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Apresentacdo

originalidade desta Histéria da Arte é ter sido escrita por quatro historiadores europeus

de diferentes paises: Alemanha, Franca, Polonia e Portugal. Tomou forma ao longo de

numerosos encontros, no decurso dos quais os seus autores trocaram pontos de vista
sobre a histéria da arte, desse modo permitindo uma inovadora abordagem dos fenémenos
artisticos.

Esta obra estuda a arte da Europa Ocidental, desde as suas origens até aos dias de hoje.
Dirige-se aos estudantes e a todos aqueles que sintam a necessidade de descobrir o mundo da
arte, esforcando-se por utilizar um vocabulario simples mas preciso e por trazer ordem e clareza
a abundancia de nomes proprios, datas e estilos, desse modo preparando o leitor para a consulta
de obras mais especializadas. Os textos apoiam-se em numerosas reprodugdes de obras de arte,
por vezes muito célebres, outras vezes menos conhecidas, mas escolhidas sempre pela sua
qualidade e pela sua representatividade.

A apresentacao € cronoldgica e a aproximacao sintética. Este método permite facilitar a
compreensdo e desenvolver a andlise em face da diversidade dos fenémenos artisticos. Com
idéntico intuito, uma mesma organizacao na estrutura dos capitulos orienta a leitura com
precisao:

Assim:

- Uma reproducio em grande formato abre a introducao, que aborda as problematicas do
capitulo em andlise.

— Uma primeira rubrica, designada contexto, destaca os factos historicos, sociolégicos e
culturais que, pela sua influéncia, permitem compreender o movimento artistico estudado.

- Uma segunda rubrica, sob a denominacio caracteristicas e difuséo, descreve e analisa o
movimento ou o periodo segundo uma visdo sintética, definindo e facilitando a identificacao de
um estilo, mostrando a sua unidade, expondo cronoldgica e geograficamente a sua evolugio e
desenvolvendo as relacdes exercidas de um pais a outro.

— Enfim, a analise de uma ou varias obras significativas conclui cada capitulo, compreen-
dendo a descricao da obra e o estudo das suas inovagoes técnicas e contributos artisticos.

Por ultimo e para maior facilidade de consulta, inclui-se no final da obra um glossario e um
indice de autores.

De facto, as obras de arte nao devem ser vistas como objectos culturais isolados, destinados a
enriquecer os museus. Existem em relacido com as sociedades que as produziram. Por isso esta
Historia da Arte se esforca por as relacionar com o seu contexto. Contudo, estas obras revelam-
-se demasiado complexas para que se lhes apliquem unicamente os processos rigorosos da
analise cientifica. O artista traduz e imita, mas também cria: dai o interesse multiplo da sua obra.
Todavia, se ¢é certo que a obra que apresentamos pode ajudar a compreendé-las melhor, nem por
isso se podera certamente vangloriar de lhes revelar todas as facetas.

Os Editores

O simbolo * corresponde a uma obra reproduzida no livro.
O simbolo * remete para uma palavra definida no glossario.

N.B. Pode-se consultar o glossario e o indice de autores que se encontram no fim do livro.
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'ma historia da arte: nao um trajecto linear,

mas antes uma via que continuamente se

desdobra, que perpetuamente se vivifica de
contributos externos e onde as ligacdes e cone-
x0es geograficas e temporais transformam sem
cessar as formas e as funcdes.

Toda a obra de arte, diz o escultor Robert
Smithson, transporta consigo o decurso do
tempo, mergulhando em simultineo na Pré-
-Historia e nos futuros mais longinquos. Em
matéria de arte, a dura¢do importa mais do
que a originalidade, valor contingente e fugi-
tivo, condenado a ser eternamente ultrapas-
sado. Por isso Delacroix pretendia ser “um
puro classico”.

Esta capacidade de durar, constitui um cri-
tério fundamental da arte. Dai o seu mistério:
o espanto de verificar que a arte grega conti-
nua a emocionar-nos, a despeito da passagem
dos séculos, ou que as pinturas rupestres, ao
serem descobertas e ainda em nossos dias,
nos surgem como um nascimento da arte.

O deslumbramento de um comeco, assim
se manifesta sempre a arte. Em Lascaux, o que
acima de tudo nos toca é a apari¢cdo de um
pensamento criador, como uma vida a desper-
tar sob os nossos olhos. Com efeito, a regra
que subjaz a esta arte provém menos de codi-
gos pré-estabelecidos que de uma invencao
saida da natureza, entendida como conheci-
mento vital.

Assim, a par da sua funcéo ritual e magica,
mais premente nas épocas recuadas, a fun¢io
ludica, isto é, o jogo com os codigos, constitui
uma condicdo essencial da emergéncia da arte.
E por isso que, desde sempre, o ser humano,
através da arte, desafia a morte.

Vénus de Willendorf,
Museu de Histéria Natural de Viena.
© E. Lessing/Magnum.

Introducao

() nascimento
da arte



INTRODUGADO

O nascimento da arte

As primeiras formas de expressao

Impressdo de mao em negativo. Gruta de Castillo (Espanha),
cerca de 40 000 anos a.C.
© Photo Jean Vertut.

Desenho de um mamute, cerca de 20 000 anos a.C.
Gruta de Pech-Merle (Franca).
© Tetrel/Explorer.

Pintura de um cavalo e signos abstractos,
cerca de 15 000 anos a.C. Gruta de Lascaux (Franca).
© Photo Jean Vertut.
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e branda, ou marcas de maos pintadas com

estampagem, como na gruta de Castillo*
(Espanha), ha 40 000 anos, demonstram como o
homem fez questio em deixar o seu rasto, em
impor o seu cunho no mundo que o rodeia. Reco-
nhecemos, assim, desde os inicios da arte, as duas
motivacdes essenciais do artista: projectar-se no
mundo, inscrevendo nele a sua marca e apropriar-
-se dele ao fazé-lo seu.

‘ restigios de dedos impressos na terra argilosa

A arte, marca de um
poder magico

A idealizacao da mulher enquanto simbolo da
fecundidade, leva o homem primitivo a criar imagens
com finalidades magicas destinadas a propriciar a
abundancia dos meios de subsisténcia de que
carece para sobreviver. As estatuetas denominadas
“Vénus” acentuam violentamente os elementos
sexuais ligados a reprodugao — ampla bacia, seios e
ventre muito desenvolvidos — e devemos notar que
modelos muito semelhantes surgem pela Europa
inteira ha 25 000 anos: a Vénus de Willendorf*, na
Austria, respondem as de Lespugue, em Franca, de
Grimaldi, na Italia, ou de Gagarino, na Ucrania.

A arte a conquista
da semelhanca

Ha cerca de 20 000 anos e levado pelo desejo
de adquirir poder sobre as presas cobicadas pelos
cacadores, ou animado de intencdes miticas ou
religiosas, o “artista-feiticeiro” tenta, com o auxilio
de um pedaco de carvao de lenha, tracar silhuetas
de animais, como na gruta de Pech-Merle*. A des-
coberta, em 1995, da gruta de Chauvet (Franca),
parece fazer recuar para 30 000 anos a.C. a data do
aparecimento das primeiras pinturas de animais.

Cerca de 15 000 antes da nossa era, porém,
encontramos ja um material mais elaborado: pincéis
feitos de um tufo de penas ou de pélos.

Um tubo feito de um 0Sso oco serve para soprar
0 po colorido e pedagos de couro recortado permi-
tem, com a técnica da estampagem, aplicar a cor
obtendo gradacdes que sugerem a sobreposicio de
planos e o volume.

As representacoes zoomorficas* sao feitas tanto
de perfil como de face e o artista pré-historico fixa
0s animais numa representacao que deseja o mais
completa possivel. Desenha-os, assim, de perfil,
para poder representar as quatro patas, e coloca de
frente os cascos e, eventualmente, os cornos — e
esta perspectiva pluriangular corresponde, para ele,
ao tracado mais explicito.



Circulo megalitico. Fim do III° milénio a.C., em Stonehenge (Inglaterra).

© Dagli Orti.

Apods uma fase “realista”, reconhece-se, porém,
uma simplificacdo, uma esquematizacao que prelu-
dia a utilizacao do signo. Deste modo em torno
dos animais pintados na gruta de Lascaux*, encon-
tramos formas abstractas: sequéncias de pontos,
conjuntos de tracos paralelos ou cortando-se em
angulo recto, cujo sentido, contudo, nos escapa
ainda.

A emergéncia da escultura

Um osso, um simples calhau, ou as asperezas de
um rochedo, sugerem por vezes ao artista uma
forma animal. Acentuando essa semelhanca aciden-
tal pela adjuncao de alguns tracos gravados, o
homem cria as primeiras esculturas. E nelas reco-
nhecemos, desde logo, todo um conjunto de meios
de expressao que se estende da fina gravura ao
baixo-relevo.

Esboca-se a arquitectura

No final do periodo neolitico, no III° milénio
a.C., faz a sua aparicdo na Europa uma arte nova: a
arquitectura. O délmen, monumento de natureza
funeraria, constituira a primeira estrutura cons-
truida, composta de duas grandes pedras erguidas
verticalmente sobre as quais repousa, horizontal-
mente, uma terceira lage. Essas pedras enormes,
denominadas “megalitos”*, anunciam pelo seu
modo de juncdo, o sistema do lintel. Justapondo
dolmens, o homem alcancaria erguer alas inteiras
cobertas que formam verdadeiras salas. Por vezes
levanta sobre o solo, isoladas ou em conjuntos, sim-
ples pedras oblongas — os menires. Ao passo que,
no 2° milénio a.C., a Europa Ocidental se encon-
trava ainda na época megalitica, no Médio Oriente
algumas civilizagcoes atingiam ja um estadio de
desenvolvimento muito importante.
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esigna-se por “Antiguidade” o periodo que se estende do fim da época neolitica ao

inicio da Idade Média. A palavra “antiguidades”, por seu turno, designaria, a par-

tir do Renascimento italiano, as producdes antigas, por oposicdo as criacdes
“modernas”.

A Antiguidade corresponde, essencialmente, ao tempo historico que decorre a par-
tir do aparecimento da escrita, por volta do IV° milénio a.C., prolongando-se até a
queda do Império Romano, em 476, com a deposi¢do do ultimo Imperador. Contudo e
apesar desta data simbolica, o limite entre a Antiguidade e a Idade Média permanece
fluido e verifica-se antes uma lenta evolu¢io, marcada pela cristianiza¢do do Império
Romano e pela sua divisdao em duas partes, enquanto se produzem as grandes inva-
soes germanicas.

A Antiguidade abrange, assim, uma vasta regiao do mundo, principalmente organi-
zada em torno do Mediterraneo, que oferece uma via de comunicac¢do natural. Distin-
gue-se nela a Antiguidade Pré-Classica, englobando o Egipto, a Mesopotimia e a Pérsia,
e a Antiguidade Classica, correspondente as civilizacdes grega, etrusca e romana.

O nascimento e o desenvolvimento das cidades acarretara a criacdo de uma arte
monumental, que se enriquece cada vez mais com a constituicdo dos estados e, depois,
dos impérios. A emergéncia das cidades nido se produz, porém, simultaneamente, em
redor da grande bacia mediterranica, razio pela qual se sobrepdem na Europa periodos
diferentes. Mas uma poderosa corrente de civilizacio emana do Oriente, expandindo-se
depois para Ocidente.

Este capitulo mostrar-nos-a, ao longo de 4 000 anos de historia, a evolugio da arqui-
tectura, da construcio colossal mesopotamico-egipcia até a elegancia da colunata grega.
Roma retomara esta heranca, numa proposta organizada em torno da grandiosidade e
da desmesura. Paralelamente, a arte da representacdo - pintura e escultura - conhecera
a mesma evolucdo. O artista inventara formas cada vez mais esbeltas e vivas, avancando
progressivamente da superficie plana para um mundo complexo a trés dimensoes.
Assim, pois, o estudo da Antiguidade revela, em pequena escala, o antagonismo sempre
latente entre as civilizacdes oriental e ocidental, num confronto que com frequéncia se
revelara brutal, mas cujas benéficas influéncias o Ocidente ndo deixara jamais de sofrer.






o final do Paleolitico, entre 10 000 e 5 000

anos, o homem cacador e nomada entra no

periodo da idade agraria e torna-se cultiva-
dor. Inicialmente semi-ndmada, fixa-se a pouco
e pouco num local determinado. Nasce entdo a
aldeia e, rapidamente, a cidade (isto é, a cidade-
-estado) e depois o império. Uma vez constitui-
das, estas unidades sdo dirigidas por chefes,
reis-sacerdotes e necessitam de uma organiza-
¢do de partilha dos solos cultivaveis. Entdo, tal
como faz o gedmetra sobre os campos, o artista
comeca tambem a delimitar a superficie da ima-
gem através de uma cercadura, dividindo o
plano por meio de bandas horizontais ou verti-
cais e afirmando um eixo de simetria.

As idénticas condicdes geograficas que
fariam surgir os impérios da Mesopotamia e do
Egipto criaram igualmente entre ambos uma
analogia notavel durante mais de 25 séculos.
Nestes dois impérios, as construcdes, cada vez
mais grandiosas, de dimensdes gigantescas, tra-
duzem uma impressionante vontade de poder e
a necessidade de construir para a eternidade
conduz a uma busca de efeitos de massas, a
simplicidade de linhas, ao predominio da hori-
zontal sobre a vertical. A obsessao da majestade
orienta, assim, a arte egipcia e mesopotamica;
contudo, enquanto a primeira é essencialmente
religiosa, ligada ao culto dos deuses e dos mor-
tos, a segunda tem um caracter marcadamente
civil, dirigido a gloria do soberano.

A escultura, sobretudo o baixo-relevo, conhe-
ce agora um notavel desenvolvimento e as com-
posicdes, tendencialmente convencionais, inte-
gram-se perfeitamente nos monumentos. Es-
cultores e pintores ndo trabalham ja, porém,
para um reduzido namero de homens (a tribo),
mas devem, no interior da cidade, satisfazer as
necessidades e os desejos dos dirigentes, tendo
por obrigacdo reproduzir as mesmas cenas de
acordo com uns quantos modelos quase imuta-
veis. Nestas condicGes de trabalho, o artista per-
manece como um criador anonimo.

Arte Suméria. Estatua em alabastro
de Itur-Shamagan, Rei de Mari,

em atitude de “orante”. III° milénio.
Museu Nacional de Damasco, Siria.

© Dagli Orti.
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A Arte da Mesopotamia e do Egipto
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D Crescente fértil

o Importantes
Damas cidades actuais

0 Egipto e a Mesopotimia: o Crescente Fértil.

Vista de uma torre e das fortificacdes das muralhas de Jerico.

VIII milénio. Jordania.
©E. Lessing/Magnum.
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ntre 10 000 e 8 000 a.C., o Proximo Oriente

surge-nos ja ocupado por agricultores que

erguem casas redondas, de plano sumario,
formando pequenas aldeais. Os arqueologos desco-
briram, contudo, nas ruinas da cidade de Jerico*,
restos de construgcoes mais elaboradas, datando de
8 000 a.C., com a forma de torres e providas de
escadas interiores.

Simultaneamente, outras tribos fixam-se no vale
do Nilo e na regiao compreendida entre os cursos
do Tigre e do Eufrates, nas extremidades duma
zona denominada crescente fértil*. A secura destas
regioes obriga os seus habitantes a agruparem-se
junto dos rios e a irrigarem os vales: o do Nilo para
os egipcios e os do Tigre e do Eufrates para os
mesopotamios. Estas regidoes convertem-se a breve
trecho em bercos de brilhantes civilizagdes urbanas.

A auséncia de matérias-primas, para além da
argila e do junco, obriga as aglomeracoes da Meso-
potadmia a desenvolver o comércio com os paises
circunvizinhos, a fim de obter, em troca de géneros
alimenticios, 13 e produtos de artesanato, a madeira,
a pedra e o couro de que careciam. Deste modo se
desenvolve desde cedo uma organizacio social.
Mas a histéria da Mesopotidmia nio se desenrola de
uma forma linear. A partir de 3 000 a.C. numerosas
cidades-estado emergem e dominam uma regiao
mais ou menos ampla, dando por vezes origem a
impérios muito importantes. Em oposicao, o Egipto
forma uma vasta unidade, quando os principes do
Sul conquistam as regioes do Norte. Estes princi-
pes tomam o titulo de “farads”, verdadeiros deuses
tanto em vida como apos a morte e, apesar das lutas
de influéncias, o pais manter-se-a unificado durante
um longo periodo de aproximadamente 2 500 anos,
entre a 1* dinastia, cerca de 3 000 e a XXV * dinastia,
do Baixo Império, cerca de 600 a.C..

Na Mesopotimia, o pais entre os rios, os sumeé-
rios estabelecem um império. Fundam a cidade de
Uruk (c. 3 700-3 300) e novos centros de civilizacao
se desenvolvem na regido de Sumer, em Lagash,
onde reina Gudeia* e em Ur. A chegada de popula-
coes de origens e de culturas diferentes provoca a
formacao de novos impérios mais os menos esta-
veis. Os sacerdotes detém ai um enorme poder.
Decifram a vontade dos deuses, observando o movi-
mento dos astros, o que favorece o desenvolvi-
mento da astronomia e das matematicas de que
Sumer constituiu o bergo. A hegemonia dos sumé-
rios interrompe-se em proveito dos acadios, a partir
de 2 345 a 2 150; depois a favor dos babildnios,
cerca de 1894-1595 e ainda dos assirios, a partir de
900. Finalmente, os persas fundariao um imenso
império que, do Mediterrdneo ao Indo, engloba
toda a Mesopotamia.



Contactos entre o Egipto
e a Mesopotamia

As duas civilizacdes, mesopotimica e egipcia,
atingiram o mesmo grau de desenvolvimento. A
administracdo torna-se importante e favorece rapi-
damente o uso da escrita, num contexto onde ape-
nas os soberanos podem dispor dos recursos do
pais e dos meios para os utilizar. Sabios e escribas
concebem entdo planos grandiosos. A questao do
transporte dos materiais resolve-se sem dificuldade
pela navegacao sobre os canais e a utilizacao siste-
matica de escravos: mao-de-obra ilimitada, barata e
facilmente renovavel através das guerras, permite
realizar construcdes gigantescas.

A medida que se avanca na historia, os contac-
tos, bélicos ou pacificos, multiplicam-se e os lacos
entre os paises vao-se tornando mais estreitos.
Durante o Império Novo, o faraé Tutmésis III lanca
uma expedicao até ao Eufrates e instala governado-
res egipcios que controlam as pracas fortes. A vida
a egipcia, com o seu gosto pelo luxo, torna-se entéo
um modelo para os aristocratas locais; mais tarde
serd a vez do Egipto, que sofre a ocupacio assiria
com a destruicao de Ménfis e de Tebas (660 a.C.).

Nos meados do século IV, porém, o conquistador
Alexandre o Grande quebra o poderio militar persa,
entrando depois no Egipto, onde funda a cidade de
Alexandria em 332 a.C.. A partir de entéo, a cultura principe de Lagash, cerca de 2150 a.C.
grega penetra pouco a pouco no vale do Nllp e IAle Museu do Louvre, Paris.
xandria conhece um desenvolvimento consideravel © Dagli Orti.
durante este periodo a que chamamos “helenistico”.

Estatua em diorite de Gudeia,

Tumulo de Tutancamon, XVIII dinastia. Cofre da caca, pormenor com o Rei massacrando os asidticos. Museu Egipcio, Cairo.
© Dagli Orti.
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A Arte da Mesopotamia e do Egipto

Uma arte para a eternidade

Tebas. Vale dos Nobres.
Necropole de Cheik el Gournah. Tamulo de Ramose,

cerca de 1370 a. C. Vista da parede dos funerais,

pormenor das carpideiras situadas diante do cortejo.

© Dagli Orti.

trés milénios, constantes notaveis: toda a

criacdo tem uma finalidade religiosa, cen-
trada no culto dos mortos. Por seu lado, a arte
mesopotamica interessa-se acima de tudo pela glo-
ria terrestre do monarca, tal como o demonstra a
série de estatuas de Gudeia, governador de La-
gash (III° milénio a.C.). Tanto no Egipto como na
Mesopotamia, porém, os edificios impoem-se pelas
suas gigantescas proporcoes, que denotam uma
vontade de construir para a eternidade. Encontra-
mos, alias, estruturas arquitectonicas idénticas no
Egipto e na Mesopotamia, como ¢ o caso da
piramide e do ziggurat'. Entre as mais antigas
piramides, a de Zozer*, em Sakard, ostenta mesmo
degraus semelhantes aos ziggurates. A pirdmide
assegurava a mumia do fara¢ uma vida eterna apos
a morte.

Concebida como um tdmulo inviolavel, parecia
indestrutivel. O ziggurat, em contrapartida, ndo
continha nada; servia apenas de grandioso suporte
ao altar situado no topo.

Essencialmente religiosa, a arquitectura egipcia
respeitava duas grandes espécies de monumentos
- os tumulos e os templos - e o tijolo cru (adobe)
constituiu o primeiro material utilizado para a sua
construcdo. Cerca de 2 660 a.C., o arquitecto
Imhotep utilizou pela primeira vez a pedra na
construcao do conjunto funerario do Rei Zozer, tor-
nando-se por esse facto o “inventor” da arquitec-
tura em pedra. As construgdes eram realizadas
sem argamassa, com grandes blocos de pedra colo-
cados uns sobre os outros.

Q- arte egipcia apresenta, ao longo de mais de

Os tumulos egipcios: mastabas*
e piramides®

i

Mastaba

Piramide de degraus
(Sakara)

Piramide de degraus Piramide romboidal Piramide de paredes lisas

(Meidoum)

(Dahchur) (Gizé)

Evolucao do tumulo: da mastaba a pirdmide
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Os egipcios pretendiam preservar o seu corpo
da destruicao apos a morte. Dai o embalsamamento
e a reproducao esculpida da imagem do defunto
que servia de receptaculo a sua alma. A mimia e a
estatua que representava o morto eram colocadas
numa mastaba, monumento de forma trapezoidal
erguido sobre uma camara funeraria e ligado a esta
através de um poco que se entulhava apds os fune-
rais. A mastaba sucederia a piramide de degraus,
como a do Rei Snéfru e, com o tempo, a partir da IV
dinastia (2575-2465 a.C.), surgiria a pirAmide de
paredes lisas. As mais importantes sao as dos reis
Quéops (147m de altura), Quéfren e Miquerinos,
situadas em Gizé, nos arredores do Cairo.

Existem igualmente hipogeus, timulos subterra-
neos escavados nas falésias, como os do Vale dos
Reis, a Oeste de Tebas, do Império Médio. Sobre as
paredes dos tumulos, os pintores e os escultores das
oficinas reais, intimamente ligados a actividade reli-
giosa dos sacerdotes, materializam a grandeza divina
do faraé e asseguram-lhe a sua propria eternidade.
Uma convencao invariavel impoe as figuras pintadas*
ou esculpidas uma frontalidade absoluta e uma imuta-
bilidade hieratica*. Sobre os baixos-relevos e as pin-
turas, os artistas reproduzem retratos idealizados,
numa atitude serena e digna. As personagens sao
desenhadas segundo diferentes dngulos de visao: por
um lado, a bacia e a cabega de perfil; por outro, os
ombros e o olho de frente. Somente a pintura dos
tamulos do Império Novo manifesta um certo natura-
lismo espontineo. Em 332 a.C., a conquista do Egipto
por Alexandre da Macedonia implantaria a cultura
grega no vale do Nilo, observando-se entao uma
renovacao das artes sob os Ptolomeus, tltimos farads
egipcios, entre os séculos IVeIa.C.

Os templos egipcios

O outro grande género de monumento, o tem-
plo divino, atinge o seu ponto de perfeicao sob o
Império Novo (ver analise de obra). Abriga no inte-
rior do naos (o sancta sanctorum), a estatua onde o
deus se vem encarnar, como em Carnaque e em
Luxor*. Estes templos tém um aspecto imponente:
a sala hipostila® do templo de Amon-Ra em Carna-
que mede 103m por 52m e 234 colunas sustentam o
tecto a 23m de altura. O recinto sagrado que
envolve os templos compreende, para além da resi-
déncia do deus, todas as construcoes anexas liga-
das ao culto ou ao sustento do clero.

Os templos mais importantes perderam com fre-
quéncia a sua unidade original na sequéncia da adjun-
cao, por cada farad, de novas salas hipostilas, patios e
piloes®. Alguns sao escavados na propria montanha,
como em Abu-Simbel. A fachada compde-se de um
pilao talhado na rocha e de estatuas colossais dispos-
tas de um lado e de outro da entrada. O templo fune-
rario, construido na proximidade dos tumulos, como
os de Sakara e de Gizé, destina-se ao culto dos monar-
cas divinizados. Um dos mais notaveis ¢, sem duvida,
o da Rainha Hatshepsut — em Deir-el-Bahari*.

Egipto. Cairo.

A triade: Miquerinos, Hathor e uma deusa com o emblema da
provincia de Didspolis. Xisto proveniente de Gizé. Império Antigo,
IV* dinastia. Museu Egipcio do Cairo.

© Dagli Orti.

Egipto. Templo de Amon em Luxor.
Sala hipéstila com colunas lotiformes,
vista do patio-peristilo de Amenofis II1.
© Dagli Orti.
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- &{,‘I‘ﬁlod?;:g;m da Rainha Hatshepsut em Deir-el-Bahari Durante a longa histéria do Egipto, as técnicas

< Os extensos porticos, cortados ao centro pelas monumentais rampas de C(t)nstrug a0, as proporgmtes, a n{[tldezt Sle Yolumes,
de acesso e 0s trés terragos sucessivos dialogam com a alta falésia. manter '§e'a,0 lmpressionantemente €3 fwels’ numa

o 0 conjunto constitui um belo exemplo permanéncia que ltraduz uma concepcao do tempo
de integracdo da arquitectura na paisagem natural. ciclica e impermeavel a mudangas.

©David Austen/Fotogram-Stone.
O desenvolvimento das cidades

mesopotidmicas: monumentos
e esculturas

Na Mesopotamia, as numerosas construcoes,
realizadas em tijolo de terra crua ou em taipa, mis-
tura de argila e de palha amassada, apresentam-se
hoje apenas sob a forma de vestigios. Sdo sempre
dispostas de modo ordenado, umas em relacao as
outras; o complexo de Uruk mostra um plano pré-
concebido. A cidade existe enquanto tal; nao é mais
uma acumula¢do de habitacoes. A partir do III°
milénio, os arquitectos conceberiam um novo tipo
de edificio: o palacio. Nesta construcao, que pode
ser realizada de formas diferentes, distingue-se
sempre a sala do trono, colocada entre dois patios
rodeados de dependéncias, que possuem um des-
tino preciso: escritorios e oficinas distribuem-se em
torno do primeiro patio; aposentos privados em
torno do segundo.

Os persas edificam palacios grandiosos sobre
terracos artificiais. No centro, a apadana**, ou
grande sala do trono, continua a avultar de modo
impressionante pela sua floresta de colunas e as
paredes cobrem-se de baixos-relevos representando
longas filas processionais de soldados. As mesmas
esculturas, mais estilizadas, decoram também as
fachadas, com um ritmo repetitivo, duma insistén-

Apadana do Palacio de Persépolis. . A s
cia quase mecanica.

A utilizagao da pedra é mais importante na construcdo da estrutura

A Arte da Mesopotamia e do Egipto

do palécio de Persépolis - colunas, vaos de portas e janelas, Na Mesopotamia, a escultura suméria ostenta
escadarias de acesso — que em qualquer outro local. uma rigidez estdtica. Um sentimento de opressao,
© Duclos-Gaillarde/Gamma. de medo, emana das numerosas estatuas de deuses
18



e deusas, de reis e dignitarios e mesmo, por vezes,
de gente do povo.

O orante permanece o tipo escultorico mais ca-
racteristico. Este homem em oracio junta as maos
sobre o peito numa atitude fixa e os seus dois
olhos, desmesuradamente aumentados, cercados
de um traco de tinta negra, parecem olhar para
além do horizonte. As estatuas formam grupos
onde podemos distinguir os deuses dos mortais, o
Rei do seu stbdito. Entre os babildnios, no palacio
de Mari, a pintura descreve cenas muito realistas,
como a do vestir do Rei. Também os assirios utili-
zam a escultura para embelezar os seus palacios.
Baixos-relevos glorificando o monarca alternam
com imensos touros alados de cinco patas e rosto
humano. Abundantes sio as efigies do soberano,
com as suas longas barbas rectangulares, frizadas
com regularidade e as suas vestes finamente traba-
lIhadas. As cenas ilustram a vida na corte (recepcao
e homenagem dos subditos), na caca ou na guerra,
com uma verdade impressionante, como se
observa nos baixos-relevos dos palacios de Sargéo

*
I em Khorsabad*. Mesopotamia. Khorsabad. Palacio de Sargao II.

Dois sacerdotes transportando um cabrito-montés e capsulas
de dormideira. Museu do Louvre, Paris. © Photo RMN.

Cronologias comparadas

MESOPOTAMIA EGIPTO
Periodos de hegemonia dos impérios Evolugdo do Império

Arquitectura — Producdes artisticas

@ Primeiras aglomeracdes urbanas
L . @ Fundacdo de Uruk — Olarias

Civilizacao pré-suméria
-3500 . T @ Cerémicas de Susa
Periodo pré-dinastico

@ Templo Branco de Uruk

@ Grandes sepulturas em adobe
de Sakara

@ Piramide de Sakara

@ Pirdmides de Gizé

@ Primeiros zigurats

@ Lagash - Ur - Uruk

@ Estatuas de Gudeia

~2000 efa a4 . VIPER ‘ 4 8 Restos de palacios imensos
@ Numerosos templos em Tebas

~30004 Epoca tinita
I? e II* dinastias
c.— 3100 -2660

1.° IMPERIO DA BABILONIA — 1894 — 1595 .
Hamurabi  —1792-1750 @ Susa - Mari
-1500 @ Grande templo de Carnaque (c.1500)
@ Templo de Deir-el-Bahari (c. 1460)
@ Templo de Luxor (c. 1380)
@ Templos de Abu-Simbel (c. 1230)
-1000—

Periodos Tardios
Epoca baixa

NOVO IMPERIO ASSIRIO —900 —612
Sargao 11-721 - 705
Assurbanipal —668 — 626

@ Assur - Ninive

@ Palacio fortificado de Khorsabad (713-707)
XXVI® dinastia @ Restos de Babilonia

@ Susa - Persépolis _447 GRECIA

@ Alexandria (331) Parténon
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0 templo de Horus em Edfu

(seculos Il e I a.C.)

Santuério, contendo o
repositério da barca portatil
e 0 naos de granito polido
abrigando a estatua

do deus.

Pétio rodeado de um pértico I—

Sala de oferendas

Segunda sala hipéstila.

E iluminada por uma luz
coada que desce das
aberturas rasgadas no tecto.

Além desta sala ficava

a parte privada do templo,
onde somente os sacerdotes
podiam penetrar.

Primeira sala hipéstila, cujo
tecto esta a 15m do solo.

As quatro ranhuras verticais O pilao constitui uma fachada imponente de 36m de altura.
serviam para fixar grandes Uma escada interior permite aceder ao terraco que se abre sobre a porta,
mastros com estandartes. a fim de celebrar o culto solar.

Os simbolos cosmicos
e a progressio iniciatica
para o mundo divino

A disposicao do templo egipcio da uma imagem
exacta da concepcao do mundo de acordo com uma
ordem perfeita.

— O recinto, constituido por um muro em tijolo
cru, evoca, pelas suas ondulacoes, o estado liquido
do mundo antes da criacao.

— O nivel mais elevado do templo, construido
em pedra, representa o0 mundo sélido surgindo das
aguas.

— Os pildes (entradas) simbolizam Isis e Neftis,
“as duas deusas que elevam no céu o disco solar”.

- Os dois obeliscos evocam os cornos das cabe-
cas das duas deusas. Estes cornos sustentam o sol.

A sala hipostila:

e 0 seu pavimento representa a terra, de solo
PilGes de entrada do Templo de Horus. gretado, e o tecto o céu, com estrelas de ouro pinta-
© Hervé Champollion. Agence Top. das sobre fundo azul.
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« sobre as arquitraves, grandes passaros sagrados
de asas abertas asseguram a passagem para o céu.

« as flores de 16tus dos capitéis das colunas mais
altas estao abertas, enquanto que as colunas mais
baixas se encontram fechadas, por nao receberem
sol. Esta sala representa a vegetacdo alimentada
pelo solo fértil e a forca vivificante do sol.

— O santuario, dependéncia obscura, permite o
repouso do sol durante a noite.

As paredes de cada sala representam o mistério
sagrado que ai tem lugar. Os baixos-relevos pinta-
dos emprestam alma a arquitectura, ja que, para o
egipcio, a imagem tem o valor da realidade.

- Sala de entrada: o deus vai ao encontro do
farag.

— Sala das oferendas: cada regido do Nilo ofe-
rece flores, frutos e mantimentos para o culto; o
fara6 caca os animais oferecidos em sacrificio.

— Santuario: os sacerdotes transportam a barca
sagrada em procissao.

Leitura do templo egipcio
ao nivel do percurso fisico

Ao penetrar no templo, o homem vive fisica-
mente a passagem do mundo exterior ao mundo
divino através de um percurso imposto pela propria
organizacao do plano do edificio.

e Orientacao Este-Oeste segundo o trajecto
solar.

e Acesso ao templo através de uma alea bor-
dada de esfinges, guardias da entrada.

* Dois obeliscos® (altas pedras monoliticas)
elevam o olhar para o céu.

e Os pilées* constituem a entrada do templo.
Sao portais monumentais que protegem o acesso ao
santuario. Por vezes, sao ornados de baixos relevos
evocando os triunfos guerreiros do farao.

e Um vasto patio, rodeado de uma galeria bor-
dada de colunas (portico)* é reservado aos fiéis.

e Através de uma ligeira subida, acede-se a sala
hipoéstila®. Espaco imenso, encontra-se invadido
por um conjunto de enormes colunas sustentando
um tecto muito elevado. Gelosias ou grelhas de
pedra permitem iluminar a nave central.

e O pavimento continua a elevar-se, para dar
acesso ao santuario, cimara fechada onde reside o
deus, cuja estatua se guarda no interior de um
naos°’. A altura das salas vai diminuindo e a obscu-
ridade é crescente.

Comentario

Nos edificios sagrados de todas as religioes, do
templo budista a igreja crista, reconhecemos, na
organizacao do plano e dos volumes, a evocacao da
sua propria concepcao do mundo.

0 naos do Templo de Horus.
© Richard Nowitz/Explores.

Colunata do patio* do templo de Horus.
© Dagli Orti.
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AS TI" éS TOCddOI" aS, Tehas, Tumulo de Nakht

(c. 1420 a.C)

plo de Amon sob o reinado de Tutmosis III
(1425-1408), situa-se no Vale dos Nobres da
necropole de Tebas.
O plano, muito simples, dos hipogeus® privados sob
a XVIII* dinastia (1580-1314), apresenta-se sob a forma
de uma ou duas capelas funerarias decoradas de bai-
xos-relevos ou, mais frequentemente, de pinturas.
Estas do timulo de Nakht conservaram uma frescura
excepcional.

Ott’lmulo de Nakht, escriba e astrénomo no tem-

O tema

Todas as cenas representadas dizem respeito a pre-
paracao simbdlica das oferendas necessarias ao abaste-
cimento do banquete funerario e o defunto podera usu-
fruir das provisoes indispensaveis a sua sobrevivéncia.
As cenas justapoem-se numa ordem ldégica, tal como
numa banda desenhada. A leitura comeca por baixo e
termina na parte superior da superficie pintada. Sobre

2o

© Dagli Orti.

uma parede encontram-se representados os traba-
Ihos agricolas: a lavragem da terra, as sementeiras, a
ceifa, o joeiramento, etc. Sobre outra aparece o
defunto cacando passaros e pescando ao arpao nos
pantanos. Em face figura um banquete onde, entre
os diferentes grupos de personagens, se descobre
este trio de tocadores de instrumentos: uma toca-
dora de flauta dupla, outra de alaude e uma harpista.
Sobre as suas cabecas repousa uma pinha de un-
guento perfumado que usam todas as personagens
nas cenas de festim. Cada cabeca, pela sua atitude e
pelo movimento das trancas, parece ter uma expres-
sa0 propria. As duas raparigas de longa veste colean-
te enquadram uma dangarina nua, cujas ancas cinge
um estreito cinto. Uma convencao constante impoe
as personagens uma frontalidade absoluta, com as
espaduas de frente, a cabeca de perfil mas o olho de
frente, a bacia a trés quartos e as pernas de perfil.
Para exprimir a sua destreza, a tocadora-dancarina
volta-se para tras eshocando um passo de danca.



Vista interior do timulo de Nakht. Lado Sul.

Exercicio de desenho sobre tabuinha de madeira
estucada. XVIII* dinastia:

- Imagem do Rei quadriculada para aumento.

- Estudos de hierdglifos

Museu Britanico, Londres. D.R.

A técnica

Sobre a parede rugosa do rochedo, o artista
aplica por diversas vezes espessas camadas de uma
argamassa feita de barro amalgamado com palha,
para lhe conferir consisténcia. Depois, a superficie
recebe um fino reboco de estuque, composto de
gesso e de pedra moida em pé. O pintor traca ai as
linhas horizontais para separar os registos, no inte-
rior dos quais estabelece um quadriculado seguin-
do um canone tradicional. Pode assim situar cada

personagem no local desejado, como o demonstra a
tabuinha conservada no Museu Britanico. Apds esta
operacao, pinta o fundo das cenas de um azul-acinzen-
tado claro, depois do que executa as personagens com
cores planas e sem sombras. A paleta do pintor egipcio
compreende ocres avermelhados, amarelos e casta-
nhos, o branco de cal, o negro de fumo, o verde e o
azul produzidos por restos de cobre e de cobalto. O ar-
tesdo reduz a pé estas cores encontradas na natureza e
dilui-as em 4gua e num pouco de goma ardbica a fim de
possibilitar a aderéncia a parede. Esta técnica asseme-
lha-se a do nosso guache*® moderno.

Pelos meados da XVIII* dinastia, os pintores reves-
tem algumas cenas dum verniz protector que, ao enve-
lIhecer, produz um aspecto castanho alaranjado sobre a
carnacao humana, como no grupo das trés tocadoras
do tumulo de Nakht.

A expressio

A pintura dos tumulos egipcios deve evocar trés
dimensoes: a vida terrestre, a representacao dos ritos
funerarios realizados sobre o falecido e a vida do além.

Apesar destes temas convencionais, o artesao do
Império Novo revela-se a maior parte das vezes um
artista original, retomando cada um dos motivos se-
gundo o seu proprio génio. A pintura consegue, assim,
libertar-se do seu compromisso religioso e decorativo,
para se revelar como uma arte independente. Por isso
nos toca ainda hoje, pois, longe de uma espiritualidade
exacerbada, representa essencialmente e na sua pleni-
tude a vida dos homens.
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Os Propileus, entrada monumental da Acrdpole de Atenas;
a direita o pequeno templo de Atena Niké,

em segundo plano, o Parténon.

© Scala.
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expressao “arte grega” designa a produ-

cdo artistica da antiga civilizacdo heléni-

ca. Apesar disso, ¢ dificil determinar com
precisdo os seus limites cronoldgicos. Fario,
de facto, parte integrante da arte grega as
expressoes artisticas que se desenvolvem no
mundo grego (em Creta e em Micenas) durante
o II milénio? Esta questio permanece ainda
sujeita a controvérsias; mas é certo que, se
nio podem, talvez, ser rigorosamente conside-
radas como as primeiras manifestacoes de arte
grega, as artes minoicas e micénicas consti-
tuem seguramente a sua génese.

Convira, entdo, situar o nascimento da arte
grega em redor do século IX a.C., com o
advento do periodo geométrico. A arte grega,
que conheceria o seu apogeu no periodo classi-
co, no século V a. C., estender-se-ia, por con-
vencdo, até a batalha de Accio, em 31 a.C.
A realidade ¢, contudo, menos arbitraria, ja
que mesmo apos essa data a influéncia da arte
grega permanece consideravel, tanto na arte
ocidental como na prdpria producédo oriental.

A importincia desta area de influéncia expli-
ca-se pela imensa expansdo alcancada pela cul-
tura helénica. Com efeito, inicialmente acanto-
nadas no quadro restrito do mar Egeu, a arte e
a cultura gregas estendem-se a pouco e pouco,
gracas aos movimentos de colonizacdo dos sécu-
los VIII e VII, ao longo de todo o Mediterraneo.
Com as conquistas de Alexandre o Grande, no
fim do sécglo IV, alcancardo mesmo, a Este, os
confins da India, englobando ao Sul todo o Egip-
to e, sobretudo, o imenso Império Persa. Toda-
via, a esta diversidade geografica acrescentam-
-se profundas divisoes politicas.

Na verdade, ainda que as cidades gregas se
encontrem unidas em face do inimigo comum
durante as guerras do século V, ou na sua par-
ticipagdo colectiva nos jogos pan-helénicos, ndo
possuem, contudo, qualquer sentimento de
pertenca a uma mesma entidade. Ndo obstan-
te, oculta-se na sua diversidade uma identida-
de cultural comum que faz com que se possa
falar, sem simplificacGes redutoras, de uma
arte grega.

Arte da Magna Grécia.

Cratera apuliana de volutas,
representando uma cena de dansa
durante as festas tarentinas.
Museu de Arqueologia, Tarento.
© Dagli Orti.

Capitulo

A arte grega
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A arte grega

As cidades gregas

Arte das Ciclades. [dolo em mérmore proveniente de Ciros.

Museu Nacional de Atenas.
© Dagli Orti.

Moeda de ouro do Rei Creso, séc. VIl a. C.
Reino da Anatdlia, Lidia.Ledo e Touro
llustracdo Jean Vinchon, Paris.
© Dagli Orti.

26

Grécia ocupa um lugar central no mundo
mediterranico. As suas paisagens sao com-
postas em grande parte de macicos monta-
nhosos e o mar constitui um elemento de comunica-
cao essencial. E neste contexto que, no III milénio
(na idade do bronze antigo), as Ciclades experi-
mentam uma notavel actividade artistica* e comer-
cial desenvolvida no quadro restrito do mar Egeu.
No II milénio, porém, expande-se o poderio de
Creta e as pequenas ilhas ndo tém mais do que um
papel passivo. A cultura cretense designa-se geral-
mente por minoica e a sua fase mais brilhante situa-
-se entre 1700 e 1450. Os cretenses estabelecem
entdo uma verdadeira talassocracia comercial no
Mediterraneo e a sociedade minodica organiza-se em
torno de grandes palacios, de que se desconhece
ainda a exacta funcao. Contudo, em redor de 1450, os
palacios cretenses sdo brutalmente destruidos, tudo
leva a crer que por invasoes vindas do continente.
Com efeito, a civilizacdo micénica emerge em
simultineo no Peloponeso, mas nao atingira o seu
apogeu sendo no bronze recente (1400-1200 a.C.).
Fortemente hierarquizada, a sociedade micénica é
estruturalmente guerreira e a sua frente encontram-
se chefes poderosos, cujo prestigio é relatado nos
poemas homéricos da Iliada. Os micénicos desenvol-
vem, alids, uma escrita hoje decifrada: o linear B.

As “idades obscuras”

Por razoes ainda desconhecidas (invasodes
dorias ou catastrofe natural), a civilizacdo micénica
desaparece no século XII a.C.. Com ela, é todo o
equilibrio do mundo mediterrinico que se
desmorona, acarretando a desaparicio da escrita e
de numerosas técnicas. As civilizacoes regressam,
entdo, a um estado primitivo que nos € dificil
apreender completamente.

Expansao e advento da democracia

No século VIII a.C., a explosdao demografica e a
crise econdmica levam as populagdes a exilar-se.
Expandem-se em redor da bacia mediterréanica, for-
mando assim as primeiras colonias gregas. No
século VII, a emergéncia do sistema monetario*
reaviva a economia e enriquece uma nova classe
burguesa de comerciantes e de artesaos que recla-
ma a sua participacdo na vida politica. A aristroca-
cia, que possuia o poder, é constrangida a ceder
uma parte dos seus privilégios. Mas em numerosas
cidades um nobre é colocado pelo povo a frente do
governo: € o tirano, legislador favoravel a instaura-
cao de um sistema igualitario. O século VI vera nas-
cer os primeiros fildsofos da natureza de que um dos
mais conhecidos serd Heraclito.



No fim do século VI a.C., as Guerras Médicas
opoem a Grécia ao poderoso império persa. Quando
estas terminam, em 480, a vitéria cabe as cidades
gregas, sob a direc¢do de Atenas. Este triunfo
assenta as bases da supremacia ateniense, refor-
cada ja pela criacao, em 470, da Liga de Delos*. No
inicio do século V, a accao igualitaria de certos tira-
nos* permite o advento da democracia em Atenas.
Todos os cidadaos tomam agora parte na vida politi-
ca, mas esta democracia conhece alguns limites, ja
que uma grande parte da popula¢io (mulheres,
escravos ou metécos) nao tem direito ao titulo de
cidadao. Atenas ¢, porém, o grande centro cultural
do século V e Péricles, notavel politico ateniense,
colocara a riqueza da cidade ao servigo da realizacdo
de grandes trabalhos de prestigio.

A religido constitui o cimento unificador da
sociedade, pelas tradi¢oes que implica (festas, jogos
desportivos, teatro*) e reune os cidadaos no senti-
mento de pertencerem a uma mesma comunidade.
No final do século V, contudo, as Guerras do Pelo-
poneso opoem Atenas a Esparta, cidade conserva-
dora apegada a oligarquia. A legitimidade do poder
constituido é entdo abalada e a desordem politica
reaparece. As cidades gregas sao empobrecidas por
estas querelas politicas e a desestabilizacao provoca
uma crise religiosa.

Muitos sao entdo influenciados pelas novas teo-
rias dos sofistas, na origem da dialéctica e cuja filo-
sofia empirista e sensualista desemboca numa criti-
ca das crencas religiosas da Grécia Antiga. Ao que-
brar o consenso religioso, o sofisma torna-se,
porém, perigoso para os poderes constituidos e, em
399, o filosofo Sdcrates é convertido em bode expia-
torio e condenado a morte por irrespeito da religido.

A Grécia helenistica

A partir de 359, Filipe II, Rei da Macedénia,
estende as suas pretensoes sobre o mundo grego.
Em face dos seus assaltos, as cidades, enfraqueci-
das, capitulam rapidamente e retinem-se na Liga de
Corinto, colocada sob a tutela do monarca. Na ver-
dade, as cidades gregas conservam a sua autono-
mia economica e politica, mas estdo submetidas a
direccao militar do reino macedoénio.

A organizacio da cidade nao varia, portanto,
mas Alexandre O Grande*, filho de Filipe II,
recua as fronteiras do seu reino até a India. A sua
morte, em 323, os seus generais (os diddocos), dis-
putam o seu império. Criam assim trés grandes rei-
nos, na aurora do século III: a dinastia dos Seleuci-
das reina no Oriente, a dos Ptolomeus no Egipto e
a dos Antigonidas na Maceddnia. Mas o século III
marca igualmente o inicio da conquista romana,
que progride muito rapidamente. O ultimo bastido
da cultura helenistica sera o reino prolomaico do
Egipto, que cai, em face de Octavio Augusto, na
batalha de Accio. Nesta data, pode considerar-se
que o mundo grego, no seu conjunto, se converte
numa provincia romana.

Epidauro, Peloponeso. Vista do teatro construido
pelo arquitecto PoLicLETO O Jovem, séc. IV a. C.
© Dagli Orti.

Retrato de Alexandre o Grande
Marmore esculpido por LEOCARES, c. 330 a. C.

Museu da Acropole, Atenas.
© Dagli Orti.
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Uma arte em busca da perfeicdo

Creta. Palacio de Cnossos.

Grande escadaria e galerias
proporcionando uma fresca penumbra.
© Dagli Orti.

