roménticos, mas, apés uma viagem a Inglaterra, na
ente mais avangado, ndo hesitou em se dedicar ao neogdtico, inte-
emas técnicos que ele comportava.

um técnico rigoroso a
dios sio a0 mesmo temp
época o pais industrialm
ressado também nos probl
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Paris, Bibliothéque Natonale.

Claude-Nicolas Ledoux: Prajeto para o teatra de Besangon;
desenho do tratado “L'Architecture considerée sous le rapport
de I'Art des Mocurs er de la Législation™ (1804).

Giovanni Antonio Antolini; Projeto para a Giovanni Antonio Antolini: Planta do
disposigio do Foro Bonaparteem Milio Foro Bonaparre em Milio.
(1806), a parrir de uma gravura.
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A escultura neocldssica teve seu epicentro em Roma, nas diferentes interpretagdes que
CANOVA e 0 dinamarqués THORVALDSEN deram 4 relagdo com o antigo.

Canova se formara num ambiente onde o gosto pela cor também dominava a escultu-
fa, € em suas primeiras obras romanas (monumentos fiinebres de Clemente X111 e Clemen-
te XIV, entre 1783 € 1792) mostra-se sensivel & tradigio barroca, sobretudo is vibracées ber-
ninianas da martéria na luz. Manteve relagdes com Batoni, cujo classicismo era acima de tu-
do. uma moderagio civil e laica dos impulsos oratérios: um artista que agradava aos ingleses,
principalmente a Reynolds. Sua escultura é tensa busca do belo ideal a partir do antigo, que,
no entanto, nio ¢ um frio modelo académico, mas uma realidade bela e perdida que se quer
-reanimar com seu calor. Chega-se ao belo por um processo de sublimacio daquilo que de
inicio era um estado de violenta e dramatica emogao.

Ainda hoje, uma parte da critica exalta os esbogos canovianos (a maioria na gipsoteca de
Possagno) pelo modelado impetuoso e acidentado, os soerguimentos e os deslizamentos da
luz. Magnifica escultura, sem diivida, mas ndo € licito julgar um artista pelas fases preparaté-
rias do seu trabalho: por mais que os esbocos improvisados sejam fascinantes, a verdadeira es-
cultura de Canova € a das est4tuas geralmente executadas por seus colaboradores técnicos, e
depois cuidadosamente polidas e envernizadas. E por esse processo, ao qual Canova chama-
va “sublime execugdo”, que a obra escultural, nascida de uma forte agitagao da alma ¢ de um
impulso do génio, deixa de ser uma expressdo individual, constitui-se como valor de beleza,
vive no espago e no tempo “naturais”, transmite a quem a olha e entende o desejo de trans-
cender o limite individual e elevar-se a0 sentimento universal do belo. O processo eletivo,
portanto, ndo segue do sentido para o intelecto, e sim para o sentimento. Apesar da gléria
agora universal do jovem Canova (predileto também de Napoledo), j4 nos primeiros anos do
século XIX um critico alemdo, Fernow, contrapde ao belo vivo e palpitante de Canova o neo-
classicismo teoricamente mais rigoroso de Thorvaldsen (em Roma desde 1797).

Thorvaldsen também néo copia o antigo: considera-o como um mundo de arquétipos.
As préprias figuras mitoldgicas sdo arquétipos, e arquétipos sdo seus atributos: propée-se,
portanto, reconstruir, a partir das tantas imagens de Hermes ou de Atena, os “tipos” de Her-
mes e de Atena. Recusa como lisonja fécil a relagao que com tanta facilidade as estdtuas ca-
novianas encontram com a atmosfera, o espago da vida, mas sobretudo com a alma de quem
as olha. Um mundo de “tipos” ¢ um mundo sem emog6es nem sentimentos, destituido de
qualquer relagio com o mundo empirico, absoluto. Nao importa que o antigo tenha, em
certa época, possuido uma realidade histérica: na poética-filosofia de Thorvaldsen nio h4
espago nem tempo, Natureza Nem sentimentos, mas apenas conceitos expressos em figuras
ou apenas figuras levadas a imutabilidade e universalidade dos conceitos. E como a arquite-
tura de Schinkel, com seu cdlculo exato dos pesos e empuxos dos cheios e dos vazios, da qua-
lidade dos materiais.