Arte micénica, séc. XVI a.C.. Mascara em ouro dita de Agamémnon
proveniente do timulo V de Micenas.

Museu Nacional, Atenas.

© Dagli Orti.
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té aos inicios do século XX, as origens da

arte grega permaneciam misteriosas, ja que

nao se achara na Grécia qualquer vestigio da
idade da pedra. Sabemos hoje que o nascimento da
arte grega mergulha as suas raizes no confronto
das diversas civilizacdes que ocuparam a bacia
oriental do Mediterraneo.

A arte cicladica

O mais antigo testemunho artistico do mundo
grego ¢ a arte cicladica. Na idade do bronze antigo,
as Ciclades produziam numerosos objectos em ter-
racota ou em bronze, mas as suas mais belas mani-
festagoes artisticas consistiriam na producao de ido-
los*, pequenas estatuetas de marmore representan-
do personagens fortemente estilizadas. Sob uma
aparéncia simples, porém, a sua realizacdo responde
a proporg¢oes muito rigorosas, que lhe conferem um
soberbo equilibrio. Contudo e apesar das numero-
sas hipoteses dos historiadores, é-nos ainda impos-
sivel conhecer a sua fun¢io ou significado exacto.
A sua produgio declina no fim do II° milénio.

A arte minodica

Ao aumento do poderio de Creta corresponde, ao
redor de 1800, a constru¢ao na ilha de uma primeira
geracao de paldcios, entre os quais os de
Cnossos* e Malia. Estes edificios, muito inspirados
em modelos orientais, sdo constituidos por um patio
rectangular, em torno do qual se articula uma multi-
dao de dependéncias, de corredores processionais e
de portas de aparato. Apos a sua destruicao brutal,
reconstroem-se sobre os mesmos locais, no século
XVI a.C., os segundos paldcios cretenses. Apresentam
um plano similar e as paredes sdo recobertas de
magnificos frescos que exprimem, através de temas
religiosos ou de motivos florais, a alegria de viver e
a espontaneidade. A cerdmica pintada representa
idéntico estilo naturalista e alegre, deleitando-se na
representacdo de elementos marinhos e, além de
belissimas jdias realizadas em metais preciosos, os
cretenses produzem também, abundantemente,
pequenos objectos de madeira, metal ou marfim.

A arte micénica

Enquanto a civilizacdo minoica resplandece
ainda, duas grandes sepulturas, provavelmente prin-
cipescas, sao realizadas em Micenas, no século XVI
a. C.. A sua opuléncia abisma, numa regiao relativa-
mente pobre. Estes tumulos contém objectos em
metais preciosos (elementos de adorno, tacas ou
vasos, armas de aparato, etc), dos quais muitos pro-
vém da Europa inteira; as criacoes autoctones sio,



quanto a elas, decoradas de cenas deliberadamente
violentas ou expressivas, num estilo seco, quase bru-
tal. Assim € a belissima mdscara de Agamémmnon*.

A partir de 1400, aproximadamente, apos o
esmagamento de Creta, os micénicos constroem
poderosas cidadelas fortificadas, cujo aspecto
contrasta com a generosa abertura sobre a natureza
dos palacios cretenses. As suas paredes sao constui-
das por enormes blocos de pedras, tdo macicas que,
segundo a lenda, apenas os Ciclopes teriam podido
transporta-las. Esta arquitectura é, por isso mesmo,
chamada ciclépica.

No interior das cidadelas os palacios sdo de
dimensoes mais reduzidas e a sua principal depen-
déncia é o mégaron®, que esta na base da futura
arquitectura grega. Mas encontramos também,
entre os micénicos, construgdes funerarias em “pao
de acticar”, os tholoi, fruto de uma grande perfeicao
técnica e que se impoem pela sua amplidao. Os
micénicos desenvolvem uma producao de pequenos
objectos rudimentares e originais, que retoma em
geral a forma das letras ® W T (PFI, PSI, TAU), mas
a desaparicao desta civilizacdo acarretard a perda
das suas conquistas técnicas e uma diminuicao con-
sideravel da producéo artistica.

O desenvolvimento da ceramica

No século XI a.C. reaparece o fabrico da cerami-
ca. Apresenta decoracdo simples, mas experimenta
um extraordinario desenvolvimento a partir do sécu-
lo IX. Os vasos sao agora ornados de motivos geomé-
tricos*, donde a denominacio de estilo geométri-
co e abundantemente decorados. Cerca de 850, res-
surgird também a representacao da figura humana,
integrada nesta decoracio e estilizada até ao exagero.
Pouco a pouco as cenas figuradas tomam cada vez
maior importincia sobre a superficie dos vasos e, a
partir do século VIII a.C., o estilo geométrico desapa-
rece em proveito de um gosto mais realista.

A expansao do mundo grego e a sua nova riqueza
fazem nascer, no século VII, uma enorme eferves-
céncia criadora que procura imitar a realidade. Estes
artistas sofrem a influéncia do Oriente, com o qual
tém contactos cada vez mais estreitos sendo este
periodo denominado orientalizante. A ceramica
pintada adorna-se agora de um bestiario fabuloso e
as cenas descritivas sdo substituidas por temas épi-
cos ou mitologicos. Gracas ao desenvolvimento da
técnica da figura negra’, o desenho destes vasos do
estilo orientalizante ganha realismo e Corinto e
Atenas evidenciam-se como os dois grandes centros
produtores de ceramica, nos séculos VII e VI a.C..

Os artistas do final do século VI concentram-se
na representacao da figura humana. Na ceramica
pintada ndo aparecem mais do que elementos signi-
ficativos do cenario em torno da personagem cen-
tral e as suas oficinas atenienses, triunfam com a
invencao, cerca de 530, da técnica da figura ver-
melha’, que permite ir ainda mais longe na preci-
sdo e na destreza da linha.

Micenas. Tesouro de Atreu, séc. XIV a. C.
Vista interior com a cupula.
© Dagli Orti.

Estilo geométrico. Anfora do séc. VIl a. C.
proveniente do cemitério de Dipilon (alt. 1.23 m).
© Dagli Orti.
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Arte arcaica. Kouros funerario de Croisos
proveniente de Anavissos, c. 525 a. C. Marmore de Paros.
Museu Nacional, Atenas.
© Dagli Orti.

O aparecimento da grande
estatuaria e da arquitectura
de pedra

A estatutarica litica faz agora a sua aparicao.
Tem como a de épocas posteriores uma funcao reli-
giosa e seria inteiramente pintada. Grosseira ainda,
revela dificuldades ligadas ao trabalho da pedra.
Esta estatuaria, denominada escultura deddltica, é
de modestas dimensoes e apresenta rostos triangu-
lares enquadrados por pesadas cabeleiras que nao
deixam de recordar as perucas egipcias. Seria, de
resto, na estatudria egipcia que os escultores arcai-
cos encontrariam os seus modelos, adoptando a
mesma atitude hieratica. Os escultores concentram-
se em dois tipos muito precisos: a representacio do
jovem nu masculino (o Kouros*) e da jovem donze-
la vestida (a Kore), que constituem o ponto de par-
tida de toda a estatuaria grega.

No inicio do século VI, ndo dominando ainda o
modelado, os artistas vincam de forma arbritaria os
detalhes anatomicos do Kouros®, insistindo no trata-
mento decorativo da cabeleira. Quanto a Kore® apre-
senta 0 mesmo aspecto hirto e o mesmo gosto pela
decoracdo supérflua, afirmando-se com dificuldade o
volume do corpo sob os pregueados rigidos do
peplos. Mas pouco a pouco as figuras harmonizam-
-se, 0 aspecto decorativo desaparece em proveito de
um modelado realista e, ao redor de 500, o Kouros de
Avristodicos simboliza a consecucdo desta escultura.
Quanto as Korai, sao agora representadas por vestua-
rios leves, que deixam adivinhar as formas femininas.

Os templos, objecto de todos os cuidados, sdo
progressivamente construidos em pedra. Esta
arquitectura litica nao utiliza qualquer argamassa,
ligando-se os elementos entre si através de cavilhas
ou, simplesmente, por sobreposi¢cdo. Primitivamen-
te constituido por um simples mégaron precedido
de um portico, o templo evolui, para desembocar no
século VI num plano de trés partes que comporta
um santuario (naos® ou cella®), geralmente dividi-
do em trés naves e destinado a receber a estatua do
culto, precedido de um vestibulo (pronaos®) e dota-
do, em oposicao ao pronaos, do opistodomus".
Quando um templo esta envolvido por completo por
uma fileira de colunas, em torno do edifico central,
designa-se por periptero e diptero quando as colu-
nas se alinham em vérias fileiras. Além disso, ¢ tam-
bém no século VI que se sistematizam as duas gran-
des ordens arquitectonicas: a ordem dérica, que se
difunde na Grécia continental (regiao invadida
pelos dorios no século XI) e a ordem i6nica* que
se desenvolve nas ilhas e no litoral da Asia Menor.

Os templos doricos* sdo macicos e de propor-
¢coes médias. A sua construcgio € baseada num gran-
de rigor arquitecténico, que privilegia a estrutura
antes da decoracdo e a ornamentacido exterior
resulta da tranposicdo em pedra de elementos fun-
cionais da construcdo em madeira. A ordem i6ni-
ca oferece um aspecto mais esbelto, acentuando



Paestum. Templo de Hera denominado “Basilica” Sec. Va. C. © DagliOrti.

deliberadamente os elementos ornamentais e na
Asia Menor, sob a influéncia do Oriente, constroem-
-se templos colossais e de grande nomeada, ainda
que os das ilhas apresentem dimensodes bastante
mais modestas.

A primeira arte classica

Infelizmente, das faustosas construcdes idnicas
do século VI muito poucas chegaram até nés. E a
ordem dérica que domina a criacdo arquitectonica,
ocupando-se os arquitectos dos seus problemas
estruturais, a fim de lhe dar a mais perfeita expres-
sd0. Realizam correcgdes que permitem atenuar os
defeitos aparentes das diferentes partes dos tem-
plos. A harmonia do templo é conseguida através da
elaboracao da ratio, medida de base que correspon-
de ao raio médio de uma coluna. Deste modo, cada
parte do templo é calculada sobre este modulo.

A construcio do Parténon*(pag 34), a partir de
447, marcara o apogeu da arquitectura classica.
Gracas a uma solucio original, que mistura a ordem
dorica numerosos elementos ionicos, torna-se o
modelo de toda a criacdo arquitecténica da segunda
metade do século.

Os escultores quebram as convencdes arcaicas
para dar a estatudria o seu ultimo sopro de vida: o
movimento. O trabalho do bronze generaliza-se e o
dominio da técnica de fundicao a cera perdida® con-
fere-lhe maior leveza. Infelizmente quase todas
estas obras em bronze foram refundidas ao longo
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Réplica do Discobolo de Miron,

proveniente da Vila Palombaro sobre a colina do Esquilino.

Original de MiroN c. 450 a. C.
Museu Nacional das Termas, Roma.
© Dagli Orti

Fip1as. Friso do lado Este do Parténon (pormenor).
A Procissdo das Panateneias 445-438
C. Museu do Louvre, Paris.
© Dagli Orti.

das épocas posteriores e apenas as copias romanas
(mais ou menos fiéis) realizadas em marmore — ou
os escritos dos Antigos — déo hoje testemunho
desta grande estatuaria classica. A estatuaria do ini-
cio do século da pelo nome de estilo severo em
razao da vincada austeridade das fisionomias.

Pelos meados da centuria este estilo muda in-
sensivelmente para o primeiro classicismo, encar-
nado pelos trés grandes escultores deste periodo:
Miron, Policleto e Fidias. O classicismo tem em
vista fornecer uma impressao de realismo perfeito,
gracas a uma concepcao puramente intelectual do
corpo humano. A estatuaria mostra um homem
ideal, destinado a exprimir sabedoria e harmonia.
Miron, no seu famoso Discébolo* (c. 450), desenvol-
ve o principio da euritmia® conseguindo sugerir
uma sintese de diversos movimentos sucessivos.
Policleto trabalha sobre o problema do corpo do
atleta em repouso, elaborando um canon ideal que
tem em vista que o corpo reproduza sete vezes as
dimensoes da cabeca. Através do seu Doriforo ou
do seu Diadumeno, elabora um sistema de equili-
brio das massas do corpo que se converte no mode-
lo de toda a estatuaria classica. A obra mais famosa
de Fidias é a realizacao do friso do Parténon*.
Num baixo relevo caracteristico, exprime toda a
serenidade ideal do espirito grego.

Através dos relatos de Plinio e de alguns, raros,
testemunhos concretos, sabemos que a pintura
conhece também um grande desenvolvimento na
época classica. Os artistas trabalham no sentido de
uma melhor traducao do realismo.

A segunda arte classica

O século IV a. C. é um periodo de transicao que
anuncia a arte helenistica. A arquitectura tende a
abandonar a simplicidade classica e desenvolve um
gosto novo pela decoracio. A ordem corintia faz o
seu aparecimento no interior dos edificios e a mistu-
ra das ordens é cada vez mais frequente. A arquitec-
tura religiosa vé igualmente aparecer um tipo novo
de edificios circulares (os Tholoi*), cuja funcao
exacta se desconhece, a0 mesmo tempo que reapa-
rece a grande arquitectura funeraria, em edifi-
cios as mais das vezes rupestres, de fachadas muito
cuidadas.

A escultura abandona a severidade quase fria
do primeiro classicismo, adquirindo uma expressi-
vidade nova. Desenvolve-se uma corrente sensual,
que privilegia as formas sinuosas e graciosas e o
corpo feminino triunfa novamente. Pelos meados
do século, o escultor Praxiteles realiza o primei-
ro nu de mulher: a Afrodite de Cnide* regres-
sando ao trabalho do marmore, cuja textura revela
uma docura superior. Em oposicao a esta corrente
esboca-se uma tendéncia mais realista e atormenta-
da, que prefigura a arte helenistica. Emerge tam-
bém a arte do retrato, completamente alheia ao
espirito do primeiro classicismo, dominada por
Lisipo, retratista na corte de Alexandre. A este



notavel escultor se deve também a reforma do
canon de Policleto e o estabelecimento de novas
proporcdes, nas quais o corpo reproduz oito vezes
a cabeca, possibilitando a criacdo de figuras mais
esguias. O século IV corresponde ao declinio pro-
gressivo de cerdmica pintada, ainda que a grande
pintura conheca entao uma idade de ouro, como
testemunham os frescos que adornam o sepulcro
de Filipe da Macedonia (330 a. C.).

A arte helenistica

O periodo helenistico assiste a criacao de nume-
rosas cidades novas e ao advento da arquitectura
civil em pedra. Sao sempre os principios da sime-
tria e do racionalismo que regem as leis do urbanis-
mo, mas a primeira preocupacao dos arquitectos
continua a ser a adaptacao dos edificios a configura-
cao dos locais e da paisagem, de que os teatros
construidos no flanco das colinas constituem mag-
nificos exemplos. Em toda a cidade, edificios des-
portivos, administrativos e culturais, bem como
residéncias privadas, sao agora construidos em
pedra. Os “stoa” (porticos) ritmam e delimitam a
paisagem urbana e cada edificio é objecto de cuida-
dos e refinamentos até aqui reservados a arquitec-
tura religiosa.

A mais bela realizacao deste urbanismo helenis-
tico é a alta de Pérgamo. A arquitectura evolui igual-
mente na estrutura e, em oposicao ao rigor classico,
esta exibe agora um gosto do aparato e do fausto.
Os elementos sao despojados do seu valor arquitec-
tonico para satisfazer uma preocupacdo decorativa
sempre crescente.

A escultura helenistica oferece uma sensibilida-
de diversa do espirito classico. Na primeira metade
do século III a.C. os escultores desenvolvem um
interesse novo pelo estudo dos corpos infantis,
assim como pela estatuaria feminina, donde a reali-
zacao de numerosas Vénus e Afrodites nuas ou vesti-
das. No final do século, aparece uma nova tendén-
cia expressionista, que se compraz nas muscula-
turas exacerbadas e nas atitudes enfaticas, bem
como nos temas de combate e de dor. Este estilo
domina a escultura helenistica e a decoracao arqui-
tectonica, que responde as mesmas caracteristicas
da estatudria, é agora tratada num relevo violento. A
arte do retrato conhece um sucesso sempre cres-
cente junto das dinastias helenisticas ou dos novos
invasores romanos.

A grande pintura grega da época helenistica é
reproduzida nos frescos®* murais de Pompeia.
Os pintores distinguem-se na expressao da terceira
dimensao, sugerindo efeitos ilusionisticos que
desenvolvem na representacao de enquadramentos
arquitectonicos libertos de personagens.

A arte grega desaparece com a conquista roma-
na, mas o seu eco repercutir-se-4 por muito tempo.
De Miguel Angelo a Rodin, constituira a fonte de
inspiracao de todos os escultores e arquitectos.

Delfos. Tholos do antigo templo de Atena. Séc. IV a. C.

Afrodite de Cnido.
Réplica romana de PRAXITELES. c. 350 a.C.
Museu do Louvre, Paris. © Dagli Orti.

© Dagli Orti
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0 Partenon de Atenas . vac)

© Dagli Orti.

pos as destruicoes ocasionadas pela pilha-

gem de Atenas por Xerxes em 480, Péricles

decide reconstruir os diferentes monumen-
tos situados na Acrépole. Fidias, que supervisiona-
va o conjunto, confia assim a Ictinos e Callicrates o
cuidado de realizar um edificio dedicado a Atena.
Os trabalhos comecaram em 447 e a consagracao
do templo teve lugar em 438.

Pormenor do pontao ocidental onde se pode ver a alternancia
de triglifos e métopas. © Dagli Orti.

34

Descricao

O Parténon, construido em marmore branco, €
um templo periptero (a sua colunata contorna com-
pletamente o edificio) que repousa sobre um enva-
samento de trés altos degraus, constituindo uma
plataforma de 30,80 x 69,47 m. A repeticao das
colunas que, ao delimitarem o campo visual em
redor do templo, quebram a uniformidade da
massa das paredes, confere a este tipo de edificio
um caracter particular, onde se aliam a forca e a
elegancia.

O santuario é constituido pela naos, sala rectan-
gular profunda de cem pés aticos. Esta sala era divi-
dida em trés naves desiguais e abrigava a estatua de
Atena criselefantina (isto ¢, feita de ouro e mar-
fim), com 12m de altura, realizada por Fidias.

A dependéncia posterior, o opistodomus, guar-
dava o tesouro colossal da “Liga de Delos”, dirigida
por Atenas. A importancia da acumulagao de rique-
zas explica as grandes dimensoes desta sala.



A procura da perfeiciao

—_—

— =1,614 = numero de ouro

Esquema 1

0 arquitecto escolheu as dimensoes de conjunto e de pormenor
em fungdo de uma unidade de medida, 0 médulo (raio médio
da coluna). Multiplicava-se esse modulo de forma a obter em
plano e em elevacao a euritmia, isto é, um jogo de relacoes
simples e harmonioso entre as partes e o todo. Estas relacoes
assentavam sobre os numeros 2 e 3, os quadrados de 2 e de 3 e
os quadrados desses quadrados. Por seu turno, as proporcoes
da fachada correspondiam ao niimero de ouro.

Comentario

As nocoes de ritmo e de harmonia, tratadas com
um rigor matematico unem-se a um extremo refina-
mento, que confere a arquitectura grega uma
dimensao excepcional.

O Parténon constitui uma das mais altas realiza-
coes classicas, onde se equilibram sobriedade e
energia, austeridade e imaginag¢do. A arte grega
triunfou nessa dificil unido entre a razio e a poesia,
que se convertera num exemplo para os arquitectos
dos séculos posteriores.

A escultura

A escultura, obra de Fidias, situa-se, como em
todos os templos gregos, unicamente nas superfi-
cies que nao tém papel funcional. Assim, encontra-
mos decoragoes esculpidas no Parténon sobre:

— as 92 métopas, que representam o combate
dos Centauros e dos Lapitas*;

- o frontao Este (exposto ao Sol nascente), mos-
trando o nascimento miraculoso de Atena;

- o frontdao Oeste (exposto ao Sol poente), des-
crevendo a disputa de Poseidon e de Atena;

— 0 topo da parede da cela, onde se desenvolve-
ria, num friso que se avistava no intervalo das colu-
nas, o cortejo das Panateneias, comportando qua-
trocentas personagens e duzentos animais. Este
friso, hoje no Museu Britanico (Londres), d4 uma

Esquema 2

Os gregos tinham verificado que se deveriam realizar certas

correccoes a fim de atenuar as deformacdes provocadas pelos

efeitos de optica, o que lhes permitiria aproximarem-se da

perfeicao ideal.

1) Os eixos das colunas sao inclinados em direc¢ao ao naos
(7 cm para uma coluna de 10 m);

2) Engrossamento de todas as horizontais;

3) Ligeira inclinacao do fuste de todas as colunas (entasis);

4) Diminuicao dos espacos (a) entre as colunas mais proximas
dos &ngulos.

Uma das métopas do friso do Parténon,
representando o combate dos Centauros e dos Lapitas. Museu
Britanico, Londres. © Werner Forman Archive, Londres

impressao de vida e de liberdade pela variedade das
atitudes e expressoes. O modelado dos corpos, ani-
mado pelo jogo dos panejamentos, mantém o movi-
mento, a0 mesmo tempo que evita a monotonia.
Nas suas esculturas Fidias sabia aliar a sobriedade
e energia do estilo dérico a elegancia e a graca do
estilo i6nico.
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0 Grande Altar de Zeus e de Atena

Pérgamo (180-170 a.C.)

Museu Pérgamon, Berlim,

Ala esquerda do Altar de Zeus.
Museu Pérgamon, Berlim.
© Erich Lessing/Magnum.

em Pérgamo, na Asia Menor, durante 40

anos. Ergueu diversos monumentos sobre a
acropole da sua capital, nomeadamente um grande
altar de sacrificios dedicado a Zeus e Atena , entre
180 e 170 a. C..

As escavacoes, dirigidas a partir de 1873 pelo
alemao Humann, permitiriam reencontrar este
monumento. O friso foi transportado para o museu
de Berlim, onde o altar foi reconstituido.

O Rei Eumédes II, aliado dos romanos, reinou

Descricao
Cinco degraus compdem o envasamento do con-
junto, que mede 36 x 34 m. Do lado Oeste, uma
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Plano de conjunto do Altar de Zeus.

Corte e elevacdo.

Extractos da Histoire Abregée de 'Architecture
(Grécia e Roma) de G. Gromort. Ed. Vincent,
Fréal et Cie, 1947. D.R.

escadaria monumental, com largura de 20 m e de
quase 6 m de altura, conduz a uma colunata que per-
mite aceder a uma esplanada rectangular de 20 m
por 30 m. Uma parede fecha a esplanada sobre trés
dos seus lados e um portico® da ordem ionica envol-
ve esta parede do lado exterior.

O altar, construido para poder imolar as vitimas
oferecidas em sacrificio, ocupava, ao centro da pla-
taforma, um rectangulo de 7 m x 14 m.

Em torno do soco do poértico exterior, desdobra-
-se num friso de mais de 120 m de comprido por
2,30 m de altura, desenvolvendo os episédios da
luta dos deuses contra os gigantes: a Gigantoma-
quia. Uma cornija muito saliente coroa este friso.



Pormenor das esculturas do friso.
© Bildarchiv Preussischer Kulturbesitz. Berlim.

A escultura

Diversos artistas, cujos nomes estao gravados
sobre o soco, colaboraram na execu¢ao do friso de
Pérgamo. Entre as inscricoes podemos decifrar os
nomes de Dionisiades, Melanipos e Orestes.

O tema do friso poe em cena a luta dos deuses e
dos titans contra os gigantes. A Oeste, figuram o
oceano e as divindades marinhas e terrestres, ao
Norte as da noite e os astros e a Este, sobre a facha-
da principal, encontram-se Zeus e Atena.

Sobre a parede que envolve a esplanada do altar,
um segundo friso, de 1,57 m de altura, corre sobre
uma extensao de 79 m. Representa um tema mitold-
gico: a lenda de Télefo.

Os artistas ambicionam claramente a obtencao
de efeitos dramaticos. A visdo da batalha produz um
efeito violento: os olhares exprimem angustia e dor
para uns, forca e furor para outros, os panejamentos
agitam-se, os corpos contorcem-se, os musculos
entumescem-se com o esfor¢o sobre-humano reali-
zado pelos combatentes.

Para aumentar o efeito realista, os relevos,
muito acusados, destacam-se fortemente sobre o
fundo e algumas personagens apoiam-se sobre 0s
degraus do altar. O conjunto gera efeitos de claro-
-escuro que reforcam ainda mais a intensa emocao
engendrada por esta obra.

Vista de conjunto do Altar.
© Erich Lessing, Magnum.

Comentario

No altar de Pérgamo, o realismo desenfreado da
escultura equilibra-se com a calma geométrica da
arquitectura: horizontais da grande escadaria e ver-
ticais do portico i6nico.

Longe do refinamento da escultura grega classi-
ca, a época helenistica esforca-se por provocar a
emocao, representando um mundo de violéncia e
de brutalidade onde podem exprimir-se o sofrimen-
to fisico e a angustia da alma. A arte de Pérgamo
testemunha um intenso esforco expressionista e a
escultura grega atinge aqui a sua tltima evolucao.
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arte romana desenvolve-se em Roma e no
Império Romano entre o século II a.C. e o
inicio do século IV da nossa era. Desde os
finais do século IV a.C., porém, que Roma é
uma republica autonoma. Sdo-lhe, pois, neces-
sarios mais de trés séculos, durante os quais a
sua arte viveu sobretudo de importacdes (prin-
cipalmente das artes grega e etrusca), para que
exprima, segundo o seu proprio génio, formas e
estruturas que se irdo expandir durante varios
séculos sobre a totalidade do seu império.
Geograficamente, é no século II d.C., sob o
reinado do Imperador Adriano, que Roma atin-
ge a sua maxima dimensio: ocupa entdo todo o
perimetro do Mediterraneo (as costas da Africa
do Norte e da Siria, a Galia, a Grécia e a Mace-
donia), a Europa Ocidental e uma parte da
Europa Central. A arte romana difunde-se atra-
vés da totalidade deste imenso império e, sob
uma unica denominacéo, agrupa uma tal diver-
sidade, que poderiamos, de facto, falar de
artes romanas no plural. Ser-nos-ia impossivel,
pois, evocar aqui todas as variantes desta arte,
pelo que nos concentraremos sobre a criacdo
artistica de Roma que, na verdade, constitui o
modelo reproduzido através de todo o Império.
De facto, seja no dominio arquitectonico,
seja na escultura ou nas artes decorativas, a
arte romana responde a principios de base que
ndo variam significativamente (excepcdo feita
ao plano estilistico) ao longo do seu desenvol-
vimento. Assim, na origem dos diferentes
dominios da criacdo artistica, o que sistemati-
camente descortinamos ¢ um profundo apego
a progaganda e um gosto indesmentivel pela
grandiosidade. Se se inspira largamente na
arte grega, a ponto de ter sido possivel, por
vezes, falar de uma arte greco-romana, nem
por isso a arte romana se apega aos seus prin-
cipios de harmonia e de perpétua busca da
beleza; antes de tudo, para os romanos, a arte
deveria ser util e magnifica.

Arte etrusca, séc. Va. C.

A loba aleitando Romulo e Rema Bronze.

As duas criangas sdo acrescentos do Renascimento.
Museu do Capitdlio, Roma.

© Dagli Orti.

A arte romana
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A arte romana

A conquista do mundo mediterraneo

Arco etrusco.
Porta de Volterra (sécs. 1111 a. C.).
© Dagli Orti.

A Muralha de Adriano entre as actuais Inglaterra e Escocia.
©D. Ball/Diaf.
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surpreendente verificar que os mais antigos

vestigios de habitats encontrados em Roma -

algumas cabanas de ramos agrupadas em
pequenas aldeias — correspondem a data da sua fun-
dacao lendaria: o século VIII a.C. Sera necessario
aguardar pela chegada dos etruscos, que se insta-
lam no sitio de Roma no final do século VII a.C.,
para que as sete colinas se transformem numa ver-
dadeira cidade, cingida de muralhas. Mantendo
lagos estreitos com a Grécia, os etruscos transmiti-
rao aos romanos a sua religido e a sua escrita.

Da Republica ao Império

Em 509, os Tarquinios, Reis da Etraria, sio
expulsos de Roma. Seria proclamada a Republica e
0 novo regime assentaria sobre o principio da sepa-
racdo dos poderes: os comicios (assembleias do
povo) elegiam os magistrados, que possuiam o
poder executivo, os quais, por sua vez, nomeavam
os senadores, responsaveis pela politica externa e
pelas financas. Apesar disso, a sociedade romana
seria profundamente desigualitaria, uma vez que
sdo os patricios (a aristocracia) que detém o
poder, do qual os plebeus (povo) se encontrariam
privados, antes que uma série de reformas, no sécu-
lo IV, Ihes permita aceder a magistratura.

O século IV marca o inicio da politica expan-
sionista de Roma que, no final do século III, se apo-
dera por completo da peninsula italiana. Cada vez
mais audacioso, o exército romano empreende, ao
longo do século II, a conquista de toda a bacia
mediterranica, incluindo a da Grécia. No século I o
Império estender-se-a da Espanha as costas sirias,
transformando o Mediterraneo num verdadeiro mar
interior (0 Mare Nostrum). Esta extraordinaria
extensao da lugar a uma miscigenacido cultural
que constituira doravante a esséncia da cultura
romana. Ao mesmo tempo que os mistérios do
Oriente conquistam os espiritos, o refinamento inte-
lectual da Grécia suscita a admiracao geral e a reli-
gido altera-se com a aceitacdo de certos deuses
orientais, como Isis e Mitra. Fascinados pelo imagi-
nario da mitologia grega, que contrasta com a auste-
ridade dos seus deuses etruscos, os romanos for-
mam em conformidade o seu proprio panteao,
reproduzindo o dos helenos.

Ao mesmo tempo, as instituicoes republicanas e
arivalidade dos chefes militares revelam-se desajus-
tados a fulminante expansio de Roma. A vida politi-
ca afunda-se no caos e, no século I, estala a guerra
civil. Diversos generais, entre os quais Pompeu e
César, sdo um a um elevados ao poder, mas as suas
tentativas de estabilizacdo seriam vas e é Octavio,
sobrinho e filho adoptivo de César, que restabelece
a ordem proclamando o Império.



O Império (séculos I e II d.C.)

Em 31 a.C. Octavio Augusto* elimina Anténio
e comega a sua ascensdo aos cumes da hierarquia,
obtendo das assembleias os poderes absolutos. No
dominio militar é nomeado imperator:, em politi-
ca princeps’ e em matéria religiosa é denominado
augusto’. Mantém as assembleias republicanas,
concentra o poder, instaurando o poder imperial.
A dinastia dos Julio-Claudianos (a de Augusto)
sucedera a dos Flavios, saida da burguesia, mas é
no século II d.C. que o Império conhece a sua
idade de ouro. As diferentes assembleias desapare-
cem e o poder imperial é representado nas provin-
cias pelos prefeitos, colocados sob a autoridade
directa do soberano. Apoiada numa forte burocra-
cia, a administracdo desenvolve-se muitissimo e
impoe-se o culto do Imperador, que se apresenta
sob uma forma divinizada, a fim de melhor afirmar
o seu poder absoluto. Em 117 d.C. a morte de Tra-
jano, o Império atinge a sua maxima extensio e a
conquista chega ao fim. Os seus territdrios sdo
delimitados, em certas zonas, por uma muralha - o
limes* - protegida por guarni¢des que romanizam
as regioes mais recuadas. A paz (a pax romana)
reina no interior do Império e permite a livre circu-
lacao de produtos, gracas a uma rede vidria mui-
tissimo desenvolvida. A economia esta florescente.
A autoridade imperial é tolerante em face dos
potentados locais.

A lenta agonia de Roma (séc. I11-V)

O fim do século II, assiste ao declinio deste
equilibrio. Invejosos da riqueza romana, os povos
germanicos franqueiam o limes e o esforco de
guerra tem de ser retomado. O poder imperial é
desmantelado em proveito de chefes militares guin-
dados a cabega do Império pelo exército, que a par-
tir dos meados do século III se sucedem no mais
completo caos: ¢ a anarquia militar. O seu autorita-
rismo ¢ mal suportado pelas populacoes, além de
que a guerra empobrece o Império, o qual, apds os
faustos do século II, se afunda na crise econémica.
No final do século III, o Imperador Diocleciano
(284-305) restaura a autoridade imperial, dividindo
o Império do Oriente do Império do Ocidente.

Constantino, sucessor de Diocleciano, reunifi-
ca o Império e instala a sua nova capital no Oriente,
em Bizancio, que se converte em Constantinopla.
Ao deslocar-se para Este* o centro do Império,
Roma perde definitivamente o seu papel de primei-
ro plano. A mais significativa mudanca ocorrida sob
Constantino ¢é de indole religiosa. Pelo édito de
Milédo, em 313, o Imperador reconhece a religiao
crista. Este reconhecimento marca o inicio da cris-
tianizacao do Império; mas com o fim do paganis-
mo, ¢ uma grande parte da identidade cultural e
artistica de Roma que se extingue: chega o fim para
a arte romana.

O Imperador Augusto vestido de couraga.

Estatua de marmore proveniente da Prima Porta em Roma.
Altura 204 cm. Museu do Vaticano, Roma.

© Erich Lessing/Magnum Photos.

A Porta Nigra de Tréves.

Um dos vestigios do Império Romano
na Alemanha.

© Dagli Orti.
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Dos Etruscos aos gregos:

a sintese romana

Arte etrusca. Sarcdfago dos esposos,
520 a.C., proveniente de Cerveteris.
Vila Giulia. Museu Nacional, Roma.
© Dagli Orti.

Arte etrusca. Colar de ouro proveniente de Todi
(sécs. V-IV a.C.). Vila Giulia, Roma.
© Dagli Orti.
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arte etrusca, que surge no inicio do século

VII a.C., conhece o seu periodo de apogeu

nos séculos VI e V. Recebe influéncias do
Oriente e, sobretudo, da Grécia arcaica. Em todos
os dominios da criacdo, estas influéncias serao lar-
gamente reinterpretadas segundo o proprio génio
etrusco, que privilegia um estilo decorativo, espon-
taneo e alegre, fortemente apegado ao realismo.

Inspirados nos seus homdlogos gregos, os tem-
plos apresentam proporg¢des atarracadas e sio
erguidos sobre um podium. Compoem-se de trés
cellae sucessivas, precedidas de um pértico de colu-
nas. Construidos, porém, de tijolos e madeira, nao
chegariam aos nossos dias e conhecemo-los hoje
apenas através da arquitectura funeraria, que ocupa
um lugar importante no mundo etrusco. Com efei-
to, as salas interiores destes impressionantes tumu-
los rupestres reproduzem a arquitectura religiosa
ou a dos edificios civis.

A estatuaria etrusca utiliza principalmente o bron-
ze e a terracota, a qual tem, muito particularmente,
uma ampla utilizacdo no dominio da arte funeraria,
nomeadamente nos imponentes sarcofagos em
forma de jacentes alongados*, caracteristicos da arte
etrusca. Além disso, os grandes tumulos etruscos
fornecem-nos um abundante mobiliario funerario,
onde avultam notaveis criacoes de ourivesaria*, que
privilegiam as técnicas da filigrana e da granulagio.

Para além deste mobiliario, contudo, as paredes
destes imensos timulos oferecem ainda aos nossos
olhos magnificos frescos que, através de uma rica
paleta, evocam os canones da Grécia arcaica, rein-
terpretados num estilo vivo e imaginativo.

Da arte etrusca a arte romana

Com a queda dos Tarquinios, a arte etrusca ini-
cia o seu recuo. Nao obstante, durante perto de trés
séculos, dominara ainda, com a arte grega, a produ-
cdo artistica de Roma. E mesmo a partir do século
II a.C., quando a arte romana encontrou ja a sua
prépria identidade, a arte etrusca continuara pre-
sente, nomeadamente na producao de urnas funera-
rias de pedra em forma de jacente alongado. Fun-
dindo-se, pouco a pouco, com a arte romana, o con-
tributo da arte etrusca permanece, na verdade, sen-
sivel na sua propria corrente realista.

A arquitectura romana

E ao desenvolver uma técnica particular que a
arte romana afirma a sua identidade a partir do sécu-
lo II a.C.. Esta técnica, geralmente designada por



betd@o*, constitui um cimento duro, ao qual sao adi-
cionados fragmentos de pedra. Dotado de enorme
ductilidade, o betdo constituird a estrutura de todos
os edificios e a ele se ficara a dever a elaboracio de
formas cada vez mais complexas: o arco, a abdbada e
a cupula, conjunto de elementos que se tornardo
caracteristicos da arquitectura romana. Nao sendo
agradavel a vista, o betdo é ocultado por blocos de
pedra talhada — os paramentos -, realizados em
marmore nos edificios mais majestosos e nos ricos
interiores. A partir do Império o tijolo é muito utiliza-
do na construcio. Libertadas de toda a funcao estru-
tural, as paredes exteriores adquirem um papel
decorativo muito importante, expandindo-se o gosto
pela decoracdo ilusionistica. O mesmo se passa com
a coluna, difundindo-se a sua utilizacdo ornamental,
em particular a da ordem corintia, mais propicia aos
faustos decorativos. As amplissimas possibilidades
fornecidas pelo betao permitirdo a elaboracio de edi-
ficios cada vez mais colossais, correspondendo ao
gosto italico pela desmesura.

O urbanismo

A exemplo da civilizacdo grega, a cidade é o
coracao do mundo romano. A partir do século II,
Roma desenvolve um urbanismo muito rigoroso,
inspirado no plano grego em tabuleiro de xadrez e
nos acampamentos militares. Assim, as cidades sio
riscadas em quadricula por uma rede de ruas*, que
se cortam em angulo recto e que dividem em quar-
teirdes (insulae) o espaco urbano. Esta quadricula
prevé desenvolvimentos ulteriores da cidade. Ao
centro da urbe, os dois eixos principais — o cardo
(orientado Norte-Sul) e 0 decumanus (Este-
-Oeste), cortam-se em 4ngulo recto. No ponto
de cruzamento destas duas vias encontra-se o
forum *, coracdo da vida urbana. Trata-se de uma
praca rectangular, circundada de pérticos, no inte-
rior da qual se sucedem, segundo uma estrita axia-
lidade, o templo (centro religioso), a basilica (cen-
tro comercial e judiciario) e a ci#ria (centro politi-
co). Este plano formal do f6rum, bem como o rigo-
roso esquema urbanistico (castrum romanum), sao
repetidos de modo idéntico em todas as cidades de
provincia.

A reprodu¢do minuciosa deste plano permitiria
aos poderes politicos uniformizar e romanizar o
Império. Roma, a capital, constitui a grande excep-
¢ao. Os acasos da historia fizeram com que o seu
urbanismo se desenvolvesse de forma mais anar-
quica, tal como os seus fora (republicanos e impe-
riais), que se justapéem sem nenhuma ordem. A
cidade romana inscreve-se na imensa malha de
estradas e canais que sulcam o Império. A rede de
aquedutos*, que se desenvolve a partir do século IV
a.C., merece, alias, ser evidenciada. E um soberho
exemplo do génio dos arquitectos-engenheiros
romanos, que dominam perfeitamente as possibili-
dades técnicas da aplicacao do arco. Realizados de
modo a utilizar a queda livre, a fim de permitir a cir-

Termas da vila de Adriano, Tivoli,
onde se evidencia bem a técnica do betao.
© Dagli Orti.

Via Stabiana em Pompeia.
© Dagli Orti.
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Vista geral do forum romano.
© Dagli Orti.

A ponte do Gard, aqueduto romano
do séculoIa.C.
© Dagli Orti.
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culacdo da dgua até a cidade, estes aquedutos sao
indispensaveis a propria vida urbana e deles depen-
de, nomeadamente, o funcionamento das termas.

Arquitectura civil e de lazer

A arquitectura civil romana tem em vista respon-
der a dois grandes imperativos bésicos: a um enor-
me sentido pratico, os edificios devem acrescentar
um aspecto grandioso e monumental. Com efeito,
estas construcdes sdo, com grande frequéncia, enco-
mendadas por altas figuras politicas, pelo que, muito
especialmente a partir do Império, constituem um
meio de fazer valer o prestigio e a benevoléncia do
encomendante junto das multidoes que acolhem.
Sao quatro as formas principais desta arquitectura:
a basilica, as termas, o teatro e o anfiteatro.

A basilica supre as funcoes de mercado e tribu-
nal. Apresenta-se sob a forma de uma construcao
rectangular, dividida geralmente em trés naves,
sendo a principal bastante mais alta que as laterais e
provida de janelas na parte superior. A nave central
termina com uma abside, na qual tomava lugar a
curia.

As termas sio uma invencao tipicamente roma-
na. Trata-se de um local de banhos e convivio, que
ocupa um lugar primordial na vida quotidiana.

O teatro, desenvolvido a partir da concepcao
grega de bancadas apoiadas sobre uma colina é,
entre 0s romanos, uma construcao auténoma, con-
centrando-se a decoracdo na parede da cena (scenae
frons). O anfiteatro, invencao propriamente roma-
na, ¢ destinada aos jogos de circo e combates de
gladiadores.



A arquitectura doméstica

A arquitectura doméstica testemunha uma arte
de vida extremamente refinada. Na cidade, as fami-
lias abastadas habitam as domus, casas que reto-
mam o esquema das da Grécia helenistica, organi-
zando-se em torno de um atrium e de um peris-
tilum. No campo, as villae* sao uma sintese entre
a quinta e a residéncia luxuosa. Este luxo contra-
poe-se a miséria das habitacoes comuns (insulae)
urbanas.

A arquitectura religiosa

No Império Romano, a arquitectura religiosa
representa o poder do deus, mas igualmente, a par-
tir de Augusto, o do Imperador. Com frequéncia, o
templo é consagrado ao culto do Imperador divini-
zado. Deste modo, o templo* romano retoma o
esquema do templo etrusco e italico, erguido sobre
um alto podium que lhe assegura uma posicao
dominante. O pdrtico da fachada é sustentado por
uma colunata que se prolonga sobre os lados, em
colunas aplicadas no muro da cela, pelo que resulta
pseudo-periptera A sua decoragio, sdbria no exte-
rior, é particularmente luxuriante no interior. Exis-
tem pequenos templos circulares inspirados nos
tholos gregos. No século II d.C., as inovacoes arqui-
tectonicas realizadas no dominio civil atingem a
arquitectura religiosa, que adopta formas mais ori-
ginais. Aparecem templos circulares sob cupula,
entre os quais o Pantedo (118-128) de Adriano,
como o exemplo mais magnificente.

O arco de triunfo

O melhor expoente do aspecto propagandista da
arquitectura imperial é o arco de triunfo. Este
monumento nio tem utilidade pratica: ¢ uma gloria
do Imperador, erigida por ocasido de um aconteci-
mento histérico. A sua forma € simples: um ou trés
arcos suportam um atico sobre o qual assenta uma
escultura do imperador, mas o seu aspecto monu-
mental é reforcado pela situacdo estratégica que
ocupa.

Uma escultura marcada
pela individualizacdo
O retrato

O sentido do retrato ¢ a caracteristica mais origi-
nal da arte romana. Contrariamente ao espirito
grego, apegado a expressiao de um homem genéri-
co, a mentalidade romana privilegia a individualiza-
cdo e a identificacao. A sua importancia minimiza o
estudo do corpo humano, a ponto de se fabricarem
em série os corpos das estatuas as quais se acres-
centavam as cabecas esculpidas personalizadas. O
retrato constitui um meio de afirmacgio do estatuto
social e sdao duas as suas fontes principais: o retrato
helenistico e a tradi¢do funeraria etrusca, que

Atrium e primeiro peristilo
da Casa do Fauno em Pompeia.
© Scala.

Triclinium da Casa
de Neptuno e Anfitrite em Herculano.
© Scala.

Casa Ouadrada de Nimes,
datando da época de Augusto.
© Dagli Orti.
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Estatua em bronze de Marco Aurélio, datando do séc. II.
Praga do Capitolio em Roma.
© Dagli Orti.

Um dos baixos relevos da Ara Pacis (Altar da Paz), Roma.
© Artephot Nimatallah.
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pretendia que se modelasse sobre o rosto do defun-
to uma mascara de cera reproduzindo fielmente
todos os seus tracos.

No periodo imperial, a arte do retrato carrega-
-se de uma dimensdo propagandistica fortissima.
Cabe-lhe veicular a imagem do soberano através de
todo o Império e ndo é totalmente realista, no senti-
do de que traduz os valores psicolégicos que o
monarca deseja ligar a sua imagem. O Imperador
Augusto retoma a sua conta as nocoes de ordem e
de equilibrio caras a Grécia classica e todos os
imperadores da sua dinastia se aplicariam em se
lhe assemelhar, a fim de marcar simbolicamente a
sua filiacdo. Esta corrente classicizante reencontra-
-se no século II, sob o Imperador Adriano, mas
dotada de uma significacdo diferente: interpretada
de forma mais profunda, sublinha no soberano a
imagem de erudito, impregnado da grande cultura
grega*. O retrato imperial faz-se por vezes herdei-
ro da corrente helenistica e, sob Nero ou Caligula,
este estilo da uma imagem romantica ou patética
do Imperador.

O relevo esculpido

O relevo esculpido romano ¢ o herdeiro do rele-
vo grego. Mas coloca-se numa perspectiva total-
mente diferente, apresentando um estilo radical-
mente novo. O seu congénere romano € sempre
realizado em alto relevo e sobre diversos planos. O
relevo histérico tem por finalidade valorizar as rela-
coes que ligam o cidadao aos deuses e, sobretudo,
ao Estado. Descreve sempre cenas especificas que
se desenrolam em momentos precisos. E assim na
cena de recenseamento que nos apresenta o relevo
de Domicio Enobarbo (século I a.C.), primeiro rele-
vo histérico conhecido. Sob o Império, o relevo his-
térico € utilizado com fins propagandisticos, em par-
ticular nos arcos de triunfo e nas colunas comemo-
rativas. A identificacdo e a individualizacao das per-
sonagens representadas sao primordiais e a evolu-
cao estilistica do relevo imperial, relativamente
similar a do retrato, pode ser estudada através dos
seus mais importantes marcos: a Ara Pacis* de
Augusto (primeiro relevo imperial), os relevos do
Arco de Tito (cerca de 71 d.C.), da coluna de Traja-
no* (113 a.C.), ou os do arco de Constantino (cerca
de 312), ultimo dos arcos de triunfo.

Ao lado do relevo histérico, encontram-se rele-
vos mitologicos que respondem a necessidades
culturais. Pouco a pouco, o da incineraco origina
uma explosio na produc¢io de sarcofagos de mar-
more. O relevo funerario conhece um grande
desenvolvimento e nele se combinam, em repre-
sentacoes estereotipadas, uma grande complexida-
de derivada do barroco helenistico e fortes in-
fluéncias orientais (guirlandas de folhas, represen-
tacdo de arquitecturas). As influéncias orientais
vao generalizar-se e, no século IV, quando o Impé-
rio se torna cristao, serdo ja preponderantes no
dominio da escultura.



A decoracao interior, testemunho
de um quotidiano refinado

A decoracdo ocupa um lugar de primeiro plano
na arte romana e a sua pintura mural* é-nos bem
conhecida gracas aos vestigios de cidades como
Pompeia, que nos permitem determinar-lhe a evolu-
cao a partir do século II a.C.. Esta seria, para maior
clareza, dividida em quatro periodos estilisticos (os
quatro estilos pompeianos), ao longo dos quais os
artistas ora produzem decoragdes ilusionisticas de
teor arquitectonico, ora, recriam ambientes imagi-
narios, inspirados nas decoracoes dos teatros, ora
realizam painéis enquadrados por elementos deco-
rativos, ora, enfim, apresentam arquitecturas imagi-
narias e misteriosas. O mosaico é uma componente
essencial da decoracio arquitectonica e destina-se a
cobrir tanto a superficie do chdao como a das pare-
des. Pode ser realizado segundo duas grandes téc-
nicas. A primeira, reservada a uma clientela refina-
da, denomina-se opus vermiculatum e emprega
ladrilhos muito finos, numa técnica de grande minu-
cia, que permite mesmo reproduzir quadros pinta-
dos. Inversamente, a técnica do opus tesselatum uti-
liza ladrilhos de maiores dimensoes, favorecendo a
rapidez da execucao. Por esse motivo, é também
mais amplamente difundida e valoriza as caracteris-
ticas decorativas mais proprias do mosaico, privile-
giando os motivos geométricos.

Frescos da casa dos Vettii em Pompeia.. © Dagli Orti.

Pormenor da Coluna Trajana Trés relevos mostrando, em baixo, o

meandro do Dantibio e os episddios da campanha contra os Décios.

© Dagli Orti.
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0 Anfiteatro Flavio; o Coliseu

(cerca de 70-80 d.C.) Roma

© Dagli Orti.

lago artificial criado para o prazer de Nero

nos jardins da Domus Aurea. Os trés Impe-
radores Flavios intervém na construcdo do edifi-
cio: o primeiro, Vespasiano, inicia o estaleiro em
70; seu filho, Tito, inaugura o monumento em 80 e
Domiciano, a partir de 81, termina os trabalhos.
Este anfiteatro, o mais vasto jamais realizado e que
servia ao Imperador para oferecer ao maior nume-
ro possivel dos seus subditos espectaculos que iam
do combate de gladiadores as representacoes tea-
trais de grandes efeitos cénicos, tomaria o nome de
Coliseu cerca do século VIII da nossa era, numa
alusao a estatua “colossal” de Nero que se erguia
nas proximidades.
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O anfiteatro Flavio ergue-se no espaco de um

Descricao

O termo anfiteatro® descreve o edificio: trata-se
de dois teatros justapostos de molde a formar uma
arena circular, a qual, para aumentar a sua capacida-
de, se conferiu uma forma eliptica. A dimensao
exterior € de 188 por 156 m; a da arena de 86 por 54
m e a altura total de 48,50 m. A fachada é constitui-
da por trés ordens de arcadas sobrepostas, coroa-
das de um quarto piso em forma de &tico rasgado
de janelas. Estas arcadas evitam o aspecto desgra-
cioso que resultaria de uma parede cega de grandes
dimensoes e permitem dirigir os impulsos de modo
a evitar os riscos de fissuracao provocados pela
enorme massa de alvenaria.



Oitenta arcos cobrem a totalidade do perimetro
do Coliseu. Os pilares que os separam, construidos
em travertino, tém uma largura de 2,40 m por uma
profundidade de 2,70 m. Cada pilar encontra-se
adornado de uma meia coluna em estilo dérico (tos-
cano) no 1° nivel, em estilo ionico no 2° nivel e em
estilo corintio no 3°. O atico plano que coroa as trés
ordens de arcadas é igualmente ritmado de pilas-
tras corintias.

Em cada extremidade dos dois eixos da elipse
abre-se uma porta. Estas entradas principais dao
acesso directo a arena. Porém, a fim de permitir a
circulacao das 50 000 pessoas que podia conter o
Coliseu, organizou-se um conjunto de corredores
concéntricos correndo em cada nivel sob as banca-
das e escadas interiores que ligavam cada andar
segundo eixos radiais.

Uma sequéncia de consolos a meio do andar
superior suportava um conjunto de mastros de uma
dezena de metros. Estes, atravessando a saliéncia
da cornija, serviam para estender um toldo que pro-
tegia as bancadas dos ardores do sol, ainda que o
modo de funcionamento desta gigantesca tela per-
maneca dificil de compreender.

Uma capa de argamassa recobria a maior parte
da arena, enquanto a restante superficie se encon-
trava provida de um sobrado amovivel, a fim de per-
mitir o aparecimento de elementos de decoracao.
Sob a arena, corredores e celas abrigavam os “ser-
vicos” necessarios aos jogos.

Comentario

As trés ordens sobrepostas de colunas, coloca-
das contra as paredes entre as arcadas, nao tém
qualquer utilidade funcional. Nao constituem mais
do que uma ornamentacao tipica da arquitectura
romana.

Contrariamente ao processo construtivo dos
teatros helénicos, sempre adossados sobre uma
colina, o anfiteatro do Coliseu, erguido sobre um
terreno plano, constitui uma inovagao caracteristi-
camente romana. A mestria dos arquitectos mani-
festa-se, alias, no emprego diferenciado dos mate-
riais: betdo a base de lava para as fundacoes, de
tufo para as partes a que se exigia menos esforco e
de pedra-pomes para as abobadas a que era neces-
sario conferir leveza.

As fundacoes, de mais de 6 m, estabelecidas
num local pantanoso, bem como as solucoes encon-
tradas para permitir o escoamento das aguas, ates-
tam o dominio técnico dos engenheiros romanos.
Prodigio de capacidade de organizacao de espacos,
o Coliseu permanece como a expressao monumen-
tal de um certo aspecto da grandeza romana. E con-
verter-se-4 numa referéncia para todos os arquitec-
tos que, a partir do Renascimento, se inspirarao na
sua fachada onde, pela primeira vez, se sobrepoem
num unico conjunto as trés ordens arquitectonicas -
dorica, idnica e corintia.

Interior do Coliseu © Dagli Orti.

Plano do Coliseu.
Desenho de O. Grotze
segundo F. Rakoh

Escadas do Coliseu.
Desenho de J.-P. Penin
segundo F. Rakob.
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O Pantedo de Adriano (118128 d.C.), Roma

© Scala.

todos os deuses, o que justifica 0 nome que

nao tardaram a conferir-lhe. Entre 118 e 128,
o Imperador Adriano empreende a reconstrucao do
monumento, construido por Agripa de 27 a 25 a. C.
e desaparecido quando de um incéndio.

O templo seria dedicado desde a origem a

Descricao

O Pantedo constitui o maior espaco cupulado da
Antiguidade, com um didmetro de 150 pés romanos
(43,30 m).

Meétodos tradicionais muito simples foram desen-
volvidos para a construcao da ctpula: no interior de
uma cofragem em madeira, comprimiu-se cascalho e
argamassa em camadas horizontais, retirando o
molde apds um tempo conveniente de secagem.

A cupula repousa, assim, sobre paredes particu-
larmente resistentes. Os impulsos sdo desviados
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verticalmente por um sistema de arcos de sustenta-
cao dissimulados nas paredes do cilindro, por
detras dos pilares adossados, e duas colunas delimi-
tam o espaco de cada nicho disposto entre os ele-
mentos de sustentacao. A calote esférica comeca a
meia altura do espaco interior e este nivel é visivel
do exterior pela presenca de uma cornija que cir-
cunda todo o edificio. Os 145 caixotoes da cupula,
dispostos em cinco fieiras horizontais, cujo tama-
nho diminui com uma regularidade matematica,
dirigem o olhar em ascensdo para o grande 6culo
(8,92 m de diametro) situado no topo.

O desenho do pavimento, em marmore policro-
mo, restaurado no século XIX, apresenta 0 mesmo
repertdrio de circulos e quadrados que a cdpula e
retoma as linhas de fuga dos seus caixotoes. Estu-
que e incrustacoes de marmore conferem ao inte-
rior da cela um aspecto de extrema magnificéncia.



Interior da cupula do Pantedo
©E. Lessing/Magnum.

Comentario

A arquitectura grega era concebida para ser
vista do exterior. O povo reunia-se em torno do altar
situado defronte do templo, para assistir ao sacrifi-
cio litargico. Inversamente, os romanos criariam
com o Pantedao um universo interior, onde os fiéis se
reuniam para comunicar com os deuses, isolan-
do-se do mundo exterior. Mais tarde, os edificios
cristdos retomarao esta nova concepcio de espaco
fechado.

As articulagoes da arquitectura do Pantedo cor-
respondem a motivos simbdlicos e a necessidades
culturais. O edificio, dedicado as divindades do pan-
tedo celeste, simboliza através da cupula, outrora
decorada de estrelas, a propria abdbada celeste. A
grande abertura central, que constitui a tnica fonte
de iluminacao, evoca o astro solar. O raio luminoso
que passa por esta abertura, descreve toda a circun-
feréncia do cilindro segundo a rotacao da terra. Em
torno da cela, a disposicao dos nichos e das edicu-
las sobre eixos orientados segundo os pontos car-
diais, demonstra que as estatuas dos deuses eram
colocadas em locais simbolicos determinados pelos
augures. Deste modo o cosmos inteiro entrava em
relacao com este espaco fechado destinado a tornar
sensivel a imagem do universo.

Segundo W. L. Mac Donald.

O Pantedo compoe-se de trés partes distintas:

O atrio, com as suas oito colunas corintias sobrepujadas de um alto
frontao, denuncia o caracter sagrado da construcao. Por detrds, duas

fieiras de quatro colunas constituem um vestibulo aberto.

A zona de transicdo sequéncia do atrio. Rectangular, constitui uma
espécie de pronau que permite aceder a cela do templo pela antiga

porta em bronze.

A cela, apos o espaco rectilinio do vestibulo. Surpreende-nos pelo
seu desenho circular. Pela conjuncdo do cilindro e da ctipula, a cons-
trugdo parece aprisionar uma esfera e o olhar sente-se irresistivel-
mente atraido pela evidéncia desta composicao que produz um movi-

mento giratorio

Corte do Pantedo. Desenho de 0. Grétze segundo E. Rakob.
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Segunda parte

A arte
da Idade Media

A arte paleocrista e a arte bizantina

A arte romanica

A arte gotica

A arte muculmana na Europa medieval
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Idade Média engloba o periodo qu vai do século V ao século XV. Comeca, portanto,

no fim da Antiguidade, marcada pela queda do Império Romano do Ocidente, em

476, e termina com a aurora do Renascimento italiano. Marca, assim, a entrada
definitiva do Ocidente na era crista.

E a arte paleocristd que, desde o fim da Antiguidade, define a base iconografica das
artes cristas que vio nascer.

Emergindo com o século III, constituira o cimento da arte bizantina, inteiramente
consagrada a glorificacdo de Deus e do Imperador, que se desenvolve, no século VI e
durante quase um milénio, na parte oriental do Império Romano.

Contudo, a0 mesmo tempo que se afirma, a Leste, essa arte homogénea e sumptuosa,
a parte ocidental do Império assiste a difusdo da arte dos novos invasores. Com efeito,
desde o final do século V que se fixam nesta regido diferentes tribos germanicas: os
francos ao Norte da Galia, os burgundos a Este, os ostrogodos na Itilia e os visigodos
na Peninsula Ibérica.

De tradicdo nomada, estes povos ignoram a arquitectura e, sobretudo, transportam
consigo uma viva repulsa pela representacdo da figura humana. A sua arte é, assim,
essencialmente ornamental e exprime-se preferencialmente no fabrico de armas e ade-
recos. Mais concretamente, os povos germanicos distinguem-se na ourivesaria e nos tra-
balhos em esmalte, segundo a técnica do cloisonné (alveolado) e o seu vocabulario
artistico é essencialmente composto de formas abstractas e zoomorficas, evocando um
imaginario poderoso.

Contudo, para firmarem a sua soberania, que doravante deve passar pelo reconheci-
mento do poder papal, convertem-se, pouco a pouco, ao cristianismo, atitude que favo-
recera a fusdo da sua arte com a heranca artistica da Antiguidade. A arquitectura e o
relevo esculpido, sobrevivéncias das tradi¢des da antiga Roma, “germanizam-se”, pois,
no interior deste processo.

Havera, porém, que aguardar até aos inicios do século IX e ao advento do Império
Carolingio, para que o Ocidente cristdo reencontre a sua unidade politica, acompanhada
de um renascimento intelectual, cultural e artistico. E certo que este renascimento
parece ter sido demasiado breve (aproximadamente 80 anos); mas constitui inegavel-
mente uma ruptura profunda com a tradicfo artistica do Ocidente cristdo e anuncia um
outro mais duravel.

Apos as invasdes normandas, hiingaras e sarracenas, no século VIII, esboca-se um
conjunto de renovac¢des que, arrastando um recrudescimento do vigor artistico, se
exprime através da arte romanica e depois, a partir do século XII, pelas formas géticas.
Alimentando-se da espiritualidade cristi, o roménico, como o gético, sdo, pois, o reflexo
da fé de uma civilizacio inteiramente devotada a gloria de Deus.
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a aurora do século III, sob o impulso do

gosto popular pelas imagens, vé a luz do

dia a primeira forma de arte crista, deno-
minada arte paleocristd. Aparece simultanea-
mente e de acordo com um mesmo espirito
criativo, nas comunidades cristds das metropo-
les romanas do Oriente e do Ocidente. Contu-
do, produto de pequenos grupos vivendo no
receio perpetuo das perseguicdes, desenvol-
ve-se de inicio clandestinamente e é apenas no
século IV, quando o préprio Imperador se con-
verte ao cristianismo, que finalmente emerge,
tornando-se entfio a arte oficial do Império.

Todavia, apos a queda de Roma, a parte
oriental do Império constitui a unica garantia
de sobrevivéncia da nova arte cristd. Gragas,
porém, a diversidade de influéncias das dife-
rentes civilizacoes que o rodeiam e que ele
proprio engloba, o Império do Oriente cria
uma linguagem artistica especifica. A arte
paleocristd converte-se assim, pouco a pouco,
na arte bizantina e esta mutacdo parece ter-se
efectuado nos alvores do século VI, com o rei-
nado do grande Imperador Justiniano.

Na verdade, o império Bizantino conhece
entdo a sua maxima extensio, implantando as
sementes da sua arte da Italia a Tunisia, pas-
sando pela Grécia, pelos Balcas, pela Asia
Menor, pela Siria, pela Palestina e pelo Egipto.
Além disso, gracas a cristianizacdo dos paises
eslavos, a arte bizantina difunde-se largamente
em direccdo a Russia, que vira a revelar-se
como a grande propagadora do vocabulario
bizantino apos a queda de Constantinopla em
1453.

Longe do realismo da Antiguidade, a arte
bizantina estabelece, sobre as bases da revolu-
¢do estética da arte paleocristd, um novo modo
de expressido artistica, todo impregnado de
simbolismo, que determinara o iconografia
crista até aos nossos dias.

Arte bizantina. Cilice de ouro
ornado de esmales e pérolas. Séc. V.
Tesouro de Sao Marcos,Veneza.

© Dagli Orti.
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A arte
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CONTEXTO

A arte paleocrista e a arte bizantina

A passagem da Antiguidade a Idade Media

Arte crista Fragmento de relicario de terracota
decorado com o crismon numa coroa de palma. Séc. V.
Museu de Cartago.

© Dagli Orti.

Catacumbas de San Gennaro em Napoles. Séc. V.
Vestibulo do andar superior.
© Dagli Orti.
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os inicios da nossa era, os apostolos, prega-
Ndores da palavra de Cristo, difundem o Cris-

tianismo em todo o Império Romano. A cris-
tianizacao abrange prioritariamente os meios popu-
lares das grandes metropoles, onde se generaliza a
oposicao a ideologia imperial e a recusa em fazer a
guerra e prestar culto ao Imperador. Considerados,
em consequéncia, como uma ameaca, 0s cristaos
véem organizar-se contra si violentas perseguicoes,
mas estas crueldades encarnicadas nao conseguem
obstar a expansao da nova fé que, pouco a pouco,
ganha as classes aristocraticas e os meios mais
influentes. Néo tardara a contaminar o circulo impe-
rial, bem como o préprio monarca e o édito de
Milao, em 312, pde um ponto final nas persegui-
coes. Em 380, o édito de Teodésio faz do cristia-
nismo a religiao do Estado. O século IV marca uma
viragem determinante para a nova religido.

Passado o medo das represalias, as conversoes
fazem-se em massa. A Igreja deve agora organi-
zar-se e estabelece uma hierarquia decalcada da
administracdo romana. No dominio politico, a
morte do Imperador Teodésio em 395 assinala uma
nova divisao do Império, em Império do Oriente e
Império do Ocidente, mas esta separacio ¢ tao so
administrativa e tem por finalidade permitir uma
melhor gestdo do territério em face das ameacas
exteriores. Roma nao resiste, porém, aos assaltos
barbaros e, em 476, cai sob os seus golpes: chega
ao fim o Império Romano do Ocidente.

Constantinopla é agora a capital da parte
sobrevivente do defunto Império. Em alguns sécu-
los, o Império do Oriente ira desenvolver uma cultu-
ra original e adquirir a sua identidade propria, agora
sob a designa¢io de Império Bizantino.

Nascimento do Império Bizantino

Em 330, o Imperador Constantino tinha esco-
lhido, para estabelecer a sua nova capital, o sitio de
Constantinopla (Bizancio) pela sua situacdo privile-
giada, ponto de passagem entre o Mar Negro e o
Mar Egeu e posicao chave nos confins dos mundos
ocidental e oriental. Ponto de encontro de trés gran-
des civilizacoes — grega, romana e oriental —, o
Império Bizantino ¢ um cadinho cultural particular-
mente fecundo e original. A sua posicao central, no
cruzamento de todas as rotas comerciais do mundo
mediterranico, assegura a riqueza do Império.

O esplendor de Constantinopla faz dela objecto
de cobica e, se é ponto de convergéncia de todas as
vias de comércio, Bizincio é-0 também de todas as
tentativas de expansido das civilizacoes vizinhas: os
arabes ao Sul, os latinos a Oeste, os bulgaros ao
Norte e os persas a Este. O Império Bizantino vive
uma situacdo de guerra para salvaguardar o seu ter-



ritorio e a sua histéria é uma sucessiao de periodos
de esplendor e declinio; apesar disso, consegue pro-
longar-se por perto de mil anos.

Maturidade de Bizancio

Ea partir do século VI, sob o reinado do Impera-
dor Justiniano, que o Império do Oriente se liberta
das instituicoes romanas. O Imperador empreende
reformas profundas e, no dominio legislativo, esta-
belece o Cédigo de Justiniano, que regenera o
antigo direito romano. Quanto ao dominio religioso,
o concilio de Calcedodnia lanca as bases de uma
doutrina nova, a ortodoxia (literalmente f¢ direita)
que sera a da cristandade bizantina. Colocando o
Imperador, eleito de Deus, a cabeca da Igreja do
Oriente, pretende fazer do Patriarca de Constanti-
nopla o equivalente do Papa de Roma e este laco
imutavel que une os poderes politicos e religiosos é
a origem da forca dos imperadores bizantinos e a
garantia da unidade do Império.

Nos planos politico e artistico, o reinado de Jus-
tiniano (527-565) marca a primeira idade de ouro da
cultura bizantina. Gracas a sua politica expansionis-
ta, o ambicioso Imperador reconstitui o Imperium
Romanum na sua totalidade. Estas conquistas exau-
rem as arcas do Estado e empobrecem as popula-
coes enquanto perturbagoes religiosas, favoraveis a
doutrina do monofisismo, sacodem as provincias
orientais do Império.

No plano cultural, a lingua grega torna-se lingua
oficial em 631, marcando o recuo definitivo da domi-
nacao latina. Do século VIII aos meados do século
IX, porém, a historia do Império bizantino é ensom-
brada pela crise iconoclasta, que opde os meios
monasticos e populares a Corte e ao alto clero.
Estes dltimos interditam as imagens sagradas, jul-
gadas idolatricas e a iconoclastia abafa a expansao
cultural de Bizéncio, tornando cada vez mais tensas
as relacoes com as autoridades da Igreja ocidental,
hostil a esta doutrina.

Este periodo de perturbacdes prepara, contudo, a
grande renovacao da dinastia macedoénia que, no
século X, leva o Império ao seu apogeu. Os Macedé-
nios aumentam consideravelmente as fronteiras do
Império, através de uma politica expansionista tenaz,
especificamente dirigida aos Balcas e aos paises esla-
vos e esta conquista é preparada, desde 853, pela
conversdo destes povos ao cristianismo, obra dos
monges Cirilo e Metodio. O reino dos Macedonios,
por outro lado, favorece igualmente um retorno a
prosperidade econdmica e uma explosao da vida cul-
tural e artistica. Pela mesma altura esgota-se em si
mesma a querela que, apos quase cinco séculos,
opoe o Papa de Roma ao Patriarca de Constantinopla
(apoiado pelo Imperador) pela primazia da autorida-
de suprema sobre a Igreja: em 1054 as duas partes
excomungam-se mutuamente, dando origem ao
cisma do Oriente. Em 1453 as armadas turcas
desfecham-lhe o golpe de misericérdia: Constantino-
pla, a crista, é doravante Istambul, a mu¢ulmana.

Interior e cupula de Santa Sofia.
Istambul, séc. V1. @ Dagli Orti.

Mosaico Melquisedeque e Abrado,
Basilica de Santa Maria Maior, Roma.
© Scala.

99




o

1l FUS

S TICAS E

CARACTER

A arte paleocrista e a arte bizantina

0 advento de uma arte de inspiracdo divina

Pintura paleocrista. Sécs. V-VI.
Catacumbas de San Gennaro, Napoles.
© Dagli Orti.

dentais do Império Romano, surgem, nos alvo-

res do século III, os primeiros sinais de uma
arte crista. Sao constituidos por frescos pintados
sobre as paredes dos locais de culto dos cristaos,
simples casas individuais (Domusecclesiae), as mais
das vezes ou, em Roma, cemitérios subterraneos
em andares (catacumbas). O estilo destas pinturas*
inscreve-se no movimento popular romano contem-
poraneo e a sua iconografia é importada de Roma,
ja que estabelece uma traducao crista do préprio
vocabulario romano.

Assim, Orfeu converte-se no Bom Pastor, ou
mesmo Endimido adormecido encarna Jonas sob a
colocintida. Os cristdaos criam os seus temas icono-
graficos quando nao encontram equivalentes na
arte romana. A originalidade desta nova arte crista
reside no facto de que cada representacio contém
uma dimensdo simboélica muito forte: o Orante, os
bracos erguidos, € a alma em oracdo; o bhom pastor
¢ Cristo salvando as almas, etc.

A nova arte desponta igualmente na producao
de sarcofagos*. Ai reencontramos o mesmo vocabu-
lario simples e a simbdlica elementar desenvolvidos
na pintura. Nao obstante, os relevos destes sarcéfa-
gos apresentam uma qualidade estilistica muito
variavel, podendo ir da simples incisao as composi-
coes de alto relevo mais classicizantes e refinadas.

A arte crista triunfante

Apoiada pelo Imperador, a partir das reformas
do século IV a arte crista pode aparecer a luz do
dia. Convertida em elemento essencial da cria¢do

f ;imultaneamente, nos territorios orientais e oci-

Arte paleocrista. Séc. IV. Sarcifago de Adelfia, mulher do magistrado Valério, proveniente das Catacumbas de Sao Jodo.

Museu Arqueoldgico, Siracusa. © Dagli Orti.
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artistica, expande-se em formas monumentais que
prolongam a funcdo das grandes criacoes romanas,
entre as quais a de fazer irradiar (ao lado de Deus)
o prestigio do Imperador ou dos grandes encomen-
dantes recém-convertidos. De Roma a Constantino-
pla, surge a primeira arquitectura crista monumen-
tal derivada das formas arquitecténicas romanas.
Os primeiros locais de culto, como Santa Sabina*,
sao de tipo basilical, mas respondendo a um concei-
to muito diferente do da basilica romana. Desde os
meados do século IV, contudo, o gosto das classes
aristocraticas novamente convertidas favorece um
retorno as formas classicas, a0 mesmo tempo que a
propria influéncia das classes abastadas abriria
a iconografia cristd o universo dos objectos de arte.

Da arte paleocrista a arte bizantina

As perturbacoes que ameacam a parte ocidental
do Império no século V nao chegam para entravar a
vivacidade da sua criagdo artistica e Ravena*, a
nova residéncia imperial, cobre-se de edificios reli-
giosos com ricas decoracoes de mosaicos (mauso-
léu de Gala Placidia, St°. Apolindrio-o-Novo). Em
476, Roma arrastara na sua queda o florescimento
desta arte crista nascente, rapidamente submersa
pelas influéncias barbaras e a unidade artistica do
mundo cristdo fica entdo definitivamente quebrada.

Constantinopla é, assim, a unica herdeira da
arte crista e insensivelmente, sobre as bases desta
arte nova, cujas caracteristicas serdao de longe em
longe acentuadas, cria-se, no Império Oriental, uma
arte original, totalmente dependente da Igreja e do
Imperador e que retira a sua primeira singularidade
do facto de ser o palco duma perpétua rivalidade de
influéncias ocidentais e orientais.

A arquitectura religiosa:
uma busca de simbolismo

A arquitectura bizantina é uma arquitectura de
tijolo, que se conserva visivel no exterior dos edifi-
cios, ocultando-se no interior sob os revestimentos.
Para as coberturas utilizam-se 4nforas de terracota
encaixadas umas nas outras e fixadas com argamas-
sa. Destas técnicas, empregando materiais ligeiros,
nasce uma arquitectura muito leve, que preconiza o
uso da cupula.

Nos séculos V e VI sio as formas da arquitectura
religiosa paleocrista (o plano basilical ou centrado)
que caracterizam o Império do Oriente. O emprego
do plano centrado a finalidades culturais exige a
adjuncao de uma abside, conduzindo a uma solucao
original, a basilica com cupula, de que Santa Sofia
de Constantinopla, edificada no século VI pelo Impe-
rador Justiniano, constituira o primeiro exemplo.
Este tipo de edificio, que dominara a arquitectura
religiosa até ao século X, sofrera uma evolucio
segundo a qual a cupula, situada de inicio na extre-
midade da nave central, se desloca para o centro,
desse modo definindo um plano em cruz grega.

Igreja de Santa Sabina, Roma.
A nave do Basilica. Séc. V.
© Dagli Orti.

Interior da Igreja de Sao Vital em Ravena.
© Dagli Orti.
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Arte bizantina. Capitel da igreja de Sao Vital em Ravena, Séc. VI.
© Dagli Orti.

Mosaico do “Bom Pastor” (pormenor).
Mausoléu de Gala Placidia, Ravena.
© Scala.
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Este plano constitui a criacao mais original da
arquitectura bizantina, da qual se tornara represen-
tativo, aplicando-se sistematicamente a partir do
século XI. Definindo uma cruz de quatro bragos
iguais, inscrita no interior de um quadrado e domi-
nada, no ponto de cruzamento dos bracos, pela
cupula, o plano em cruz grega, de uma grande ho-
mogeneidade interior e exterior, associa as necessi-
dades praticas, pela juncdo do eixo longitudinal da
basilica ao eixo vertical da cipula, um simbolismo
muito forte, caro a espiritualidade bizantina.

A arte do relevo

Em oposi¢ao ao gosto da Antiguidade pela escul-
tura em relevo, que se eshate definitivamente ao
longo do século VI, o mundo bizantino, sob a
influéncia oriental, desenvolve uma arte do relevo
eminentemente ornamental e decorativa. Numero-
sas técnicas se tornam entao caracteristicas, tais
como o relevo muito baixo, de desigual espessura,
que confere a superficie esculpida o aspecto de uma
verdadeira renda de pedra, ou o relevo entalhado,
que apresenta motivos esculpidos sobre um fundo
ligeiramente vasado e preenchido de betume escu-
ro, por vezes de pasta de vidro colorida.

Mais proximo das artes decorativas que da
escultura, o relevo bizantino joga com as cores e
com a oposicao de cheios e vazados, em motivos a
maior parte das vezes geométricos ou vegetais, for-
temente estilizados*. Os sarcofagos esculpidos res-
pondem as mesmas exigéncias decorativas, substi-
tuindo as representacoes figurativas por elementos
simbdlicos oriundos do vocabulario oriental.

As artes da cor:
0 mosaico e o fresco

A arte bizantina, seduzida pelos jogos de cores,
preconiza, para a decoracdo monumental, o empre-
go do mosaico*, seguido de perto pelo fresco. De-
sempenham um papel similar e tém idéntica evolu-
cao. Tendo por primordial funcao a edificacao dos
fiéis, o seu programa iconografico é fortemente
regulamentado pela Igreja. Os numerosos testemu-
nhos de mosaicos permitem constatar que desde o
século VI estes adquirem a sua originalidade em
relacdo ao mosaico paleocristdo. Basta comparar,
em Ravena, os mosaicos do fim do século V com os
que ornam as construcoes da Idade de Ouro de Jus-
tiniano, para verificar que os ambientes naturalistas
da Alta Antiguidade, dao lugar a cenas solenes, evo-
luindo sobre deslumbrantes fundos de ouro, que
serdo as da generalidade dos mosaicos bizantinos.

O fim em vista ndo ¢ mais o de representar o real,
mas de colocar o fiel em contacto directo com o uni-
verso espiritual. Ao mesmo mundo pertencem os cé-
nones hieraticos das personagens e cada periodo de
renovacao artistica (sob os Maceddnios, os Comenos
ou os Paledlogos) assistira ao retorno a um canon
antigo, cada vez mais esbelto e alongado. A partir do



séc. VII, a questdo iconoclasta entrava a criacao de
imagens religiosas, ainda que este periodo de empo-
brecimento artistico nao deixe de propiciar uma
reflexdo profunda sobre a funcdo exacta destas ima-
gens.

Desde os meados do século IX desenvolve-se um
programa iconografico muito estrito, que associa a
organizacao da decoracao interior a significacio sim-
bélica de cada parte da igreja. Ao centro da cipula,
que simboliza o céu divino, entroniza-se o Cristo Pan-
tocrator*. A calote da abside é reservada a represen-
tacao da Virgem, orante ou segurando o Menino
sobre os joelhos; na parte anterior da abside figu-
ra-se a representacdo da hetimasia (trono vazio pre-
parado na previsio da vinda de Cristo quando do jul-
gamento final), enquanto o rasto do santuério ¢
reservado a representacdo de santas personagens.

Esta ordem estrita fixa-se ao mesmo tempo que
se impoe o plano da igreja em cruz grega, ao qual
se encontra intimamente ligada. Ao longo dos ulti-
mos séculos do Império, o mosaico, luxuoso por
exceléncia, torna-se muito dispendioso e tende a
ser substituido pelo fresco. Este ultimo, dotado de
maior ductilidade, oferece atitudes mais esponta-
neas, que chegam mesmo, por vezes, ao ponto de
representar a expressao dos sentimentos humanos.

Os icones

Contrariamente a acepc¢ao usual, o icone nio €é
unicamente uma imagem pintada sobre um painel
de madeira. E, antes de tudo, uma imagem sagrada
transportavel, que pode recorrer tanto as técnicas
da pintura como do mosaico, da ourivesaria ou da
esmaltagem. Moveis, permitem a propagacao da
arte bizantina, nomeadamente nos paises eslavos
que, convertidos a ortodoxia, respeitam o caracter
sagrado destas imagens. As escolas russas* mais
famosas foram as de Novgorod e de Moscovo (que
conta, nomeadamente, o grande mestre Andrei
Roublev). Desde o século XIV e apds a queda do
Império Bizantino, sdo elas que perpetuam a tradi-
¢ao do icone.

Do século V datam os icones mais antigos
actualmente conservados e provenientes do Egipto.
Reproduzem exclusivamente retratos de santas per-
sonagens, derivados da tradi¢do funeraria copta.
Dotado por vezes de um caracter milagroso, o icone
de retrato perdura no mundo bizantino, mas o seu
estilo, muito conservador, quase nao variara. Uma
outra categoria, a dos icones de cenas, cujos mais
antigos exemplos nao sao anteriores ao século XII,
apresenta iconografia e evolucao estilistica simila-
res as da pintura monumental.

Os objectos de arte sao representativos do luxo
e do refinamento do mundo bizantino e os materiais
preciosos (marfim, ourivesaria, esmaltes, seda)
tiveram ai grande utilizacdo. Pilhados em grande
numero pelos cruzados e mais tarde pelos turcos,
constituiriam um factor essencial de propagacio da
arte bizantina no mundo medieval.

Cristo Pantocrator, Capela Palatina, Palermo.
© Scala.

A “Virgem de Vladimir”. {cone bizantino pintado no séc. XIL
© Novosti.
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Os mosaicos da igreja de S. Vital . se)

0 Imperador Justiniano e o Imperatriz Teodora, Ravena,

A Imperatriz Teodora rodeada da sua Corte.
© Dagli Orti.

nos na primeira metade do século VI reforca

o papel de Ravena. O Imperador Justiniano
dota a cidade de novas igrejas, que constituirao teste-
munhos no Ocidente da arte bizantina. Entre estas, a
de Sao Vital, consagrada em 547, apresenta uma
estrutura exterior severa, que contrasta fortemente
com o esplendor do interior, onde se mesclam os
marmores preciosos e os admiraveis mosaicos.

ﬁ- conquista da Itdlia pelos imperadores bizanti-

Descricao

Ao longo das paredes da abside resplandecem os
dois mosaicos que representam, a esquerda o Impe-
rador Justiniano e, a direita, a Imperatriz Teodora.

O Imperador, a fronte cingida pela coroa, segura
nas maos uma patena em ouro para a hostia consa-
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grada. A direita do monarca, os dignitarios da Corte
e a guarda armada personificam o poder terrestre; a
sua esquerda, o arcebispo Maximiano e o clero evo-
cam o poder espiritual. Os dois didconos transpor-
tam um incensdrio e um evangeliario ornado de
pedrarias.

Sobre a parede oposta, a Imperatriz Teodora faz
correspondéncia com Justiniano. Esta antiga dancari-
na, que se exibia nas tabernas das docas, revé-se
agora no seu diadema e nas suas pedrarias. Oferece
a imagem de uma Rainha de um poder abstracto, de
um fausto quase inumano, encarnando o poder abso-
luto. Acompanhada do seu séquito, dispoe-se a pene-
trar na igreja. Os trés Reis Magos bordados na orla
do seu manto, sugerem um acto de doacdo e, com
efeito, sustenta entre as maos um calice para o vinho
eucaristico que vem oferecer a igreja de S. Vital.



A técnica

Para realizar um mosaico, reinem-se pequenos
cubos irregulares ditos “tesselas”, em marmore,
pedra, pasta de vidro, terracota, etc., que se justa-
poem de forma a compor uma decoracdo e que se
fixam com argamassa. Uma folha de ouro recobre
algumas tesselas utilizadas para os fundos e ele-

Comentario

Os mosaicos tornam-se elementos complemen-
tares da arquitectura e parecem fazer desaparecer o
peso da alvenaria. O esplendor cromatico destes
dois painéis nao tem em vista a obtencao de efeitos
realistas, antes procura dissolver a materialidade
dos corpos numa composicio que emana uma aura
inequivoca de sacralidade.

Sobre um fundo dourado, reservado, como nos
icones, a representacao do mundo divino, as perso-

A Imperatriz
Teodora

(pormenor).
© Dagli Orti.

mentos em nacar servem para realcar o esplendor
dos ornatos do casal imperial.

A inclinacao variavel das tesselas em relagao a
superficie da parede capta o reflexo maior ou
menor da luz, o que confere um aspecto espelhado
a superficie do mosaico e torna as cores mais inten-
sas que as da pintura.

0 Imperador Justi-
niano

e a sua Corte.

© Dagli Orti.

nagens surgem de frente, com o sua austera rigidez
e rostos orgulhosamente impassiveis. Os seus
olhos imensos fixam o espectador com um olhar
hipnotico. Apenas o movimento de um drapeado ou
o gesto discreto de uma mao suavizam este hierati-
co ritual. As personagens, representadas sem som-
bra, sem relevo, num mundo extra-temporal, pare-
cem flutuar no espaco. Os soberanos, Justiniano e
Teodora, representantes de Deus sobre a terra,
usam uma auréola, simbolo da simbiose da Igreja e
do Estado no Império Bizantino.
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m linguistica, o termo “romanico” aplica-se

as linguas de origem latina que constitui-

ram os idiomas modernos nos paises que
foram romanizados. Desde o século XIX,
porém, é geralmente adoptado para designar a
arte que se desenvolve no Ocidente apos a dis-
solucdo do Império Carolingio.

Nio obstante, ¢ com a arte carolingia que
encetamos este capitulo, pois ela marca, nos
alvores do século IX, a primeira ruptura com
as artes germanicas, operando uma renovagio
artistica que marcara o Ocidente de forma
duradoura.

De facto, a derrocada do Império Caro-
lingio, nos finais do século IX, sob o impacte
de novas invasodes, quebra profundamente a
unidade ocidental. Em redor do ano mil, con-
tudo, afastadas as invasOes e estabilizadas as
fronteiras, o Ocidente cristio encontra um
novo equilibrio e o processo do seu desenvolvi-
mento artistico apresenta entdo duas faces:
uma constituida pelo Sacro Império, onde se
expande uma arte imperial relativamente
homogénea, e outra pelo resto do Ocidente,
onde, pela mesma época, se efectuam expe-
riéncias inovadoras e variadas, que constitui-
rdo a génese da arte romanica

A arte roméanica entra, assim, no seu perio-
do de maturacdo ao longo da segunda metade
do século XI, para atingir no século XII o apo-
geu. Todavia e ainda que se desenvolva sobre
uma base unica, que lhe definiu a direcgdo
fundamental, este ciclo artistico, expressdo de
uma sociedade profundamente religiosa, rural
e fragmentada, exprime-se segundo uma imen-
sa diversidade de formas. E, quando se esgota,
na segunda metade do século XIII, o Gotico
encontra-se ja em fase de expansio, ha quase
um século, em grande numero de cidades da
Europa Ocidental.

Apocalipse de Saint-Sever.
Miniatura do séc. XI.
Biblioteca Nacional, Paris.

© biblioteca Nacional.

Capitulo

A arte
romanica
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CONTEXTO

A arte roméanica

Fragmentacdo e unidade do mundo feudal

Cruz em ouro e esmaltes alveolados
representando a vida de Jesus.
Biblioteca do Vaticano. © Scala.

Castelo de Loches. Torre de menagem, séc. XII;
muralhas, sécs. XII-XIV. © Dagli Orti.
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a coroa imperial das maos do Papa. Através

deste gesto, altamente simbolico, o soberano
afirma-se como herdeiro do Império universal,
romano e cristao.

Pela primeira vez apds a queda do Império
Romano, o Ocidente encontra-se unido sob uma
mesma e Unica autoridade politica e a Igreja surge
como o elemento aglutinador deste império de mil
facetas. Com o Papa, Carlos Magno reforma a litur-
gia e as instituicoes clericais e, reunindo na sua
corte eruditos vindos de todo o Império, con-
verte-se no promotor da primeira renovacgao intelec-
tual do Ocidente apds a queda do Império Romano.

Nos dominios da arte, da escrita e da vida espiri-
tual, este renascimento manifesta-se por um retor-
no voluntario aos modelos antigos. Apos a morte de
Carlos Magno, o Império entra em desagregacio,
ainda que este declinio ndao chegue para entravar o
prestigio da cultura carolingia.

Enfim, ap6s uma breve restauracao imperial nos
ultimos anos do reinado de Carlos o Calvo, a morte
deste, em 877, as novas invasoes hungaras, vikings
e sarracenas acabam de desmantelar os restos do
Império Carolingio.

No ano 800, em Roma, Carlos Magno recebe

A viragem do ano mil

Por volta do ano mil, a fragmentacao do Oci-
dente ¢é sensivel a todos os niveis: politico, geografi-
co, social, cultural e religioso. O clima de insegu-
ranca instaurado pelas invasdes arrasta progressiva-
mente uma profunda mutacio na sua organizacao
politica e social e, nos inicios do século X, o poder
politico ¢ desmantelado, deixando de oferecer
garantias de seguranca. As populagcdes viram-se
para a protec¢ao dos senhores locais, entrincheira-
dos nos seus castelos*, cujos poderes aumentam ao
mesmo ritmo que progride, quase insensivelmente,
afeudalidade.

Esta nova organiza¢ao social e politica, estabele-
ce lagos vassalicos entre os membros das camadas
superiores da sociedade. Cada senhor tem agora
obrigacdes de obediéncia em relag¢io a outro, mais
poderoso, e deveres em relacao a populaciao que
controla. Entre os séculos X e XII as instituicoes
feudo-vassalicas expandem-se através da maior
parte do Ocidente e em Franca substituir-se-do
mesmo completamente aos poderes politicos cen-
trais. Noutros locais a organizacao feudal é mais ou
menos dominada por um poder central relativamen-
te forte. E o caso da Normandia, onde os invasores
vikings se fixaram e a qual anexardo, em 1066, no
seguimento da batalha de Hastings*, a Inglaterra.
Também nas regidoes germénicas, o Rei de Saxe,
Otao I, consegue, gracas a sua forte personalidade,



dominar o sistema feudal. Levando a cabo uma poli-
tica expansionista vigorosa, que amplia as fronteiras
do seu territério em direccao a Este, derrotando a
expansdo hungara e, para Sul, englobando uma
parte da Italia. Em Roma, em 962, Otao I ¢ sagrado
Imperador pelo Papa e nasce entdo o Sacro Impé-
rio Romano Germanico, afirmando-se como her-
deiro espiritual dos Impérios Romano e Carolingio.

O desenvolvimento da feudalidade provoca uma
reorganizacdo profunda da sociedade. O poder dos
senhores exerce-se de forma total sobre o campesi-
nato, ao qual, contra a outorga das terras e a segu-
ranc¢a da sua protec¢do, exigem taxas e corveias,
exercendo a justica em seu proprio nome sobre o
conjunto do seu dominio. A sociedade do Ocidente,
profundamente rural é, pois, composta de inconta-
veis grupusculos sociais vivendo na mais absoluta
autarcia. A ignorancia €, alids, geral e a vida intelec-
tual abriga-se no interior dos mosteiros e abadias
que agrupam o essencial do clero. A Igreja de Roma
encontra-se agora totalmente dependente das auto-
ridades laicas, que tomam a seu cargo nomear, na
mais completa desordem, abades e bispos, quando
nao mesmo o proprio Papa.

Em torno do ano mil, o aumento da seguranca e
o progresso da organizacao e dos utensilios agricolas
provocam uma explosdo demografica generalizada.
Implementa-se uma vasta politica de arroteamentos
que atenua o isolamento dos dominios senhoriais.

No plano religioso, o desenvolvimento do culto
das reliquias faz aumentar a frequéncia dos cami-
nhos de peregrinacdo, favorecendo a criagdo de
novas relacoes entre as populacoes. As grandes
ordens monasticas estendem-se agora por todo o
Ocidente e a expansao da ordem cluniacense, nota-
vel pela riqueza dos seus mosteiros, efectua-se
entre os séculos X e XII, periodo durante o qual se
exalta o retorno a austeridade e a obediéncia do
voto de pobreza. Pelas suas numerosas construgoes
arquitectonicas e pelas oficinas que abrigam, estas
ordens desempenham um papel primordial na difu-
sdo da arte romanica. Por outro lado, a partir do
século XI, a Igreja reine o Ocidente num mesmo
ideal de reconquista em face do Islao — as cruzadas
-, que levardo os cavaleiros ocidentais até a
Palestina e as costas da Africa do Norte. Também
na Peninsula Ibérica a Reconquista se organiza e
por toda a parte estes movimentos contribuem
poderosamente para multiplicar as influéncias
orientais e mugulmanas na arte roménica. Por outro
lado, desde o século XI, o poder papal esforca-se por
se libertar da sujeicao imperial e dos clas das fami-
lias romanas, denunciando a inaptidao dos poderes
laicos para nomear os representantes do clero e
afirmando a sua vocacdo de soberania universal.
Em 1122, a concordata de Worms confirma este
estado de coisas, marcando, por um tempo, a vitéria
da Igreja sobre os diferentes poderes seculares.
Uma vez mais esta se encontra unida debaixo de
uma mesma e unica autoridade: o Papa.

Tapecaria do Rainha Matilde, representando os diversos
episodios de batalha de Hastings em 1066.

Pormenor: Harold e o Cometa Museu do bispado, Bayeux.
© Dagli Orti.

Vista nordeste da Igreja abacial de Sainte-Foy
de Conques (séc. x11), Aveyron.
© Scala.
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A diversidade da arte romanica

Arte carolingia.
Pértico da Abadia imperial de Lorsch (fim do séc. VIII).
© Archiv fiir Kunst und Geschichte, Berlim.

Face superior da encadernacdo do Evangelidrio de Metz: marfim

representando a crucificacio, pedrarias e esmaltes alveolados sobre

cobre repuxado. Biblioteca Nacional de Franca, Paris
OBNFE
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reino franco favorece um notavel floresci-

mento artistico, entre os séculos VIII e X.
Durante este periodo, designado Alta Idade Média,
elaboram-se novas formas de expressao que condu-
zirdo progressivamente a arte romanica.

r l N\ erminadas as invasodes, a reorganizacio do

O renascimento carolingio

A arte carolingia caracteriza-se por um retorno
voluntario as formas da Alta Antiguidade. Nem por
isso nos oferece uma cépia servil dos modelos anti-
gos; antes propde, sempre, uma adaptaco original.
Exprimindo-se através de uma arte exclusivamente
aulica, chegaria ao fim com a morte de Carlos o
Calvo em 877.

Da arquitectura carolingia* apenas alguns edifi-
cios religiosos subsistem hoje e retomam os planos,
centrado e basilical, da Alta Antiguidade. Este ulti-
mo sofreria uma adaptacdo, a fim de responder as
novas necessidades liturgicas. A cabeceira do edifi-
cio religioso, colocada, segundo a liturgia romana, a
Oriente, acrescenta-se a Ocidente uma segunda
ousia, similar a primeira, apresentando a basilica
carolingia duas cabeceiras simétricas. No interior
de cada um destes dois coros, o altar é edificado
sobre uma construcio abobadada (mas nio subter-
ranea) denominada cripta, destinada as reliquias
ligadas a pardquia, em redor das quais os fiéis
podem circular.

A decoracio arquitectonica ressuscitou também
modelos antigos (capitéis e colunas, na maior parte
dos casos). Esta pratica parece também ter sido lar-
gamente seguida no dominio da escultura, em detri-
mento do desenvolvimento de uma escultura pro-
priamente carolingia.

No ambito da pintura de manuscritos, reactuali-
zam-se as técnicas ilusionisticas antigas, ao mesmo
tempo que, na ourivesaria*, apesar da persisténcia
do emprego de técnicas germanicas, se observam
também estilos e iconografias importados da Anti-
guidade greco-romana, com um caracter particular-
mente opulento e utilizando materiais de extrema
riqueza. Contudo, afigura-se ser a arte do mar-
fim, pela sua propria natureza, o dominio onde
mais se evidenciou a fidelidade aos cinones da
Antiguidade.

Sob o reinado de Carlos Magno, as oficinas
dedicadas ao fabrico das artes decorativas encontra-
vam-se ligadas a corte; dispersam-se, porém, no rei-
nado de seu filho, Luis o Piedoso, em oficinas
monasticas dirigidas por altos dignitarios (como o
arcebispo Ebbon, em Metz), que originam a forma-
cao de diferentes escolas estilisticas.



A arte otoniana

A arte otoniana expande-se no Sacro Império
Romano Germénico até ao final do século XI.
Destina-se a servir a magnificéncia da imagem impe-
rial, razao pela qual a sua inspiracao bebe, primor-
dialmente, em duas fontes: a arte carolingia, por um
lado, e a arte bizantina, por outro, ja que ambas
encarnam a heranca, directa ou indirecta, do Império
Romano e constituem os exemplos mais préximos de
artes exclusivamente aulicas.

Os modelos carolingios dominam a criagéo
arquitectonica. Se o plano centrado parece aban-
donado (utiliza-se apenas esporadicamente, como
na igreja de Otmmarsheim), por toda a parte a for-
mula do edificio religioso de duas cabeceiras simé-
tricas conhece um éxito enorme. No decurso do
século XI, as construcoes ganham em amplidao,
fenémeno de que Sdo Miguel de Hildescheim™ cons-
titui exemplo particularmente brilhante. No exte-
rior, torres e campanarios acentuam a enverga-
dura das construcdes e a imponéncia das duas
cabeceiras.