Fundamental para toda a arte neocldssica, trate-se de arquitetura, das artes figurativas
ou das artes aplicadas, é a ideagdo ou projeto da obra: um projeto que pode ser impulsivo co-
mo nos esbogos canovianos, ou friamente filolégico como em Thorvaldsen. O projeto é de-
senho, o trago que traduz o dado empirico em fato intelectual. O trago ndo existe sendo na
folha onde o artista o traga, ¢ uma abstragdo rambém da estdrua antiga que estd sendo copia-
da. Naturalmente, na época neocldssica atribui-se grande importancia a formagéo cultural
do artista, a qual nio se dé pelo aprendizado junto a um mestre, e sim em esc':ol.as publicas
especiais, as academias. O primeiro passo na formag?ofd.o artista é (_1esenha'r cépias de obras
antigas: portanto, pretende-se que o artista, desde_o incio, ndo reaja emotivamente a0 mo-
delo, mas se prepare para traduzir a resposta emotiva em termos conceituais.
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Domenico Merlini: Saldo de baile do Paldcio
Lazienki em Varsdvia,

Carlo Rossi: Paldcio do grio-dugue Miguel
(1819-23) em Leningrado.

LA
Baltimore, casa no 107 West Monument Street Christuan Hansen: Interior da Vor Frie Kirke
(infcio do século x1x). (1811-29) em Copenhague.
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Giuseppe Valadier: Desenho de cassino

de dois andares com cripula.

Friedrich Schinkel: Palicio da Nova Guarda
(1816-18) em Berlim.

Leo von Klenze: O Walballa (1830) nos
arredores de Donaustauf.
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Turibulo (infcio do séeulo x1x); madeira
¢ bronze. Florenga, palicio Pitti,

Cadeira (final do século xvin), Castlecoole,
Enniskillen (Irlanda), colegao Earl of Belmore.

O ROMANTISMO HISTORICO

O final da epopéia napolednica trouxe profundas conseqiiéncias para a arte. A queda do
heréi segue-se uma sensagao de vazio, o desinimo dos jovens destituidos de seus sonhos de
gléria (pense-se em Stendhal). O horizonte se estreita, mas intensifica-se o sentimento dra-
matico da existéncia. O refluxo envolve também as grandes ideologias da revolugio. Ao tefs-
mo do Ente Supremo contrapde-se o cristianismo como religido histérica; ao universalismo
do império, a autonomia das nag6es; a razao igual para todos, o sentimento individual; a his-
téria como modelo, a histéria como experiéncia vivida; a sociedade como conceito abstrato,
a realidade dos povos como entidades geograficas, histéricas, religiosas, lingiifsticas. Volta-se
aidéia da arte como inspirago; mas a inspiragao nao ¢ intuigio do mundo, nem revelacio ou
profecia de verdades arcanas, e sim um estado de recolhimento e reflexio, a rentincia ao mun-
do pagdo dos sentidos, o pensamento de Deus. Os grandes expoentes do Romantismo histd-
rico sdo alguns pensadores alemaes do inicio do século XIx: os dois Schlegel, Wackenroder,
Tieck. Por trds do pensamento religioso deles encontra-se ainda o desejo de revalorizar a tra-
digao cultural germanica, repleta de temas misticos, como alternativa ao universalismo clas-
sicista. Em suma, ndo se trata de uma concepgao nova e orginica do mundo que se segue a
uma outra, decaida, mas de um aprofundamento do problema da relagao entre os artistas ¢ a
sociedade do seu tempo. Para os neocldssicos, a arte era uma atividade mental distinta da ra-
cional, e provavelmente mais auténtica: agora se reconhece que o bindmio ciéncia-técnica
vem se impondo, desde que, apés a ansia anti-histérica de restauragao das velhas monarquias,
a burguesia industrial iniciou sua rdpida ascensao. E justamente em relagio a essa burguesia,
que afinal pode ser a tnica clientela, que os artistas se sentem hostis, em perpétua polémica.