A influéncia de Bizéncio, introduzida pelos objec-
tos moveis, € especialmente sensivel no dominio das
artes decorativas. Manifesta-se por um certo hiera-
tismo na representacio figurativa e uma depuracdo
geral das linhas, que ganham em elegéncia.

A primeira arte romanica

Esta denominagao designa o conjunto de expe-
riéncias e novas criacdes que se efectuam, a partir
dos finais do século X, na Europa Ocidental.

A Arquitectura: o ponto de irradiacao da pri-
meira arquitectura romanica situa-se na faixa Sul do
antigo Império Carolingio, da Italia do Norte a parte
setentrional de Espanha, passando pelo Sul da Fran-
ca. No interior desta area geografica destacam-se os
centros lombardos e catalaes.

Os edificios apresentam um plano simples, de
uma a trés naves terminadas por uma abside, que
tende a tornar-se mais complexo no decurso do
século XI. O objectivo dos arquitectos ¢ agora o de
cuidar o aparelho da alvenaria. A arquitectura apre-
senta-se, desse modo, sob a forma de pequenos edi-
ficios, construidos em blocos regulares e este res-
surgimento da arte de talhar e aparelhar a pedra,
perdida desde o fim da Antiguidade, revelar-se-a
fundamental para a realizacao dos progressos técni-
cos ulteriores.

Uma das preocupacoes dos construtores diz res-
peito a cobertura dos edificios, onde se esforcam por
substituir o vigamento de madeira, facilmente infla-
mavel, pelo abobadamento de pedra. Deste modo se
inicia um processo de coberturas de pedra por algu-
mas partes do templo, como absides ou galilés, onde
a utilizacao da abdbada se tornava mais facil de reali-
zar, ainda que, como na igreja de Saint-Martin du
Canigu*, na Catalunha, construtores mais audaciosos
a consigam estender a todo o edificio.

Arte roméanica. Igreja de S. Miguel de Hildesheim, Alemanha.
Inicio do séc. XI1.© Dagli Orti.

Plano de uma igreja romana.

Saint-Martin du Conigou, Pirinéus Orientais.
© Rosine Mazin/Agence TOP.
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Fachada da igreja de Sao Felisberto de Tournus (Borgonha).
Decoragao de influéncia lombarda
© Photo Jean Bernard.

Esta modificacao no sistema de cobertura, da
lugar a uma importante reflexdo sobre os elementos
de suporte. Os pilares monoliticos sdo substituidos
por pilares cruciformes, suportando colunas ou pilas-
tras embebidas, que segmentam a elevacao interior
do edificio. Esta preocupacao de ritmar a elevacao
das paredes encontra-se na ornamentacao exterior,
animada por um sistema de arcaturas cegas separa-
das por bandas verticais salientes. Por vezes, algu-
mas aberturas, ainda que modestas, surgem também
na parte superior dos muros*.

A escultura: para ornar os pontos de articula-
cao da arquitectura, fazem a sua aparicao os primei-
ros ensaios de escultura monumental, no interior
sobre os capitéis e, no exterior, em relevos esculpi-
dos ou incisos. Esta escultura, fortemente inspirada
nas artes decorativas, desenvolve-se em representa-
coes frustres e desorganizadas e as suas manifesta-
coes sao ainda raras e timidas, como em Saint-
-Génis-des-Fontaines*. A partir da segunda metade
do século XI, aparecem capitéis cujo estilo e organi-
zacao sdo ja perfeitamente romanicos.

As artes menores: o dominio da pintura de
manuscritos tem um papel capital na génese da arte
romanica. Algumas escolas de iluminura produzem
obras cujo caracter romanico ¢é perceptivel desde o
inicio do século XI e revelar-se-d0 importantissimos
os centros do Sul da Inglaterra e os pintores mo¢a-
rabes do Norte da Espanha. O romanico manifes-
ta-se pelo recurso a empastes de cores, pelo desen-
volvimento de um estilo relativamente ingénuo, vivo
e narrativo e por uma iconografia em que se mistu-
ram a abstraccdo e a realidade. A preocupacdo dos
artistas nao ¢ mais a de criar efeitos ilusionisticos,
mas a de preencher ao maximo o espacgo disponivel.

A segunda arte romanica

A arte romanica atinge a sua plena maturidade no
inicio do século XII, difundindo-se gracas ao desen-
volvimento do comércio e das rotas de peregrinacao.

Baixo-relevo do lintel do portal da igreja de Saint-Génis-des-Fontaines (séc. X).

© Jean-Paul Garcin - Diaf.
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O plano basilical em cruz latina, que apresenta
um desenvolvimento notavel na capela-mor e no
transepto, domina, tanto para responder as necessi-
dades liturgicas como, no caso dos edificios maio-
res, ao aumento da frequéncia de peregrinos. Con-
tudo, na linha do primeiro roménico, as pesquisas
sobre os sistemas de cobertura e, mais especifica-
mente, de cobertura em pedra — questao de funda-
mental relevancia, uma vez que é ela que determina
a elevacio do edificio —, tém a primazia.

A cobertura de madeira* suportada por pilares,
que permite rasgar nas paredes dos edificios amplas
aberturas, conserva-se dominante no Sacro Império,
na Italia meridional e nas regioes vizinhas, tal como
na Normandia e em Inglaterra. No resto da Europa
expande-se a cobertura de pedra, estendida ao con-
junto do edificio. Trés tipos de cobertura litica sdo
utilizados: a abobada de berco, a abobada de arestas* e
a cipula*. A primeira é constituida por um meio cilin-
dro de pedra repousando sobre as paredes da nave.
Em certos edificios, arcos duplos apoiados sobre
pilares ajudam a sustentar a abobada, formando
assim tramos. Quando a abdbada € de wvolta inteira,
os seus impulsos efectuam-se horizontalmente e,
quando de berco quebrado os impulsos sio descarre-
gados na vertical para a base das paredes, sendo o
sistema de equilibrio destes impulsos a ditar a eleva-
¢ao do edificio.

Diversas solucoes sio adoptadas. Uma das pri-
meiras consiste em reforcar as paredes da nave
através de contrafortes muito espessos. Uma alter-
nativa consiste em construir, sobre as naves late-
rais, tribunas cegas que sustentam as paredes da
nave na sua parte alta. A iluminacdo dos edificios
efectua-se, através das naves laterais e a elevacao
interior é de dois andares (grandes arcadas e tribu-
nas). Este mesmo sistema pode ser utilizado para
lancar uma abobada em berco quebrado. Neste
caso, uma vez que se deslocam para baixo os pon-
tos de descarga, a parte superior das paredes pode
ser rasgada de aberturas sobre as tribunas. A ilumi-

Cobertura em madeira da igreja de Santo Estevdo
de Vignory, Haute-Marne.
© Martin Guiliou/Explorer.

Abobada de bergo (Saint-Savin-sur- Abodbada de bergo quebrado (Abadia de  Abdbada de arestas (Santa Maria
Gartempe). © Dagli Orti. Fontenay). © Alain Riviere-Lecceur/TOP. Madalena de Vezelay). © Dagli Orti
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Igreja da Abadia de Fontevrault onde se observa a sucessao
de cupulas. Maine-et-Loire.
© Hervé Champollion/Agence TOP.

Claustro da igreja de Sao Pedro de Moissac.
Fim do séc. XI
© Dagli Orti.
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nacao da nave efectua-se directamente e a sua ele-
vacdo é em trés andares (grandes arcadas, tribunas
e janelas altas), solucdo largamente adoptada na
Borgonha.

A abobada de arestas apresenta-se sob a forma
de duas abdbadas de berco cortando-se em 4ngulo
recto. O essencial dos seus impulsos exerce-se sobre
os pilares de angulo, podendo as paredes dos edifi-
cios ser largamente providas de aberturas. Quanto a
cupula, é frequentemente utilizada para cobrir o cru-
zeiro do transepto, a fim de conferir magnificéncia a
esse espaco. De modo mais surpreendente usa-se
por vezes na cobertura de todo o edificio. Trata-se de
abobadas de cupulas* e este sistema de cobertura
dificulta a organizacao de naves laterais. Em contra-
partida, repousando unicamente sobre os macicos
pilares angulares, permite a iluminacio directa da
nave.

O interior de uma igreja romanica era, na origem,
resplandecente de cores, fossem elas as das pinturas
que recobriam as paredes, fossem as das proprias
esculturas, também elas coloridas. O seu estilo era
simples e sem minucia, alimentando-se em numero-
sas fontes (paleocristas, carolingias, germanicas,
bizantinas, orientais e muculmanas) e a iconografia
privilegia temas simbdlicos, evocando um mundo
imaginario e monstruoso, correspondente as concep-
coes religiosas de entao.

A funcao da escultura romanica é, alias, subli-
nhar os pontos chave da arquitectura: capitéis e cor-
nijas no interior, portais e timpanos no exterior.
O quadro necessariamente arquitecténico em que
se inscreve esta escultura constitui um elemento
constrangedor, obrigando os artistas a contorcer as
formas esculpidas a fim de as circunscrever ao
espaco que lhes é destinado. E o que se designa por
“lei do quadro”.

No que respeita as artes decorativas, estas liber-
tam-se em grande parte da funcédo aulica até entdo
preponderante, recorrendo agora a materiais
menos dispendiosos e abrangendo uma mais ampla
clientela, em que se destaca, naturalmente, a Igreja.
Alimentam-se das fontes dispersas ja evocadas para
e decoracio interior, caracterizando-se igualmente
por uma iconografia fortemente marcada pela pre-
senca de elementos fantasticos, reproduzidos num
estilo vivo e narrativo, mas realizam importantes
progressos técnicos, como € o caso do esmalte
alveolado (cloisonné). A pintura de manuscritos, em
particular, avulta como um sector especialmente
dindmico e a sua produ¢do aumenta com a generali-
zacdo do emprego do livro nos meios monasticos,
que tinham o apanagio da sua realizacao.

Pluralidade da arte romanica

O desenvolvimento da arte romanica experi-
menta variacoes regionais e cronologicas muito
importantes. E fundamental seguir a disparidade de
formas que esta arte reveste nas diferentes regioes
do Ocidente. A explicacao da diversidade romanica



Arte roménica da Borgonha. Lintel do portal Norte da Catedral de Autun. Séc. XII.
A Tentacdo de Eva, relevo atribuido a Gislebertus. Museu Rolin, Autun.
© Dagli Orti.

baseada apenas em cortes regionais afigura-se arbi-
traria, ja que, sendo enorme a liberdade dos artis-
tas, muitas obras incluidas num dado 4mbito geo-
grafico escapam as linhas gerais da arte dessa
regiao.

A Borgonha* constitui um dos centros mais
dindmicos no desenvolvimento da arte roménica e
conhece o seu apogeu na primeira parte do século
XII. De uma harmonia e elegéncia particulares, a
arquitectura borgonhesa é marcada pelo exemplo
da igreja de Cluny III, terminada nos fins do século
XI e cuja elevacdo em trés andares lhe confere uma
enorme leveza. A escultura romanica é caracteriza-
da pelo acentuado apego ao alongamento das for-
mas, por um tratamento cheio de vitalidade dos
panejamentos e por um notavel sentido da narracao
e do pitoresco. Cluny e Cister constituirdo os gran-
des polos de influéncia da iluminura borgonhesa.
Nos inicios do século XII, sob o abadessado do
inglés Etienne Harding, as oficinas cistercienses
recebem importantes influéncias anglo-saxénicas,
adoptando um estilo vivo e variado, caracteristico
da arte roménica.

A escultura roménica entronca na linhagem da
oficina de Gilduin, activo no fim do século XI e que
reinterpreta na pedra modelos de marfim e de ouri-
vesaria, de estilo mais sofisticado do que a escola
borgonhesa e de uma grande leveza. O Limousin

experimenta um desenvolvimento precoce e fulgu- Arte roméanica da Borgonha. Timpano da basilica de

rante no campo da esmaltagem alveolada sobre Santa Maria Madalena, Vézelay. Séc. XIL
cobre, caracterizando-se pelo emprego de cores Pormenor de Cristo com os Apdstolos
vivas. © Dagli Orti.
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Arte roménica do Languedoque.
Reverso do portal da igreja de Souillac.
O Profeta Isaias

© Champollion/Agence TOP.

Arte roménico da Normandia.
Igreja da Trindade em Caen.
© P. Hinous/Agence TOP.

A arte normanda*, que se estende desde o
século XI sobre a Normandia francesa e a Ingla-
terra, beneficia da estabilidade politica e de um
importante mecenato. A amplidao dos seus progra-
mas favorece a utilizacio da cobertura em madeira,
que perdura pelo século XII. Os edificios norman-
dos apresentam, em regra, uma elevacao em trés
andares. Quando recorre a cobertura de pedra, uti-
liza abdbadas de arestas formando cruzamentos de
ogivas que prefiguram o gotico. No exterior destes
edificios predominam fachadas harmoniosas de
duas torres. A vastiddao desta arquitectura deixa
pouco espaco a escultura e a decoracao interior é
constituida por molduracoes ornadas de motivos
singelos.

Quanto ao Sacro Império*, permanece, em
todos os dominios, fortemente preso aos modelos
otonianos. Com algumas excepcoes, serd necessa-
rio aguardar pelo século XIII para o ver aderir, no
seu conjunto, as inovacdes romanicas. A arquitectu-
ra mostra-se, assim, particularmente conservadora,
ainda que, como na catedral imperial de Espira,
uma cobertura de pedra substitua, desde os inicios
do século XII, o tecto de madeira. Como na regiao
normanda, para nao sacrificar a amplidao do edifi-
cio, os arquitectos recorrem preferencialmente a
abdbada de arestas e estes edificios, sobrios e maci-
¢os, ndo se abrem a escultura monumental antes do
fim do século XIII

No século XII, a regido do Mosa constitui,
porém, o cenario de um impressionante desenvolvi-
mento da metalurgia do cobre e derivados (bronze,
latdo). A arte muito classicizante do ourives Renier
de Hug influencia a producdo das artes menores
durante todo o século.

A Ttalia* permanece fortemente ligada ao seu
fundo cultural antigo, que imprime a sua arte um
certo conservadorismo. Pela sua posiciao geografi-
ca, recebe numerosas influéncias: do Sacro
Império, ao Norte, da arte roméanica, a Oeste, de
Bizéncio, a Este. Neste contexto, a adopcao das for-
mas romanicas efectua-se com uma disparidade
consideravel. A arquitectura, fiel a tradi¢ao, separa
baptistério e campanario da igreja propriamente
dita e o desenvolvimento da decoracdo exterior da
lugar ao nascimento de paredes de arcaturas cegas
que impoem aos templos uma verdadeira fachada
dupla. Sob a influéncia da arquitectura germéanica, a
Italia do Norte desenvolve um romanico evoluido,
enquanto a Lombardia se mantém ligada ao primei-
ro romanico. Nao obstante, generalizam-se as
coberturas de pedra nestas regioes, ao passo que a
Italia meridional, mais presa a tradicao paleocrista,
preconiza edificios de planta basilical, simples e
cobertos de madeira.

No campo da escultura, artistas como Wilifredo
de Modena imprimem, desde o inicio do século
XII, um sopro novo, inserindo elementos romani-
cos. Esta renovacao nao lhe retira, contudo, a sua
fidelidade aos modelos antigos, visivel nomeada-



mente na organizacao dos drapeados e o gosto ita-
liano expande-se largamente na Provenca, onde a
escultura se integra, sobre as fachadas, em porticos
em forma de arco de triunfo. Por sua vez, a regido
formada pela Italia do Sul e pela Sicilia, verdadeira
encruzilhada de influéncias bizantinas, mugculmanas
e romanicas (a partir da chegada dos normandos,
em 1130), produz uma arte muito original. A arqui-
tectura € ai particularmente ecléctica e as constru-
coes, geralmente de grande ampliddo, oferecem
uma decoracdo interior sumptuosa e colorida, onde
se mesclam mocarabes muculmanos, mosaicos
bizantinos e capitéis romanicos.

Também a arte hispénica recebe influéncias
variadas: ao Sul da cultura muculmana; nas regioes
setentrionais de arte romanica, trazida pelos cruza-
dos e divulgada ao longo dos caminhos de peregri-
nacao, e que se fundira ai com formas da primeira
arte romanica, saidas do fundo cultural visigético.
No sector da iluminura, porém, a Espanha perma-
nece muito activa, apresentando, sob a influéncia da
arte muculmana, uma estilizacdo e um grafismo
muito caracteristicos.

A Europa Oriental (Polénia ou Hungria), por
ultimo, nao possuindo tradicoes culturais cristas,
recebe sucessivamente influéncias poderosas vin-
das do Ocidente, da Itilia, de Franca e do Sacro
Império, as ultimas das quais se revelardo predomi-
nantes.

Arte roménica da Alemanha.
Cabeceira da catedral de Espira. fim do séc. XI.
© Dagli Orti.

Arte roménica da Italia. O Campo dos Milagres em Pisa: baptistério,
catedral e torre inclinada. © R. G. Everts/Rapho.
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Inicial do livro de Kells @n dostetow)
Trinity College de Dublin

Codice

Os primeiros manuscritos dos Evangelhos eram redigidos
sobre rolos de papiro. Os cddices (manuscritos formados
pela reunido de cadernos unidos por um dos lados), escritos
sobre pergaminho, surgem no século V.

O crismon

Monograma de Cristo, que se diz Kristos em grego, figurado
por um X(chi=C) e um P (rho=R) entrelacados, aos quais se
acrescenta o .
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FEvangelho
de Sao Mateus.
© Bridgemun/
Girauclon.

século V e a arte crista expandir-se-a de uma

maneira singular nesta civilizacao de tradi-
coes celtas, que o isolamento natural do pais con-
servara com afinco. A Irlanda escapou a conquista
romana, bem como as invasoes germanicas, encon-
trando-se seguidamente isolada da Europa Ociden-
tal pela presenca em Inglaterra dos saxoes pagaos.
Os mosteiros tomaram, ai desde cedo, uma grande
importincia e as suas oficinas comecaram a produ-
zir codices difundidos através de todo o continente:
quase todos esses cddices eram constituidos por
evangeliarios.

O cristianismo foi introduzido na Irlanda no



Descricao

O Livro de Kells provem da ilha de lona, antes da
invasdo pelos vikings em 807. Este manuscrito, pro-
fusamente ornado de ricas miniaturas, asseme-
lha-se a um trabalho de ourivesaria. A pagina sobre
a qual se abre o Evangelho segundo S. Mateus é
dedicada a um imenso crismon (monograma de
Cristo). O gigantesco “X” parece uma efervescéncia
de arabescos e de ornatos povoados de anjos e dos
mais humildes animais. Em baixo, dois ratos dispu-
tam uma bolacha sob o olhar atento de dois gatos.

0 estilo

Os monges irlandeses detiveram-se nas tradi-
coes artisticas dos povos celtas. Os copistas renun-
ciam, assim, a apoiar-se nas pinturas da
Antiguidade, preferindo fazer beber a sua inspira-
¢ao em motivos decorativos de origem germanica.
Os entrelacados de significados magicos, mergu-
lham as suas raizes num mundo pagao anterior a
invencao da escrita e, ao naturalismo da arte crista
romanica, vem substituir-se uma arte abstracta, de
motivos complexos, unica na Europa. As espirais
célticas, associadas aos entrelacados saxdnicos e
depois escandinavos, dominam nestes ornamentos
curvilineos, tratados com mindcia extrema. A ines-
gotavel variedade dos motivos iluminados manifesta
uma imensa fantasia criadora e um enorme virtuo-
sismo técnico.

Comentario

Os artistas monasticos irlandeses trazem para a
arte dos manuscritos uma inova¢ao importante.
Com efeito, nao se limitam a dispor uma ilustracao
sobre a pagina como se se tratasse de um pequeno
quadro mas, sendo o copista e o pintor um so, esta-
belece-se uma unidade profunda entre texto e ilus-
tracdo. A primeira letra da pagina torna-se desmedi-
da e a decoracao confere ao f6lio o seu caracter
essencial.

Numerosos textos ilustrados pelas oficinas irlan-
desas foram encontrados em diversos paises da
Europa. Os monges transportavam-nos consigo
quando das suas peregrinacoes e esta difusao con-
tribuiu grandemente para o nascimento de diferen-
tes escolas de miniatura na época carolingia.

Também os escultores romanicos do continente
beberao largamente nestes manuscritos, reprodu-
zindo sobre frisos e capitéis os sabios entrelacados
da tematica irlandesa.

Simbolos dos Evangelistas.
© Edimedia

Evangelho de Sao Marcos. © Bridgeman/Giraudon.
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0 portal de Sao Pedro de Moissac

(c. 1115-1131)

Portal da igreja de Sao Pedro de Moissac,
Tarn-et-Garonne.
© Rapho.

abade Ansquitil idealizou, cerca de 1110-

-1115, a construcao de uma torre-portico,
onde figurariam, no portal Oeste, o timpano e as
ombreiras actuais. Apos a morte de Ansquitil, este
conjunto seria transferido para a fachada Sul.
A superficie esculpida foi notavelmente aumentada
sob a influéncia do timpano de Cluny.

D epois de terminar a construcao do claustro, o

Descricao

O enorme timpano de 6,55 m de largura encon-
tra-se protegido por um profundo alpendre.
Numerosas cenas em relevo expandem-se sobre o
timpano, as ombreiras e as faces do alpendre.

Sobre o timpano surge a visao do capitulo IV do
Apocalipse de S. Jodo, anunciando o fim do mundo.
Ao centro, Cristo em majestade, entronizado,
rodeia-se dos quatro simbolos dos evangelistas: a
sua esquerda, o touro de S. Lucas e a aguia de S.
Joao; a sua direita, o leao de S. Marcos e o anjo de
S. Mateus. Duas figuras de anjos muito alongadas
enquadram o grupo central. Aos pés de Cristo e
avultando de um lado e de outro do timpano, em
registos sobrepostos, 24 ancidos cantam a gloria de
Deus, sustentando cada um nas maos uma taca e
uma citara. Sob o timpano, o lintel é decorado de
rosaceas envolvidas de cordames saidos das guelas
de dois monstros.

Ao centro do vao do portal, o mainel é ornado
de casais de ledes inspirados nos ricos tecidos
orientais que se viam entdao nos tesouros das igre-
jas, enquanto sobre as faces laterais figuram S. Pau-
lo e o profeta Jeremias.

O lintel de cada lado sobre as ombreiras recor-
tadas tem uma aparéncia oriental. Sobre o lado
direito insere-se a estatua do profeta Isaias e, a
esquerda, a de S. Pedro, que comprime contra si as
suas chaves de porteiro celeste. As personagens,
franzinas, parecem tomadas de um movimento
ritmico duma enorme elegancia decorativa.

Esquema explicativo do portal.

1) timpano (5) arquivoltas
2) lintel (6) colunelos

3) mainel (7 flancos do portal
D) pés-direitos



Comentario

Apos a sua instalacdo na Europa e até ao século
XII, o cristianismo ignorou a arte da escultura. Num
primeiro tempo, o baixo relevo retoma o efeito chao
da pintura de manuscritos. Em Moissac, pela pri-
meira vez, o escultor tem o sentimento dos volu-
mes, que liberta nitidamente do fundo. Utiliza pro-
porcoes muito proximas da realidade, alcancando
um intenso sentimento de vida, pela variedade das
atitudes e pela orientacdo dos olhares dos vinte e
quatro anciaos, todos dirigidos para Cristo.

Sob os seus pés, uma dupla banda, evocando as
ondulacoes do oceano, desmultiplica os efeitos de
vibracdo, onde nao se vé mais que terror e frenesi.
O friso perlado que borda o timpano a esquerda e a
direita, retoma ele também os mesmos efeitos,
através dos seus meandros de incomparavel imagi-
nacao.

Na Idade Média, os escultores tinham por fun-
cao instruir o povo, que esta visao do apocalipse
conservava no receio do castigo eterno.

Timpano do portal:

A visdo do Apocalipse
© Dagli Orti.
Pormenor do timpano.
Os ancides
© Vieil/Rapho.
Esculturas do portal
Sao Pedro
© Champollion/TOP.

O profeta Jeremias
© Serge Chirol.
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nistas do Renascimento italiano. Designa,

de forma pejorativa, como sendo barbara
(dos godos, que invadiram a Europa no inicio
da Idade Média), a cultura que se desenvolveu
no Ocidente entre os séculos XII e XVI. Este
qualificativo aplica-se de inicio a arquitectura,
depois ao conjunto das artes e, enfim, a cultu-
ra de todo este periodo. Durante muito tempo,
a arte gotica foi considerada com desdém, néo
se hesitando em destruir as suas obras e seria
necessario aguardar pelos romanticos do sé-
culo XIX para assistir a sua reabilitacdo.

A arte gotica emerge nos meados do século
XII, com a construcéo de cabeceira da basilica
de Saint-Denis, por iniciativa do abade Suger.
Muito rapidamente, porém, expande-se em
todo o dominio real francés e, a partir deste,
irradia pela Europa inteira.

Este primeiro periodo de inovacdes e de
expansdo corresponde ao do gotico classico.
A partir da segunda metade do século XIII, os
diferentes paises da Europa libertam-se do
modelo francés. Cada regido confere a arte
gotica uma inflexdo original, segundo o seu
proprio génio, sem, com isso lhe alterar os fun-
damentos. E a época dos goticos regionais.

A area de expansio da arte gotica cobre um
espacgo geografico muito importante. Ao Norte,
implanta-se até a Escandinavia (que desenvol-
ve uma arquitectura de tijolo); a Este atinge a
Polonia e, ao Sul, conquista uma parte do
Oriente latino, encontrando-se presente em
Chipre e em Rodes. A cultura gotica aparece,
afinal, como o cimento unificador desta Europa
politicamente fragmentada.

Contudo, a Itdlia afirma-se como excepco,
permanecendo longamente fechada ao influxo da
arte gotica, da qual realiza uma interpretagio
completamente original, retendo apenas o aspec-
to decorativo. De resto, desde os meados do
século XIV que uma arte nova se desenvolve na
Toscana: o Renascimento, o qual pora fim ao rei-
nado da arte gotica.

Oadjectivo “gotico” é inventado pelos huma-

Rosdcea da fachada ocidental
da catedral de Notre-Dame,
Reims.

© Dagli Orti.

Capitulo

A arte gotica
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A arte gotica

0 renascimento das cidades

Fachada da Catedral de Reims, (x1r - XIve s.).

© Artephot/Brumaire.

Li¢do na Universidade Miniatura do séc. XV.
Biblioteca Mazarina. © J Vigne.
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arte gotica esta intimamente ligada ao nas-

cimento das cidades, por oposicao ao

romanico, cujo caracter fora sempre rural.
Com o século XII, a Europa entra num claro perio-
do de expansdo, do qual se reconhece o forte cres-
cimento demografico. Este fenomeno desenca-
dearia a formacdo de numerosos centros urbanos
e, com isso, a Europa medieval, composta de
pequenas estruturas isoladas evolui no sentido de
uma maior unidade. A cidade estara reservado um
papel cultural e social de primordial importin-
cia, que vird a converté-la no motor de numerosas
transformacoes.

Para responder as necessidades de abasteci-
mento das cidades, desenvolve-se consideravelmen-
te o comércio, servindo-se da rede dos caminhos de
peregrinacio e criando novas vias maritimas*. As
cidades da Italia da Norte*, nomeadamente, afir-
mam o seu dominio sobre o mar e ocupam um
lugar de primeiro plano neste processo de desen-
volvimento comercial.

Porém, a reactivacao dos circuitos mercantis fa-
vorece a circulacao das ideias e os séculos XII e
XIII constituem um periodo de grande emulacao
intelectual, com o nascimento das primeiras uni-
versidades*, onde se ensinam agora a filosofia
grega e os autores classicos antigos. Representam
igualmente centros de propagacao das grandes cor-
rentes escolasticas e teoldgicas, agrupadas em
duas grandes tendéncias opostas: a que defende o
idealismo e o misticismo e a que preconiza a racio-
nalizacdo da fé e o naturalismo, postulados ideolo-
gicos esses que, alids, virdo a estar na base das
novas formas artisticas.

A universidade e a catedral gotica pertence a
responsabilidade da divulgacao de um saber que
nao ¢ mais reservado a uma elite monastica, isolada
do mundo. Também a religido reveste um caracter
mais acessivel e mais humano. A diversidade geo-
politica da Europa continua sendo extrema. Em
Franca, os monarcas esforcam-se por impor o seu
poder sobre uma extensao territorial ainda frag-
mentada e Filipe Augusto, no inicio do século XII,
reconquista os territérios que haviam passado a
soberania inglesa. Mais tarde, o reinado de S. Luis
(1226-1270) assinalara o triunfo do poder dos Cape-
tos. Na Alemanha, a situacdo permanece confusa:
ao longo da segunda metade do século XIII, a auto-
ridade imperial desagrega-se e, por detras da unida-
de aparente do Sacro Império Romano Germaénico,
sdo os poderes locais que governam.

Inversamente, as grandes cidades de Italia do
Norte, tal como as da Hansa, no Béltico e no Mar
do Norte, suas parceiras e rivais, gozam de uma real
autonomia e os seus comerciantes convertem-nas



em centros de irradiacdo cultural e intelectual. Os
reinos hispanicos unem-se na Reconquista face aos
muculmanos.

Os “Infortunios do tempo”

Apos esta fase de expansio, a Europa do século
XIV mergulha num periodo conturbado. De 1337 a
1453, a Guerra dos Cem Anos opde a Franca a
Inglaterra* e este conflito, originado num litigio
motivado pela sucessdo a Coroa de Franca, sera o
primeiro a revestir uma dimensao europeia. A tudo
isto acresce a desapari¢do de um terco da popula-
cao europeia devastada pela fome e pela epidemia
da peste negra de 1348.

Ao mesmo tempo, o poder politico evolui e uma
concepcao moderna de Estado substitui-se ao poder
feudal, unindo as populacdes por detras do sobera-
no, animadas pelo sentimento de pertenca a uma
mesma nacao. Esta afirmacao do poder real defron-
tar-se-a com o Papado, cuja autoridade é contestada
e o pontifice vé-se constrangido a exilar-se em Avi-
nhao de 1309 a 1377.

Nao obstante Avinhao constituir uma possessao
do reino de Népoles, a Santa Sé vé-se colocada sob
a influéncia francesa. Durante quarenta anos, a
Igreja, dilacerada, encontrar-se-a provida de dois,
mesmo de trés Papas na sua chefia: é o grande cis-
ma do Ocidente (1378-1417). A Igreja saira enfra-
quecida e o poder papal tem cada vez mais dificul-
dade em impor-se ao dos soberanos.

Com estes “infortunios dos tempos”, a Europa é
atravessada por graves crises culturais e sociais que
ameacam o seu conjunto. A religido torna-se mais
individualista e o misticismo recruta adeptos em
numero crescente.

Ultimos fulgores da cultura gotica

Pelos meados do século XV, a Europa experimen-
ta uma certa acalmia: ¢ a fim da Guerra dos Cem
Anos, enquanto o Estado Moderno, lentamente, se
estabelece. O reino de Franca estabiliza as suas fron-
teiras, afirmando o seu poder face a ameaca dos
Duques de Borgonha. O Sacro Império permanece
dividido, mas a Espanha termina a Reconquista, com
a tomada de Granada, em 1492, e, com Portugal,
revoluciona o espaco europeu pela descoberta do
novo mundo, de que ambos aproveitardo no século
XVI. A Italia conhece também um periodo de prospe-
ridade, que permite uma grande emulacdo cultural.
O século XV ¢ o século do Renascimento italiano,
que se desenvolve em torno do humanismo. Este,
constitui a primeira doutrina que coloca o0 homem
(e ndo ja a divindade) na origem de toda a reflexdo
ou criacdo. Serd necessario um século inteiro ao
resto da Europa para assimilar e reproduzir as
licoes do Renascimento. Deste modo, pelos meados
do século XVI, poder-se-a dizer que a cultura gotica
tende progressivamente a desaparecer.

Batalha de Crécy (26 de Agosto de 1346).
Cronicas de Jean Froissart.

Manuscrito do séc. XV ilustrado por Loyset Liedet.
Biblioteca Nacional de Franga, Paris.

©BN.E

Palacio Publico e Torre del Mangia, Siena.
© Guy Thouvenin/Explorer.
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A aspiracdo gotica; «Deus € luz»

Interior da catedral de Saint-Denis.
© Hervé Champollion/Agence TOP.

catedral de Chartres
(abdbadas quadripartidas)

catedral de Laon
(abébadas hexapartidas)

1 grandes arcadas 2 tribunas
3 trifério 4 clerestorio

Evolucdo da elevacédo no gético classico

86

por iniciativa do abade Suger, propoe uma

arquitectura totalmente nova, onde o gético
aparece pela primeira vez: na galilé, consagrada em
1140 e, sobretudo, no duplo deambulatoério da cape-
la-mor (consagrado em 1144), onde a abdbada
sobre cruzamentos de ogiva é sistematicamente
ligada a utilizacdo do arco quebrado, cuja técnica é
doravante totalmente dominada.

As abobadas repousam sobre finos colunelos,
dando ao edificio um aspecto de leveza inovador,
enquanto as paredes, cuja funcao de suporte diminui,
se rasgam de vitrais, permitindo uma iluminacao
abundante. Faz escola esta nova maneira de cons-
truir, assente em trés principios essenciais: amplia-
cao das aberturas, aumento da elevacao do edificio e
procura de um espaco homogéneo.

Q- igreja abacial de Saint-Denis*, reconstruida

A expansao do gotico

No dominio real, Saint-Denis serve de modelo a
todo o conjunto de edificios ditos do primeiro gotico.
Sao catedrais que marcam a transi¢cdo com a arte
romanica, caracterizadas por uma elevacao em qua-
tro andares* (grandes arcadas, tribunas, trifério e
janelas). A tribuna constitui uma sobrevivéncia da
arte roménica, utilizada como elemento de sustenta-
cao entre a abobada e os pilares. Além disso, para se
adaptar ao plano de cada tramo, um terceiro ramo
da ogiva, utilizado como “muleta”, acrescenta-se aos
outros dois. As abobadas sao hexapartidas e as cate-
drais de Laon, Soissons ou Noyon constroem-se
segundo estes principios.

Enquanto numerosos edificios roménicos se
erguem ainda por toda a Franca, algumas regioes
adoptam ja elementos do gotico nascente. Assim,
no Oeste da Franca, o gotico plantageneta (utiliza-
do, por exemplo, em Angers) alia a estrutura roméa-
nica abodbadas de ogiva muito elevadas, por isso
denominadas de abdbadas angevinas. Quanto a
ordem cisterciense, adopta sem reservas o gotico,
do qual aprecia a pureza e a simplicidade. Sera a
Inglaterra o primeiro pais da Europa a revelar-se
permeavel as inovacdes francesas, gracas ao arqui-
tecto Guillaume de Sens, que empreende a cons-
trucdo da catedral de Cantuaria, cerca de 1174. Este
estilo, que alia aos modelos franceses a tradi¢ao
decorativa inglesa, seria designado early english.

O arcobotante surgiria em Notre-Dame de Paris
ao redor de 1180 e seria uma verdadeira revolucao
arquitectonica. Ao transferir para o exterior os
impulsos da abdbada, levaria a desaparicao da tribu-
na (a elevacao realizar-se-a em trés andares*) e ao
aligeiramento definitivo da massa mural, a0 mesmo
tempo que as abobadas, simplificadas, se tornam



quadripartidas. Esta descoberta permitiria, a partir
de agora, aumentar a elevagao e simplificar as for-
mas e o plano dos edificios. O entusiasmo construti-
vo é enorme e duas grandes catedrais se consti-
tuem em modelos: Chartres, o “laboratoério” da
arquitectura gotica cldssica e, num grau menor,
Bourges. Ambas serdo largamente reproduzidas em
Franca, com inumeras variantes.

O século XIII sera o da expansao da arte gotica
por toda a Europa. Em Inglaterra, os edificios apre-
sentam-se sob a forma de grandes conjuntos, ligan-
do a catedral claustro e sala capitular. No interior, as
horizontais sao marcadas em relagdo as verticais e
abundam os elementos decorativos, como nas cate-
drais de Lincoln e Wells.

Os edificios espanhois surgem muito proximos
dos modelos franceses e adoptam em particular o
plano muito homogéneo de Bourges, a que a cate-
dral de Burgos se reporta. Ja a Italia e o Sacro
Império evidenciam diversas resisténcias as inova-
coes goticas.

No interior dos edificios, a escultura torna-se
mais discreta, a fim de ndo quebrar a continuidade
da descida das colunas sobre os pilares. No exterior
surge um novo tipo de estdtuas-colunelos, enqua-
drando os vaos dos portais, como em Chartres*.
Hieraticas e alongadas, estas estatuas adossam-se
as colunas e inscrevem-se nas suas formas.

Rapidamente a escultura conclui a conquista da
sua autonomia em relagao a arquitectura. Os escul-
tores empenham-se na busca do realismo e do natu-
ralismo - tanto ao nivel do estilo, como da iconogra-
fia e oficinas percorrem a Europa, favorecendo uma
unidade estilistica. Entre os estilos maiores, encon-
tramos o estilo 1200, inspirado na ourivesaria, ou o
estilo antiquizante, que se compraz na realizacao de
classicos pregueados que recordam os de obras
antigas entdo redescobertas.

Este estilo 1200 ¢é inaugurado pelo ourives Nico-
las de Verdun, em obras como o pilpito de kloster-
neuburg ou o cofre dos reis magos. A arte do vitral
conhece um surto notavel, gracas ao aumento de
superficie das janelas altas, rosaceas, etc. , em detri-
mento do fresco, cuja fun¢do didactica retoma.
Também a iluminura se destaca do estilo romanico,
sob a influéncia do vitral, do qual reproduz as
silhuetas graceis e os efeitos graficos.

Uma arte mais intimista

A partir da segunda metade do século XIII, a
unidade artistica da Europa ¢é abalada: as artes dei-
xam de estar sujeitas a arquitectura e as escolas
regionais desenvolvem-se consideravelmente.

O desabamento das abobadas da catedral de
Beauvais, em 1284, pée um ponto final nas tentati-
vas cada vez mais audaciosas para aumentar a ele-
vacdo dos edificios e este acontecimento marcara o
limite das pesquisas do gético cldssico. Desde os
meados do século que se vem desenvolvendo, em
Paris, uma corrente mais intimista: o gético radian-

g
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1 nave central 4 pegéo
2 nave lateral 5 pinaculo
3 arcobotante 6 telhados

Corte de uma igreja gética de trés andares

Estatuas-colunelos do Portal Real da Catedral de Chartes
(114-1170). “Os Reis de Biblia”.
© Dagli Orti.
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Gotico francés.
A Sainte-Chapelle, vista de capela alta, séc. XIIL
© Dagli Orti.

Gotico inglés.
Interior de Catedral de Wells, Inglaterra.
© A. F. Kersting.
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te. Com ela, o caracter estrutural da arquitectura
gotica é explorado até ao limite; abobadas e pilares
afilam-se a0 maximo e o vitral adquire uma impor-
tincia cada vez maior. Deve-se ao arquitecto Pierre
de Montreuil uma das mais belas realizacoes deste
gotico radiante: a Sainte-Chapelle*, consagrada em
1248. O século XIV marca o abrandamento dos esta-
leiros franceses. A arquitectura da Ile-de-France
perde importincia em face das tendéncias regionais,
nomeadamente as solucoes originais do Sudoeste e
do Centro, como as catedrais de Santa Cecilia de
Albi ou de Narbonne.

Os diferentes paises europeus
libertam-se do modelo francés

A Inglaterra conhece uma das fases mais criati-
vas da sua producdo arquitecténica com o decora-
ted style. Este estilo, que dominara da segunda
metade do século XIII aos meados do século XIV,
caracteriza-se por uma grande diversidade de for-
mas e uma tendéncia muito marcada para a orna-
mentacio, patente na catedral de Wells*. Elementos
decorativos como liernes, terceletes e chaves pen-
dentes invadem as abodbadas, que tomam por vezes
a forma de leque, como no claustro da catedral de
Gloucester. Na segunda metade do século XIV
desenvolve-se, como reaccao a exuberancia orna-
mental do decorated style o perpendicular style que
privilegia as linhas direitas e a transparéncia da
composicio, prolongando-se ao longo de todo o
século XV.

No Sacro Império, a situacio é bem diferente, ja
que o gotico francés ndo fara a sua aparicao antes
da segunda metade do século XIII. Os dois ntcleos
de implantacao da arquitectura gotica serdo Estras-
burgo e, sobretudo, Colénia. A adopcao dos mode-
los franceses faz-se, pois, com um certo desfaza-
mento cronolégico. E, porém, de curta duracdo, ja
que desde os anos de 1350 surge o tipo propriamen-
te germanico da igreja-sald@o, que dominara dora-
vante, com um plano que procura organizar um
espaco homogéneo.

Os pilares ja nio dividem o espaco interior, nem
as linhas acentuam mais a verticalidade, antes per-
mitem ao olhar percorrer em liberdade todo o espa-
co. Praga, a nova capital, construida para o Impera-
dor a partir dos meados do século XIV, converte-se
num centro artistico importante, surgindo como
um dos polos de divulgacao deste estilo, com a
construcao da catedral de S. Guido*, sob a direccao
do arquitecto e escultor Peter Parler.

Na segunda metade do século XIII, a escultura
reaparece no interior dos edificios. Sob o reinado
de S. Luis, desenvolve-se em Paris um estilo gracio-
so, denominado estilo parisiense, em cujas silhue-
tas, elegantemente sinuosas, de finos rostos ilumi-
nados de olhos de améndoa, macas salientes, deli-
cados narizes e doces sorrisos, se divisa um certo
maneirismo. Este estilo reconhece-se no magnifico



anjo do sorriso da catedral de Reims e prolonga-se
ao longo de todo o século XIII na estatuaria monu-
mental, bem como nas artes ornamentais. Multipli-
cam-se agora as estatuas de devocdo e a Virgem
com o Menino torna-se um tema favorito. Paralela-
mente a este estilo elegante desenvolve-se, através
da estatuaria funeraria, uma corrente realista, que
conhece um enorme surto a partir do século XIII e
cujas pesquisas desembocam na apari¢ao do retra-
to, nos meadas do século. Sob o reinado de Carlos
V (1364-1380), cujo mecenato foi muitissimo impor-
tante, escultores como André Beauneveu ( jacen-
te de Carlos V) atingem um poder expressivo ini-
gualado.

O Sacro Império assiste ao aparecimento de
uma corrente de expressividade exacerbada. A ico-
nografia privilegia temas de natureza dolorosa,
como a piedade ou a ultima ceia, onde os rostos,
fortemente individualizados, sdo tratados com rea-
lismo. Entre os maiores sucessos desta corrente
plastica, merece referéncia o ciclo dos jacentes exe-
cutado por Peter Parler no interior e no exterior da
catedral de S. Guido de Praga.

Em Inglaterra, a ornamentacio exuberante dos
interiores deixa pouco espaco a escultura avulsa. A
estatuaria conserva-se presente nas fachadas, como
na catedral de Exeter e as figuras sao particularmen-
te alongadas e tratadas com insistente grafismo. A
escultura funeraria alcanca um enorme sucesso,
recorrendo a novos materiais, como o bronze ou o Gético do Sacro Império (Boémia). Fachada de Catedral
cobre, no qual é realizado o belissimo jacente do de Sdo Guido em Praga. © Jean-Paul Garcin/DIAE.
Principe Negro da catedral de cantorbery.

Em contrapartida, a estatuaria espanhola adere
sem reservas ao estilo francés e apenas alguns con-
juntos, como o da catedral de Leon, fazem prova de
originalidade. Paris permanece o centro principal
da arte gotica, irradiando por toda a Europa e, sob a
influéncia da escultura e gracas a certas inovacoes
técnicas, as artes menores desenvolvem um estilo
gracioso, que se acentua sob o reinado de Filipe o
Belo (1285-1314).

Na arte do vitral, o impacte deste estilo ¢ refor-
cado pela descoberta, no inicio do século XIV, do
amarelo de prata que, propondo uma paleta mais
suave, acentua o aspecto delicado das figuras.
Enfim, no segundo quartel do século, o aparecimen-
to do estilo cortés desenvolveria até a saciedade a
elegincia e o maneirismo do estilo parisiense, no
seu gosto pelas silhuetas sinuosas, pelo modelado
doce e pelos pregueados aveludados.

No dominio da iluminura, este estilo seria refor-
cado pela utilizacao da grisalha, que valorizaria uma
policromia muito doce, de que constitui expoente a
obra do pintor e ourives Jean Pucelle, nomeada-
mente o livro de horas que, entre 1325 e 1328, pinta
em grisalha para a Rainha Joana de Evreux.

/4 ] .
O seculo XIV 1ta11an0 Virgem com o Menino em marfim, séc. XIV, Franca.

A Italia ocupa um lugar a parte na arte europeia Basilica de Assis, It4lia.
do século XIV. Enquanto a arte gotica se impde por © Lessing/Magnum.
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Gotico italiano.
Catedral de Siena, séc. XIIL
© Dagli Orti.

Piilpito do Baptistério de Pisa, século XIII, de Nicolau PISANO.
© Nimatallah.
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toda a parte, a Toscana converte-se no centro de
pesquisas completamente inovadoras, que anun-
ciam ja o Renascimento.

A adopcao do gdtico francés na Italia restrin-
ge-se a ornamentacdo, uma vez que a estrutura dos
edificios se conserva fiel aos ensinamentos do
roménico. Construcdoes como as catedrais de Sie-
na* ou de Orvieto evidenciam um aumento da ele-
vacdo e nas fachadas, fazem a sua aparicao pinacu-
los e colchetes, bem como grandes rosaceas, ao
centro, enquadradas por coruchéus. No interior,
mesmo se a abobada de cruzarias de ogiva é por
vezes utilizada, as suas possibilidades arquitecténi-
cas permanecem inexploradas. Quanto ao arcobo-
tante, nao tem exemplo na arquitectura italiana,
que persiste na utilizacdo de potentes contrafortes
ou de tirantes de ferro para reforcar o impulso das
paredes.

De igual modo se conservam caracteres tipica-
mente italianos, como a decoracdo de marmore
bicolor ou a separacao constante entre o campanile
e o resto do edificio. Gracas ao poder das comunas,
a arquitectura civil torna-se abundante, mesclando
a tradicao medieval (mata-caes, pequenas abertu-
ras) com a decoracdo gotica, como no Paldcio
Piblico* de Siena e, em Veneza, acrescenta-se a
influéncia da decoracio bizantina, como no Paldcio
dos Doges.

A partir dos meados do século XIII, o escultor
Nicolau Pisano inaugura um novo estilo, fundindo
com a decoracao arquitecténica gética a tradicao de
escultura antiga, que confere ao corpo forca e
poder. O palpito* que esculpe em 1260 para o bap-
tistério de Pisa anuncia ja esta nova tendéncia e o
seu estilo tera um impacte fortissimo na escultura
subsequente, que retoma sistematicamente certos
temas, como a forma dos seus pulpitos ou o tumulo
de andares adossado a parede.

Nos meados do século XIV as pesquisas dos
escultores evoluem, em paralelo com as que Giotto
realiza na pintura, tendendo para uma simplificacao
das formas, uma procura da monumentalidade e
uma maior valorizacao dos volumes. As portas de
bronze do baptistério de Florenca, executadas por
Andrea Pisano (1330-1336), constituem um sober-
bo exemplo.

A pintura ocupa um lugar muito importante na
arte italiana. A arte do fresco mantém-se essencial
na decoracio interior dos edificios religiosos, uma
vez que as paredes ndo podem ser vazadas e cober-
tas de vitrais. Além disso, a tradicdo bizantina,
muito presente no século XIII, torna corrente a pra-
tica da pintura sobre painéis de madeira.

No final do século XIII, pintores como Cima-
bue, em Florenca, ou Ducio, em Siena, inscrevem
o0s primeiros acentos naturalistas no rigor e na fron-
talidade da pintura bizantina. Mas é Giotto* quem
revoluciona a pintura. As suas pesquisas debru-
cam-se sobre a representacao do espaco e da pers-
pectiva, a valorizacao dos volumes e a psicologia



humana, bem como sobre a simplificacao da com-
posicao e das formas. A sua arte inaugura o proto-
-renascimento e a escola florentina inscrever-se-a na
linhagem das suas pesquisas. Quanto a escola de
Siena, adquire uma grande importincia, dominada
pela personalidade do pintor Simone Martini*,
cujo estilo é marcado pelo espirito elegante do goti-
co, representando corpos finos e sinuosos, com
uma atencdo particular pela beleza e pela docura
das cores.

Simone Martini termina a sua vida na corte dos
Papas em Avinhao, convertida em grande centro
artistico e sera o iniciador da primeira escola de
Avinhao que, dominada por pintores italianos,
reproduz a graca da escola sienense.

O século XV e a universalidade
L)
do gotico
O século XV ¢ o do mecenato das cortes princi-
pescas, que se convertem em centros artisticos
internacionais. A arte europeia encontra assim uma

certa unidade, marcada por uma vontade de osten-
tacdo de luxo e de formas extravagantes.

Simone MARTINI (1284-1344), Anunciacdo (1333).
Museu dos Uffizi, Florenca.
© Nimatallah.

GiotTo (12662-1337), A Virgem de Ognissanti,
cerca de 1310 (pormenor). Museu dos Uffizi, Florenca.
© Dagli Orti.
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Um exemplo de Gético flamejante, a Catedral de Mildo, Italia.
John © Ross/Rapho.

Claus SLUTER, O Pogo de Moisés, calcario policromo (1395-1405).
Pormenor de Moisés. Cartuxa de Champmol, Dijon.
© Dagli Orti.
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O gético flamejante

A arquitectura é dominada pelo gético flamejan-
te. Assiste-se a novas pesquisas no dominio da espa-
cialidade, privilegiando a amplidao dos interiores e
acentuando as linhas horizontais. Mais do que na
estrutura dos edificios, ¢ na sua ornamentacdo que
incidem as maiores preocupacoes e este gosto,
caracteristicamente exuberante, expande-se por
toda a Europa. Enquanto os interiores se conver-
tem em verdadeiras paginas esculpidas, cobrindo-se
as abobadas de redes de nervuras e terceletes, o
exterior coroa-se de gabletes rendilhados e de
mochetas estirando-se como chamas, origem da
propria denominacao de flamejante.

Obras ambiciosas como sdo0, originam estaleiros
muito demorados e mesmo de caracter internacio-
nal, de que é exemplo a catedral de Mildo*, cuja
construcao se estende do fim do século XIV ao sécu-
lo XVI, sendo o projecto dirigido por arquitecto ita-
liano, francés, germénico, novamente francés, etc.

Este estilo encontra-se também na arquitectura
civil, que perde o seu aspecto fortificado, como no
Paldcio de Jacques-Coeur em Bourges.

O expressionismo da escultura

A escultura conhece na Europa inteira um enor-
me desenvolvimento e, a partir de 1380, o escultor
Claus Sluter, activo na Borgonha, revoluciona a
estatuaria, emanando das suas obras, onde se desta-
cam o portal da Cartuxa de Champmol (1385-1389)
ou o Poco de Moisés* (1397), uma forca impressio-
nante, conferida pelos pregueados amplos e quebra-
dos, que jogam com a luz e por uma quase incrivel
profundidade psicoldgica dos rostos. Este estilo
patético poe fim a suavidade tradicional da escultu-
ra francesa, ainda que, pelos meados do século XV,
a Franca Central regresse a uma linguagem mais
suave e serena, que ja foi designado por o repouso
da arte francesa.

A estatuaria alema conhece entao uma idade de
ouro, em particular no fim do século, desenvolven-
do um gosto dramatico, de expressionismo exacer-
bado. O Sacro Império, como os Paises-Baixos, a
Boémia, a Polonia, a Austria ou a Hungria, tor-
nam-se eximios na produ¢ao de grandes retabulos
de madeira. Tilman Riemenschneider ou Veit
Stoss sdo alguns dos grandes nomes da escultura
alema deste periodo.

Evolucao da pintura

Em redor de 1400 divulga-se a producao da pin-
tura de cavalete. Expande-se por toda a Europa uma
corrente graciosa, denominada “gético internacio-
nal”, que valoriza um ideal luxuoso e cavaleiresco,
privilegiando as cores vivas e os dourados e as per-
sonagens graceis, de silhuetas alongadas.

Cerca de 1420, o pintor holandés Jan Van Eyck*

revoluciona este estilo. Desenvolve uma perspectiva



racional e resolve o problema da utilizacao da luz no
modelado, que obtém através do jogo de transparén-
cias produzido por camadas pictéricas sucessivas
aplicadas sobre uma preparacio branca que reflecte
a luz a0 maximo. Nem por isso a for¢ca da sua pintura
elimina uma atencao ao registo de detalhes.

Esta escola dos primitivos flamengos, cujos
resultados seriam suficientes para justificar a desig-
nacdo de renascimento nérdico, marca toda a Euro-
pa com a sua influéncia e o Sacro Império, com pin-
tores como Griinewald*, destaca-se entao da
influéncia francesa, aderindo ao novo estilo, e
mesmo os pintores do Renascimento italiano se
revelariam seus tributarios.

Na producéo de iluminuras, a Franca e Praga
mantém-se como grandes centros, muito ligados ao
gotico internacional. Contudo, cerca dos meados do
século, inicia-se uma abertura as inovacoes do
Renascimento italiano.

A producao de ourivesaria aumenta em toda a
Europa e constitui pretexto para exibicao de luxo e
sumptuosidade. A tapecaria, produzida nas oficinas
do Norte de Franca e dos Paises Baixos, inscre-
ve-se no mesmo espirito ostentatério e conhece
grande sucesso (estilo mil flores).

No final do século XV a corrente exuberante e
preciosa que domina a produgao artistica europeia e
que constitui a consequéncia natural do préprio cons-
trutivismo gotico, inicia uma evolucdo no sentido de
uma arte mais racional e humanista, que ¢ ja teste-
munho da nova influéncia do Renascimento italiano.

Jan Van Evck (1390-1441), Os esposos Arnolfini (1434).
National Gallery, Londres.
© Hubert Josse.

Matthias Griinewald (c.1460-1528), painel central do Retdbulo de Issenheim «Crucificacao”.

Museu Unterlinden, Colmar. © Giraudon.
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A Deposigdo da Cruz . 1305
Gloro (1266[?]-1337), fresco da Capela Scrovegni em Padua

pos ter seguido os ensinamentos de Cima-
bue, Giotto (1266[?]-1337) recebe da cidade
de Padua, cerca de 1305, a encomenda de

um conjunto de frescos para a Capela da Arena,
construida por Enrico degli Scrovegni

O tema

A arquitectura desta capela, muito sébria, cober-
ta por uma abdobada de berco, deixa a Giotto uma
enorme liberdade para compor o fresco. O pintor
divide as paredes da nave de modo a representar 38
cenas. Na base das paredes dispoe figuras mono-
cromaticas representando os vicios e as virtudes e,
sobre estas, divide as cenas em trés séries de igual
grandeza, contando, sobre o registo superior, a His-
toria de Ana, Joaquim e Maria, sobre os dois anda-
res inferiores a Vida de Cristo e, na parede da entra-
da, O Juizo Final. A cena da Deposicdo pertence ao
conjunto do grande ciclo narrativo da vida de Jesus.
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A técnica

Sobre a superficie da parede, o pintor aplicava
uma camada de argamassa (areia + cal) e a pintura
era realizada sobre este reboco fresco, donde a
designacao por que é conhecida. A obra, indissolu-
velmente ligada a estrutura arquitectonica era, pois,
realizada in situ.

Assim, para evitar qualquer dano, procede-se
sempre comecando pela parte alta e preparando ape-
nas a superficie que podera ser pintada nesse dia.

Os pigmentos coloridos, dissolvidos em agua
de cal, sao aplicados sobre o reboco ainda humido,
o qual, ao secar, produz uma reaccao quimica
que liga a cor ao suporte. A precisio e a rapidez
sao indispensaveis, pois qualquer modificacao é
impossivel.

Algumas cores, como o azul anil, o vermelhao
ou o verde cinza, sendo destruidas pela cal, eram
aplicadas a secco, gragas a uma cola a base de ovo.
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Esquema 1

A composicao

Giotto compoe esta cena em redor da grande
obliqua da montanha (esquema 1). Esta linha, ao
descer da direita para a esquerda, ao invés do senti-
do de leitura habitual, concentra o efeito dramatico
nos rostos de Cristo e de sua mae Maria. Um feixe
de linhas curvas conduz o nosso olhar para este
local de sofrimento extremo. Deste modo, a nossa
atencdo € atraida em direccdo ao ponto onde se con-
centram os olhares das proprias personagens. A
linha horizontal do Cristo morto, correspondem, de
um lado e de outro, linhas verticais e este gosto
pelos contrastes acentua o efeito dramatico.

A esta composicao sobre um plano frontal, vem
juntar-se uma composi¢cao sobre um plano horizon-
tal (esquema 2). Uma elipse liga as personagens em
redor de Cristo e de Maria e uma segunda elipse
responde, como um eco, ao reunir os anjos que
revolteiam no céu.

A expressao

Giotto procura romper com os gestos estereoti-
pados da iconografia bizantina e traduzir, pela pri-
meira vez, o sentimento religioso, através de uma
emocao profunda imprimida as personagens. Intro-
duz deste modo, em cada cena, uma sabia encena-
cao de elementos de decoragao arquitectonica ou
naturais, que nao sao estranhos a cena representa-
da, antes desempenham um papel activo, servin-
do-lhe de suporte. Afasta, porém, todos os elemen-
tos anedoticos, de molde a acentuar a forca dramati-
ca da cena.

As personagens do mundo de Giotto vivem
intensamente as suas accoes diante de um céu de
um azul imutavel e sombrio. Os volumes dos cor-

Esquema 2

Vista de conjunto dos frescos no interior de Capela.
© Dagli Orti.

pos, de aspecto escultural, evocam o drama através
de gestos por vezes suspensos, tanto as atitudes sao
concentradas e contidas. Através de um realismo
novo, Giotto confere a cada personagem represen-
tada uma intensidade psicolégica que anuncia o
Renascimento com um século de avanco.
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Retabulo de Nossa Senhora de Cracovia

(1477-1489) Veit Stoss

Parte central do retabulo com os volantes abertos. © C. Sarramon/Picto.

Depois de uma permanéncia em Nurember-

ga, instala-se em Cracdvia, em 1477, onde
executa na sua oficina numerosas e importantes
encomendas, entre as quais o grande retabulo® em
madeira policroma realizado, entre 1477 e 1489,
para a igreja de Nossa Senhora.

Q- formacao de Veit Stoss permanece obscura.

O tema

Pelas suas importantes dimensoes — 13 m de altu-
ra por 11 m de largura com os volantes abertos —,
esta obra constitui o maior retabulo que se conhece.

A parte central apresenta duas cenas sobrepos-
tas: a morte e o triunfo da Virgem, acolhida no céu
por seu Filho. As esculturas sao tratadas em vulto
quase redondo, enquanto que sobre os volantes sao
esculpidos baixos relevos. Estes volantes, fechados
durante a semana, apresentam seis cenas das Ale-
grias da Virgem. Abertos aos domingos, desvendam
seis episodios das Dores da Virgem, acompanhando
o seu fim glorioso.

O conjunto repousa sobre uma predela onde
figura a arvore de Jessé. No remate do retabulo
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surge a gloria celeste da Virgem coroada e a deco-
racdo da parte superior de cada cena forma estrutu-
ras fantasticas, onde vertiginosas acumulacoes de
detalhes criam arquitecturas sobrepostas que se
continuam umas nas outras.

A técnica e a composiciao

O retabulo é esculpido em madeira de tilia e a
brandura deste material presta-se bem ao estilo
atormentado de Veit Stoss. As figuras colossais da
cena central, com cerca de 3 m de altura, sao talha-
das em troncos cujo interior foi vazado, a fim de
evitar o aparecimento de fendas na madeira. As
personagens, sobre um fundo de um azul intenso,
sao revestidas pelo escultor de uma policromia
extraordinariamente requintada, realcada pelo
emprego de folhas de ouro. Nos detalhes do rostos
e das maos ou dos exuberantes caracdis das cabe-
leiras, o mestre faz prova do prodigioso virtuosis-
mo que marca todas as suas obras, sabendo aliar
ao estudo anatémico muito realista das suas perso-
nagens a representacdo de estados psiquicos muito
diferenciados.



Pormenor: Cristo e a Virgem. ©. S. Sarramon/Picto.

A expressao

A grande energia dos relevos e a plasticidade
das atitudes e dos penejamentos reflectem as ten-
déncias maneiristas dos dltimos pintores goticos da
Europa do Norte. Ultrapassando esta moda, Veit
Stoss impoe a sua forca e a sua natureza irascivel
nesta gigantesca obra, onde a animacao gestual das
personagens, a intensidade das expressoes e as
bruscas revoadas dos panejamentos concorrem
para um efeito geral de énfase dramatica, numa tea-
tralidade digna do barroco.

Nesta época, a generalidade das pesquisas picto-
ricas desemboca nos efeitos ilusionisticos. Veit
Stoss, porém, procura no seu triptico ir além deste
estadio, recriando a realidade pelo jogo da escul-
tura-pintura, onde os volantes moveis tendem a per-
suadir-nos de que evoluimos num espaco real, no
qual podemos livremente penetrar.

A pintura e a escultura, o mestre acrescenta,
assim, uma outra dimensao. O movimento dos volan-
tes que, simultaneamente, revelam ou ocultam as
diferentes cenas, introduz na obra a nocao do tempo
que passa.

Este retabulo estabelece uma soma iconografica
da lenda mariana no momento em que se define a
devocao do rosario. Constitui a tltima grande obra
sobre a vida da Virgem anterior a accao da Reforma.
Veit Stoss, esse mestre do expressioniSmo germano-
-eslavo, poe um brilhante ponto final na Idade Média,
no instante em que uma outra civilizacao se encontra
em marcha ha ja um século: o Renascimento.

Ao centro do circulo: 0 mao de Cristo segura uma prega do manto da
Virgem, significando com esse gesto que ela sobe ao céu no seu
involucro carnal e ndo unicamente com a sua alma, como afirmava a
tradicdo iconogréfica.

Mundo celeste

A imponderabilidade imaterial é sugerida através de personagens
pequenas e espacadas, da animacao do voo dos anjos e da riqueza e
refinamento da decoracdo arquitectonica.

@ e @ Dedos que indicam a direc¢ao do céu.

Mundo terrestre

A materialidade terrestre é evocada pelo grande niumero de persona-
gens volumosas e pelo peso dos drapeados.

Pormenor: cabecas da Virgem e dos Apostolos. © S. Sarramon/Picto.
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expansdo do Isldo, ultima a nascer das

trés grandes religioes monoteistas, foi ful-

gurante. Com efeito, decorridos cem anos
sobre o seu advento, em 622, a nova fé havia
conquistado uma extensio territorial que se
alongava da India & Peninsula Ibérica. Desta
conquista, cuja extraordinaria rapidez perma-
nece ainda hoje inexplicada, a Espanha consti-
tuiria o limite ocidental.

Na verdade, em 711 os muculmanos passa-
vam o estreito de Gibraltar, para serem detidos
apenas em Poitiers, em 732, por Carlos Mar-
tel. Desde entdo e até ao século XV, ao ritmo
das conquistas e reconquistas, a Peninsula
Ibérica tornar-se-ia totalmente — depois apenas
parcialmente - mugulmana.

As formas da arte islamica desabrochario
ai numa sensibilidade artistica comum ao
Magrebe, ao qual, alias, a Hispania arabe per-
manece, a maior parte do tempo, politicamente
ligada.

A Sicilia constituiria, porém, outro bastido
do Isldo no Ocidente. Seria muculmana, tam-
bém ela, entre os séculos IX e XII.

Nestas duas regioes, pois, as influéncias
artisticas entre o Isldo e a cristandade seriam
numerosas e na Espanha dardo mesmo origem
as artes mogarabe e mudéjar.

Deste modo, ainda hoje, uma parte do
patrimoénio artistico de Espanha, de Portugal e
da Sicilia ostenta, em obras cujo eclectismo
constitui o segredo do seu proprio encanto, as
marcas da arte muculmana.

Espanha. Arte omiada, séculos X-XI.
Pequeno cofre em marfim com montagens
em prata e pedras preciosas.

Motivos de animais e flores.

Museu do Bargello, Florenga.

© Dagli Orti.
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CONTEXTO

A arte muculmana na Europa medieval

0 Ocidente nos caminhos do Profeta

Muralha da fortaleza do Alcazar de Malaga.
© Dallet/Aisa, Barcelona.

Esta ilustracao mostra-nos diversas caracteristicas de arquitectura
muculmana:

-reutilizacdo de elementos arquitectonicos romanos (capitéis e
colunas);

- construgao em materiais grosseiros (pedra e tijolo), frequentemen-
te oculta por uma decoracao sobreposta;

- abertura sobrepujada de um arco ultrapassado.
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na) marca o nascimento de religido muculma-

na. Algumas décadas mais tarde, sob o reina-
do da dinastia dos Omiadas (661-750), primeiros
califas do mundo muculmano, sdo definidas as domi-
nantes de arte de construir* e as regras fundamen-
tais da estética isldmica. Privados de tradicao estéti-
ca, os artistas muculmanos inspirar-se-a0 em expres-
soes artisticas autoctones, essencialmente bizanti-
nas e sassanidas, que adaptam de acordo com as
suas necessidades religiosas. Este fenomeno re-
petir-se-a em todos os tempos e em todas as regioes.

Em 622, a Hégira (exilio de Maomé em Medi-

O Ocidente muculmano
Espanha islamica, Espanha crista

Em 711, os muculmanos conquistam o reino
visigotico de Espanha. Em 756, ai se refugia o prin-
cipe Abd Al Raman I, tnico membro de familia cali-
fal que sobreviveu ao massacre dos Omiadas em
Damasco.

Funda o emirato omiada da Espanha, fazen-
do de Cérdova a sua capital. No século X, o emirato
atinge o seu apogeu e, em 929, torna-se califado. Os
Omiadas desenvolvem, entao, uma politica expan-
sionista sobre o Magrebe. Nos inicios do século XI,
o califado desgasta-se, antes de desaparecer definiti-
vamente em 1031.

A Espanha arabe ¢ agora desmembrada numa
multidao de pequenos principados — os reinos das
Taifas — e esta fragmentacdo, que marca um perio-
do de confusido politica e econdmica, favorece a
reconquista cristd, simbolizada na tomada de
Toledo em 1085.

No mesmo momento, o advento da dinastia ber-
bere dos Almoravidas, que haviam conquistado o
Magrebe desde os meados do século XI, repele os
reinos cristdos para a metade Norte da Peninsula. A
dinastia Almoravida, que se apoia sobre uma estrita
ortodoxia religiosa, governard a Espanha a partir
de Marraqueche.

Na primeira metade do século XII os Almoravi-
das sofrem a concorréncia dos Almoéadas, que se
instalam na regido magrebina e depois em Espanha,
fazendo de Sevilha a cidade real. Animados por um
grande puritanismo religioso, os Almdadas des-
troem, entdo, a maior parte das construcoes almo-
ravidas.

Todavia, deposta em Marrocos, a dinastia Almda-
da desmorona-se igualmente em Espanha, nos mea-
dos do século XIII, em face do avanco cristdo. O rei-
no de Granada, governado pelos sultoes Nasrides,
fica agora sendo o tnico estado islamico na Peninsu-
la Ibérica. Caira, por sua vez, em 1492 e a Espanha
ficara, assim, total e definitivamente crista.



A Sicilia muculmana

Em 827, a Sicilia e a Italia do Sul, até entio bizan-
tinas, caem nas maos dos Aglabidas, dinastia mucul-
mana reinante sobre o equivalente da Tunisia actual.
Em 1130, porém, estas regioes sao retomadas pelos
normandos, que ai fundam a sua propria dinastia.

O Islao, traco de unido
entre a Antiguidade e o Ocidente

Para além da importancia do contributo mucul-
mano no desenvolvimento artistico do Ocidente, a
civilizacao arabe faz redescobrir a cristandade o
saber esquecido da Antiguidade. Sao os sabios
mugulmanos que nos transmitem a ciéncia e a filo-
sofia gregas, gracas, nomeadamente, aos grandes
centros de transcricao, que traduziam os textos gre-
gos em arabe e, depois, do arabe ao latim.

O prestigio intelectual dos muculmanos foi,
deste modo, grande no Ocidente medieval e biblio-
tecas como as de Cérdova ou Toledo foram famo-
sos e brilhantes testemunhos do avanco intelectual
do Isldo sobre o Ocidente contemporaneo.

Espanha. Sala de oragdo
da Mesquita de Cérdova, séculos VIII-X.
© Dagli Orti.

Espanha. Pormenor da decoracio interior da
Sala dos Reis. Alhambra de Granada
© Navia/Aisa, Barcelona.
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Fecundos encontros

entre Oriente e Ocidente

Espanha. Arcos ultrapassados e polilobados
da Mesquita de Cordova
© Wysocki/Explorer.

Espanha. Patio da fortaleza
do Alcazar de Malaga
© Phedon Salou/Artephot.
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o primeiro impulso ao desenvolvimento de

uma arte islamica na Espanha. E entao que
se fixam as normas e principios que regerao a arte
hispano-muculmana no futuro. Em todos os domi-
nios da arte, estes principios nascem do encontro
entre os fundamentos da arte muculmana, prove-
nientes do Oriente, e o fundo cultural espanhol, isto
€, as artes romano-visigoticas.

Q. fundacao do emirato omiada em Coérdova da

A arquitectura
A arquitectura religiosa

A mesquita constitui, para a civilizacdo islamica,
a primeira de todas as edificacoes e a sua estrutura
obedece a principios rigidos. Deve comportar uma
sala de ora¢ao orientada para Meca, designando-se
por quibla a parede que marca esta orientacao.
Nesta, abre-se um nicho, o mihrab, que indica a
direccao de Meca, o qual recebe uma decoracao
particularmente cuidada*. Nao longe do mihrab
encontra-se o minbar, pulpito destinado a leitura do
Corao, geralmente de madeira finamente trabalha-
da, que pode também ser realizado em pedra.

O plano das primeiras mesquitas fixa-se na Siria
e na Palestina no inicio do século VIII e constitui
uma vaga remniscéncia da casa do profeta em
Medina. Estas primeiras mesquitas apresenta-
vam-se sob a forma de um patio ornado de um lago
central, destinado as ablugoes, precedendo a gran-
de sala de oracdo rectangular, dividida em naves
(ou tramos) paralelos ou perpendiculares a parede
da quibla.

A grande mesquita de Cérdova*, edificada a par-
tir de 785-786, fixa as normas da arquitectura reli-
giosa hispano-muculmana e apresenta esta organi-
zacao formal de raiz oriental. O minarete é de forma
quadrada e relativamente macico e as naves da sala
de oracdo, delimitadas por colunas, sdo perpendicu-
lares ao muro da quibla. A originalidade deste edifi-
cio reside na forma ultrapassada dos arcos, os
quais, apoiados sobre colunas, se erguem acima das
naves. Este tipo de arcaturas tem a sua origem no
fundo cultural visigético.

A arquitectura dos paldcios

Os palacios arabes da Espanha mugulmana e do
Magrebe inspiram-se na casa mediterranica de tra-
dig¢do classica greco-romana. Compreendem um



ou diversos patios, ornados de pocos ou tacas de
agua*. Os banhos sdo correntes — ao contrario da
tradicao dos reinos cristdaos — exigindo um sistema
elaborado de canalizacoes e esgotos.

Sob os Omiadas, a arquitectura palacial culmina
no paldcio califal de Madinat Al Zahra, construido
no século X nos arredores de Cordova.

Os materiais de construcao

Tradicionalmente, a arquitectura muculmana
preocupa-se menos com a perenidade dos seus edi-
ficios que com o fausto da sua aparéncia exterior.
O material utilizado ndo tem, pois, importancia em
si mesmo e a sua utilizacdo testemunha com fre-
quéncia uma certa negligéncia.

Deste modo, embora a utilizacao da pedra (sim-
plesmente ou de parceria com outros materiais)
tenha sido frequente na época omiada, tende a
desaparecer posteriormente. Na verdade, na Espa-
nha prefere-se-lhe o adobe e, sobretudo, o tijolo.

A decoracao arquitectonica

Para ocultar a pobreza dos materiais de constru-
cdo, era de uso, no mundo muculmano, recobrir as
superficies murais com uma decoracdo abundante.
Estas ornamentacoes exuberantes sdo executadas
com extrema minucia e denotam um gosto pronun-
ciado pelo detalhe.

A tradi¢ao religiosa muculmana, ainda que nao
exclua totalmente a imagem figurativa, opoe-se a
concepcao de um Deus antropomorfico e a repre-
sentacao de personagens em locais sagrados. A
decoracao arquitectonica é constituida por formas
puramente ornamentais, onde as combinacdes infi-
nitas de motivos geométricos ou as composicoes de
elementos vegetais (a maior parte das vezes estili-
zados) constituem os elementos principais*.

Além disso, a interdi¢ao da representacdo huma-
na no vocabuldrio decorativo, origina uma extrema
valorizacao da epigrafia. Desse modo desenvol-
vem-se bandas de inscricdes coranicas, numa elegan-
te escrita cufica, que faz com que no mundo islamico
a escrita revista um caracter sagrado. Na época omia-
da, as formas decorativas sao impregnadas duma
enorme leveza, preferindo a maior parte das vezes
composicoes de motivos vegetais e de arabescos, aos
desenvolvimentos de elementos geomeétricos.

Entre os materiais caracteristicos da decoracao
arquitectonica muculmana destacam-se a pedra, o
mosaico e o gesso. Revestimentos de pedra de gran-
de beleza (de marmore, em particular), nos quais
os motivos decorativos sdo profundamente esculpi-
dos, servem para ocultar o material de base. A pe-
dra constitui o suporte da decoracdo dos capitéis e
se, no inicio do periodo de Cérdova, tanto estes
como os proprios fustes das colunas sdo geralmente
reutilizacoes directas de elementos originarios de
construcdes antigas, com o tempo os artistas conse-
guirdo imitar as formas corintias e compositas em
capitéis profundamente vazados a trépano.

Espanha. Decoracio exterior da Mesquita de Cérdova,
composta de motivos geométricos e florais

e de inscri¢oes corédnicas.

© Dagli Orti.

Cuapula da Mesquita de Cordova.
© Fred Mayer/Magnum.
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Tecido em seda, séc. XII.
Museu de Cluny, Paris.
© Photo RMN-H. Lewandowski.

Espanha. A Giralda de Sevilha.
© Stéphane Frances/Explorer.
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Também o mosaico ¢ frequentemente empre-
gue na decoragao de edificios mugulmanos, partici-
pando na ornamentacdo interior e exterior das
construcoes. Mas sera o gesso, em bruto ou poli-
cromado, o material mais utilizado pela decoracao
arquitecténica na Hispania muculmana, permitindo
a realizacao de riquissimos relevos, que invadem
tectos e superficies murais.

As artes decorativas

A produgio de marfins*, de objectos metalicos,
de manuscritos ou de marchetaria, abundante na
Espanha muculmana, testemunha um virtuosismo
maior ou menor segundo os diferentes periodos.
Nao obstante, os téxteis de luxo sao uma especiali-
dade da Peninsula e estes sumptuosos estofos* de
seda e de fios de ouro seriam exportados através de
todo o Ocidente.

No século X, contudo, a escultura em marfim
das oficinas de Cérdova e de Madinaf Al Zahra atin-
giu um brilho notavel. Ai se produziram, muito par-
ticularmente, pequenos cofres, nos quais, de acordo
com um estilo similar ao da escultura em pedra, os
motivos ornamentais eram escavados em profundi-
dade. O reportorio decorativo ja evocado para a
decoragdo arquitectonica encontra-se igualmente
no dominio das artes decorativas, mas enriquecido
agora de elementos zoomorficos e figurativos.

Os séculos XII e XIII: a sobriedade
das dinastias africanas

Como reaccao a exuberancia decorativa dos rei-
nos das Taifas e para corresponder as exigéncias
duma doutrina religiosa mais estrita, a criacdo artis-
tica assinala um regresso a sobriedade, com a che-
gada dos novos invasores vindos da Africa do Nor-
te. Os Almoravidas, como os Almdadas, sdo nota-
veis construtores, prosseguindo os grandes progra-
mas arquitectonicos da época omiada.

Notavel exemplo da arte almoada ¢é a Giralda*
de Sevilha, antigo minarete rasgado de vaos gemi-
nados e cobertos de arcaturas polilobadas, a maior
parte das vezes cegas. A decoragio desta arquitec-
tura desenvolve-se em elementos amplos e equili-
brados.

Os séculos XIV e XV:
o refinamento da arte nasride

A arte dos Nasrides destaca-se pela preferéncia
a medida e ao refinamento sobre todo o efeito gran-
dioso. A sua arquitectura evidencia um certo con-
servadorismo. Nem por isso deixa de ser notavel
pela delicadeza das suas ornamentacdes de estuque
policromo e de mosaicos, razao pela qual podemos
admirar, na Alhambra de Granada*, “estalactites”
de gesso de uma leveza surpreendente. Os palacios
nasrides constituem exemplos do seu talento e de



um gosto pronunciado pela organizacao de jardins e
espelhos de dgua integrados na arquitectura.

A arte muculmana e a cristandade

Os contactos artisticos entre a cristandade e as
artes muculmanas foram numerosos no solo hispé-
nico e deram origem a criacoes compésitas. Em
arquitectura, os artistas mocdrabes e mudéjares
transmitiram aos reinos cristaos técnicas de cons-
trucao tipicamente mugulmanas, como a utilizacao
do tijolo ou a forma do arco ultrapassado. E em
matéria de decoracdo que o contributo mugulmano
se torna mais impressionante, comunicando aos
edificios cristaos decoracoes de estuques policro-
mos ou de mocarabes e as artes decorativas benefi-
ciam em toda a extensdo destas novas influéncias.

A arte mogadrabe

Exemplo disto mesmo constitui a arte mogara-
be*, obra de artistas cristdos vivendo sob domina-
cao muculmana e que participam na elaboracao de
construcoes ou de obras de arte cristas, presentes
tanto na Hispania muculmana como crista. A arte
mocarabe ¢é particularmente sensivel no dominio da
arquitectura e, quanto as artes ornamentais, no da
iluminura. Ai, os contributos muculmanos (empas-
tes de cor, vigor da linha) revelam-se fundamentais
para a génese da arte romanica.

A arte mudéjar

A designacao de arte mudéjar refere-se as cria-
coes que artistas muculmanos efectuaram para os
reinos cristdos e desenvolve-se exclusivamente na
Espanha crista a partir dos séculos X-XI, com o
avanco da Reconquista. A arte mudéjar evolui
segundo a sucessao das diferentes correntes estilis-
ticas da arte muculmana e atinge o seu apogeu no
século XV sob a influéncia da arte nasride. 0 Alca-
zar de Sevilha, construido a partir de 1360 pelo Rei
cristdao Pedro o Cruel e restaurado no século XVI,
constitui um exemplo acabado. Esta arte perpetua-
ria as formas da arte muculmana no século XVI,
mesmo depois de o Islao, politicamente, desapare-
cer do continente europeu, sendo exportada
além-Atlantico, apds a descoberta do Novo Mundo.

A Sicilia muculmana

Nao subsiste, na Sicilia, edificio algum datando
dos trés séculos durante os quais esta foi mugulma-
na. Apos a conquista normanda, a existéncia desse
fundo isldmico manifestou-se na decoracio de edifi-
cios religiosos ou civis e a heranca muculmana per-
maneceria muito viva no dominio das artes orna-
mentais, nomeadamente no fabrico de estofos e
marfins. Os escultores em marfim do Sul da Italia
(Salerno ou Amalfi) produzem, nos séculos XI e XII,
objectos de grande qualidade, nos quais as influén-
cias muculmanas se fundem aos contributos roma-
nicos e bizantinos.

Espanha. Sala dos Reis da Alhambra de Granada
© Oronoz/Artephot.

Espanha. Interior da igreja de Sdo Cipriano de Mazote
em Valladolid. Exemplo de arquitectura mocarabe.
© Oronoz/Artephot.
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O pdtio dos Ledes da Alhambra de Granada

(seculo XIV)

© Dagli Orti.

cas de Granada, recebe, sob o reinado de
Maomé V (1362-1391), as suas ultimas refor-
mas antes da reconquista castelhana.

O palacio articula-se em torno de uma série de
patios interiores justapostos com a maior fantasia. O
Pdtio dos Ledes, o tltimo a ser realizado, permanece
como uma das joias da arquitectura muculmana.

Q- Alhambra, residéncia fortificada dos monar-

Descricao

O Patio dos Ledes reflecte a tradicao dos patios
de peristilo das grandes residéncias patricias roma-
nas, retomada posteriormente na concepcao dos
claustros. Um pértico de elegantes colunas forma,
sobre cada um dos lados menores, dois pavilhoes.
Ao centro do patio, doze ledes de marmore cinza,
rara representacao animal na arte muculmana, sus-
tentam uma grande taca de alabastro do século XI,
donde jorra uma fonte. Através de um engenhoso
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sistema de canalizacOes e canais, a dgua distribui-se
por todas as partes do patio e atravessa o peristilo,
penetrando a partir dai na Sala dos Abencerragens e
na Sala das Duas Irmas (ver planta).

Deste modo, a agua unifica numa tinica compo-
sicao geométrica as partes cobertas e descobertas
do edificio.

O estilo

Uma mao-de-obra escrava, numerosa e barata,
executou os trabalhos da Alhambra, realizados
com materiais pobres: madeira, argila, cerdmica e
estuque policromo. A decoragao privilegia a fan-
tasia, a leveza, o refinamento dos detalhes, os jo-
gos de sombras e de luzes, a alianca entre a pedra
e a agua. Os motivos enrolam festoes e volutas
numa rede serrada de linhas geométricas diversa-
mente entrelacadas, como as de uma genial teia de
aranha.



Plano da Alhambra, segundo o Guide Bleu-Espagne. Hachette.

Comentario

A concepg¢ao desta arquitectura adapta-se
magistralmente as elevadas temperaturas do
verao andaluz. A circulacao da dgua empresta
frescura as dependéncias mais reconditas do
palacio e as passagens cobertas e as arcadas, pro-
tegendo do sol, conjugam-se com janelas abertas,
a fim de produzir correntes de ar refrescantes.

A Alhambra constitui um testemunho elo-
quente da singularidade da arte islamica, onde a
abundante decoracio, a um tempo graciosa e
poderosa, liberta uma beleza global impregnada
duma certa voluptuosidade.

O que ¢ secundario para o nosso espirito clas-
sico, isto €, a decoracao sobreposta, torna-se, afi-
nal, essencial no mundo onirico do Pdtio dos Ledes.

O Padtio dos Ledes a noite,
visto da Sala dos Reis.
© Scala.

Uma peculiar osmose se estabelece entre a agua e
a pedra. A eshelteza de cada colunelo assemelha-se
a um jacto de 4gua emergindo do solo e recaindo,
como uma miriade de goticulas, através das rendas
de estalactites esculpidas sobre as arcadas. Cria-se,
deste modo, um ritmo perpétuo, que confere um
aspecto feérico ao Patio dos Ledes.
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porta que acabamos de fechar ao sair da Idade Média tinha a palavra Deus escri-

ta no lintel; a que se ergue a nossa frente ostenta, no mesmo local, a palavra

Homem. De facto, durante os mil anos que decorrem entre a queda do Império

Romano do Ocidente e a eclosdo do Renascimento, era o Criador que se preten-
dia atingir através da obra de arte. Em consequéncia, era religiosa a principal finalidade
da arquitectura, da escultura ou da pintura e diminuto o quinhdo que a Humanidade
competia no destino do esforco produtivo.

Ultrapassado, porém, o século XIV, é 0o Homem que surge, ndo apenas como destina-
tario da criacdo artistica, mas como centro polarizador do proprio processo criativo.
Nao que a Fé tenha desaparecido do cenario em que se enquadra a existéncia do
homem europeu; simplesmente, ao longo dos ultimos séculos da Idade Média, este foi,
lentamente, tomando consciéncia de si mesmo e aqui residiu o motor da grande revolu-
¢do que se iria projectar ate aos nossos dias.

Descobriu-se primeiro simplesmente como criatura, porém moldada a semelhanca
da divindade e dotada, por conseguinte, de uma inalienavel dignidade que a transforma-
ria em centro e modelo da propria cria¢do; depois, reconheceu-se como criador tam-
bém, capaz, desse modo, de emular a divindade e de converter-se igualmente no princi-
pio e no fim do gesto que imprime a chama fundamental a matéria inanimada.

Abriu-se, assim, um novo ciclo na Histdoria da Civilizacdo Ocidental em que a ciéncia
e a arte, frequentes vezes de maos dadas, se esforcardo por analisar até ao ultimo limite
o universo das formas naturais, no seio do qual compete sempre ao Homem o lugar
central. No interior deste processo, a obra de arte constitui-se agora, com frequéncia,
como agente da propria evolucdo; mas, sobretudo, esta ndo ¢é ja, simplesmente, criacio
do Homem, mas antes e, essencialmente, obra do individuo.

Ao longo deste periodo, contudo, dois acontecimentos capitais vém perturbar a unida-
de fundamental da cristandade: em 1453, a tomada de Constantinopla pelos turcos poe
fim a proeminéncia de Bizincio nos Balcas, mesmo se as praticas ortodoxas permanecem
vivas nos territdrios conquistados e se a arte bizantina prossegue na Russia o seu floresci-
mento; em 1517, as teses de Martinho Lutero e a adesdo a Reforma de numerosos cris-
tdos do Ocidente, dividem a Igreja Romana. As duas praticas religiosas arrastam consigo
duas correntes artisticas, grosseiramente repartidas entre o Norte e o Sul da Europa Oci-
dental, ainda que minorias protestantes coexistam em terra catdlica e reciprocamente.

Deste modo, o clima de confianca no Homem e de efervescéncia artistica que havia
marcado o Renascimento cede lugar, a partir dos finais do século XVI, a um cenario de
paixdes extremas, onde a reflexdo teoldgica se projecta em massacres e guerras civis.
Na Europa meridional, numerosos sdo os artistas que se colocam ao servico da
Contra-Reforma, enquanto nos paises protestantes estes tendem preferencialmente a
libertar-se de uma tutela exclusivamente religiosa. Ao mesmo tempo, a Franca do sécu-
lo XVII conhece uma evolugdo diferente, com uma expressao artistica quase inteiramen-
te voltada para a glorificacdo do Rei e do poder civil. No século XVIII, enfim, as ques-
toes religiosas perdem a sua acuidade e o papel do Homem na sociedade e no mundo
converte-se no centro dos debates filosoficos.






ontrariamente a Idade Média, da qual

podemos fixar arbitrariamente a data de

nascimento em 476, quando da queda do
Império Romano do Ocidente, nenhum aconte-
cimento traumatico ou facto historico de espe-
cial importancia despoletou a eclosdo daquilo
a que chamamos Renascimento. Tratou-se,
antes, de um amplo e complexo movimento
cultural, que se divisa ja na Italia do século
XIV, lentamente amadurecido por eruditos,
filosofos, escritores, politicos e artistas. Desen-
volvendo-se e difundindo-se ao longo do século
XV e na primeira metade do século XVI, alcan-
caria mudar a face da Europa, projectando as
suas consequéncias até aos nossos dias.

Nio é facil encontrar para este periodo um
esquema redutor, tamanha é a diversidade das
suas manifestacdes; mas €, certamente, o seu
empenhamento na ressurreicio (rinascita) da
cultura antiga em todos os seus aspectos (e,
portanto, também no plano artistico), entendi-
da como motor do progresso da Humanidade,
que constituira o seu traco mais importante.
E ai, na verdade, que radicam simultaneamen-
te a aguda e nova consciéncia que desenvolve
do seu proprio tempo historico e da relacdo
que estabelece com os diversos tempos que o
precederam, o entusiasmo pela descoberta e
pela revisdo de conhecimentos adquiridos e a
vontade de construir o mundo a medida do
homem, colocando o individuo no centro de
todas as questoes.

Assente nestas bases, o Renascimento pro-
duziria uma revolucdo tdo completa dos con-
ceitos em que assentava até entdo a cultura
europeia, como das suas formas de expressio,
e viria a funcionar como um verdadeiro marco
antes e depois do qual se situa a civilizacdo
ocidental.

ANTONIO ROSSELINO, pormenor do Timulo
do cardeal de Portugal,

Igreja de San Miniato Florenca.

© Artephot/Nimatallah.
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esquecido a heranca da Antiguidade. Pelo con-

trario, os monges copistas esforcavam-se por
preservar o saber antigo, que continuou sendo a
base da cultura ocidental, da unificacdo da Europa
e da restaura¢do do Império Romano do Ocidente,
como uma ambic¢ao que por diversos modos se pro-
curou realizar e em apoio da qual se tentaria recriar
uma arte. E neste contexto que falamos da existéncia
de diversos renascimentos, como o carolingio ou o
otoniano, antes da eclosdo do Renascimento propria-
mente dito. Este, verificar-se-ia em Italia, a partir dos
inicios do século XIV e teria o seu ponto de partida
em Florenca, com a sistematica recuperac¢io, no
seguimento dos escritos de Petrarca e Boccacio, dos
chamados studia humanitatis. De facto, o Renasci-
mento €, numa primeira fase, um movimento essen-
cialmente literario, que tem por finalidade a restaura-
cdo das linguas grega e latina na sua pureza original
e o estudo da literatura, da historia e da filosofia dos
antigos. Para os escritores e eruditos que se dedicam
a esta tarefa (os humanistas), a Antiguidade surgia
como o periodo mais fecundo da histéria da humani-

Seria errado pensar que a Idade Média havia

PIERO DELLA FRANCESCA (1416-1492),
Retrato de Federico de Montefeltro, Duque de Urbino
Museu dos Uffizi, Florenca. © Dagli Orti.

MICHEL0ZZ0, (1396-1472)
Palacio Medici-Riccardi,
Florenca. Pormenor da fachada.
© Nimatallah.

No inicio do século XV os artistas
esforcam-se por criar um modelo de palacio
digno do homem do Renascimento.
Reconhecemos aqui a influéncia das pontes
e aquedutos romanos no tratamento rustico
das paredes.



dade, durante o qual o homem atingira o apogeu dos
seus poderes criadores. Opera-se assim uma ressur-
reicao consciente do passado, encarado como verda-
deira fonte da civilizacdo e um ressurgimento de
todas as artes e ciéncias que na época classica haviam
florescido. Para estes homens, apenas uma organiza-
cao politica assente em direitos de cidadania (e nao
em lacos de feudalidade) fazia sentido. Dai a estreita
colaboracdo que se verifica entre eruditos, escrito-
res, filosofos, politicos e artistas, responsaveis pela
difuso das ideias modernas. O Renascimento nasce-
ra, assim, do ambiente peculiar que se vivia nas pros-
peras cidades-estado italianas, com a sua burguesia
poderosa e altamente consciente dos seus direitos
politicos e todos os cidadaos participam dessa efer-
vescéncia cultural onde as artes, as letras e as cién-
cias sdo protegidas como na antiga Atenas. Ao artista
cabera um papel fundamental no seio desta nova raca
de homens orgulhosos de si mesmos e cientes das
suas potencialidades. E, trabalhando agora para uma
clientela culta e exigente, sedenta de fama, participan-
do dos coenacula onde fervilha o debate de ideias,
cultiva-se e converte-se também em agente dessa
obra comum. Abandona, assim, o estatuto anénimo e
corporativo em que permanecera durante a Idade
Média, ascendendo a dignidade de intelectual, de
homem de ideias, capaz de escrever poemas, autobio-
grafias ou tratados teéricos. A partir de agora, o artis-
ta adquire, pois, a dimensdo de criador individual e
este facto nao apenas o faria entrar na Historia, como
converteria mesmo, doravante, a Historia da Arte em
Historia dos Artistas e das suas criagoes.

Vista geral de Florenca dominada
pelo Duomo de Brunelleschi (1377-1446).
© Nacivet/Explorer.

LEONARDO DA VINCI (1452-1519).

Cabeca de homem com esquema das proporcoes.
Museu da Academia, Veneza.

© Scala.
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() movimento e os seus criadores

Interior da Igreja de San Lorenzo em Florenca (séc. XV), por Brunelleschl, © Dagli Orti.

despeito da sua veneracao, estava longe de

ser ilimitada a autoridade que os homens do

Renascimento reconheciam aos Antigos.
Pelo contrario, os humanistas tinham plena cons-
ciéncia de que o passado greco-romano se encon-
trava irremediavelmente morto e de que apenas em
espirito poderia ser evocado. Neste sentido, nao
tém em mente copiar a Antiguidade, mas simples-
mente iguald-la e, mesmo, se possivel, supera-la.

A arquitectura

Desse modo, os artistas nao procurarao repro-
duzir os monumentos pagaos, mas tao so6 usar um
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repertdrio colhido nas obras da Antiguidade, crian-
do, com o seu auxilio, uma arte all’antica (isto é, a
maneira dos antigos) mas correspondendo as exi-
géncias e a0 modo de vida do homem moderno.
Movia-os, porém, a conviccao de que, tal como a
ciéncia ou a musica, também a arte possuia as suas
proprias leis, que haviam sido descobertas e aplica-
das pelos artistas gregos e romanos e que tradu-
ziam uma intima relacdo com aquelas por que se
regia o universo.

Grande parte do esforco dos artistas do Renasci-
mento aplicar-se-ia, assim, no estudo dos monumen-
tos antigos, tendo em vista a compilacao de um ver-
dadeiro inventario de formas e o estabelecimento de



um corpo de regras susceptivel de fornecer uma
construcdo e uma representacdo racionais do espa-
co. Este método, que haveria de conduzir a nocao de
perspectiva estabelecida por Filippo Brunelleschi,
forneceria aos artistas ao mesmo tempo um instru-
mento de trabalho e um conjunto orgénico de for-
mas aptas a serem aplicadas em todas as situacoes.

Escusado sera dizer que todo este processo
releva da importéincia que o progresso do conheci-
mento tem na propria criacio artistica e, na verda-
de, € este o sentido de toda a obra de Brunelleschi
(1377-1446), que inaugura o Renascimento, em Flo-
renca, com a construcdo da cipula do Duomo*
(1419). Verdadeiro prodigio da engenharia, esta
cupula, formada de duas calotes sobrepostas, liga-
das a uma base quadrada, constitui uma transposi-
cdo sabia do Pantedo de Roma. A ideia-mestra
segundo a qual se estrutura toda a sua obra e que
pode observar-se, também em Florenca, em San
Lorenzo* ou na Capela dos Pazzi, é a de “cubo espa-
cial”, como médulo em funcdo do qual se articula
todo o edificio.

Nao deixaria, contudo, Brunelleschi, de tentar
outras experiéncias, como a utilizacao de elementos
da arquitectura militar e da engenharia hidraulica
romanas na criacdo de tipologias de arquitectura
civil, como no Paldcio Pitti, desenvolvidas depois
pelo seu discipulo Michelozzo em obras como o
Paldcio Medici-Riccardi*, que se converteria no
modelo de palacio florentino. A ele se deve o pri-
meiro projecto de uma igreja de planta centrada,
que viria a retomar-se e a projectar-se universal-
mente, gracas a divulgacdo que dele fez um arqui-
tecto da geracao seguinte, Leon Battista Alberti.

Verdadeira figura de arquitecto-humanista,
Alberti (1404-1472) deixaria escassa obra, mas redi-
giria os primeiros tratados modernos, gracas aos
quais o Renascimento se divulgou em toda e Euro-
pa. Para além da planta centrada, devem-se-lhe tam-
bém temas de grande impacte posterior, como o da
igreja em cruz latina, de nave unica abobadada e
cupula, que praticou no projecto para Sto. André de
Miantua (1470), bem como uma estética eivada de
um classicismo erudito de pendor arqueoldgico,
anunciador daquilo que se designaria por “Idade
Classica” e que influenciaria fortemente a arquitec-
tura dos séculos seguintes.