Por outro lado, 0 mundo que nao apenas é, mas quer ser, a qualquer preco, moderno,
exerce sobre os artistas uma forte atragao: nao podem deixar de perceber que as técnicas in-
dustriais, apesar de seu vinculo com a ciéncia, constituem uma grande forca criativa. E ne-
cessdrio, por seu préprio interesse, recusar o que na burguesia hd de estreiteza mental, con-
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ll”'”“‘\_”?“- negocismo, e estimular o que nela hd de coragem, genialidade, espirito de aven-
tura. E tdcil compreender como, na organizagao imposta pelo industrialismo, nio era mais
possivel conceber a técnica como um bem cultural de toda a sociedade: pelo contrdrio, ¢ a
prerrogativa cultural da classe dirigente. Mais tarde chegar-se-4 simplesmente 4 concepgio
da técnica como comportamento expressivo individual.

O desejo de uma arte que nao seja apenas religiosa, mas expresse o ethosreligioso do po-
vo (os romanticos, com efeito, falam de povo, nao mais de sociedade) e restitua um funda-
mento €tico ao trabalho humano, que a industria tende a mecanizar, leva a revalorizagio da
arquitetura gotica, que passa a ser o modelo em lugar da cldssica. A arquitetura gética ¢ an-
tes de mais nada crista, sua tendéncia para o alto e sua insisténcia nas verticais manifestam
um desejo de transcendéncia; ¢ burguesa porque nasce nas cidades com o refinado artesana-
to dos séculos Xi11 e XIV; exprime ndo s6 o sentimento popular, como também a histéria das
comunidades, porque cada catedral é o produto de vérias geragoes; demonstra visualmente,
com o arrojo ¢ a complexidade de suas estruturas, e também com a variedade e a riqueza de
suas decoragoes, o alto nivel de experiéncia técnica e gosto atingido pelos artesaos locais. Na
arquitetura gética a nova civilizagio industrial vé nio sé um antecedente, mas a prova de
uma “espiritualidade” que o tecnicismo moderno, pelo menos em teoria, ndo deveria negar,
e sim exaltar.

Ao seu tecnicismo espiritualista deve-se também que a arquitetura gética nao tenha si-
do desautorizada e rejeitada de todo pelo racionalismo iluminista. A revalorizagao do goti-
co se inicia na Inglaterra no comego do século Xviii; o ensaio de Goethe (que depois se ror-
nard classicista) sobre a catedral de Estrasburgo e a arquitetura gética data de 1772; Hegel,

Colénia, interior da Cartedral (concluida em 1840-80). Charles Barry e Augustus Pugin: Paldcio da

Cimara dos Comuns e Torre do Reldgio
(1840-68) em Londres.
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no infcio do século XIX, incluird o Gético em seu projeto histérico da arte como expressio
tipica do erhos cristao. Essa revalorizagio, ademais, marca a desforra da arte nérdica contra
o classicismo ¢ 0 barroco romanos. No principio do século X1x, Schinkel ndo sé admira a su-
til sabedoria construtiva dos arquitetos géticos, como também nao tem dificuldades em ad-
mitir que, se a arquitetura classicista era apropriada  expressao do sentido do Estado, a ar-
quitetura gética, por seu lado, exprimia a tradigdo religiosa da comunidade.

Observa-se ainda que, mesmo nas bases de uma nova concepgao da técnica construti-
va e de uma nova relagio entre o espago urbano e o “monumento”, isto é, a catedral, a ar-
quitetura gética tem caracterfsticas estruturais e decorativas diferentes na Franca, Alema-
nha, Itdlia, Espanha e Inglaterra; disso se deduz que, ao contrario da estilistica neocldssica,
o Gético reflete as diversidades de linguas, tradigdes, costumes dos diversos paises ou, mais
precisamente (visto que este conceito se torna cada vez mais forte), das vdrias nagdes euro-
péias. H4 casos em que se atribufa as catedrais géticas um significado néo s6 civico, mas
também patriético; com o acabamento-recomposigio da catedral de Colénia (1840-80),
pretende-se mostrar que esse monumento é o baluarte ideal para a defesa, sobre o Reno, da
nagio alema.

O Neogético também teve seus te6ricos. Na Inglaterra, os dois PUGIN, pai e filho,
montaram acurados {ndices tipolégicos da arquitetura e decoragio géticas, extraindo-os dos
edificios medievais, pela primeira vez convertidos em objeto de estudo, e generalizando-os
ou, melhor, descaracterizando-os para obter modelos facilmente repetiveis, mesmo indus-
trialmente — o paldcio de Westminster, sede do Parlamento inglés, é simplesmente um
mostrudrio da morfologia neogética. E entdo que se forma o conceito de “estilo”, como re-
dugiio a esquemas de manual dos elementos recorrentes ou mais comuns da arquitetura de
uma determinada época, tendo em vista sua repeti¢io banal e adaptagao artificial a fungoes
e condiges de espago totalmente diferentes (por exemplo, a aplicagao da morfologia de
uma catedral A sede de um banco).

Muito mais importante, também pela sua ligagio com as novas técnicas, € o trabalho
tedrico e histérico de VIOLLET-LE-DUC (1814-79), sem divida o maior pioneiro do revival
gético na Franga. Aprofundou o estudo direto, filolégico dos monumentos géticos, investi-
gou 0s sistemas construtivos e a concepgio espacial e de material que implicavam, estabele-
ceu e aplicou principios e métodos para sua conservagao e restauragio. Intuiu que o Gético
era mais uma linguagem do que um “estilo”. Ele préprio restaurou nio poucos monumen-
tos — o que chamava de “restauragdo interpretativa”, que se baseia na convicgio de que o
monumento era sempre (¢ ndo era nunca) uma construgao unitria, da qual era necessario
retirar o que nio coubesse na légica do esquema. Os resultados, em geral, ndo foram positi-
vos, porque o edificio quase sempre havia crescido no decorrer do tempo, era obra de virias
geragoes, tivera uma vida histérica prépria. Mas Viollet-le-Duc, além de escritor e restaura-
dor, era engenheiro, dos primeiros a sentir as possibilidades que ofereciam os novos mate-
riais, a comegar pelo ferro. Percebeu que o emprego desses materiais mais resistentes e elds-
ticos transformava em dinidmica a antiga concepgio esttica: com o ferro (e depois com o ci-
mento), seria possivel criar espagos arquitetdnicos nao muito diferentes dos da arquitetura
gbtica, com os grandes vaos abertos entre pilares em tensio e arcos langados com extrema
ousadia. Deve-se a Viollet-le-Duc o fato de se ter restituido aos monumentos medievais, ji
desprezados como documentos de barbdrie, uma razio de ser na cidade moderna, mas tam-
bém a ele se deve o fato de a arquitetura mais tecnicamente avangada, dita “dos engenhei-
ros”, ter podido construir para si uma ascendéncia histérica, e assim nao mais se apresentar
como uma antiarquitetura, boa apenas para fazer pontes e alpendres.
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Eugéne Viollet-le-Duc: Castelo de
Pierrefonds (1858-67) nos

arredores de Paris.

Na Alemanha, GOTTERIED SEMPER defende a prioridade da funcdo e a finalidade em
relagao as escolhas estilisticas e ao gosto neogotico do revival.

FRIEDRICH SCHINKEL, talvez espelhando o pensamento de Hegel (ou talvez influencian-
do o filésofo contemporineo a ele), apresenta o cléssico e o gotico como dois “géneros” que,
no fundo de suas diferengas, tém o mesmo rigor estrutural do “desenho” arquiteténico.

O pensamento de Wackenroder e dos Schlegel encontra uma repercussao imediata no
“revivalismo” dos nazarenos, um grupo de pintores que se formou em torno de E. OVERBECK
(1789-1869) e E PFORR em Viena, criou uma confraria e depois se estabeleceu em Roma,
num convento as margens do Pincio, com o propésito de recuperar nao s a inspiragao as-
cética, como também a honesta profissao e a expressao pura dos pintores do Quattrocento
italiano. O resultado foi decepcionante, mas com isso se reafirmava a identidade roméntica
entre arte e vida, inspiragio e fé religiosa, espiritualidade e beleza.