Nos ultimos decénios do século XV o Renasci-
mento, levado em muitos casos pelos proprios artis-
tas florentinos, estende-se a toda a Italia e surgem
escolas auténomas, onde a arquitectura se liberta
da severidade que de certo modo a caracterizara
em Florenca. Ai se expande um gosto decorativo
que se reflectira em obras como a porta do Castel-
nuovo de Napoles, de Francesco Laurana, realiza-
da em 1458, ou a Cartuxa de Pavia*.

A escultura

A licao da Antiguidade, cujos vestigios se colec-
cionavam avidamente, é também valida no que se

Sacristia Velha de San Lorenzo em Florenca (séc. XV)
por Brunelleschi.
© Fabri/Artephot.

A “sacristia velha” de San Lorenzo constitui um notavel exemplo
do esforco desenvolvido por Brunelleschi na criacdo de um modulo
(0 cubo espacial) que constitui a base da sua arquitectura.

Renascimento lombardo. Fachada da Cartuxa de Pavia
(fim do séc. XV, inicio do séc. XVI).
© Dagli Orti.
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LoRENZO GHIBERTI (1378-1455),
Porta do Paraiso do Baptistério de Florenca.
© Dagli Orti.

Donatello (1386-1466), estatua equestre de Gattamelata
© Dagli Orti.
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refere a escultura. Apesar disso, nao assistimos a
elaboracao de um conjunto de regras andlogas as
que orientavam a concep¢ao arquitectonica e a tran-
sicdo em relagdo ao periodo anterior revela-se
menos brusca. A busca do naturalismo, nascida do
proprio interesse pelo homem, tanto no que respei-
ta a forma do seu corpo como as suas capacidades
expressivas, constitui o principal objectivo e a clare-
za da composicio reflecte-se em esquemas compo-
sitivos geometricamente simples.

Verifica-se um acentuado gosto pela exploracao
e mesmo ostentacdo de conhecimentos e meios téc-
nicos, como o atestam a redescoberta das estatuas
equestres ou a técnica do schiacciato nos baixos-
-relevos e uma tendéncia para o gigantismo. De
resto e na logica do individualismo que caracteriza
este periodo, a escultura adquire um valor monu-
mental que a liberta do marco arquitectonico a que
permanecera quase sempre sujeita.

A eclosdo do Renascimento na escultura é um
pouco mais tardia do que na arquitectura. No con-
junto dos admiréveis relevos de bronze da Porta do
Paraiso do Baptistério de Florenca* (1425), de
Lorenzo Ghiberti o estilo atingira ja uma espanto-
sa fluidez e um virtuosismo técnico que se compraz
em notaveis exercicios de perspectiva.

O maior nome desta geracao de escultores flo-
rentinos ¢ o de Donatello (1386-1466) em cuja
imensa obra se aliam valores patéticos herdados da
arte gética com uma poética ja totalmente renascen-
tista, bem ilustrada no S. Jorge ou no belissimo
David* de bronze. Deve-se-lhe igualmente a primei-
ra estatua equestre em bronze desde o periodo
romano, a de Gattamelata, em Padua (1443).

Outro notavel escultor (além de pintor e ouri-
ves) florentino seria Andrea del Verrochio (1435-
-1488), autor de varios tumulos e de jéias para os
Médicis, que difere de Donatello pelo dinamismo e
intensa carga psicologica das suas figuras. O seu
David, mais jovem que o de Donatello, parece dota-
do de vida, na sua pose ligeiramente instavel e a
estatua equestre que realiza em Veneza para o con-
dottiere Colleoni, transbordante de forca expressi-
va, estenderd a sua influéncia até ao barroco.

Pelos mesmos anos, um outro escultor, Luca
della Robia*, patriarca de uma verdadeira dinastia
que continuara a sua obra, traduzia em barro vidra-
do e policromado o gosto pela delicadeza e pela har-
monia que caracteriza este primeiro Renascimento.
A medida que avanca o século XV, os artistas pare-
cem orientar-se para a procura de uma beleza pura-
mente formal e intelectualizada e é nesse contexto
que surgem alguns dos mais belos conjuntos fune-
rarios, como 0s que realizaram Anténio e Bernar-
do Rosselino e Desiderio da Settignano.

A pintura

Ao invés do que se passava no campo da arqui-
tectura e da escultura, a pintura, a falta de prototi-



pos em que se apoiar, desenvolveu-se como uma
criacdo essencialmente intelectual, que procurara
explorar em seu proveito as possibilidades forneci-
das pela perspectiva, apoiadas em inovacoes técni-
cas como a pintura a 6leo ou a preparacio do fresco
através de cartoes. Certos sectores, como o retrato,
terao um notavel surto, tal como a pintura de cava-
lete, cuja facil circulacao facilita a divulgacao das
correntes estéticas.

Depois do fresco do jovem pintor florentino
Masaccio em Santa Mana Novella, representando a
Santissima Trindade* (1425), que constitui a certi-
dao de nascimento da pintura renascentista e onde
as figuras de recorte escultorico se destacam sobre
um imponente fundo de arquitecturas, a perspecti-
va, a par dos efeitos de luz e cor, ndo deixaria de
constituir a preocupacdo dos pintores deste perio-
do, como Andrea del Castagno, Paolo Uccello
ou Fra Angelico.

Mas o grande vulto que abrange os meados do
século XV ¢, sem duvida, Piero della Francesca,
cujas pinturas se destacam por uma dignidade e
calma impressionantes. As suas personagens silen-
ciosas, envoltas numa atmosfera cristalina, desta-
cam-se sobre fundos de paisagem ou, como na Pala
Brera e na prodigiosa Flagelacdo de Urbino*, recor-
tam-se sobre arquitecturas que constituem fantasti-
cos jogos de perspectivas. Com ele a pintura renas-
centista ultrapassa os limites da Toscana e outros
centros, como Urbino, Veneza ou Roma se desta-
cam nas ultimas décadas do século XV.

E o caso de Andrea Mantegna, oriundo de
Padua, que deixaria os seus trabalhos dispersos por
diversas cidades, entre as quais Roma, e nelas pro-
duziria obras que transformam o sentido espacial
do Renascimento, ao projectar as suas figuras e as
suas construcdes arquitectonicas sobre um plano
de forte tensdo fantastica, como em A Morte da Vir-
gem™ ou na Oracdo de Cristo no Horto. Os seus fun-
dos arquitectonicos nao sao meros jogos de sabias
perspectivas, antes ilustram uma espantosa curiosi-
dade arqueologica, patente nos diversos S. Sebas-
tido, paradigmaticos também do seu aprofundado
estudo da anatomia humana, a qual consegue impri-
mir um caracter escultérico préximo da estatuaria
antiga.

Nas ultimas décadas do século XV, contudo, a
pintura florentina evolui para uma expressao forte-
mente intelectualizada que teria os seus principais
expoentes em Botticelli (1445-1510) e Perugino
(1448-1523). O primeiro perseguiria uma via muito
pessoal, marcada por uma visio etérea e por um
linearismo sinuoso e poético, que se evidencia nas
suas melhores obras, como O Nascimento de
Vénus* (primeiro genuino nu feminino) ou a Alego-
ria da Primavera. Quanto a Perugino, destaca-se
por uma finura muito especial, ainda que algo afec-
tada, que impregnaria as suas célebres Madonnas
de uma inimitavel melancolia e deixaria em Roma,
na Capela Sistina, aquela que seria uma das suas

Oficina de DELLA ROBBIA,
Anjo-candelabro (séc. XVI),
Museu de Agen.

© Lauros/Giraudon.

Masaccio (1401-1428), A Santissima Trindade.
Igreja de Santa Maria Novella, Florenca.
© Magnum.
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Sandro BOTTICELLI
(1445-1510),

O Nascimento de Vénus.
Museu dos Uffizi,
Florenca.

© Dagli Orti.

melhores obras, Cristo entregando as chaves a S.
Pedro (1482), marcada pela claridade espacial e pelo
rigor da perspectiva.

Roma e Veneza:
0 Renascimento Pleno

Com estas obras chegaria ao fim a fase experi-
mental do Renascimento. No século seguinte, Roma
suplanta Florenca como capital da arte. Este segun-
do periodo, mais curto do que o precedente, repor-
ta-se essencialmente ao quarto de século que vai de
1495 a 1520 e tem também um numero muito
menor de representantes. A sua forca provém agora
de meia duzia de figuras geniais, cujas portentosas
criacoes haveriam de marcar para sempre a arte
europeia, mas acabariam também por esgotar o uni-
verso harmonico renascentista e evidenciar tensoes
que preludiam ja o Maneirismo.

A fase de transicao personifica-se em boa medi-
da na obra de Leonardo da Vinci (1442-1519),
parte da qual realizada em Mildo. Interessava-lhe,
sobretudo, traduzir a dimensao psicoldgica das suas
personagens, cujas formas, envoltas em penumbra
(sfumato), se materializam de modo suave e gra-
dual, mergulhando a composicao, como na Virgem
dos Rochedos* ou na Ultima Ceia, num jogo subtil
de claro-escuro, em que a luz desempenha o papel
fundamental. No ultimo periodo de vida dedica-se a
estudos cientificos, ilustrando, em centenas de
desenhos, essa unido entre arte e ciéncia caracteris-
tica deste periodo.

Leonardo interessou-se também pela constru-
cao, especialmente pelo tema da planta centrada e
pelas relacoes entre a arquitectura e a balistica.

LEONARDO DA VINCI (1452-1519), A Virgem dos Rochedos
(1483). Museu do Louvre. Paris.
© Lessing/Magnum.
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Desenhos de arquitectura de LEONARDO DA VINCL
Biblioteca Mazarina, Paris.
© Giraudon.

MIGUEL ANGELO (1475-1564).
Capula da Basilica de Sdo Pedro de Roma.
© Scala.
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Caberia, porém, a Bramante (1444-1514) a criacdo
da arquitectura do Cinquecento, que surgiria ja sis-
tematizada no Tempietto* da igreja de S. Pietro in
Montorio (1502), pequena mas imponente constru-
cao circular cupulada que releva também das teo-
rias de Alberti. Estas ideias alcancam pleno desen-
volvimento na sua obra maxima, o projecto para a
nova Basilica de S. Pedro (1506), gigantesca cons-
trucao em forma de cruz grega, flanqueada de qua-
tro torres e coberta duma cupula colossal, evocan-
do a do Pantedo.

Os seus desenhos seriam modificados por
Miguel Angelo, que lhes simplificaria os volumes e
projectaria nova ctpula*, inspirada na do Duomo de
Florenca, conferindo-lhe maior grandiosidade e
esbelteza. Especialmente na ultima fase da sua vida,
este dedicou-se intensamente a arquitectura e o
enquadramento monumental da Praca do Capitolio,
com a sua escadaria e as trés fachadas monumen-
tais, ficaria como uma das mais impressivas compo-
sicoes urbanisticas de sempre e modelo para futu-
ras experiéncias. Mas a maior parte da sua obra
construtiva denota uma tensao que a projecta ja no
capitulo seguinte.

Miguel Angelo seria, alias, basicamente, um
escultor, que se empenha em conferir a arquitectu-
ra as qualidades organicas da figura humana, tal
como tentara traduzir nas suas pinturas a plenitude
das formas esculpidas, como ilustram os frescos
que realizou para a Capela Sistina, representando
cenas do Génesis e o Juizo Final. Essas qualidades
emergem plenamente no gigantesco David, realiza-
do em Florenca e no qual evidencia ja o gosto pela
accao em suspenso e pela “terribilita” que ira mar-
car as suas obras futuras, como o Moisés, os Escra-
vos ou os timulos dos Médicis na Sacristia Nova de
S. Lourenco.

Um outro colaborador da obra de S. Pedro seria
Rafael, o mais jovem dos mestres deste periodo.
Nesta disciplina, criaria uma arte rica e dramatica,
de forte valor escultérico mas com uma poética
muito propria, que se reflecte exemplarmente nas
suas Madonnas e retratos e em grandes composi-
¢oes, como o magnifico fresco do Vaticano A Escola
de Atenas*, onde se eleva ao apogeu o rigor geomé-
trico dos mestres do século anterior.

Pela mesma época, Veneza conhece um desen-
volvimento no campo da pintura, no seio do qual a
cor ird alcancar um primado absoluto sobre todos
os outros componentes da obra. O primeiro destes
pintores da escola veneziana é Giovanni Bellini (c.
1430-1516), que estabelece uma espécie de ponte
entre a heranca de Florenca e o que fara a originali-
dade de Veneza: cores vibrantes numa luz difusa.
O primeiro a tratar a paisagem nao ja como fundo,
mas como tema central, sera Giorgione (1477-
-1510), em cujos quadros os episodios narrados pa-
recem dissolver-se totalmente, como se verifica em
A Tempestade, cuja exacta significacdo nos escapa
ainda.



Tiziano VECELLIO, dito TICIANO (c.1488-1576),
Vénus deitada de Urbino.
Museu dos Uffizi, Florenca. © Dagli Orti.

E com Ticiano que a pintura veneziana conhece
o seu apogeu. Este prodigioso retratista (Paulo III e
o0s Netos) é igualmente o primeiro grande pintor de
nus, como ilustra a sua Vénus de Urbino*, cuja
numerosa descendéncia se alongara até a Olimpia
de Manet. Ticiano, que representa as deusas como
faustosas cortesis, praticara, por vezes, uma pintu-
ra religiosa monumental e austera.

Enquanto Ticiano domina ainda a pintura vene-
ziana, dois jovens artistas, Tintoretto (1518-1594) e
Veronese (1528-1588) atingirao a notoriedade. O
primeiro, autor de grandes composicoes religiosas
destinadas aos conventos, como A Ceia ou A Cruci-
fizxacdo é, como Ticiano, atraido pelos temas mitolo-
gicos, que trata de forma bastante mais dramatica
(Marte e Vénus surpreendidos por Vulcano) e os pon-
tos de vista audaciosos, em obliquo, fazem a sua ori-
ginalidade. Veronese privilegia geralmente compo-
sicoes mais estaveis, situando as cenas sagradas
num quadro profano, como em A Cria¢do de Eva ou
As Bodas de Cand. Ficara, todavia, para a posterida-
de, como um verdadeiro virtuoso dos efeitos ilusio-
nisticos, gracas a decoracao que realiza nas paredes
da Villa Barbaro em Maser.

Paolo VERONESE (1528-1588), A Bela Nani.
Museu do Louvre, Paris.
© Hubert Josse.

123




o

FUS

O Renascimento

A Europa e o Renascimento

Fachada do Castelo de Chambord.
© Dagli Orti.

Antonio e Giovanni GIUSTE, témulo de Luis XII
e Ana da Bretanha (inicio do séc. XVI).
Catedral de Saint-Denis.

© Dagli Orti.
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assiste a lenta e complexa gestacdo do

Renascimento, a Europa ao Norte dos Alpes
prossegue a sua evolucdo. E entdao que o Gético se
transfigura e vive a época do seu maior esplendor.
Todavia, a influéncia da cultura humanista expan-
de-se progressivamente, impregnando o proprio
Gotico final e preparando a transicdo, que se opera
lentamente com a viragem para o século XVI.

Neste processo, o desenvolvimento da imprensa
facilita a circulacao de livros e gravuras. Apesar
disso, a adesao a estética do Renascimento proces-
sar-se-a variando de pais para pais, num confronto
com o passado gotico.

Assim se explica a falta de unidade apresentada
pelo Renascimento no continente europeu, justifica-
da também pela propria diversidade ostentada a
partida pela arte italiana. Cada regido adaptara a
nova corrente as condicoes peculiares do seu pro-
cesso historico e a esta realidade havera ainda que
acrescentar as perturbacdes ocasionadas pela eclo-
sdo da Reforma protestante.

No decurso do século XV, enquanto a Italia

A Franca

Foi a Franca o pais que mais precoces ligacoes
estabeleceu com a arte italiana, em parte pelos inte-
resses politicos que os monarcas gauleses deti-
nham na peninsula. Ainda que estes interesses se
traduzissem em atitudes belicosas, como as que
levariam a ocupacao do Milanés e da Campania, nao
deixariam de favorecer o afluxo de intimeros artis-
tas italianos a Franca, entre os quais se contardo
nomes famosos, como os de Leonardo Da Vinci,
Serlio, Benvenuto Cellini ou Primaticcio.

A sua influéncia exerceu-se de modo gradual e a
primeira fase do Renascimento francés caracteriza-se
por uma sintese com o passado gotico, de que sera
exemplo o magnifico Castelo de Chambord*, onde
mestres franceses trabalharam sob as ordens do ita-
liano Domenico da Cortona. Com o correr do
tempo, sem perda das caracteristicas autoctones, a
arquitectura francesa vai aderindo a volumetria renas-
centista, num processo cujo melhor exemplo sera o
Castelo de Fontainebleau, obra de Gilles Le Breton.
Na geracao seguinte, os arquitectos Pierre Lescot
(fachada do Louvre), Jean Bullan (castelo de Ecouen),
e Jacques Androuet du Cerceau, (autor de um
livro ilustrado de gravuras repertoriando todas as
construcoes da sua época), adoptam uma geometriza-
¢ao das formas que ultrapassa os cinones italianos.

Na escultura, o impulso fundamental sera dado
pelos irmaos Antdnio e Giovanni Giuste, autores do
timulo italianizante de Luis XII e Ana da Bretanha*
em Saint-Denis, cujas estatuas orantes respiram



uma dignidade plena de humanismo. Mais lenta
seria a evolucao da pintura, onde a expressao renas-
centista viria pela mao dos Clouet, pai e filho. Ao
primeiro, Jean, devem-se numerosos desenhos e
retratos, como os de Francisco I'*, de um notavel
vigor psicolégico.

A Peninsula Ibérica

Na Peninsula Ibérica, que nesta época se lanca-
va na aventura dos Descobrimentos maritimos, a
realidade ndo dista muito da que acabamos de retra-
tar. Em Espanha e Portugal, o prestigio do Goético e
da arte mudéjar dificultam a penetracao do Renasci-
mento, que surgiria pela via lombarda ou através de
Franca, adoptando-se de inicio como uma simples
decoragio que os dois paises sobrepordo a exube-
rancia, respectivamente, do plateresco e do manueli-
no. Os portais do Hospital de Santa Cruz, em Tole-
do e da Universidade de Salamanca ambos de Enri-
que Egas, constituirdo, a par do retabulo da Capela
do Condestdvel* na Catedral de Burgos, de Gil de
Siloé, exemplos notaveis desta adaptacdo que, no
caso portugués, teria o seu inicio no claustro e no
portal axial da Igreja dos Jeronimos, em Lisboa (c.
1517), pela mao de Jodo de Castilho e Nicolau de
Chanterene.

Em 1526, publicava-se em Toledo o primeiro tra-
tado de arquitectura da Peninsula Ibérica, de auto-
ria de Diego de Sagredo, a partir do qual se esho-
cam duas tendéncias: uma italianizante, simbolizada
pelo inicio da construcao do Paldcio de Carlos V em
Granada*, de Pedro Machuca, classico e majesto-
so edificio a maneira de Bramante, e outra, mais
vernacula, que encontraria a melhor expressao na
obra de Gil de Honatafiéon, como o Paldcio Mon-
terrey, em Salamanca (1539) ou a Universidade de
Alcald de Henares (1541). Em Portugal, a Fonte da
Manga, em Coimbra, de Jodo de Ruéo e, em
Tomar, a Capela da Conceicdo de Jodo de Castilho e
o Claustro de D.Jodo IIT*, de Diogo de Torralva,
constituirdo decerto os melhores exemplos da
absorc¢ao do novo gosto.

As esculturas mais representativas do Renasci-
mento espanhol serdo as de Vasco de la Zarza e
Bartolomé Ordoéiiez. Do primeiro ficou-nos o
tumulo do Tostado na Catedral de Avila, riquissimo
de decoracio e, do segundo, destacam-se o retd@bulo
de Santa Euldlia, na Catedral de Barcelona e o timu-
lo do cardeal Cisneros em Alcald. Em Portugal, a
escultura mais representativa deste periodo deve-se
aos mestres franceses que aqui se estabeleceram. O
requintado retdbulo da Pena (1529), de Nicolau de
Chanterene, a prodigiosa Ultima Ceia (1530) de
Odarte, em que se cruzam um patetismo de ressai-
bos géticos com uma tensio ja claramente maneiris-
ta e a intelectualizada Deposicdo de Cristo (1540), de
Jodo de Rudo, ilustram a evolucdo da escultura por-
tuguesa deste periodo.

Na pintura, a tradicao gética, reforcada com o
chamado Renascimento flamengo, faz-se sentir até

Jean CLOUET
(1485-1541),
Francisco I.
Museu do
Louvre, Paris.
© Hubert Josse.

Gil de SILOE, retdbulo da Capela do Condestdvel
da Catedral de Burgos (pormenor). © Oronoz/Artephot.

Pedro MAcHUCA, claustro circular do Palacio de Carlos V
na Alhambra de Granada. © Dagli Orti.
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Diogo de TorraLvA, Claustro de D. Joao III

do Convento de Cristo em Tomar, Portugal.

© Instituto Portugués do Patriménio Arquitectonico
e Arqueoldgico, Lishoa.
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Hans LEINBERGER (1480-1530),
Sao Tiago Maior (1525).
Bayerisches Nationalmuseum, Munique.
© C. Hansmann.

tarde. Nao obstante, o primeiro Renascimento italia-
no conheceria uma penetracio precoce através da
obra de Pedro Berruguete. Em Portugal Vasco
Fernandes cria uma pintura onde, como no notavel
S. Pedro (c.1530-35), a modernidade resulta de refe-
réncias meridionais e de uma estreita ligacao a pin-
tura da Europa Central.

Os Paises do Norte

Muito embora a maior parte dos artistas e ho-
mens de cultura alemaes do século XVI tivessem
trabalhado com diversos arquitectos italianos,
observa-se uma clara resisténcia a transposicao lite-
ral dos modelos meridionais. A gramatica renascen-
tista funcionara de modo ainda mais explicito do
que nos paises que acabamos de ver, como uma
mera decoracio aposta a estruturas construtivas de
aspecto renitentemente gotico e se, em Augsburgo
e na Alemanha do Sul, se faz sentir com alguma cla-
reza a proximidade com a Italia, o Norte viria a
sofrer a influéncia dos Paises-Baixos.

Nos edificios de caracter civil mantém-se os
telhados esguios e as caracteristicas e altissimas
empenas, de que sao exemplo diversos palacios
comunais ou Rathaus, como os de Lipsia e Brema.
Entre as obras de caracter italianizante merecem
destaque o Belvedere de Praga, com a sua bela log-
gia, a Capela dos Fugger em Santa Ana de Augsbur-
go e a Capela e o Patio de Sigismundo I, no Castelo
de Wavel em Cracovia.

Maior conservadorismo denota o panorama da
escultura, onde persiste a seducdo pelos complica-
dos efeitos de vestuario do gético tardio e pelas
decoracoes policromas e douradas. Na obra de
alguns artistas como Veit Stoss, Bernt Notke ou
Tilman Riemenschneider emerge um sentido de
equilibrio que participa ja do universo renascentis-
ta. Sera no século seguinte e em trabalhos como S.
Tiago Maior*, de Hans Leinberger ou as estatuas
em bronze do mausoléu de Maximiliano em Inns-
bruck, de Peter Visher e seus filhos, que podere-
mos encontrar os mais notaveis representantes da
escultura renascentista alema.

Todavia, o reservatorio mais sumptuoso do
Renascimento nesta regido seria o capitulo da pintu-
ra. O percurso realizado pela arte flamenga durante
o século XV concluira-se, ainda que dentro de para-
metros goticos, por uma evolucdo no sentido da
humanizacio das personagens e de um realismo
meticuloso. Jan van Eyck (1390/1400-1441), o pri-
meiro e talvez o maior dos artistas flamengos deste
periodo, inventor da pintura a ¢leo, foi sobretudo um
técnico genial, projectando-se em obras onde as
cores adquirem uma transparéncia inigualavel, como
no Retdabulo do Cordeiro Mistico em Gand. Um gosto
do pormenor levado ao extremo, junta-se na sua pin-
tura a uma atencao particular pela arte do retrato (A
Virgem do chanceler Rolin), impregnando os seus
quadros dum realismo que permanecera como um
dos tracos dominantes da pintura flamenga.



A sua envergadura extraordinaria, eclipsa de
certo modo tanto os seus sucessores (Petrus Chris-
tus, Dirk Bouts) como os seus rivais, excepg¢ao feita,
talvez, a Roger van der Weyden, cuja originalidade
reside na forma dramatica com que trata os temas
religiosos tradicionais. Com a viragem para o século
XVI, sdo os artistas nordicos que se deslocam a Italia
e vao assim tomando consciéncia das novas pesqui-
sas, que se reflectem depois em obras como O Ban-
queiro e a Mulher de Quentin Metsys (1514).

A maior personalidade da pintura renascentista
na Europa Central seria Albrecht Diirer. Espirito
verdadeiramente moderno, possuido de insaciavel
curiosidade intelectual, empreende muito cedo uma
viagem a Veneza que o faz rever a sua concep¢ao do
mundo e do papel do artista. A sua arte, sintetizan-
do a expressao do Renascimento italiano e um sim-
bolismo radicado no Gético final, impregnada dos
ideais do humanismo cristao, ficaria como uma das
expressoes cimeiras deste periodo, do qual obras
como A Adoracdo dos Magos* (1504), S. Jerénimo
(1521) ou Os Quatro Apdéstolos (1523), constituem
eloquentes exemplos.

Notavel retratista, cujo realismo deve muito aos
seus predecessores flamengos, fixaria os seus con-
temporineos em imagens de extraordinaria intensi-
dade. De resto, se exceptuarmos Jean Fouquet, em
Franga, nos anos 1450, Diirer seria também o primei-
ro artista (e ainda neste ponto tipico homem do
Renascimento) a fascinar-se com a propria imagem,
legando-nos auto-retratos (1493 e 1500) que sao ver-
dadeiras exégeses da condicdo humana. Diirer fica-
ria como o maior gravador do seu tempo, compondo
em xilografias obras-primas como A Melancolia ou
Os Quatro Cavaleiros do Apocalipse.

A revolucao que a sua obra implicaria na arte
centro-europeia revela-se claramente nos pintores
seus contemporaneos cuja actividade se alonga até
meados do século XVI, como Lucas Cranach, o
Velho, ou Hans Holbein, 0 Mogo (1497-1543). Na
pintura de Lucas, na verdade, sucede-se quase
abruptamente, a um estilo lirico e de exaltado e dra-
matico sentimentalismo, de que o Repouso durante
a Fuga para o Egipto serd, talvez, o melhor expoen-
te, um outro, claramente italianizante e decorativo,
onde perpassa por vezes um erotismo intelectualiza-
do e frio, responsavel por quadros como Vénus ou
Salomé*. Cranach tornar-se-ia, de resto, um verda-
deiro especialista de nus femininos e esta qualidade
e o seu talento como retratista de grande agudeza,
de que deixou abundantes provas, ilustram até que
ponto se afasta do goticismo da sua juventude.

Holbein foi grande amigo de Erasmo e as suas
afinidades com os meios intelectuais de Roterdao
imprimirao uma profundidade particular aos seus
retratos, de extraordinario valor pictérico. Os
Embaixadores ou o retrato de Henrvique VIII, unem o
rigor analitico de um psicélogo a uma fria precisao
na reproducao de adornos e vestuario, que se res-
sentem ja, do espirito nascente do Maneirismo.

Albrecht DURER (1471-1528),
A Adoracdo dos Magos (1504).
Museu dos Uffizi, Florenca.
© Dagli Orti.

Lucas CRANACH, o Velho (1472-1553), Salomé.
Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa.
© Dagli Orti.
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David (c. 1430-1440)

DoNATELLO (1386-1466), Florenca, Museu do Bargello

© Lessing/Magnum.
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Ghiberti em Florenca, nessa cidade traba-

lhando durante mais de vinte anos. Esculpe
personagens vestidas como a gente do povo, num
estilo naturalista ainda marcado pelos prolongamen-
tos do gotico. Entre 1431 e 1433 parte para Roma,
muito provavelmente em companhia de Brunelles-
chi, com quem redescobre a arte antiga e sera, ao
que tudo indica, pouco depois dessa viagem, que
executa o seu David.

D onatello faz a sua aprendizagem na oficina de

O tema

David foi o segundo Rei de Israel, cerca do ano
1000 a. C. Entre as suas numerosas aventuras, teria
de defrontar-se com o gigante Golias, que mataria
de um golpe de funda quando dum combate singu-
lar. Esta vitoria determinara a derrota dos Filisteus
que oprimiam uma parte do povo de Israel.

Numa dimensao metaférica, contudo, este com-
bate evoca a luta de Florenca face ao poderio dos
Visconti, Duques de Mildo. Os louros da vitéria,
que David calca aos pés, evocam a recusa por Flo-
renca do tratado de paz de 1392, imposto pela sua
temivel rival.

Descricao

O David constitui o primeiro nu em bronze, de
tamanho natural (altura 1,65 m), que conhecemos
desde a Antiguidade.

O conjunto da escultura ergue-se do interior de
uma espessa coroa de louros. O heroi biblico é
representado sob a forma dum jovem adolescente,
provido de um chapéu ornado de louros e de grevas
que lhe protegem as pernas até aos joelhos. A cabe-
ca, baixando o olhar quase com indiferenca, deixa
adivinhar um estranho sorriso, digno de Leonardo
da Vinci. Na mao direita segura a espada com que
acaba de decapitar o gigante Golias e, na esquerda,
a pedra que lhe desferiu para o matar, enquanto
esmaga com o pé a cabeca do filisteu, coberta de
um sumptuoso capacete.



Caracteristicas

Donatello utiliza com rara felicidade os efeitos
produzidos pelo contraste entre a materialidade dos
objectos esculpidos — chapéu, grevas, espada, capa-
cete, coroa de louros — e a extraordinaria sensuali-
dade do elegante modelado do corpo de David. O
heréi é representado com a silhueta ainda andrégi-
na dum adolescente e nao com a de um jovem ple-
namente desenvolvido, como o eram os atletas gre-
gos, aspecto que Miguel Angelo retomara para o
seu David.

A estatua anima-se através de um subtil desequi-
librio, que estabelece a silhueta com base numa
curva em S, recordando as atitudes caras a escultu-
ra do gético internacional. Recupera, porém, uma
alegria quase dionisiaca, mais reveladora de um
hedonismo de caracter pagao que de uma genuina
inspiracao crista.

O David de Donatello, contudo, ndo constitui uma
obra classica, no sentido romano do termo; antes
representa uma das expressoes mais vivas do huma-
nismo florentino, impregnado de graca e elegancia.

© Nimatallah/Artephot.

A expressao

Donatello inspira-se na Antiguidade para alijar
completamente as roupagens medievais, alcancan-
do uma unido perfeita entre o conjunto das referén-
cias cristas e o universo pagao.

Nesse sentido, estuda a forma do corpo humano
enquanto tal, mas igualmente enquanto meio de
expressao da emocao, da espiritualidade e do indivi-
dualismo de cada ser.

Este episodio evoca de maneira exemplar a vité-
ria da astdcia sobre a forca brutal. Ao mesmo
tempo, as correlacoes existentes entre o amor e a
morte sao sugeridas nesta obra através da asa do
capacete de Golias rocando a perna de David.

Por intermédio do herdi, Donatello persegue a
exaltacao da individualidade, da inteligéncia e da
seduc¢ao, conjugando desse modo, num mesmo
tempo, estética e moral.
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A Flagelagdo de Cristo . 1415

PIERO DELLA FRANCESCA (1416-1492), Uthino, Galeria Nacional

© Dagli Orti.

adquire a sua formacao em Florenca, entre

1430 e 1440, num momento particularmente
rico e de que o artista amplamente beneficiara. Des-
cobre as obras de Ucello e de Masaccio, nas quais
pode apreciar as novas pesquisas sobre a constru-
cdao em perspectiva de um espaco geométrico.
Influenciado pela pintura sienense, Piero possui um
dom particular para as harmonias de tonalidades
leves e claras, que desenvolvera na oficina do seu
mestre, Domenico Veneziano.

De origem toscana, Piero della Francesca

Depois deste periodo de formacao, entra em
relacdo com a corte de Urbino, dirigida pelo velho
condottiere Frederico de Montefeltro, que gover-
nava os seus estados como amador esclarecido das
artes e das belas-letras. Ai realizara A Flagelacao,
com toda a probabilidade nesta época, cerca de
1445.

O quadro, pintado sobre um painel de madeira,
¢é de pequenas dimensoes: 58,6 x 80,5 cm.

130

O tema

A composicao representa, simultaneamente,
duas cenas situadas em duas épocas distintas.

Assim, na metade esquerda, Cristo, apds a sua
prisao pelos romanos, € acoitado como punicao de
se ter atribuido o titulo de Rei. O procurador Pilotos
assiste a tudo, impassivel. Na metade direita, aper-
cebem-se trés personagens em trajes da época
renascentista. Supoe-se tratar-se do meio-irmao do
Duque de Urbino rodeado por dois dos seus conse-
lheiros, traidores que participaram na conjura desti-
nada a derrubar Frederico de Montefeltro. A cena
evocaria, assim, o suplicio do conde traido e assassi-
nado.

Contudo, sao numerosas as interpretacoes do
quadro. Tratard, o episddio da direita, do arrependi-
mento de Judas? Constituira o lado esquerdo uma
evocacao da tomada de Constantinopla pelos turcos,
em 1453? Cristo representaria entdo uma metafora
da Igreja flagelada sob o olhar dum Turco



LUz
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2
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HH’: linha do horizonte.
A altura de Cristo serve de modulo para a construgao do quadro.

Figura 1

A composicao

O quadro constitui um notavel exercicio de pers-
pectiva, ciéncia ainda nova. Piero della Francesca
acabava de tomar conhecimento do Tratado da Pin-
tura, composto por Alberti em 1435 e onde o autor
explica os principios da perspectiva linear, tal como
Brunelleschi os tinha estabelecido.

Aqui, o artista situa as suas personagens num
espaco determinado por uma rigorosa construcao
em perspectiva, ritmada pelas colunas, arquitraves e
pela quadricula do pavimento. As diversas linhas
constituem uma rede harmonica, onde as dimen-
soes decorrem umas das outras, o que possibilita a
construcao de um universo matematico ideal. A altu-
ra do quadro, 58,6 cm, corresponde ao comprimento
de uma braca toscana. Para os artistas do Renasci-
mento, a altura ideal do homem (representada por
Cristo) seria de trés bracas e este médulo regula as
posicoes e as proporcoes de todas as partes do qua-
dro. Assim, por exemplo, o pintor coloca a linha do
horizonte em fun¢ao da altura de Cristo (figura 1).

Pormenor. © Dagli Orti.

Figura 2

O eixo vertical da composicao divide a pintura
em duas partes, cada uma das quais se converte
num quadro independente, de acordo com um
método medieval condenado por Giotto ha mais de
um século. A metade direita, com o grupo de perso-
nagens situadas em primeiro plano, contribui para
realcar a profundidade da metade esquerda. Esta,
com os seus dois espacos, um exterior e outro inte-
rior, abre-se sobre um terceiro espaco sugerido pela
presenca de uma escada situada a esquerda. Cristo
converte-se, assim, no intermediario entre o mundo
terrestre, representado pelas trés personagens da
direita e o mundo celeste evocado por esta abertura
luminosa (figura 2).

O episodio das trés personagens recebe a luz do
sol proveniente da esquerda, enquanto a cena da
flagelacao € iluminada por uma poderosa e misterio-
sa fonte de luz, proveniente do alto e da direita,
oculta por detras de um dos capitéis. Esta reparti-
cao da luz, que elimina todas as zonas de sombra,
mergulha a composi¢ao num clima verdadeiramen-
te inquietante e enigmatico (figura 2).

A expressao

Neste universo solene, tudo parece imobili-
zar-se. As personagens, calmas, serenas e distantes,
o rigor de construcdo espacial e a distribuicao da
luz, desvendam-nos um universo como que fora do
tempo. Tudo isto contribui para a sugestio de um
certo hermetismo, que parece fazer parte da pro-
pria esséncia da arte de Piero della Francesca, pro-
pondo uma decifracdao, como se se tratasse de um
sublime enigma.

Este clima austero e poderoso aproxima-se das
tendéncias da nossa arte do século XX. A geometria
de Cézanne e dos cubistas, o rigor de abstraccao de
Kandinsky, encontram-se ja contidos nesta obra. O
estilo de Piero della Francesca alcanca, assim, uma
dimensao universal.
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O Tempietto (a partir de 1502)

Donato BRAMANTE (1444-1514), igreja de San Pietro in Montorio, Roma

como pintor e arquitecto, Bramante chega a

Roma em 1499, com 55 anos de idade. Estu-
da as ruinas antigas, elaborando levantamentos que
estimulardo a sua reflexdao arquitecténica. A partir
de 1502 edifica para os Reis Catdlicos espanhdis,
sobre o monte Janiculo e no local onde teve lugar a
crucificacao de S. Pedro, o pequeno Tempietto.

13V

Q- pos uma estadia no Milanés, onde trabalha

© Artephot/
Nimatallah.

Descricao

Construida no claustro de uma igreja mais anti-
ga, a pequena capela circular repousa sobre um
envasamento de trés degraus e, ainda que as suas
dimensoes sejam reduzidas (o diAmetro interior
ndo excede os 4,5 m), as suas proporcoes conferem-
-lhe notavel imponéncia.



O primeiro nivel é constituido por uma colunata
toscana (ordem dorica enriquecida) periptera que
contorna toda a construgdo, com um entablamento
dorico. No seu interior, a parede é ritmada de pilas-
tras que delimitam tramos ocupados por uma alter-
nancia de janelas rectangulares e de nichos arredon-
dados, que introduzem no edificio um segundo ritmo,
enriquecendo o proprio ritmo regular da colunata.
O segundo nivel apresenta uma balaustrada pousada
sobre a cornija do entablamento do nivel precedente.
As aberturas da parede retomam aqui 0 mesmo ritmo
que as do primeiro nivel. O entablamento suporta a
cupula hemisférica, provida de um falso lanternim.

Comentario

O Tempietto constituiria o ensaio para o gigantes-
co projecto de Bramante para a Basilica de S. Pedro.
Assume-se igualmente como corolario de uma série
de experiéncias renascentistas, também pictéricas
(Perugino, Rafael), realizadas em torno da planta
centrada, tema derivado das estruturas circulares e
poligonais dos templos romanos e dos inicios do
Cristianismo e que constantemente perpassa na obra
de arquitectos (Brunelleschi, projecto para Santa
Maria degli Angeli de Florenca, 1434; Giuliano da
Sangallo, Santa Maria delle Carceri de Prato, 1485) e
tratadistas (Piero della Francesca, Alberti), os quais,
para além do seu valor estético, sublinham a sua
importancia enquanto derivacao do circulo, forma
por definicao perfeita e natural e, portanto, imagem
directa da propria razao divina. Na atencdo que Bru-
nelleschi Ihe dedica pesa, contudo, também o interes-
se que desperta o principio antigo da parede esculpi-
da, que permite outorgar a arquitectura uma extrema
plasticidade, pela estreita interligacao dos elementos
construtivos, que surgem como que modelados na
propria alvenaria. De facto, a contemplacao dos
monumentos romanos desenvolveria em Bramante o
sentido da composi¢ao no espaco e da nobreza das
proporcoes. Sob o impacte do sua propria formacao,
contudo, o artista trata a arquitectura com um tempe-
ramento de pintor, procurando definir um equilibrio
empirico entre os efeitos de luz e sombra produzidos
pelos cheios e vazios (uso da coluna ou da pilastra,
das paredes rasgadas de nichos ou janelas) e criando,
assim, zonas iluminadas ou de penumbra, onde a pro-
pria forma arredondada do plano do edificio produz
gradacoes subtis, que o inscrevem nas experiéncias
pictoricas de Leonardo da Vinci. Na verdade, o Tem-
pietto constitui-se basicamente como uma pesquisa
sobre o claro-escuro, assumindo-se assim mais como
um problema de composicao do que de construcao.
A leveza e variedade das solucoes arquitectonicas
conferem-lhe, de facto, uma espantosa plasticidade,
que o opoe ao gosto linear das primeiras construgdes
renascentistas, convertendo-o num perfeito represen-
tante da arquitectura romana do século XVI. A ordem
e a simplicidade dos volumes, aliadas a sobriedade da
ordem dorica e a harmonia das proporcoes, fariam de
Bramante uma figura chave do belo arquitectonico.

RAFAEL (1483-1520), Os Esponsais da Virgem (1504).
Pinacoteca de Brera, Milao. © Dagli Orti.

Ho 7 ntmero de ouro
EF  FG

0 rectangulo ABCD = rectangulo de ouro

Elevacdo: estudo sobre as relacdes geométricas.
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Rosso FLORENTINO (1494-1540), Descimento da Cruz Pinacoteca de Volterra.
© Alinari/Giraudon.
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mbora ja consagrada, a expressio “Manei-

rismo”, que utilizamos para designar a

producio artistica do periodo que decorre
entre ¢.1520 e o final do século XVI, revela-se
pouco adequada aos objectivos que se propde.
De facto, o termo foi criado em funcéo da pin-
tura (e depois alargado as outras disciplinas
estéticas) e radica em Vasari, o primeiro histo-
riador da arte que, no século XVI, definiria a
maniera como o traco individual da expressdo
de um artista.

Este conceito, ainda que distinguindo a
maniera moderna, propria da época em que
Vasari vivia, da bella maniera, apanagio dos
trés grandes - Leonardo, Miguel Angelo e
Rafael - trazia implicita a no¢ao de que os mes-
tres do periodo que designariamos por Manei-
rismo teriam por objectivo imitar os seus ante-
cessores do principio do século, revelando-se,
assim, falhos de originalidade. Nesse contexto,
a sua arte constituiria, pois, tio somente um
prolongamento, necessariamente decadente,
da etapa gloriosa que fora o Renascimento.

Todavia e muito pelo contrario, uma analise
cuidadosa do espolio legado por esses artistas
revela a sua intrinseca originalidade e o esfor-
co que fizeram para encontrar novas vias de
cria¢do num universo em rapida mudanca e
desajustado ja aos ideais de harmonia cunha-
dos pelos homens da rinascita. Sdo gente que
vive num mundo de valores em desagregacio,
no interior do qual se esforcardo por encontrar
saidas individuais. E se ¢é certo que o caminho
que seguiram lhes foi indicado por esses mes-
mos a quem reconhecemos paternidade do
que denominamos de Renascimento Pleno
(mas em cujas obras perpassam ja fortissimas
tensdes), ndo é menos verdade que, sobretudo
em Itilia, onde a sua atitude irreverente se
revelou mais consciente, os representantes do
Maneirismo seriam responsaveis por algumas
das obras cimeiras da arte universal.

Giovanni BoLoGNA (1529-1608),
O Rapto das Sabinas.

Loggia dei Lanzi, Florenca.

© Scala.
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CONTEXTO

O Maneirismo

0 tempo das incertezas

MIGUEL ANGELO (1475-1564). O Juizo Final.

Pormenor das pinturas da Capela Sistina, Vaticano, Roma.

© Scala.

e o Renascimento nasce sob a égide do opti-
mismo e de uma fé generalizada nas capacida-
des do génio humano, émulo da divindade na
sua forca criadora, o processo histérico em que ele
se desenvolve nao tardaria a contradizer esse hori-
zonte ideal, opondo-lhe com crueza a realidade dra-
matica dos factos. A sociedade que emerge no sécu-
lo XVI, longe de caminhar no sentido da felicidade
colectiva, parece antes projectar-se num abismo
cuja extensdo os contemporaneos tém dificuldade
em perceber.
A arte produzida nos ultimos setenta e cinco
anos da centuria constituira o reflexo dessa interro-
gacao que pesa sobre todos em relacio ao devir da
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Humanidade e da pluralidade de respostas com que
Se procurou exorciza-la.

Na verdade, tudo nesse alvorecer do século XVI
contribuiria para aprofundar a inquietacao geral que
se apoderara dos espiritos: a Florenca mercantil e
democratica, patria da 7inascita, convertera-se em
poucos anos num principado aristocratico, igual a
tantos outros que enxameavam a Italia desse tempo
e, como eles, perpetuamente mergulhado em confli-
tos. Pior, um monge alucinado, Savonarola, toma-
do de ira contra os aspectos pagaos que o movimen-
to apresentava, mergulhara a cidade no terror, quei-
mando e destruindo livros e obras de arte que se
perderam para sempre. Roma emergiria, entio,



como centro criador do Renascimento; mas essa
evidéncia fizera ressaltar a fragilidade espiritual do
Papado, corrompido pelo luxo e pela ambicdo e, a
partir de 1517, a Reforma protestante fraccionaria
irremediavelmente a unidade religiosa da Europa.

Enfim, em 1527, a propria Cidade Eterna seria
saqueada pelas tropas de Carlos V. Quando a tempes-
tade se desvanecesse, ja nada seria como dantes.

Poderiam os artistas permanecer insensiveis ao
lento esboroar do universo harmdnico idealizado
pelos criadores do Renascimento? De facto, a obra
dos grandes mestres do Cinquecento, muito espe-
cialmente com Rafael e Miguel Angelo, reflectia ja
as tensoes acumuladas e, a medida que o tempo vai
passando, desafia as regras formuladas pelos seus
antecessores do século anterior. Nos artistas que se
seguem, esta vontade de transgredir os canones
consagrados niao faz mais do que enraizar-se nos
espiritos. Num meio fortemente intelectualizado
como era o da Italia deste tempo, ndo admira que a
resposta viesse também como uma operacao men-
tal, metodicamente exercida com a mintcia de um
cientista que se debruca sobre o pormenor que
mais o fascina, levando-o as ultimas consequéncias,
sem atender a globalidade da questao.

Mais do que um movimento coerente, que
nunca poderia ser, o Maneirismo representa, assim,
um somatorio de experiéncias individuais levadas a
efeito por criadores isolados e trabalhando para
nucleos restritos de iniciados. Embrenhados no seu
percurso pessoal, trilhando deliberadamente os
caminhos da complexidade, da ambiguidade, do
antinaturalismo, mesmo da bizarria, estes artistas
escondem, nao obstante, sob o cultivo aparente do
caos, uma obsessiva preocupacdo com a fixacao de
codigos e memorias. Nao pode esquecer-se, com
efeito, que foi esta a grande época dos tratados ted-
ricos e a do nascimento da histdéria da arte com as
Vite de Vasari. Deste modo, o Maneirismo ¢ como
um periodo de balanco e reflexo por parte da arte e
da civilizacao ocidental, findo o qual a ordem se ins-
tala de novo para assistir a emergéncia triunfante
do Barroco.

Bartolomeo AMMANNATI
(1511-1592), Pdtio do
Palacio Pitti, Florenca.
© Scala.

Luca CAMBIASO (1527-1585),
Combate de figuras, Pena,

sépia e aguada sobre papel.
Gabinete de Desenhos, Florenca.
© Edimedia.
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A regra e a transgressao

MIGUEL ANGELO (1475-1564) e Giorgio VASARI (1511-1574),
vestibulo e escadaria da Biblioteca Laurenciana de Florenca.
© Alinari/Giraudon.

MIGUEL ANGELO (1475-1564), “A Aurora”.
Pormenor do Tumulo de Lourenco de Médicis.
Sacristia Nova, Igreja de Sao Lourenco, Florenca.
© Dagli Orti.
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iguel Angelo ¢ geralmente apontado como
M o iniciador do Maneirismo. Apesar da cres-

cente intelectualizacdo da pintura de Rafael
e da ambigua morbideza de tantos dos seus quadros,
ninguém encarnaria melhor do que ele o ideal renas-
centista do génio criador, dotado por Deus de uma
capacidade incomum de imprimir a matéria inerte a
chama que a converteria em obra imperecivel.