Desse grupo de alemaes deriva o Purismo italiano (Tenerani, Mussini, Bianchini,
Minardi), com um claro programa de recuperagao da simplicidade estilistica e do puro
sentimento da natureza, préprios dos artistas anteriores a Rafael. O préprio Ingres, em
Roma, é tocado por esse apelo a pureza expressiva. O movimento na Inglaterra foi mais
forte do que em outros lugares: a partir da merade do século, dirigida por D. G.
ROssETTI (filho de um exilado politico italiano), formou-se a Irmandade dos Pré-Ra-
faelitas, que ji no nome mostra seu desejo de se remeter a uma época em que a arte nao
tinha qualquer relagio com o orgulho intelectual do conhecimento, sendo pelo contrd-
rio busca do sagrado na “verdade” das coisas, sentimento simultaneo da Natureza e de
Deus. Preconiza-se a técnica pura, sem artificios nem sedugoes, como uma prética reli-

giosa e, 20 mesmo tempo, Um retorno a condigao social, ao oficio humilde, cuidadoso,
moral e religiosamente sauddvel dos antigos artistas-artesaos. Encontram seu defensor
e teérico no maior critico inglés do século, J. Ruskin; o préprio Ruskin e depois dele —
¢ com maior vigor — W. MORRIS, no final do século, revelaram como essa téenica “re-
ligiosa” era a antitese da técnica atéia e materialista da industria. O artista jd nao é ape-
nas um visiondrio isolado do mundo, mas um homem em polémica com a sociedade, a
qual gostaria de reconduzir 4 solidariedade e a0 empenho progressivo Colc-ti\.’o de todos
os povos e todos os homens. E a partir desse momento que o protesto religioso contra
o industrialismo e suas técnicas mecinicas, sua busca exclusiva do lucro, a exploragio
do homem pelo homem, se transforma numa postura politica mais ou menos declara-

damente socialista.
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O centro do debate das idéias sobre a arte continua a ser a Franga. Depois da morte de
David, o miximo expoente da pintura neocldssica, esboga-se um nitido antagonismo en-
tre o “purismo” rafaelesco de INGRES e a impetuosa genialidade de l)l-:l.f\(‘,.R()Ir\','gum reco-
nhecido do romantismo artistico, como Victor Hugo para o romantismo literario. Duran-
te toda a primeira metade do século, manteve-se entre os dois grandes artistas uma l'El’lSiio‘
quase uma disputa infindével, que, no entanto, nao é uma oposigao entre classico e romdn-
tico ou académico e libertdrio, e sim uma divergéncia sobre o significado histérico do ideal

roméntico ¢ a sociedade em que se situa. Ingres, que prefere trabalhar em Roma a fazé-lo

Franz Pforr: A entrada de Rodolfo de
Habsburgo em Basiléia em 1273
(1810); tela, 0,95 x 1,19m.
Frankfurt, Stidelsches

Kunstinstitur.

em Paris, estd t3o persuadido quanto seu rival de que a pintura nasce nao tanto da cépia da
natureza, mas da interpretacao da histdria, isto é, dos mestres. Remonra de David a Pous-
sin, de Poussin a Rafael; seu historicismo, porém, que quer ser superagio da contingéncia
ou catarse, nao é em absoluto um revival, como tampouco o ¢ o historicismo tempestuoso
de Delacroix; para este é como se os fatos do passado, mesmo remoto, estivessem ocorren-
do sob seus olhos, e ele participasse pessoalmente deles. Delacroix pretende ser, como o de-
finird seu grande amigo Baudelaire, o pintor do seu préprio tempo; no entanto, vivendo o
presente, revive o passado, torna-o flagrante. H4 uma ascendéncia sua, formada pelos ar-
tistas mais emotivos e dramdticos: Michelangelo, Rubens, Goya. Como o passado ¢ imé-
vel, morto, se ndo se o0 acende com o calor da paixdo, € preciso reinventd-lo, animd-lo, agi-
ti-lo. Ingres cerramente tem algo de académico e Delacroix algo de retérico; para o primei-
ro, aarte ¢ meditacao e escolha; para o segundo, genialidade e paixao. Porém ambos olham,
de dois pontos diferentes, um mundo que se transforma rapidamente: Ingres se abstém
com prudéncia, Delacroix se langa com impeto, mas a ambos é comum a preocupagio pe-
la nova sociedade, na qual o artista ndo estd mais integrado como componente necessirio
e modelo de comportamento.

Contudo, nao se pode compreender o contraste entre Ingres e Delacroix sem conside-
rar a figura fulgurante, e logo desaparecida, de GERICAULT: um pintor que parte da tradigao
davidiana e certamente se rebela contra o classicismo académico, mas intui que a verdadei-
ra antitese a se resolver numa sintese no ¢ entre o classicismo e o romantismo, e sim entre o
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classicismo ¢ o realismo. O classicismo e 0 romantismo sio duas maneiras diferentes de idea-
lizar, mesmo que o primeiro pretenda ser clareza superior e o segundo passionalidade arden-
te. Ora, a antitese justa, radical, ¢ entre o ideal e o real; mas nio h4 sentido em se propor a
encarar diretamente, sem pressupostos, descomprometidamente, a realidade — o problema
¢ sempre um problema de cultura, e 56 se pode alcancar a realidade destruindo qualquer ve-
leidade de idealizar, de fugir 2 presso do presente. Mais que um romantico, Géricault é um
anticldssico e um realista: embora nio deixe de ter pontos de contato com os exérdios de De-
lacroix, sua obra é, na verdade, uma ponte entre o classicismo superado de David e o realis-
mo ainda ndo nascido de Courbet.

Ao lado do problema da sociedade, cuja répida transformagdo nao pode deixar de ser
constatada, permanece, todavia, o problema da natureza. Qual éa posigio do artista moder-
no em relagdo a ele? O que ele “ensina” a ver, j4 que esta (como define Ruskin) ¢ sua tarefa
especifica? Nio esquecamos que a grande pintura francesa do século passado nasceu do con-
tato com a pintura inglesa, especialmente o paisagismo, sobre o qual se realizou em 1824
uma grande exposi¢ao em Paris. Constable, com certeza, liga-se diretamente a poética do
“pitoresco”, da qual se vale nio s6 para notar a infinita variedade dos aspectos naturais, mas
também a infinita variagao dos tons, dos matizes das cores. A natureza, para ele, é um uni-
verso totalmente diferente do social: infinitamente mutdvel, porém constante em seu variar,
que a torna extremamente interessante e, 20 MeSmMO tempo, repousante para queIm conse-
gue subtrair-se por alguns momentos ao cinza fumacento das cidades industriais. TURNER,
que trabalha nos mesmos anos, também parte do “pitoresco”, especialmente do gosto pela
mancha (&/o?), teorizado por COZENS como estimulo fantdstico 4 interpretagio da nature-
za: e seu ideal é a interpretagio da natureza como participe dos impulsos espirituais, da sen-
sibilidade, do dinamismo da sociedade moderna.

A pintura romantica quer ser expressio do sentimento; o sentimento é um estado de
espirito frente 4 realidade; sendo individual, € a inica ligagdo possivel entre o individuo e a
natureza, o particular e o universal; assim, sendo o sentimento o que hd de mais natural no
homem, ndo existe sentimento que nao seja sentimento da natureza. Desse modo pensa o
maior paisagista francés do século X1, COROT, cuja pintura ¢ muito menos “sentimental” ¢
mais “realista” quando se afasta dos temas paisagsticos para representar a figura. Quando jo-
vem, na Italia, Corot por algum tempo seguiu paralelamente a Ingres, na busca de uma ex-
trema clareza e sobriedade da imagem; mesmo depois, considerou a nitidez ¢ a harmonia da
imagem paisagistica como a projegao de qualidades interiores, de afinidades eletivas, de
equilibrio entre o mundo moral dos sentimentos ¢ 0 mundo natural.