A sua visdo desencantada da Humanidade - tio
diversa do humanismo dos seus contemporineos —
e a sua busca desesperada do caminho da redencao,
conduzem-no, na sua ultima fase, a procura de uma
visdo introspectiva, susceptivel de libertar as forcas
e tensoes que a superficie das coisas e dos seres
geralmente oculta. Rompe com as regras de repre-
sentacdo consagradas pela pratica renascentista e
os corpos das suas personagens convertem-se em
veiculos de um discurso simbdlico que os submete
até aos limites da deformacao.

A sua pintura refere-se, com efeito, a uma espé-
cie sobre-humana, raca de heréis e de gigantes que
se movem lentamente com escultérica monumenta-
lidade. Esta realidade, ja bem patente no Tondo Doni
(1504), que muitos consideram a certidao de nasci-
mento do Maneirismo, avoluma-se, com refinado
erotismo, em Leda e o Cisne (c.1529), para constituir
a principal razao da impressionante “terribilita” do
Juizo Final* (1534), onde a figura irada de Cristo
esmaga com a sua aparéncia herculea a multidao
compacta que o rodeia. Um tal processo nao se limi-
taria a0 dominio da pintura e encontraria a necessa-
ria correspondéncia escultdrica e arquitectdnica
num homem que se dividiu por todos os dominios
da criagao artistica. O conjunto das estatuas dos
tumulos dos Médicis, na Sacristia Nova de San
Lorenzo, em Florenca especialmente as representa-
coes do Dia, da Noite, da Aurora* e do Crepiisculo,
contorcem-se e alongam desmesuradamente as suas
proporcdes, num expressionismo prenunciador do
movimento “serpentinato’ que os pintores e esculto-
res da geracao seguinte usardo até a exaustao.

Do mesmo modo, a utilizacao absolutamente
heterodoxa que, também em Florenca, faz dos ele-
mentos arquitectonicos no vestibulo da Biblioteca
Laurenciana* (c.1524). abre o caminho a todas as
futuras heresias. Em Florenga, alias, deixaria Miguel
Angelo o seu eshoco para a Batalha de Cascina, que
seria copiado e mesmo decalcado até ao infinito pela
primeira geracdo de maneiristas: Pontormo (1494-
-1556) e Rosso Fiorentino (1494-1540).

Rosso confessaria em 1521 a sua ruptura com o
equilibrio renascentista no Descimento da Cruz*
(p.134), perturbadora e agitada composicao tingida
de cores acidas, de um patetismo verdadeiramente
radical. Esse cromatismo agressivo e violento, cons-



tituiria um dos ingredientes predilectos da pintura
maneirista — e um dos melhores expoentes sera a
Visitacdo de Pontormo, espléndida pintura de uma
notavel riqueza cromatica, cujo grupo central ensaia
um movimento helicoidal.

Igualmente carregada de subjectividade seria a
obra de Parmigianino (1503-1540), como atesta o
auto-retrato (1524) que nos deixou, reproduzindo a
sua imagem sobre um espelho convexo. Mas a sua
propensao anti-classica, patenteia-se na Madonna do
Pescoco Comprido (1535), composicao de uma ele-
gancia artificial e fria que explora até a saciedade,
numa atmosfera suave de ressaibos rafaelescos, o
alongamento de corpos e elementos arquitectonicos.

Na geracao seguinte muitos pintores orientam-se
para uma expressao sofisticada e subtil, de um rea-
lismo meticuloso e calculado, que teria o seu mais
representativo produto na obra de Bronzino. Autor
de soberbos retratos, como o de Eleanora de
Toledo*, seria também o criador de composicoes de
um erotismo frio e sumptuoso, como Vénus e Cupido
entre o Tempo e a Loucura.

Também a obra de Ticiano (1488/89-1576) reve-
laria sinais do Maneirismo - tanto é verdade que um
grande artista nao pode limitar-se a um género ou a
uma escola — seja nos seus retratos, de uma suprema
e poética elegéincia, seja na contorcida e dramatica
Deposi¢do, a qual deixa ja pressentir os primeiros
ecos do Barroco. Veneza permaneceria um pouco a
margem da sensibilidade maneirista, mau grado a
personalidade dominante de Tintoretto (1580-1594).
Este, reunindo na sua pintura o anti-classicismo e o
refinamento das duas correntes florentinas e a flui-
dez da pincelada prépria da escola veneziana, produ-
ziria vastas composi¢oes, como Cristo perante Pilatos
ou A Ultima Ceia, que impressionam pelo brilho das
cores, pelo jogo complexo da perspectiva e pelo dra-
matico contraste de luz e sombra.

Por esta altura surgiria em Parma uma outra
corrente que igualmente se distancia das concep-
coes pictoricas do Renascimento e cujo represen-
tante seria Correggio. A sua sensualidade e a vinca-
da predileccao pela robustés das formas e pela
sumptuosidade das cores, onde se sente a marca da
pintura veneziana e que ilustra em obras como
Danae ou o fresco da Assuncdo da Virgem, encami-
nham-no ja para o universo do Barroco.

Numerosos cultores teria igualmente a escultu-
ra italiana deste periodo, geralmente conotados
com a vertente requintada do Maneirismo. O maior
representante seria Benvenuto Cellini, autor do
saleiro de ouro de Francisco I, rebuscado exercicio
alegorico em escala miniatural, onde avulta a esguia
modelacdo dos nus. O mais destacado expoente
deste género seria Giovanni Bologna que deixa-
ria no prodigioso Rapto das Sabias (1583), em Flo-
renc¢a, a mais importante realizacdo do espirito
maneirista: um grupo escultérico monumental, de
quase trés metros de altura, enredado num arroja-
dissimo movimento helicoidal.

PARMIGIANINO (1503-1540). A Senhora do pescogo comprido.
Galeria dos Uffizi, Florenca.
© Scala.

Agnolo BroNzINO (1503-1572),

Retrato de Eleanora de Toledo

e de seu filho Jodo de Médicis.

Museu dos Uffizi, Florenga. © Dagli Orti.
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CORREGGIO (1489-1534), Danae. Villa Borghese, Roma.
© Scala.

Galeria de Francisco I

do Castelo de Fontainebleau.

Estuques e frescos de Rosso e PRIMATICCIO.
© Dagli Orti.
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Certos edificios desta época desenvolvem for-
mas anti-classicas de tratamento dos elementos
arquitectonicos ou, pelo menos, ensaiam novas sis-
tematizacoes. E o que se passa com a loggia dos
Uffizi, em Florenca, de Giorgio Vasari, onde se
repdem algumas solugdes do vestibulo da Biblioteca
Laurenciana, de Miguel Angelo (como as misulas
estiradas e a estranha relacio entre colunas e pare-
des), porém despojadas da qualidade expressiva e
da forca escultérica iniciais. Contrastando com a
fragilidade dos Uffizi, o pdtio do Paldcio Pitti
(1558), de Bartolomeo Ammanati (1511-1592),
também em Florenca, exibe uma muscularidade
que lhe advem do opressivo tratamento rustico das
paredes, envolvendo as proprias ordens de colunas
sobrepostas que abdicam, desse modo, de qualquer
papel activo na estruturacdo das fachadas.

Foi justamente contra o excesso gratuito de or-
namentacdo que reagiu Andrea Palladio (1508-
-1580), um dos maiores arquitectos e tratadistas
deste periodo. A sua obra filia-se na tradi¢ao huma-
nista de Leon Battista Alberti, de quem partilhava
as conviccoes quanto ao significado coésmico das
proporcoes aritméticas. As suas obras, entre as
quais se contam algumas das melhores realizacoes
da arquitectura quinhentista italiana, como a Basili-
ca, a Vila Rotonda ou o Teatro Olimpico, todos em
Vicenza, ou a Igreja de S. Giorgio Maggiore de Vene-
za, consistem numa reinven¢iao monumental da
arquitectura classica. A obra de Palladio ilustra ja
uma vontade de regresso a ordem e de negacao do
caos como fim, que anuncia a resolucéo da crise.



Uma Europa maneirista?

Apos a reaccao explosiva da Italia contra a codi-
ficacdo artistica do Renascimento, o Maneirismo
estende-se a toda a Europa. Contudo o Maneirismo
europeu constituird, essencialmente, um manancial
de receitas (fornecidas pelos diversos tratados teo-
ricos, que conhecem agora intensa divulgacio),
com as quais o velho continente se esforcara por
operar a transicao para a arte classica. Verifica-se
uma verdadeira obsessao pela copia dos termos e
solucoes mais vulgarizados pela arte meridional,
como sejam o alongamento das formas, a silhueta
espiralada e a figuracdo requintadamente distante
das personagens.

Entre a Itdlia da primeira metade do Cinquecen-
to e a Europa da segunda metade da centtria opera-
ra-se uma alteracio profunda do contexto histdrico,
que haveria de marcar decisivamente o seu carac-
ter. De facto, o momento pertence agora a Con-
tra-Reforma, que visa trazer a ordem aos espiritos
conturbados, e aos absolutismos monarquicos nas-
centes que se esforcam por organizar rigidamente o
corpo social e por criar também os seus proprios
mecanismos imagéticos. Neste contexto, o Manei-
rismo, submetido a severos cddigos de representa-
cao, converter-se-a numa verdadeira arte oficial e
desse modo, no primeiro ensaio da grande arte de
massas que sera o Barroco no século seguinte.

A Franca

Uma vez mais, a proximidade geografica e as
relacoes politicas e culturais existentes entre a Italia
e a Franca obrigam-nos a prestar-lhe ateng¢io em
primeiro lugar. Neste pais, o pdélo dinamizador da
corrente maneirista seria a chamada “escola de
Fontainebleau”, formada em torno de um grupo de
artistas italianos reunidos por Francisco I para a
decoracao desse castelo. Entre eles, figuram nomes
conhecidos da arte italiana, como Serlio, Primatic-
cio, Rosso Fiorentino ou Benvenuto Cellini, de
quem referimos ja o saleiro de ouro concebido para
aquele monarca e que em Franca deixaria ainda
outras obras dignas de referéncia, como a chamada
Ninfa de Fontainebleau, notavel relevo de bronze
onde avulta o grandioso nu feminino de um tipo
simultaneamente esbelto e sensual.

Estas figuras de mulher de longos corpos sinuo-
sos, executadas com notavel apuro técnico, consti-
tuiriam, alids, um verdadeiro traco distintivo da
escultura francesa deste periodo, tanto no que res-
peita aos trabalhos de Primaticcio — responsavel
pela decoracdo em pinturas e estuques das mais
belas salas de Fontainebleau (entre as quais, de
colaboracdo com Rosso, a galeria de Francisco I* ) -
como aos de Jean Goujon (c.1510 - c. 1564/69), de
que se destacam os relevos para a fachada do Lou-
vre e para a Fonte dos Inocentes (1547), além da sua
obra-prima, a estatua de Diana (c.1550) para a fonte
do mesmo nome no Castelo de Anet.

Jean CousIN (c.1490-¢.1560), Eva Prima Pandora.
Museu do Louvre, Paris. © Dagli Orti.

Jean METSYS (1509-1575), Flora diante do porto de Antuérpia
(1559). Kunsthalle, Hamburgo. © Kunsthalle, Hamburgo.

Fachada do Castelo

de Heidelberga,
Alemanha.

© Thomas Jullien/DIAF.
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Patio e Torre do Relogio da Burghley House em Stanford.
© English Life Publications Ltd, Derby.

Pieter BRUEGEL, o Velho (c.1525/1530-1569), A Batalha entre
o0 Carnaval e a Quaresma, Kunsthistorisches Museum, Viena.
© Erich Lessing/Magnum.
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O escultor mais poderoso dos finais do século
XVI seria Germain Pilon (c.1528-1590), a quem se
deve, de novo em colaborag¢ao com Primaticcio, um
dos expoentes maximos da escultura francesa deste
periodo, o tiumulo de Henrique II e Catarina de Mé-
dicis em Saint-Denis, cujas portentosas estatuas
jacentes evocam uma beleza herdica que persiste
além da morte.

Todas estas caracteristicas ecoam na arquitectu-
ra francesa deste periodo, que rompe definitivamen-
te com os resquicios géticos, abundantes ainda na
primeira metade do século e entre os exemplos
mais maduros e personalizados dessa evolucao con-
tam-se a Igreja de St. Etienne-du-Mont em Paris e a
cour carrée do Louvre (c. 1545), de Pierre Lescot e
Jean Goujon.

Simultaneamente e também em torno da escola
de Fontainebleau, desenvolve-se uma pintura
maneirista muito especifica, dominada por uma fan-
tasia intelectualizada. Exprime-se em voluptuosas
cenas mitologicas, como a célebre Diana Cacadora,
de autor desconhecido, ou numa espécie muito
peculiar de retratos, de um erotismo frio e munda-
no, como os de Diana de Poitiers ou de Gabrielle
d’Estrées com a duquesa de Villars, este dltimo ja
atribuido a Jean Cousin, autor também da célebre
Eva Prima Pandora* -, que constituem um dos
mais originais produtos da vertente requintada do
Maneirismo.

Os paises do Norte

Pela mesma época, a Flandres converte-se num
foco de difusio da estética maneirista, patente em
obras como o Paldcio Municipal de Antuérpia
(1561) de Cornelis Floris, a Otto-Heinrichbau do
Castelo de Heidelberga*, a Cdmara do Conselho de
Verdo do Municipio de Danzig, na Poldnia, ou ainda,
em Inglaterra, o patio da Burghley House* em Stan-
ford,

E na pintura, porém que os artistas flamengos
se mostram mais “romanistas”. O termo referia-se
originalmente aos artistas que haviam empreendido
a viagem de Roma, mas terminaria por converter-se
numa designacdo genérica, de todos os que se dedi-
cavam a imitar a maneira italiana.

Destacam-se agora grandes centros artisticos,
como Antuérpia e ai trabalharia Jan Metsys, filho
de Quentin, devendo-se-lhe a divulgacdo do retrato
segundo o gosto italianizante. A sua formacao,
decorrida em grande parte em Franca e em Itdlia,
explica as afinidades entre a sua pintura mitoldgica,
de uma sensualidade sofisticada (de que se desta-
cam duas famosas versoes de Flora*) e a escola de
Fontainebleau.

Dele descenderia, uma pleiade de maneiristas
setentrionais, quase especializada em composicoes
mitoldgicas de um refinado erotismo, que desenvol-
vem até a exaustao o receituario italiano e que teria
os seus melhores representantes em Bartholo-
meus Spranger, Cornelis Cornelisz e Abraham



Bloemaert. Os permanentes contactos destes pin-
tores com a arte italiana e francesa, por um lado e
as suas digressoes pela Europa central e oriental,
por outro, serdo grandemente responsaveis pela
difusdo deste gosto, que correspondia as preferén-
cias de clientelas eruditas e refinadas. Nao pode
abandonar-se a pintura maneirista flamenga sem
uma referéncia ao célebre gravador Goltzius, que
contribuiu para divulgar as obras italianas em toda
Europa.

Desenvolve-se paralelamente na Flandres e no
Norte dos Paises Baixos uma outra corrente, que
iria especializar-se na descricao de paisagens e de
pitorescas cenas da vida popular, e cujo mais repre-
sentativo expoente seria Pieter Brueghel. Na sua
obra, de um colorido intenso e dlacre, como a Bata-
lha entre o carnaval e a Quaresma*, perpassa uma
intencionalidade satirica ou moral e uma fantasia
afins da obra de Bosch.

A Peninsula Ibérica

Espanha e Portugal, por dltimo, constituiriam
notaveis focos difusores do Maneirismo, até pela
extensao dos seus impérios coloniais que, pela pri-
meira vez, iriam projectar a arte europeia a escala
planetaria. No Brasil e na América Central e ainda
no Oriente, especialmente na India e Macau, verifi-
ca-se uma miscigenacao do gosto europeu com as
diversas sensibilidades autoctones, que se encontra
bem representado nas catedrais do México ou de
Goa. As circunstancias especiais que se viviam nos
paises ibéricos e o peso que a Contra-Reforma ai
detinha, imporiam a esta corrente estética uma
fisionomia austera e dogmatica.

Cria-se, assim, uma arquitectura despojada e
fria, de extraordinaria severidade, a qual, embora
distinta na sua configuracdo em Espanha e Portu-
gal, participa do mesmo espirito, e cujo exemplo
mais paradigmatico sera decerto o gigantesco Mos-
teiro de El Escorial (1563), erguido por Juan Bau-
tista de Toledo e Juan de Herrera. O mesmo
gosto encontra-se também na pintura, no grande
retrato cortesdo, cujos melhores protagonistas sdo
Sanchez Coelho em Espanha e Cristovao de
Morais* em Portugal.

A verdadeira traducao do clima de exaltacao
espiritual que se vivia nesses anos seria a obra
escultérica de Alonso Berruguete, e de Juan de
Juni. Um lugar a parte ocupa a pintura de El
Greco (1541-1614), artista de origem cretense, for-
mado em Italia e radicado em Toledo. Ainda que
nitidamente maneirista pelas suas cores deliberada-
mente estridentes e pelo alongamento extremo das
suas figuras, engendra composicoes em que a recu-
sa da perspectiva e a auséncia geral de conceitos
renascentistas o aproximam da arte bizantina e da
arte gotica. O seu misticismo alcancard a maxima
consagracao em O Eunterro do Conde de Orgaz*
(1586), anunciando ja a teatralidade do Barroco.

Fachada Oeste da Basilica do Bom Jesus. Goa. India
© Roland et Sabrina Michaud.

Juan de Junr (1506-1571), Deposicdo no timulo, madeira policroma
Museu Nacional de Escultura, Valladolid, Espanha.
© Dagli Orti.

Cristovao de MORAIS, Retrato de D. Sebastido Rei de Portugal, Museu
Nacional de Arte Antiga. Lishoa. © Giraudon.
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0 Enterro do Conde de Orgaz sss-189

EL GRECo (1541-1614), Toledo, Igreja de S. Tome

pos a sua formacao em Creta e depois em Ita-

lia, El Greco instala-se em Toledo em 1576.

Nesta cidade de humanistas, juristas e reli-
giosos, o pintor encontra as condigoes ideais para o
seu desenvolvimento artistico. Em 1586, por enco-
menda da igreja de S. Tomé, executa a grande tela
(4,80 x 3,60m) do Enterro do Conde de Orgaz.

O tema

Segundo a tradi¢ao, Gozalo Ruiz, senhor de
Orgaz, falecido em 1323 e benfeitor da igreja de S.
Tomé, teria sido honrado, em recompensa dos seus
muitos actos de caridade, com exéquias miraculo-
sas. Santo Agostinho e Santo Estévao haviam desci-
do do céu para procederem pessoalmente ao seu
enterramento.
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© Giraudon.

Embora se tratasse de um episddio ocorrido dois
séculos e meio antes, Greco relata-o como se fosse
um facto contemporaneo. Com efeito, entre os assis-
tentes encontram-se diversos membros do clero e da
nobreza local e podemos mesmo divisar o proprio
pintor, acima da mao erguida do cavaleiro, e seu filho
Jorge Manuel, ajoelhado em primeiro plano. Apenas
estas duas personagens nos observam, alias, estabe-
lecendo, desse modo, um elo entre o observador e a
narrativa do milagre que a crianca indica.

A composicio

Concebida em estreita harmonia com o marco
arquitectonico em que se inscreve, o quadro ocupa,
a 1,80 m do chao, a superficie inteira da parede em
que se abriga. Na base da tela, uma grande lapide



Santo
Estéva

Cores fritas

e irreais

Leveza, transparéncias das

nuvens e dos panejamentos
Reabilitacdo da composigao
tradicional de um timpano

MUNDO
ESPIRITUAL

SOBRENATURAL

CEU

Universo sem cor

negro, branco e cinzentos
PASSAGEM  Grandes contrastes de valores;
(purgatério) expresséo do drama

da morte

Cores quentes;

castanho da terra

Densidade dos efeitos MUNDO
de matéria MATERIAL
Mindcia dos detalhes
das vestes sacerdotais

TERRA

\ v Saae ’ ’

Linhas convergentes
para o interior do solo

INUMACAQ

\ T g ¢  Obliquas
\ dindmicas  _  y|pA

Linhas
ascendentes

Horizontais

e verticais
Linhas = MORTE =)

estaticas

ETERNA \

1
LI |
= 1
=
2
AN
I
1
1
1
1
——+
»>—— |

/N
_:___ _D:‘L_ CABEGAS

DE
OURO

el PP,
)

de pedra faz parte da composicao, simbolizando o
sarcofago para o interior do qual os dois santos des-
cem os despojos mortais do senhor de Orgaz.

Uma superficie neutra, situada acima do alinha-
mento das suas cabecas, divide a composicao em
duas partes. Na zona inferior, as numerosas linhas
horizontais e verticais criam um efeito estatico que
evoca a morte. Na zona superior, linhas obliquas,
curvas e contra-curvas, produzem um efeito dindmi-
co expressivo das forcas da vida espiritual.

Nao obstante, o pintor fornece as coordenadas
da interpenetracdo entre as duas esferas, que se
completam e explicam mutuamente (ver esquema).

Comentario

A obra de Greco constitui um resumo de toda a
historia da pintura espanhola. Alimentada das tradi-

coes bizantinas, assimila o melhor da pintura italia-
na, antes de vir expandir-se em terra ibérica. Este
pintor transplantado, alcanca identificar-se com a
realidade espanhola, ao libertar a presenca na vida
quotidiana da dimensao sobrenatural.

Alma atormentada, Greco opoe, de facto, cons-
tantemente, a terra e o céu, o sensivel e o espiritual.
Por isso, a sumptuosidade da matéria da armadura
do conde e das vestes de Santo Estévao e Santo
Agostinho contrasta com a irrealidade do céu, onde
as formas alongadas, as harmonias sumptuosas, por
vezes dissonantes e a fantastica iluminacao, se con-
jugam para compor uma visao sobrenatural. Greco
atinge no plano pictérico a mesma profundidade de
exegese que anima os grandes misticos espanhois
contemporaneos e a espiritualidade intensa e apai-
xonada que penetra toda a sua obra transporta-nos
aos confins dum mundo alucinatdrio.
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A Basilica de Vicenza

(projecto de 1545, executado a partir de 1549)

Andrea Pat1pio (1508-1580)

© Dagli Orti.

da evocacgao do passado romano e das fun-

coes civicas que a estes edificios entao eram
reservadas) o Palacio Comunal de Vicenza. Trata-se
de uma construcao goética do século XIII, grande-
mente reconstruida durante o século XV e a qual
Andrea Palladio iria conferir, a partir de 1545, o
aspecto que actualmente apresenta. A nova campa-
nha de obras justificava-se pela necessidade de
reforcar as paredes do velho edificio, que ameaca-
vam ruir devido ao peso da cobertura.
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O nome de “Basilica”, designa (numa delibera-

Descricao

Palladio conceberia a sua interven¢ao sob a
forma de uma cintura de fachadas servindo de con-
traforte as paredes debilitadas do edificio gotico,
divididas em dois pisos correspondentes aos dois
andares da construcao preexistente. Tomando por
modelo o Teatro de Marcelo, em Roma, e a Libreria
de Veneza, que Sansovino realizara ja partindo da
mesma fonte, concebe os novos alcados de modo
absolutamente idéntico, estruturados, conforme a



Jacopo SANSOVINO (1486-1570). A Libreria Marciana, Praca de Sao Marcos em Veneza. © Scala.

tradicao, com base na sobreposi¢ao das ordens
doérica e i6nica e coroadas de uma balaustrada orna-
da de estatuas.

As quatro fachadas proporcionam, com efeito,
uma sequéncia ritmica de belissimo efeito de um
mesmo motivo arquitectonico, separado por colunas
de ordem gigante, que se repete nos dois pisos e que
estaria destinado a converter-se num dos mais popu-
lares modulos compositivos da arquitectura europeia
do século seguinte: a chamada serliana ou motivo de
Palladio, isto ¢, um arco de volta inteira suportado
por colunas, ladeado de vaos rectangulares.

No seu interior oculta-se o primitivo edificio
gotico, cujas paredes externas, igualmente moder-
nizadas, ornadas de 6culos entre colunas adossadas
da ordem toscana e rematadas por uma cornija
modilhonada, se elevam de um terco acima da nova
fachada, coroando o conjunto uma ctpula de chum-
bo rematada de estatuas.

Comentario

Palladio publicaria, a partir de 1570, quatro li-
vros de arquitectura, com o fim de definir as regras
da sua arte e de propagar as suas teorias. Sao obras

abundantemente ilustradas de gravuras sobre
madeira, expondo todo um sistema arquitecténico
assente na no¢ao de modulo. Admiraveis de forca,
proporcdes e pureza, mas igualmente ricas pela sua
variedade, as obras de Palladio constituirao uma
verdadeira corrente da arte europeia: o palladianis-
mo — e servirao de modelos para os arquitectos dos
séculos seguintes.

A Basilica constitui uma das melhores expres-
soes desse esforco desenvolvido por Palladio no
sentido da sistematizacao de uma nova ordem, que
permitisse resolver as tensoes evidenciadas pela
arte contemporanea. A indiscutivel nobreza e ele-
géancia dos seus alcados devem-se, na verdade, em
boa medida, as proporcoes rigorosamente classicas
dos diversos elementos arquitectonicos, ideias cen-
trais, ambas, da sua arquitectura. Com efeito, é evi-
dente o particular relevo outorgado as nocoes de
geometria e de claro-escuro exploradas por Sansovi-
no, mas a influéncia da Libreria, patente na balaus-
trada com estatuas, no majestoso friso e na combi-
nacao de colunas de diferentes tamanhos, adquire
aqui uma sobriedade e uma severa monumentalida-
de, que autonomizam a Basilica em relacao a qual-
quer modelo original.
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palavra “barroco” nasce na lingua portu-

guesa (Garcia de Orta, 1563) para desig-

nar as pérolas irregulares de origem orien-
tal, que se tornardo caracteristicas da joalharia
europeia dos finais do século XVI e ao longo de
todo o século XVII. Com o tempo, porém, o seu
significado alargar-se-ia, de molde a traduzir os
conceitos genéricos de singular, bizarro ou
caprichoso, quer se tratasse de um objecto, de
um pensamento ou de uma expressao.

O Barroco emergiria, assim, como fenéme-
no cultural delimitado, que haveria de marcar
a civilizacdo europeia desde os ultimos anos do
século XVI até cerca de 1760 e o seu impacte
seria tdo profundo que podemos segui-lo em
dominios tdo diversos como a literatura, as
artes plasticas, o urbanismo, a musica, o tea-
tro, a liturgia ou a propria festa. Efectivamente,
durante estes quase dois séculos, a Europa
inteira torna-se barroca e, através dela, boa
parte do mundo também. Nesse amplo bote
navegam, porém, em simultineo, paises catoli-
cos e protestantes, monarquias e republicas
burguesas, além de regides do mundo dotadas
de uma autonomia cultural que seria impossi-
vel (sendo mesmo indesejavel) sufocar.

Sera talvez mais justo falar de “barrocos” do
que de Barroco, tio distintas serdo as formas e
conteudos que reveste. Mas, em toda a parte, é
o mesmo sentido do teatro e da festa que se evi-
dencia, o mesmo desejo de estimular a emocio,
a mesma vontade de persuadir pela seducéo dos
sentidos; e todas estas caracteristicas serdo sufi-
cientes para fazer dele o ultimo grande estilo eu-
ropeu anterior a Revolucdo Francesa e, portan-
to, a0 mundo contempordneo em que vivemos.

Um unico pais se colocara a margem deste
processo: a Franca onde, ao longo do século
XVII e enquanto a Monarquia afirma a sua
autoridade em todos os dominios da vida na-
cional, se desenvolve o que poderiamos desig-
nar por uma via paralela, marcada pela procu-
ra do rigor, de uma harmonia majestosa e por
um predominio da linha recta que a distingue
da exuberancia curvilinia do Barroco. Esta
particularidade francesa receberia o nome de
Classicismo.

Pierre PUGET (1620-1694).

Perseu libertando Andromeda (1684).
Escultura em marmore de 3,20 m de altura,
executada para os jardins de Versalhes.

© Dagli Orti.
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Entre a razdo e a emocéo

Guido ReNT (1575-1642), Sdo Sebastido.
Museu do Prado, Madrid.
© Artephot/Oronoz.

Fachada da Igreja de Val-de-Grace, Paris.
© Deneux/Agence TOP.
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em Roma, cidade dos Papas, que o Barroco

emerge como fendmeno artistico, em pleno

ambiente de reconquista catolica, ou de Con-
tra-Reforma. Este movimento encontraria o seu
ponto de partida e a sua base espiritual no Conci-
lio de Trento (1545-63). Este chegava demasiado
tarde para reconciliar catélicos e protestantes;
Lutero havia-o reclamado, no seu tempo, mas as cli-
vagens politicas, somando-se as reivindicagoes reli-
giosas, exacerbariam as tensoes até a ruptura. A
rivalidade entre Francisco I e Carlos V, ambos cato-
licos, a adesao a Reforma de numerosos principes
alemaes, o rompimento da Inglaterra com a autori-
dade pontificia, incitam o Papa Paulo III (1468-
-1549) a convocar o concilio, através do qual a Igre-
ja Romana iniciaria um processo de profunda reno-
vacao. Trata-se de recuperar, na medida do possi-
vel, o espaco perdido para o protestantismo e,
sobretudo, de reforcar a sua influéncia nas areas
que lhe haviam permanecido fiéis, entre as quais
se incluiam os territérios ultramarinos de Portugal
e Espanha.

Ao contrario do Renascimento e do Maneirismo,
movimentos de raiz intelectual, nascidos nos meios
humanisticos e, portanto, dificilmente acessiveis ao
homem comum, pedia-se agora aos artistas que
apoiassem a forca e a autoridade da mensagem
difundida por uma Igreja militante, exaltando a sua
majestade e estimulando a emocao colectiva com
vista e cativar o crente pelo deslumbramento dos
sentidos. Surgiria, deste modo, uma arte eminente-
mente dramatica, que opunha a clareza e racionali-
dade do universo renascentista um irredutivel dina-
mismo, deleitando-se nas linhas curvas ou obliquas,
nas torsoes espectaculares, nos jogos teatrais de ilu-
minacdo, enfim em tudo quanto pudesse provocar
ilusao, surpresa e admiragio. O corolario desta ati-
tude seria o conceito obra de arte total, onde as
diversas especialidades se conjugam com vista a
obtencdo de um efeito global e em que a riqueza
dos materiais (utilizados ou simulados) e as dificul-
dades técnicas da realizacao detém um papel funda-
mental.

O Barroco ficara para a posteridade, como a
arte da encenacdo. Expande-se por uma vastissima
area que engloba, além da Europa, certas partes do
Oriente e uma fatia importantissima do continente
americano. No interior deste processo, dilui-se a
sua ligacdo inicial a Reforma Catoélica, para se con-
verter rapidamente numa arte de massas, apta a
suscitar a emocao e a fornecer apoio imagético a
um discurso ideoldgico: dai o seu proprio éxito e a
sua enorme diversidade.

Com efeito, mais do que de um estilo é, prova-
velmente, de um gosto que deveremos falar, expri-



mindo-se em tonalidades diversas consoante o ter-
reno em que se implanta, variando entre a exube-
rancia e o classicismo, a emocéo e a razdo. Por
esse motivo, proliferam as variantes nacionais e até
regionais, que em muitos casos (bastara lembrar
Rubens, Velazquez ou Rembrandt) superario
mesmo a matriz italiana; e isto explica que a Italia
va deixando de ser o centro decisorio da arte euro-
peia o qual, pelos finais deste periodo, se deslocaria,
discretamente para Franca.

Neste pais, apos os faustos dos reinados de
Francisco I e Henrique 11, as guerras religiosas
haviam quase suspendido o desenvolvimento artis-
tico. Mau grado o relancamento da construcao sob
Henrique IV e o eshoco de uma arte de corte que
se divisa com Luis XIII, sera necessario aguardar
pelos anos de 1660 para assistir ao renascimento do
espirito criador. Contudo, Luis XIV, ao transportar a
corte para Versalhes, atrai também os melhores
representantes de todas as artes e, desse modo,
durante trinta anos, o estaleiro de Versalhes alimen-
taria a criacdo dos melhores artistas, a ponto de,
nos finais do século, simbolizar a propria grandeza
da arte monarquica. Imitado por todos os principes
europeus do século XVIII, o classicismo versalhen-
se fornecera, assim, a arte francesa, uma irradiacao
universal.

Andrea Pozzo (1642-1709),
Triunfo de Santo Indcio,
Igreja de Santo Inacio, Roma.
©Alinari-Giraudon.

Vista da Praca de Sao Pedro em Roma.
© Bertinetti/Rapho.
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Roma triunfante

Giacomo della PorTa (1540-1602).
Fachada da Igreja do Gesti em Roma.
© Scala.

Cuipula da Capela de Sant ‘Andrea al Quirinale, Roma.
© Serge Chirol.
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justificacao fornecida pelo Papado para a

gigantesca reforma urbanistica da cidade de
Roma empreendida pelos papas Clemente VIII e
Paulo V, nos dltimos anos do século XVI e primei-
ros do seguinte, e que os seus sucessores conti-
nuariam sob o lema Roma Triunfante. A renovacao
da cidade eterna converter-se-ia, a breve trecho,
numa afirmacao de poder por parte do Catolicis-
mo, ao mesmo tempo que no nucleo dinamizador
de uma expressao estética colocada ao servico da
exaltacao da Fé e da autoridade politico-espiritual
dos pontifices.

Mais do que de accdes isoladas trata-se de reno-
var por completo o aspecto da urbe, onde se preten-
de que a arquitectura funcione como uma espécie
de oratéria visual, num alarde sem precedentes de
forca e de capacidade aglutinadora que as restantes
artes secundardo. E o primeiro marco deste proces-
so surgiria com a igreja do Gesu*, casa-mae dos
Jesuitas, edificada pelo arquitecto e teérico Vignola
(que desenhou a planta) e por Giacomo della
Porta (autor da fachada). A nova igreja constituiria,
a varios titulos, uma importante novidade.

Aplicando os principios liturgicos da Contra-Re-
forma, de que a Companhia de Jesus era o porta-
-estandarte, esta igreja permite reunir os fiéis no
interior de uma nave unica. Se a fachada, de dois
andares de ordens e aletas laterais no andar supe-
rior, ndo ostenta ainda a animacao que caracteriza-
ra o Barroco, o espaco interior apresenta ja um
sentido emotivo de luz e apela a uma decora-
cao abundante e dinimica que recebera no século
seguinte.

Depois deste ensaio precoce, o pdlo dinamiza-
dor da criacdo da arquitectura barroca seria a Basi-
lica de S. Pedro do Vaticano, onde as campanhas
arquitectonicas e decorativas continuariam ao
longo de todo o século XVII. A igreja em forma de
cruz grega, riscada por Bramante e Miguel Ange-
lo, converte-se, a partir de 1603. numa basilica, gra-
cas a justaposicao ao nucleo inicial de uma grandio-
sa nave e nova fachada projectadas por Carlo
Maderno sob a influéncia do Gesu, onde o Barroco
triunfa ja na acentuacdo dramatica dos portais e no
jogo de claro-escuro do interior, desenvolvido tam-
bém a partir de propostas do templo inaciano. A
nova fachada, que de algum modo oculta a visao da
cupula miguelangelesca que cobre o transepto,
confere ao templo um enorme impacte teatral, gra-
cas ao efeito produzido pela larga escadaria de trés
lancos que conduz aos cinco portais que marcam a
entrada.

Na sequéncia de S. Pedro, numerosos edificios
se constroem ou se renovam e o Barroco desponta

P ara maior gléria de Deus e da Igreja, tal foi a



pouco a pouco. Nas igrejas de Santa Maria della
Vittoria e Sant’Andrea del Valle, de Maderno, como
na Capela do Quirinal* de Alessandro Algardi. a
decorac¢io vai adquirindo uma funcio de tal modo
preponderante que atesta a emergéncia de uma
nova sensibilidade.

Cortona, Bernini e Borromini

Idénticas transformacoes se verificam nas gran-
des residéncias (vilas ou palacios) erguidas para as
familias notaveis do tempo, muitas das quais senta-
riam filhos seus no trono apostolico. Estao neste
caso a Vila Doria-Pamphili, de Algardi e a Vila
Falconieri, de Borromini, ambas nos arredores de
Roma, ou ainda o Paldcio Barberini, no centro da
cidade, desenhado por Maderno, onde colabora-
riam também Bernini e Borromini. Com efeito,
Bernini, Borromini e Pietro da Cortona sao os
verdadeiros protagonistas da fase de maturidade do
estilo. A Pietro da Cortona (1596-1669). o mais
classico do grupo, deve-se a Igreja dos Santos Luca
e Martina (1634). onde pretendeu colocar o seu
préprio tumulo e a de Santa Maria della Pace. Em
ambas explora as relacoes dinamicas entre as diver-
sas partes do edificio, nomeadamente entre a facha-
da e a cupula, que resolve no primeiro caso através
da linha convexa do alcado e, no segundo, com a
adicdao de um nartex saliente abrigando o portal
(inspirado no Tempietto de Bramante) e de duas
alas concavas enquadrando o corpo central.

Estes primeiros templos barrocos sdo em regra
de modestas dimensoes e parecem funcionar como
modelos experimentais para a estruturacao de pla-
nos e alcados. Esta neste caso a minuscula Igreja
de Sant’Andrea al Quirinale, obra-prima de Berni-
ni, cuja nave tem a forma de elipse rematada por
uma cupula. Um pequeno nartex antecede a facha-
da tratada como um imponente arco de triunfo,
que potencia o efeito de surpresa provocado pelo
interior.

Seria no Vaticano que este arquitecto-escultor, a
quem seduzia mais o trabalho em grande escala,
encontraria um estaleiro a sua medida. Comeca por
conceber o baldaquino de bronze* que cobre o altar-
-mor e cujas colossais colunas torsas, de 29 m de
altura, constituiriam desde entao um motivo recor-
rente da arte barroca e, ainda no interior, constroi
também a grande escadaria de honra (a Scala Reg-
gia), verdadeiro prodigio de concep¢io pela auda-
ciosa perspectiva ascendente das colunas. Deve-se-
-lhe, sobretudo, o arranjo da gigantesca praca* fron-
teira a Basilica, enorme recinto eliptico rodeado de
um portico colossal, com a sua quadrupla fileira de
284 colunas e 88 pilastras, que o artista teria conce-
bido como uma evocagao dos bracos maternais da
Igreja recebendo as multidoes de fiéis.

Mais ainda do que Bernini, seria Borromini
quem evidenciaria na sua arquitectura religiosa as
qualidades de tensao e de originalidade que o torna-

BERNINI (1598-1680).

Baldaquino de bronze do altar-mor
de Basilica de Sao Pedro. Roma.

© Scala.

BORROMINI (1599-1667),

Fachada da Igreja de Santa Agnese
na Praga Navonna, Roma (1657).

© Nimatallah/Luisa Ricciarni, Milao.
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BERNINI (1598-1680), balcdo da Capela Cornaro,
Igreja de Santa Maria della Vittoria, Roma.
© Scala.
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Baldassare LONGHENA
(1598-1682), Igreja de
Santa Maria della Salute
(1631), Veneza.

© Dagli Orti.

riam verdadeiramente emblematico deste periodo.
Ao seu talento se devem edificios que ficariam
como marcos fundamentais da arquitectura barro-
ca, como as igrejas de San Carlo alle Quatro Fonta-
ne que assinala, simultaneamente, o inicio e o fim
da sua carreira —, de Sant’Ivo alla Sapienza, de
Santa Aggnes, ou ainda o Oratério dei Filippini e o
Paldcio de Propaganda Fide. Neles procuraria obter,
tanto ao nivel dos planos como dos alcados, um efei-
to do maximo dinamismo, através de um jogo inces-
sante de superficies concavas e convexas ou de
complexos exercicios geométricos, que testemu-
nham a sua notavel fantasia e uma busca continua
de formas originais, que fariam dele o mais imagi-
nativo criador do Barroco romano.

Estes e outros edificios converter-se-iam em
pretextos para grandes obras de urbanizacdo, que
procurariam recriar o esplendor da época imperial e
que iriam imprimir a zona monumental da urbe o
caracter, que mantém ainda, de cidade barroca.
Entre os conjuntos mais imponentes deste periodo
avultam as vias que conduzem da Piazza del Popolo
ao Campo de Marte, ao Capitolio e ao Quirinal, tal
como a Piazza di Spagna com a sua enorme escada-
ria e a Fontana della Barcaccia. Fontes e obeliscos
constituem dos principais motivos de ornamentacao
da cidade, em que colaborarao arquitectos e escul-
tores, como ¢ o caso da Fontana di Trevi (1732), de



CARAVAGGIO (1573-1610), Vocagdo de Sdo Mateus, Igreja de Sao Luis do Franceses, Roma. © Scala.

Nicola Salvi ou da Fontana dei Quattro Fiumi
(1648) de Bernini, na Piazza Navonna.

A Bernini competiria produzir a escultura mais
importante deste periodo opondo, com uma plastici-
dade verdadeiramente genial, a forma aberta em
todas as direccoes a forma fechada renascentista.
Entre os seus prodigiosos trabalhos, merecem des-
taque a estatua de David (1625), cuja violenta torcdo
e tenso expressionismo constituem uma manifesta-
c¢ao cimeira do espirito combativo que caracterizava
o Barroco; a Cdtedra de S. Pedro, no Vaticano, onde
o bronze, o marmore e o vitral se aliam para cons-
truir, num verdadeiro espectaculo de luz e cor, a
apotéose da Monarquia pontificia; ou, sobretudo, o
Extase de Santa Teresa* (1652), na Capela Corna-
ro*, sua obra-prima.

A Itdlia barroca

De Roma, a chama do Barroco alastraria a ou-
tras regioes italianas. Lecce, por exemplo, no reino

de Népoles, seria reformada no novo gosto pelos
vice-reis espanhdis (os espanhois ocupam o Sul de
Italia de 1734 a 1806) com uma sumptuosidade tal
que ficaria conhecida como a Florenca do Barroco,
e no Centro e Norte da Peninsula o novo gosto faz
também a sua entrada triunfante. Um dos melhores
exemplos da arquitectura barroca fora de Roma
sera a Igreja de Santa Maria della Salute* (1631)
em Veneza, de Baldassare Longhena, de planta
octogonal envolvida por um deambulatério e cober-
ta de uma poderosa cupula apoiada em elegantissi-
mas aletas. que conferem a este edificio um aspec-
to eminentemente escultérico. Seria Turim a cida-
de mais representativa deste periodo, gracas ao
conjunto de edificios projectados por Guarino
Guarini.

Guarini, monge teatino, arquitecto, filésofo e
matematico, desenvolveu a sua obra a partir dos
edificios de Borromini, mas a sua extraordinaria
imaginacao criadora elevaria a um grau de comple-
xidade dificilmente ultrapassavel a plastica fantasia

155



(")
g
(8}
=
n

CARACTER

Barroco e Classicismo

Annibale CARrACCI (1560-1609), Pieta,
Galeria Nacional, Parma.
© Scala.

Este quadro, cujo registo inferior contrasta, no seu expressionismo
de forte contencao, com a exuberancia do triunfo da cruz que se

desenrola na parte superior, constitui uma demonstracdo eloquente

do talento de Annibale Carracci para desenvolver, em simultaneo,

uma linguagem teatral derivada de Miguel Angelo e um sentimento

mais intimo, ligado a arte veneziana.

do mestre romano. A Igreja de San Lorenzo (1668)
combina na sua planta o quadrado e o octégono e
dispde de duas cupulas, uma sobre a nave e outra
sobre a capela-mor. A primeira, que recorda a arqui-
tectura islamica, forma no seu interior uma estrela
de oito pontas que sugere o efeito fantastico de uma
“maquina arquitecténica”, onde a luz produz os mais
surpreendentes efeitos. Invencdo mais extraordina-
ria ainda constitui a cupula da Capela do Santo
Suddrio, na Catedral, recinto de planta circular, cuja
massa arquitectonica se desmaterializa gracas ao
prodigioso nimero de aberturas de formas bizarras
que a prefuram. A mesma radical plasticidade reve-
laria ainda o Paldcio Carignano, de planta em H,
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totalmente construido em tijolo e onde as fachadas
ondulantes se conjugam com os ritmos igualmente
sinuosos das molduras de portas e janelas.

A “revolucao” de Caravaggio

No que respeita a pintura deste periodo, a lide-
ranca de Roma parece diluir-se em beneficio de
outras cidades italianas. O primeiro grande nome a
reter neste processo é o de Caravaggio, originario
de Milao e que na Lombardia faz a sua aprendiza-
gem. Deixaria na igreja de S. Luis dos Franceses de
Roma um conjunto impressionante de telas sobre a
vida de S. Mateus* que inauguram o novo estilo.
Trata-se de composicdes monumentais, onde o0s
episodios religiosos sdo narrados como aconteci-
mentos contemporaneos passados entre gente
humilde, com um tao revolucionario realismo que
em sua intencao seria cunhado o novo termo de
naturalismo. A forca dessas pinturas vem-lhes,
tanto da ousadia da composicao, como do jogo ver-
dadeiramente inovador e violento de luz e sombra,
apoiado por um colorido simultaneamente suave e
quente, que inauguraria o tenebrismo como nova
via de expressao.

Um dos mais representativos expoentes dessa
tendéncia seria Cristofano Alori, de Florenca,
autor da famosa Judite, cujo poético colorido se
dilui numa trama intensa de contrastes luminicos,
mas numerosos outros se contariam por toda a Ita-
lia, entre os quais sera justo referi o pisano Orazio
Lomi, cuja filha, Artemisa Gentileschi, autora
também de uma conhecida Judite e Holofernes*,
igualmente cultivaria este género. Em Roma a pin-
tura barroca seguiria um caminho diferente, que
alcancaria a maior expressao na obra de Anibale
Carracci, pintor originario de Bolonha. Entre as
suas mais famosas criacoes figura o tecto da Ga-
leria do Paldcio Farnese (1507-1601), imponente
composicao inspirada na que Miguel Angelo pinta-
ra, cem anos antes, no tecto da Capela Sistina e
que se tornaria um ponto de referéncia para toda a
pintura mitolégica da século XVII. A concepcio
deste fresco, que narra em cores frescas e alegres
historias de deuses e deusas, provoca, pelo intrin-
cado jogo de perspectivas, um efeito ilusionistico
quase vertiginoso.

Esta constitui uma vertente da pintura de Aniba-
le que, como na Pieta* ou na Paisagem com a Fuga
para o Egipto, demonstraria um conhecimento pro-
fundo da arte de Correggio e dos grandes venezia-
nos e partilharia de um naturalismo talvez no afim
mas paralelo ao de Caravaggio, que fara dele o ini-
ciador da paisagem classica.

A partir da sintese que Anibale Carracci elabora
das tendéncias anteriores, desenvolvem-se duas
vias de expressao (alternativas ou complementares)
que os pintores das geracdes seguintes explorarao.
Guido Reni, estabelecido em Bolonha, sera o
expoente de um classicismo deliberado e correcto,
com raizes na arte de Rafael e que exemplificaria,



embora com um colorido dramético e brilhante que
lhes emprestaria uma emotividade prépria, em
obras como S. Sebastido, A Aurora ou Atalante e
Hipoménes*; quanto ao gosto pelo esquema ilusio-
nistico, particularmente vocacionado para a disten-
sdo do espaco arquitectonico, teria o seu mais signi-
ficativo cultor na figura do padre jesuita Andrea
Pozzo.

Autor de um importantissimo tratado sobre a
perspectiva na pintura e na arquitectura, que divul-
garia por toda a cristandade modelos de templos e
de altares e esquemas de composi¢ao em trompe
loeil, Pozzo pintaria na abdbada da nave da Igreja
de Santo Indcio em Roma a gléria do fundador da
Companhia*. Ai deixaria uma vastissima composi-
cdo aérea, onde as personagens flutuam entre
arquitecturas perspectivadas, num ambiente apoted-
tico que, quer através das suas viagens ao estran-
geiro, quer pela expansdo os seus escritos, viria a
ser responsavel por uma voga internacional que se
prolongaria até ao Rococé.