Uma clara intengio realista, de franco registro dos momentos unissonos entre o mun-
do interior e o exterior, leva THEODORE ROUSSEAU, por sua vez, a tentar eliminar todos os
pressupostos, mesmo poéticos, da representagio da natureza: sua morfologia e tipologia,
seus tracos de cardter sdo igualmente aspectos “humanos” da natureza. Também de inten-
coes realistas é a busca dos “macchiaioli”™ toscanos, mas acompanhada por uma vontade de
pureza lingiiistica (evocagio do Quattrocento toscano).

COURBET, por volta dos meados do século, tentou a via do realismo integral. Desde
1847 afirma que a arte, em sua €época, nao tem mais razao de ser se nao for realista. Mas o
realismo nio significa a diligente imitagdo da natureza; pelo contririo, o préprio conceito
de natureza deve desaparecer, enquanto resultante de escolhas idealistas no ilimitado mun-

(*) Macchiaioli: movimento surgido em Florenca, em meados do século XIx, que urilizava uma técnica baseada em manchas
(macchie) de cores luminosas. (N. T.)
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do do real. O realismo significa encarar a realidade de frente, prescindindo de qualquer pre-
conceito estético, moral, religioso. _
Politicamente, Courbet é socialista e revoluciondrio (depois da Comuna, terd de sair da
Franga), mas nao poe a arte a servio da ideologia, como faz Daumier com suas litografias
agressivas. Segundo Courbet, a realidade para o artista ndo é em nada diferente do que é pa-
ra os outros: um conjunto de imagens captadas pelo olho. Porém, se essas imagens precisam
ter um sentido para a vida, devem tornar-se coisas, ser reconstruidas pelo homem. Apenas
dessa maneira serdo coisa sua, fato de sua existéncia. Em termos simples, a realidade ndo é o
modelo admirado pelo artista, é sua matéria-prima. E aqui Courbet se rebela contra a nova
técnica industrial, que embrutece os trabalhadores e ndo lhes d4 qualquer experiéncia do
real. O tempo do artista-artesdo terminou; o tempo do artista-intelectual (Delacroix) é uma
ficgao da cultura burguesa. Em todo caso, a arte nio mais oferecerd modelos, nio mais ser-
vird para melhorar as coisas que o homem produz, a qualidade de vida para os privilegiados
que podem usufruf-la. Mas é concebivel um mundo em que as aparéncias perdem todo o
significado, um mundo cego? Num mundo apenas de coisas, as imagens também sio coisas,
e o artista € quem as fabrica. Ndo as inventa, constréi-nas: d4 a elas a forga para competir,
impor-se como mais reais do que a prépria realidade, porque nio foi Deus, e sim 0 homem
que as fez. Pintar significa dar ao quadro um peso, uma consisténcia maior das coisas vistas:
em suma, fazer o que se vé ndo é 0 mesmo que imitar a natureza. Qual ¢ a distincia e o per-
curso entre a coisa vista, que logo desaparece, e a mesma coisa pintada, que permanece? Na-
da mais do que a feitura, o trabalho manual do artista (Marx teria dito: forca de trabalho). As-
sim, o trabalho do artista se torna o paradigma do verdadeiro trabalho humano, entendido co-
mo presenga ativa ou mesmo indistingdo entre o homem social e a realidade. O artista € um
trabalhador que ndo obedece 2 iniciativa e ndo serve ao interesse de um patrdo, nio se subme-
te 2 18gica mecinica das mdquinas. E, em suma, o tipo de trabalbador livre, que alcanga a li-
berdade na prixis do préprio trabalho. Eis por que Courbet, que tinha idéias politicas muito
claras, nunca pés sua pintura a servigo delas. Sua posicio ideolégica ndo condiciona a pintu-
raa partir do exterior e ndo se realiza através, e sim na pintura. Por isso, a pintura de Courbet
€ o corte para além do qual se abre uma problemdtica inteiramente nova, que nao mais con-
sistird em perguntar o que o artista faz dz realidade, mas o que faz na realidade, entendendo
por realidade as circunsténcias histéricas ou sociais, tanto quanto a realidade natural.
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