A gravidade e a majestade constituem os tracos
mais evidentes do barroco romano, ao qual compe-
te traduzir o proprio caracter da Cidade Eterna
como sede do Papado e de uma Fé de ambicoes
universais. A medida que este gosto se vai divulgan-
do pela Europa e, além-mar, na América e no Orien-
te, outros conteudos irdo acrescentar-se a esséncia
religiosa inicial; mas nem por isso riqueza e impo-
néncia deixarao de ser os seus atributos principais.

Guido RENI (1575-1642),

Atalante e Hipoménes,

Museu de Capodimonte, Napoles.
© Scala.

Artemisa GENTILESCHI (1597-1651),
Judite e Halofernes,

Galeria dos Uffizi, Florenca.

© Alinari/Giraudon.
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Oposicdo Barroco/ Classicismo:

uma realidade?

Igreja dos Invalidos, cujo zimbério foi edificado
por HARDOUIN-MANSART.
© Artephot/De Kerland.

Colunata do Louvre por Charles PERRAULT.
© Photo RMN - C. Rose.
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ascido em Roma, o Barroco encontraria, na
Nverdade, tanto no resto da Italia como em

toda a Europa, um terreno fértil para a sua
implantacdo. Em Franca, contudo, nacdo que, até
pela proximidade geografica, havia estado na pri-
meira linha da adopc¢ao das pesquisas artisticas do
Renascimento e do Maneirismo, o Barroco apenas
sera aceite com numerosas reticéncias, desenvol-
vendo-se, em seu lugar, uma expressao artistica que
corresponde perfeitamente as suas mais profundas
aspiracoes: o Classicismo.

Com efeito, a arte deste periodo tem em Franca
uma finalidade prioritaria: representar a grandeza
como sinénimo do poder real. Nesse sentido, refu-
ta toda a fantasia e arbitrariedade que caracteriza-
vam o Barroco na sua versio italiana, para se ins-
pirar nos grandes mestres do século XVI e da Anti-
guidade.

Desse modo, ao império da linha curva opoe-se
um estilo monumental baseado nas linhas rectas
verticais e horizontais e assente no equilibrio, na
clareza e na racionalidade. Trata-se de uma arte ofi-
cial, dirigida pela Coroa, que nela encontra um
meio eficaz de exaltacdo e tem os seus proprios
mecanismos reguladores que sao as Academias. A
recusa, em 1665, dos projectos de Bernini para a
conclusdao do Louvre reveste, neste contexto, o
valor de um simbolo. Mas €é certo que a arquitectu-
ra francesa deste periodo participa a mais de um
nivel do universo simbdlico e grandiloquo do Barro-
co, do qual constituira, afinal, como que o reverso
de uma mesma medalha, ilustrando assim um per-
pétuo conflito entre razdo e emocao que noutros
locais ressurgira também.

De resto, ainda que de forma contida, o Barroco
de matriz italiana nao deixa de fazer a sua aparicao
na arquitectura francesa, em obras como as igrejas
parisienses de Saint Paul-Saint Louis (1627), de E.
Martellage, de Val-de-Grice* de F. Mansart (1598-
-1666), ou ainda no Colégio das Quatro Nacdes
(1662) de La Vau (1612-1670). Porém, quase todos
estes arquitectos evoluirdo em pouco tempo no sen-
tido do classicismo, quando ele se instala como
ideologia oficial, o que acontece com a chegada de
Colbert em 1661.

Os edificios mais representativos do novo gosto
em Paris sao os Invalides* de Liberal Bruant,
gigantesca construcdo em forma de grelha, em cujo
extremo avulta a imponente igreja e a nova fachada
do Louvre* de Charles Perrault, Le Brun e Le
Vau, com as suas magnificas colunatas entre corpos
ressaltados, cujo rigor formal a converteria em
modelo para as futuras construcoes neoclassicas.



O grande monumento do Classicismo francés é,
contudo, o Paldcio de Versalhes*, verdadeiro simbo-
lo do século de Luis XIV e cujo enorme parque,
povoado de esttuas e construcdes, ficaria como o
mais extraordinario exemplo do jardim classico de
tipo francés.

A par destas construcoes, tém lugar obras de
urbanizacao que irao modernizar a capital, como a
Place des Victoires (1673), de planta circular, ou a
actual Place Vendome, “pracas reais” centradas na
estatua equestre ou pedestre do monarca e merece
destaque a Porte de Saint-Denis, projectada por
Francois Blondel para as muralhas de Paris e que
hoje se ergue isolada, como um arco de triunfo,
com os seus obeliscos e relevos executados por
Anguier.

A escultura classica

Idéntica contencdo formal, elegancia e classica
propor¢ao domina a escultura deste periodo, cujos
melhores representantes seriam Francois Girar-
don e Antoine Coysevox. Ao primeiro se devem
obras como o magnifico grupo de Apolo servido pelas
Ninfas* na Gruta de Tétis em Versalhes ou o tumulo
de Richelien (1694), que constitui uma versao muito
francesa dos tumulos papais de Bernini, enquanto
Coysevox se especializaria quase na realizacdo de
magnificos bustos-retratos para a alta nobreza.
Outros artistas preferiram as vias de um Barroco de
filiacdo berninesca, mais enfatico e plastico e entre
estes destaca-se Pierre Puget, cujo patético expres-
sionismo se ilustra em Perseu e Andromeda*™, Milon
de Cortona, simbolo da forca tornada inutil, ou nos
Atlantes do Hotel de Ville de Toulon.

A pintura

Também na pintura numerosos artistas revelam
uma sensibilidade claramente barroca, traduzida
num interesse profundo pela representacio de
cenas da vida familiar ou campesinas, particular-
mente aptas para a exploracio de efeitos luminicos.
Destacam-se os irmaos Le Nain — Antoine (1588
-1648), Louis (1593-1648) e Mathieu (c.1607-1677)
-, em cujos quadros, como Le Repas de Paysans ou
La Charrette, a vida dos camponeses avulta como
tema principal, em silenciosas composicoes banha-
das numa coloracdo suave e poética. Mais proximo
do caravagismo, Georges de La Tour produziria
uma pintura onde, como em S. José carpinteiro*, a
luz de uma candeia ou de uma vela, projectando
densas sombras em redor das figuras, constitui com
frequéncia a personagem principal.

A vertente classica da pintura francesa surgiria
mais tarde e teria o seu primeiro representante em
Nicolas Poussin. Completamente estranho a poé-
tica tenebrista, distribui a luz de forma igual, como
na pintura dos mestres renascentistas. Nas suas

Francois GIRARDON (1628-1715), Apolo servido pelas ninfas,
Gruta de Tétis, Versalhes. © Hubert Josse.

Georges de LA Tour (¢.1593-1652), Sdo José carpinteiro,
Museu do Louvre, Paris. © Dagli Orti.
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Nicolas PoussIN (1594-1665).
Paisagem com Orfeu e Euridice.
Museu do Louvre, Paris.

© Dagli Orti.

Fachada del Obradoiro, da Catedral de Santiago de Compostela,
Espanha. © Everts/Rapho.
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composicoes religiosas ou de caracter mitoldgico,
como Orfeu e Euridice* (c.1650), a paisagem de Ita-
lia (onde passou a maior parte da vida), povoada de
evocativas ruinas, adquire por vezes uma forc¢a
notéavel.

E no retrato que melhor se exprime o classicis-
mo franceés, como atestam o famoso Ex-Voto e o
magnifico retrato de Richelien de Philippe de
Champaigne (1602-1674), A Entrada do Chanceler
Séguier de Charles Le Brun (1619-1690), ou o
retrato de Luis XIV de Rigaud, a partir do qual o
retrato de aparato a francesa se divulgaria por toda a
Europa.

Espanha e Portugal

Ao contrario da Franca, a Peninsula Ibérica,
onde o absolutismo monarquico se aliava ao misti-
cismo religioso, abracgaria sem hesitacdes o Barro-
co, que se reflecte desde logo na elaboracdo de
sumptuosos portais-retabulos, adornados de nichos
e varias ordens de colunas. Exemplos disto sdo, em
Espanha, as igrejas de Viiiaroz, de Juan Bautista
Viiies, e de Montbuy, de P. Rupin e P. Sorell, epi-
sodios de um processo que alcancaria o climax na
portentosa fachada del Obradoiro da Catedral de
Compostela* (1738) de Fernando Casas y Novoa.
Experiéncias em torno de alcados ondulantes evi-
denciam-se também, como na Catedral de Valenca,
do alemdo Conrad Rudolf, mas ¢ a sobrecarga
ornamental que realmente caracteriza o barroco



Fachada da Igreja de Sdo Francisco, Acatapec, México.
© Dagli Orti.

espanhol, como se constata na sacristia da Cartuxa
de Granada. Levado pelos Espanhois, o Barroco
expande-se também para a América Latina, e ai se
verificara um processo originalissimo de miscigena-
cdo com a arte indigena, em especial nos edificios
religiosos, como a Igreja de S. Francisco de La Paz
(Bolivia) ou a de S. Francisco de Acatepec*, em Pue-
bla (México). Este panorama viria, a alterar-se com
a subida dos Bourbons ao trono espanhol, a partir
da qual se patrocinard um classicismo com raizes
na arte francesa que teria por maior expoente o
Paldcio Real de Madrid (1737).

Em Portugal, o Barroco despontara primeiro
nas artes decorativas, nomeadamente nos retabulos
de talha e nos revestimentos de azulejos. No plano
da arquitectura, a adesao a nova estética seria assi-
nalada em 1682, com a Igreja de Santa Engrdacia em
Lisboa, de Joao Antunes, magnifico edificio de
alcados ondulantes que constitui uma adaptagao
barroca do S. Pedro de Bramante. A medida que o
pais enriquece gracas ao ouro do Brasil, o Barroco
ira fazendo a sua aparicao, em especial no Porto,
através da obra de N. Nasoni, em que se destaca a
Igreja das Clérigos, de planta eliptica e riquissima
fachada. A arte oficial tende uma vez mais para um
Barroco de sentido classico, ainda que de claras
ressonancias italianas, que teria o seu exemplo
emblematico no gigantesco Paldcio-Convento de
Mafra (1717) do alemao Jodo Frederico Ludovici.

Fachada da Basilica do Palacio-Convento de Mafra. Portugal.
© Gérard Sioen/Rapho.

Fr. Cipriano da Cruz, Mater Dolorosa,
Museu Machado de Castro, Coimbra.
© Arquivo Nacional de Fotografia, Lisboa.

161




o

FUS

Barroco e Classicismo

Diego VELASQUEZ (1599-1660), Las Meninas.
Museu do Prado, Madrid.
© Dagli Orti.

Igreja de Sao Carlos Borromeu, Viena, Austria.
© Pix.
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Bartolomé Esteban MURILLO (1618-1682).
A Imaculada Concei¢do. Museu do Prado, Madrid.
© Dagli Orti.

Também no Brasil o Barroco ird conhecer grande
fulgor, especialmente no campo da talkha, em que
avulta a Igreja de S. Bento do Rio de Janeiro e a
madeira dourada e policromada seria, neste perio-
do, o suporte privilegiado da escultura peninsular,
que a utilizaria para realizar obras eivadas de um
patetismo muito peculiar. Os seus melhores repre-
sentantes seriam Gregorio Hernandez e Alonso
Cano, em Espanha, autores respectivamente da Pie-
dad e da Madalena Penitente e, em Portugal, Fr.
Cipriano da Cruz, cuja Mater Dolorosa* (1685)
eleva ao paroxismo a expressiao dramatica.
Importantissima € a pintura espanhola deste
periodo, marcada por um forte realismo de matriz
caravagesca, que encontramos, logo na primeira
metade do século XVI, em quadros como Rapaz
Manco ou Santo André, de José Ribera (c.1591-
-1652). Outros se lhe seguiriam, como Zurbaran
(1598-1664), extraordinario retratista e mestre do
claro-escuro, a quem se devem obras como Santa
Casilda ou a Sagrada Familia. O maior nome da
pintura seiscentista espanhola é seguramente
Diego Velazquez, em cujas telas o realismo e o inti-
mismo dos artistas precedentes adquirem uma
escala verdadeiramente épica e quase incrivelmente
multifacetada: intimista com a Vénus ao Espelho,
tenebrista em Velha fritando ovos, popular no Bufio
Sebastian de Mora, sumptuoso com o Principe Bal-
tazar Carlos a Cavalo e ambiguo na sua obra-prima,



Las Meninas*, onde o realismo roca a ilusdo. A
geracdo seguinte pertence Esteban Murillo. pintor
de enorme sucesso entre os contemporaneos, com
clara preferéncia por temas religiosos e infantis,
que impregnaria de uma sabia e poética ternura,
em telas como a Imaculada Conceicdo* e A Vende-
dora de Fruta.

Os paises da Europa do Norte
e do Centro

Na Europa Central, a difusdo do Barroco foi
atrasada até a segunda metade do século XVII pela
Guerra dos Trinta Anos. No periodo que se seguiu,
especialmente nos anos que vao de 1680 a 1750, a
arquitectura italiana encontraria ai um acolhimento
entusiastico, desenvolvendo-se uma estética apara-
tosa que ira fundir-se, depois, com o Rococé.

A uma primeira geracao de italianos e franceses
responsaveis pela introducao do novo gosto, como
Francesco Caratti, autor do magnifico Palacio Cer-
nin de Praga — onde os pilares, talhados em ponta
de diamante, respiram uma espantosa monumenta-
lidade —, segue-se uma geracao brilhante de artistas
locais, de que um dos mais notaveis seria Fischer
von Erlach (1656-1723), cuja obra evidenciaria a
marca da sua longa estadia italiana. Autor da Igreja
de S. Carlos Borromeu*, onde utiliza a planta elipti-
ca, € igualmente o responsavel pelo Paldcio de
Schonbrunn* em Viena, construcao impregnada de
classicismo do tipo francés. Mais exuberante,
Johann Lukas von Hildebrandt (1668-1745) faria
prova no Belveder Superior de um grande sentido
de articulacao de volumes, aliando a inspiracao
francesa a uma riqueza plastica a italiana.

Ao Norte, a Suécia e a Dinamarca desenvolvem
uma arquitectura cortesa, de que um dos melhores
exemplares seria o Paldcio Real de Estocolmo (1688)
de Nicomedes Tessin, versao livre do projecto de
Bernini para o Louvre, enquanto a Russia se abre
igualmente a arte barroca e a cultura ocidental com
a viragem para o século XVIII. Na nova capital, Sao
Petersburgo, riscada pelo francés Alexandre
Leblond, erguer-se-do magnificas construgoes,
numa mescla de Barroco italo-francés tingido do
forte colorido russo, como a Igreja de Smolny, o
Paldcio de Inverno* ou o de Tsdrskoye Seld, riscados
todos pelo italiano Rastrelli (1700-1771).

Pelo contrario, diversos factores se opunham a
introducao do Barroco em Inglaterra — o tradicional
repudio por tudo quanto viesse de Roma e por todas
as eventuais influéncias papistas, as reticéncias em
aceitar uma Monarquia absoluta, o proprio tempera-
mento inglés -, ainda que esta tendéncia nao tenha
estado completamente ausente, como ilustram as
diversas igrejas construidas por Nicholas Hawks-
moor (1661-1736). Mas o melhor pretexto para a
introducao do Barroco seria o grande incéndio de
Londres, em 1666. Christopher Wren (1632-1723)
seria entdo encarregado de riscar os planos da City

Palécio de Schonbrunn (1695). Viena. Austria,
©]. Ch. Pratt. D. Pries - DIAF.

Fachada do Palacio de Inverno em Sao Petersbhurgo.
© Rapho.

Anton VAN Dyck (1599-1641), Carlos I de Inglaterra.
Museu do Louvre, Paris.
© Dagli Orti.

163




o

FFUS

Barroco e Classicismo

Peter LELY, Duas Damas da Familia Lake
Tate Gallery, Londres.
©E. T. Archive.

Casa das Corporagdes na Grand Place de Bruxelas.
© Wojtek Buss/Rapho.
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e da gigantesca Catedral de S Paulo (1675), o que
fez baseando-se nas experiéncias urbanisticas do
Barroco europeu. Contudo, o puritanismo anglicano
dificultava a aceitacio de um gosto demasiado emo-
tivo, na tradicao italiana, pelo que, mais uma vez,
estamos em presenca de um classicismo a fran-
cesa, ainda que com caracteristicas vincadamente
autoctones.

Na Flandres catdlica, o Barroco meridional, favo-
recido pela unido politica com a Espanha e pela
actuacao dos Jesuitas, que o difundiam com a Con-
tra-Reforma, implantou-se rapidamente, vindo, uma
vez mais, a elaborar uma original sintese com a resis-
tente tradicdo tardo-gotica. As consequéncias mais
brilhantes desse processo foram a Igreia de S. Carlos
Borromeu de Antuérpia, dos jesuitas Aiguillon e
Huyssens e a de S. Miguel de Lovaina, do padre
Guilherme Van Hees (1601-1690), na qual a pode-
rosa estrutura se alia harmoniosamente ao dinamis-
mo da decoragio. Reconstruido a partir de 1695, o
notavel conjunto urbano da Grand Place de Bruxelas*
atesta como o verticalismo gético e a decoracio fla-
mejante revivem sob as formas barrocas.

A Flandres e a Holanda seriam os centros pro-
dutores de uma parte da melhor pintura da época,
na qual transparece uma alegria e uma tranquilida-
de de espirito nascidas da prosperidade e do
ambiente cultural que o comércio favorecia. Tudo
isto se sente na obra de Peter Paul Rubens*
(1577-1640), o mais famoso pintor europeu deste
periodo, onde a forca, a exuberancia e a sensualida-
de, servidas por um colorido poderosissimo, se
aliam a um profundo sentimento religioso, em telas
como A Ereccdo da Cruz ou A Adoracdo dos Magos.

O seu discipulo Antoon Van Dyck, que passa-
ria parte da vida em Inglaterra, beneficiaria das van-
tagens de uma viagem a Italia, que lhe deu a conhe-



cer Ticiano e os venezianos. Adquiriria uma paleta
refinadissima, que colocaria ao servico do retrato,
como nos magnificos que realizou de numerosas
figuras da corte inglesa, em particular de Carlos I*.
Peter Lely, seu sucessor, continuaria a tradi¢ao do
retrato inglés, que iria desabrochar nos séculos
XVIII e XIX, no qual introduziria uma sensualidade
que faltava ao mestre.

A sociedade holandesa encontraria um dos seus
melhores cronistas em Franz Halls, em cujas
obras perpassam um humor e um hedonismo muito
particulares. Sao geralmente retratos individuais ou
de grupo, figurando burgueses ostentando a sua
solida riqueza, impregnados de um forte realismo,
como em O Banquete dos Oficiais* ou As Regentes
do Hospicio dos Velhos. Outro notavel pintor seria
Vermeer*, em cujas telas as qualidades estéticas da
luz ocupam o lugar central e cujo expressionismo
de forte contengao se encontra patente em quadros
como A Leiteira (1660) ou A Rendilheira.

O maior génio da pintura holandesa seria Rem-
brandt (1606-1669), igualmente notavel gravador.
Trés grandes retratos colectivos marcam a sua car-
reira: A Licdo de Anatomia (1632), que o tornou
famoso; A Ronda da Noite (1642), que assinala uma
mudanca na sua forma de pintar, doravante mais
sombria e interiorizada; enfim Os Sindicos dos Tece-
loes (1662), que pinta no fim da vida, no momento
em que morre a sua tltima companheira. Um jogo
densissimo de claro-escuro e uma extraordinaria
paleta, simultaneamente quente e sombria, ligam-no
inegavelmente ao mundo do Barroco; porém, como
todo o génio, ndo cabe nas fronteiras de um estilo e
as suas telas desenvolvem uma riqueza formal, um
poder de sintese e uma captacao psicoldgica das
personagens que so seriam recuperados pela arte
ocidental nos finais do século XIX.

Frans Hats (1580-1666), Banquete dos Oficiais de S. Jorge,
Frans Hals Museum, Haarlem, Paises-Baixos.
© Lessing/Magnum.

Johannes VERMEER, dito VERMEER DE DELFT (1632-1675),
Rapariga lendo uma carta diante de uma janela aberta (1658).

Dresden Staatliche Kunstsammlungen.
© Artephot/Artothek.
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0 Palacio de Versalhes

Louts LE VAU (1612-1670) e JULES HARDOUIN-MANSART (1646-1708)

pavilhdo de caca no meio da floresta. Desde

que toma o poder, em 1661, Luis XIV escolhe
Versalhes para as festas da corte, chamando para
embelezar o edificio a equipa que havia criado a
faustosa residéncia de Fouquet em Vaux-le-Vicom-
te: o arquitecto Le Vau reforma as fachadas,
aumentando o palacio; Le Notre desenha os jardins
e o pintor Le Brun coordena os programas de pin-
tura e decoracao.

Depois das suas primeiras vitdrias militares, em
1668 Luis XIV transforma Versalhes em verdadeira
residéncia. Le Vau, rendido por D’Orbay, envolve o
antigo pavilhao por trés lados.

Na sequéncia da instalacao em Versalhes do seu
governo, o Rei empreende em 1678 uma nova cam-
panha de trabalhos, que confia a Jules Hardouin-
-Mansart. Sem destruir a obra de Le Vau, Mansart
impoe ao conjunto do palacio uma regularidade mais
classica. A fachada do lado do jardim torna-se rectili-
nea, pela substituicao do terraco central pela Galeria
dos Espelhos e os saloes da Guerra e da Paz abrem-
-se nas duas extremidades. De 1679 a 1689 decorre-
ria nova campanha sob a direc¢ao Mansart, que
ergue duas longas alas simétricas, em angulo recto,
ditas do Norte e do Meio-Dia, que reproduzem o
ordenamento do corpo central, valorizando-o.
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Na origem, Luis XIII decidira organizar um

O estilo

O palacio de Versalhes, como todo o palacio
francés, possui duas fachadas: uma voltada para o
patio de entrada e outra para o jardim.

Do lado do patio, Versalhes apresenta a policro-
mia do tijolo, da pedra e da arddsia: o estilo pitores-
co do tempo de Luis XIII. A esta fachada jovial,
opoe-se, voltada para o parque, uma fachada majes-
tosa, inteiramente em pedra. Mansart, rejeitando as
saliéncias e o movimento proprios dos efeitos bar-
rocos, afirma um estilo classico de ritmo uniforme.
A horizontalidade domina e a simetria impoe-se
com rigor. Adoca a frieza do conjunto desenhando
duas fieiras de aberturas de volta redonda e anima
o coroamento da balaustrada com fogaréus e algu-
mas esculturas de troféus.

A decoracao interior reflecte a grandeza régia: o
jogo de espelhos multiplica o brilho e a riqueza dos
materiais: marmores, ouro, bronzes. A opuléncia e
a coesao do menor detalhe com o conjunto constitui
o traco fundamental desta arte real e, deste modo, a
“arte de Versalhes”, assente sobre as nocoes de
medida, clareza, harmonia e ordem, converte-se no
modelo do classicismo francés.

Enfim, a vontade de racionalizar a propria natu-
reza traduz-se no jardim “a francesa”, estabelecendo



vastas perspectivas equilibradas e harmoniosas de
lagos e zonas verdes, compondo uma encenagao
teatral em intimo acordo com a arquitectura.

A simbologia

Versalhes ndo ¢ apenas um paldcio imenso; é
também a expressao de um pensamento politico.
Deve ler-se como uma espectacular encenagio,
onde tudo concorre para a gloria do monarca: arqui-
tectura, pintura, jardins, escultura, ornamentagao.

O palécio articula-se em duas zonas, situadas a
um e outro lado do quarto do Rei. Para Este, na
direccao de Paris, uma cidade agrupa as moradas
dos cortesaos e dos funcionarios de administracao;
no lado oposto, a Oeste, ordena-se o parque no
meio de uma vasta floresta, espaco de lazer e de
caca. Este grande eixo Este-Oeste atravessa o
quarto do Rei, situado no centro da imensa fachada
de 600 m de comprido, orientada Norte-Sul. A exis-
téncia do Rei é, assim, assimilada ao percurso do
Sol, que renasce cada manha para trazer os seus
beneficios.

A decoracao arquitectonica, bem como as escul-
turas do parque, retomam esta simbologia, asso-
ciando Apolo ao Rei-Sol e todos os elementos agem
em concerto, contribuindo para a mais prodigiosa
encenacao do poder real jamais realizada.

Galeria dos Espelhos. © Dagli Orti.
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0 Extase de Santa Teresa (61165

BERNINI (1598-1680), Roma, Igreja de Santa Maria della Vittoria

em Roma, a capela Cornaro foi encomendada

por Federico Cornaro, um cardeal veneziano,
em memoria da sua familia. A realizacao foi confia-
da a Bernini e este artista, a um tempo arquitecto,
escultor, decorador, pintor e homem de teatro, con-
cebeu um conjunto de caracter monumental para
valorizar o grupo esculpido. No espaco relativamen-
te restrito da capela, Bernini organizara uma verda-
deira cena de teatro, ao centro da qual emerge
Santa Teresa em éxtase.

S ituada na igreja de Santa Maria della Vittoria,

Descricao

Bernini realiza o grupo esculpido em marmore,
constituido por Santa Teresa e pelo anjo, a partir de
textos da grande mistica espanhola. Este, constitui
a evocacao da cena do éxtase, episodio recordado
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© Dagli Orti.

quando do processo de canonizacdo, em 1622: apro-
ximando-se da santa, um anjo teria erguido com
uma mao a fimbria do seu habito enquanto, com a
outra, se dispunha a trespassar-lhe o coragao e as
entranhas com uma flecha de ouro de extremidade
incandescente. Como a propria santa escreveria:
“Quando se retirou... deixou-me totalmente abrasada
do amor de Deus”.

Bernini coloca o grupo no interior do nicho cen-
tral do imponente altar, concebido como uma estru-
tura de planta convexa, coroado de um frontao
triangular quebrado, suportado por parelhas de
colunas compositas. Por detrds da escultura, raios
de madeira dourada acentuam o efeito dramatico da
luz que desce do zénite através de um oculo dissi-
mulado no interior do retabulo.

No flancos da capela abrem-se balcoes, como
camarotes de teatro, onde estatuas de marmore
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branco, figurando personagens da familia Cornaro,
observam emudecidas o transe de Teresa de Avila.

O estilo

Artista eminentemente barroco, Bernini conju-
ga todos os meios plasticos para atingir uma arte
total: a policromia dos marmores e do estuque pin-
tado, a mistura dos materiais preciosos, o sabio jogo
da luz, o contraste das linhas, entre direitas, curvas
e contra-curvas, a associacao de frontoes, balaustra-
das, colunas e pilastras, baixos-relevos e estatuas,
os efeitos de perspectivas, tudo contribui para for-
necer insolitos angulos de visdao. Contudo, admira-
dor da Antiguidade, Bernini distingue-se de Borro-
mini ao submeter a decoracao barroca a uma rigo-
rosa reflexdo, que faz com que os efeitos plasticos
se encontrem em mutua e estreita dependéncia.

Comentario

Bernini nao deixou qualquer obra tedrica. As
suas estreitas ligacoes com a Companhia de Jesus
persuadem-no a colocar o seu talento ao servico da
propagacao da fé, fiel ao programa fixado pelo Conci-
lio de Trento, que tinha em vista extasiar os olhos e
comover a alma. Assim, lanca mao de todos os recur-
sos da arte para atingir um efeito de maxima sensua-
lidade, no proprio momento em que os Exercicios de
Santo Inéacio recomendavam a vivéncia da fé através
de todos os sentidos e de toda e imaginacao.

De facto, no Extase de Santa Teresa, a voluptuo-
sidade é omnipresente. O anjo, de sorriso sedutor,
assemelha-se e um amor conquistador e a santa,
arrebatada e fremente, quase desaparece sob as
pregas tumultuosas do seu habito de monja, o cor-
po convulso tomado de um espasmo que é simulta-
neamente sofrimento e prazer. A linguagem de Ber-
nini alcanca, assim, duma maneira inigualada, expri-
mir o que escapa ao dominio do perceptivel: a beati-
tude celeste, o éxtase mistico.

Vista de conjunto do altar.
© Scala.

Pormenor do anjo.
© Dagli Orti.
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Os auto-retratos de Rembrandt (1606-1669

Europa do retrato de aparato barroco. Esta

representacdo grandiloquente carecia de
sentido para os burgueses holandeses, para quem o
retrato deveria antes reflectir a sua serena prosperi-
dade, fazendo prova de realismo na reproducao de
trajes e expressoes.

Os Auto-retratos de Rembrandt inscrevem-se
neste contexto e constituem um campo experimen-
tal privilegiado, onde o artista pode testar até ao
limite extremo as modificacoes provocadas pela
idade e pelos diversos estados de espirito.

O século XVII assistiria a difusao por toda a

Descricao

Rembrandt realiza, entre os seus vinte anos e
1668, data da sua morte, perto de sessenta auto-
retratos, mais de vinte gravuras e de uma dezena
de desenhos em que se figura, numa sequéncia sem
equivalente na historia da arte.

Nos seus retratos de juventude, Rembrandt
representa-se em plena luz, vestido de ricos trajes
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Auto-retrato da boina
e da cadeia de ouro (1633).
Museu do Louvre, Paris.
© Hubert Josse.

que lhe conferem um aspecto lisonjeiro. Surge-nos
alegre, brilhante, o labio sensual. E bem o jovem
pintor da moda que soma triunfos.

No seu Auto-retrato do Prado deixa ja transpare-
cer uma certa oscilacdo da sua personalidade.
Comecam a despontar o mistério e o sobrenatural e
dilui-se a representacao dos bens materiais. Desapa-
recem as joias e os chapéus emplumados cedem
lugar a turbantes informes. Permanecem alguns
objectos, como o punho de uma adaga e as paginas
amarelecidas de um manuscrito hebreu no Auto-
-retrato na figura de S. Paulo.

Depois, toda a referéncia a existéncia material
se apaga e somente o seu rosto permanece visivel
no meio das trevas que se adensam. Podemos
seguir esta descida progressiva aos abismos da soli-
dao através dos seus ultimos auto-retratos. O olhar
torna-se sonhador, nao é mais ja que o reflexo dum
luar interior, até que, no Awuto-retrato dos Uffizi, o
pintor se expoe sem qualquer complacéncia. A vida
fisica extingue-se e a obra ganha em aprofundamen-
to da realidade intima.



Auto-retrato. Museu do Prado, Madrid. © Dagli Orti.

A técnica

Nos seus Auto-retratos, Rembrandt utiliza uma
restrita paleta de cores. Recusa, assim, os reflexos
dos vermelhoes e dos verdes-esmeralda que se
encontram nas suas outras obras e exprime-se com
castanhos, ocres e amarelos. Esta grande economia
de cores permite-lhe exaltar com mais intensidade
os poderes expressivos da matéria pictorica, fazen-
do malabarismos com os densos empastados e a
transparéncia das velaturas e alcancando, desse
modo, uma riqueza de expressao incomparavel.

As velaturas ocupam, alids, um lugar primordial
na técnica de Rembrandt. Coloca-as sobre empasta-
dos de branco ou de cinza, para conferir as zonas de
luz um brilho que emerge das tonalidades mais
sombrias, sugerindo as proprias sombras através de
velaturas aplicadas sobre as tonalidades mais escu-
ras. Esta técnica confere um brilho extraordinario
as suas obras e uma profundidade insondavel as
superficies coloridas. Aplica uma pintura gordurosa
em largas e espessas pinceladas ou recobre a tela

Auto-retrato idoso Museu dos Ufflzi, Florenca.
© Nimatallah/ Artephot

com camadas transparentes. Coloca a pasta a esco-
va ou mesmo a espatula para obter efeitos mais
poderosos.

Rembrandt utiliza magistralmente a técnica do
claro-escuro. Na sua pintura, a luz ndo da e impres-
sao de iluminar as coisas a partir do exterior, antes
parece jorrar do interior mesmo dos objectos.

Comentario

Com o decurso dos anos, a pesquisa de Rem-
brandt ultrapassa pouco a pouco a descricao exte-
rior, para se abandonar a uma aguda introspeccao
que tem por fim desvendar os segredos mais pro-
fundos da alma. Observa, calmamente, o seu pro-
prio ser e analisa o seu percurso individual marcado
pelas penas, pela incompreensao e dificuldades da
ultima etapa da sua existéncia. Esta sombra espes-
sa, na qual cada vez mais o artista mergulha as suas
telas, atrai, irresistivelmente, o nosso olhar e consti-
tui um verdadeiro resumo do trajecto de toda a
humanidade.
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O rapto das filhas de Leucipo . 161

Peter Paul RUBENS (1577-1640), Pinacoteca de Munique

© Blauel/Gnamm-Artothek.

uando da sua estadia em Itlia, entre 1600 e 1608,
Rubens assimilou as licoes dos mestres italianos
e, em contacto com Ticiano e Veronese, adquiriu
uma extraordindria mestria técnica. De Italia traz, de
resto, o gosto pelas grandes telas, no que divergiria das
realizacoes dos seus predecessores flamengos, caracte-
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rizadas pelas pequenas dimensées. Entre 1610 e
1618, porém, a arte de Rubens sofre uma evolucao.
Ao longo destes anos, com efeito, libertar-se-a pro-
gressivamente de tudo quanto é acessorio, para al-
cancar uma arte verdadeiramente monumental. Tem
40 anos quando realiza O Rapto das filhas de Leucipo.



O tema

Esta grande tela (2,09 x 2,28 m), narra o episo-
dio do rapto das duas princesas Febe e Hilaira,
filhas do Rei da Tessalia, pelos deuses gémeos Cas-
tor e Polux, nascidos dos amores de Leda com
Zeus, que a cortejara sob a forma de cisne.

Rubens decidiu poér em cena poucas persona-
gens. Renuncia, assim, a escolta dos jovens, bem
como as servidoras das filhas do Rei, para mostrar
apenas quatro figuras, estreitamente imbrincadas
com os dois cavalos. Dois amores seguram discreta-
mente as montadas pelo freio e as personagens sao
colocadas diante de um fundo de paisagem domina-
do por um vasto céu.

A composicao

Todos os elementos se fundem num movimento
geral inscrito numa composicao circular, onde as
massas se confrontam ao longo de uma grande dia-
gonal dindmica (esquema 1). Uma das donzelas, em
baixo, ao lado direito, parece querer resistir ao
rapto. Na verdade, arcos de circulos concéntricos
de centro em C, situado na extremidade da sua mao
direita, afirmam este movimento de resisténcia.
Formando um contraste, um feixe de linhas rectas
parte do centro da tela, divergindo para o alto e esta
disposicao alcanca evocar o apelo do amor exprimi-
do pela atitude da segunda princesa.

Rubens assenta, alids, a sua composicao sobre
um conjunto de curvas e contra-curvas (esquema
2). Dois eixos curvilinios cruzam-se para ligar as
diferentes personagens e produzir um tunico movi-
mento continuo, de espirito completamente barroco
e todos os outros elementos do quadro se enca-
deiam segundo este mesmo principio de curva em
S, criando um percurso ininterrupto. Enfim, para
acentuar o efeito de rapto, decide colocar a linha do
horizonte muito baixa.

A arte do nu

Rubens afirma-se como o pintor do nu feminino,
retomando este tema em numerosas obras e a
nudez dos corpos das duas princesas oferece-se
abertamente a nossa contemplacdo. As suas cores
quentes, de tonalidades nacaradas, acentuam esta
forca sensual e as cores sombrias dos dois ho-
mens, tal como as dos cavalos empinados, fazem
ressaltar a frescura da pele das duas irmas. Este
contraste reforca os jogos de luz sobre as carnes
roseas e os cavalos dourados e o sublinhado ver-
melho nas sombras mais leves da a impressao de
uma viva circulacao sanguinia. De resto, o pintor
tiraria o maior proveito da sua forma de pintar, em
que justapoe pinceladas rapidas e leves para confe-
rir gradacoes aos seus opulentos nus. Acentua
ainda as zonas luminosas através de virgulas ou
gotas de cor e imprime ao pincel um movimento de
torcao que lhe permite acompanhar as redondezas
da musculatura.

Esquema 1 © Blauel/Gnamm - Artothek.

Esquema 2

Rubens exalta as cores pondo em relagcao as
complementares: os vermelhos carmim e o verme-
lhao dos mantos respondem aos verdes da paisa-
gem; o amarelo dourado do panejamento abandona-
do em primeiro plano constitui a réplica das cores
azuis do céu.

Comentario

Qualquer que seja o tema tratado por Rubens, a
sua traduc@o pictorica reflecte sempre uma espanto-
sa energia e uma exaltada sensualidade. Este pintor
tem a arte de tornar a mitologia tao viva e tao presen-
te como os retratos dos seus contemporaneos, com-
pondo um hino a alegria e a gloria da vida, num estilo
lirico, expressao do maravilhoso sopro barroco.
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estética que hoje designamos pela palavra

Rococo tem o seu periodo aureo entre os

anos 1720-60. Nao emergiu, porém,
consciente de si mesma e apoiada num solido
suporte tedrico, como ocorrera com o Renas-
cimento ou o Barroco. Nem, tao pouco, surgiu
como uma assumida revolta contra as normas
que regiam o periodo anterior, como se tinha
verificado com o Maneirismo. Antes evoluiu
naturalmente do contexto barroco, desligando-
-se dele insensivelmente.

De inicio, caracterizou o novo estilo a divul-
gacdo, na decoracdo de interiores, do motivo
decorativo da rocalha - isto é, a imitacdo de
grutas, conchas e concrecdes - designacdo que
os seus detractores deformaram em rococo,
impondo-lhe assim um sentido pejorativo. Com
essa atitude, todavia e ainda que involuntaria-
mente, reconheciam a existéncia na arte con-
temporanea de uma vasta série de realizacoes
participantes de um gosto comum e que pode-
remos reconhecer nao apenas em toda a Euro-
pa mas, uma vez mais, na América central e
meridional, onde Espanha e Portugal pos-
suiam os seus vastissimos dominios.

Nio é facil sistematizar aquilo que entende-
mos por Rococo ja que, a énfase e solenidade
do Barroco e do Classicismo ele opde, justa-
mente, a sua irreveréncia criadora. Mas ¢é
certo que, a0 menos na origem, reflecte um
distanciamento do homem setecentista em
relacdo aos valores que haviam norteado a
sociedade da centuria anterior, preparando
assim a dissolucdo do Antigo Regime que a
Revolucéo Francesa precipitara.

Imbuido do espirito de fraternidade univer-
sal e do cepticismo que caracteriza o Século
das Luzes, o Rococo define-se pela irreverén-
cia, pelo gosto da intimidade e pelo repudio da
teatralidade que havia dominado a cultura do
Barroco. Nesse sentido, talvez o seu traco mais
peculiar seja uma irreprimivel alegria que ira
despoletar uma criatividade intensa em todos
os dominios da arte que contribuem para o
bem-estar, entre os quais ocupam o primeiro
plano as chamadas artes decorativas.

: Jacques de LajoUE (1686-1761).
Biombo. Oleo sobre papel colado em tela (1735).
Petit Palais, Paris. © Hubert Josse.

Capitulo

0 Rococo
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CONTEXTO

O Rococo

A intimidade e a festa

Germain BOFFRAND (1667-1754).
Saldo da Princesa de Soubise
Palacio de Soubise, Paris.

© Hubert Josse.

Matthius Daniel POPPELMANN (1662-1736).
Pavilhdo do Zwinger de Dresda. Alemanha. © Champollion/TOP.
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pais em que o Rococo se manifestou primei-

ramente. Ao rigido cerimonial do século de
Luis XIV sucedera a intimidade galante do Re-
gente e a majestade imponente de Versalhes abor-
rece agora a elite ilustrada ou frivola que se congre-
ga nos elegantes saloes dos hdtels parisienses. No
momento em que o controlo abranda sob a pressao
da conjuntura, a sensibilidade barroca volta a emer-
gir, com roupagens renovadas e ao servico de ou-
tros ideais.

O Rococo sera, num primeiro momento, acima
de tudo um novo tipo de ornamento, caracterizado
por uma caprichosa fantasia e por um acentuado
gosto pela assimetria, que irrompe pelo interior
dessas residéncias onde vive uma sociedade mun-
dana e espirituosa, amante da ousadia, do exotis-
mo e da natureza. Este estilo leve e refinado, pare-
ce particularmente adequado a evolucao sofrida
por essas mesmas moradias, cujas dependéncias se
tornam mais reduzidas e tém agora designacoes
precisas: pequenos saloes, boudoires, salas de
banho. Nos paises onde o Barroco predomina, o

Nﬁo deixa de ser curioso que seja a Franca o



Sal@o Gasparini do Palacio Real de Madrid, Espanha.

© Oronoz/Artephot.

Rococé insinua-se de forma ainda mais discreta,
transformando do interior e até esvazia-la por com-
pleto de sentido, essa arte monumental onde o
aspecto cenografico detinha uma importéncia tao
determinante.

O Barroco durara cem anos, durante os quais
foram perdendo a importancia inicial as ideias que
lhe subjaziam: os problemas religiosos, a primazia
daigreja Romana, deixam de estar na primeira linha
das preocupacoes, cedendo lugar aos debates filo-
soficos ou politicos. Sera na arquitectura privada
que o Rococé encontrara ensejo para a realizacao
de boa parte das suas melhores criacoes.

Os novos ideais de tolerancia e de liberdade
opoem-se ao desejo de surpreender e de se impor
que havia presidido a arte do século XVII, fosse ela
barroca ou classica, tal como se opdem, de resto, a
propria ideia de uma revolu¢ao na arte. O Rococo
fara a sua aparicao como simples inovacao decorati-
va, alargando-se depois, paulatinamente, a todos os
dominios do criagao artistica.

Na Alemanha, porém, converter-se-a rapidamen-
te num verdadeiro estilo arquitecténico, responsa-
vel por grandiosos monumentos civis ou religiosos.
Surgira entdo como importacdo francesa e como
desenvolvimento logico do tardo-Barroco.

Francois de CouviLLIES (1695-1768),
decoracao do Teatro da Residéncia em Munique.
© Werner Neumeister, Munique.
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0 triunfo da graca

Francois Thomas GERMAIN, prato coberto em prata de D. José [
de Portugal. Museu do Louvre, Paris. © RM.N.

Jean-Baptiste PIGALLE (1714-1785), tiumulo do Marechal de Saxe. Igre-
ja de Sao Tomas, Estrashurgo. © Lauros/Giraudon.
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Rococo tem o seu ponto de partida no trabalho

dos criadores de motivos decorativos, os quais,
partilhando do entusiasmo generalizado pelo mundo
natural e beneficiando dos progressos da botanica e
da zoologia que caracterizam este periodo, desenvol-
vem ornatos que sio, depois, aplicados em todas as
producdes das chamadas artes menores. A ourivesa-
ria, a cerdmica, os téxteis, o mobilidrio e as boiseries
convertem-se em embaixadores do novo gosto, que
constitui uma lufada de ar fresco na solenidade
caracteristica dos ambientes barrocos.

Entre os primeiros desenhadores contam-se
Gilles-Marie Oppenordt (1672-1742) e Juste-Au-
réle Meissonnier (1695 1750), a quem se devem
também albuns de gravuras cuja ampla divulgacao
seria em boa parte responsavel pela expansao do
estilo. E na decoracgao de interiores que este género
se encontra melhor representado, como atesta o
elegantissimo saldo oval do Hotel de Soubise* em
Paris, obra de Germain Boffrand.

De facto, boiseries, estuques, pintura e mobilia-
rio conjugam-se agora para a criagdo de um espago
homogéneo, onde a luz desempenha um importante
papel. Os quadros, que ocupavam um espaco tao
importante nos interiores da época precedente, sao
relegados para um espaco impreciso, entre as pare-
des e o tecto, perdendo a sua solenidade a favor de
temas ligeiros que correspondem melhor ao con-
junto da decoracdo. Por esta razao figuram entre as
areas mais interessantes de expansdo do Rococd a
ourivesaria, onde se destacam as criacoes dos Ger-
main* (pai e filho) e a porcelana, que conhece
agora a sua grande época de implantacdo europeia
e onde adquirira enorme relevo a producao da fabri-
ca de Sevres, sobretudo a partir de 1760.

Enquanto em Franca o Rococo se refugiava nos
interiores, o ducado de Lorena fornecia, com a
Place de la Carriére, em Nancy, encomendada pelo
Duque Estanislau a Emmanuel Héré (1705-1763),
um exemplo notavel de aplicacdo ao urbanismo do
Rococo francés. Ainda em Nancy, as belissimas gra-
des em ferro e bronze dourado da Praca Stanislas,
de Jean Lamour, representam outra das obras
notaveis do Rococd francés, tal como as Fontes de
Neptuno e de Anfitrite, de Barthélemy Guibal, ple-
nas de naturalismo e de elementos rocaille, que nos
projectam ja para o dominio de escultura.

Esta constituiria um dos mais ricos reservatorios
da criatividade deste periodo, onde se exploram ten-
déncias e vias de expressao que serdo determinan-
tes para a eclosdo do Neoclassicismo nos finais do
século. A reacgdo a escultura enfatica do periodo
anterior pode considerar-se encabecada por Bou-
chardon (1698-1762) na Fonte das Estacdes em Paris,
ou em Merciirio talhando o seu arco; porém, a gran-

I mpulsivo, caprichoso e pleno de vitalidade, o



de renovacio viria pela mao de Jean-Baptiste Pi-
galle cujas figuras, como o Monumento ao Marechal
de Saxe*, em Estrasburgo ou Merciirio apertando as
sanddlias, impregnadas de um forte naturalismo, se
inspirariam directamente na estatuaria antiga.

Ja nos finais do século, Clodion (1738-1814)
impregnara de bucolismo sentimental as suas esta-
tuas e relevos de terracota, mas a conquista da dig-
nidade monumental dever-se-ia a Etienne Falconet
(1716-1791) e Jean-Antoine Houdon (1741-1828).
O primeiro, autor de tratados e de modelos para as
porcelanas de Sévres, oscilaria entre um heroismo
gracioso, patente na estdtua equestre de Pedro o
Grande em Sao Petersburgo e uma refinada sensua-
lidade, que ilustra em A Banhista (1757), enquanto
Houdon, que em certas obras participa ja de uma
sensibilidade neoclassica, deixaria figuras mitologi-
cas, como a belissima Diana, em que o naturalismo
amadvel do Rococé se encontra ainda presente.

A pintura caberia um papel fundamental na
transmissao dos valores que regiam a sociedade
deste periodo, onde o encanto dos temas galantes
esconde por vezes uma inquietacao mais funda, que
prenuncia a era das grandes transformacoes. A sua
historia pode resumir-se em trés grandes nomes:
Watteau*, Francois Boucher (1703-1770) e
Honoré Fragonard (1732-1806). Na obra do pri-
meiro perpassa a influéncia de Rubens, mas dissol-
vida numa inquieta nostalgia que se traduz em pai-
sagens onde as personagens mergulham numa
suave penumbra dourada e que fazem das suas
telas, como O Embarque para Citera ou Os Campos
Elisios, a melhor traducao do desencantamento que
em certa medida marcaria estes anos.

Diametralmente aposta seria a pintura de Bou-
cher, responsavel por caprichos galantes como O
Banho de Diana ou Le Parc aux Cerfs e cuja excelen-
te técnica encarnaria na perfeicao a frivolidade roco-
¢6. Outro tanto se podera dizer da obra de Frago-
nard, de expressao mais vigorosa, como se compro-
va nas suas magnificas Banhistas ou em O Baloico*.

Os paises do Norte

Enquanto o Rococé em Franca corporiza a disso-
lucao do Antigo Regime e a emergéncia de uma nova
sensibilidade que, em muitos casos, prenuncia o
Romantismo, no resto da Europa pode dizer-se que
constitui antes um factor de renovacido do brilhante
vocabulario barroco, cujo esplendor prolonga, intro-
duzindo-lhe uma nova leveza e elegancia. Nesse sen-
tido, denuncia mais uma sociedade estabilizada nos
seus valores que uma qualquer crise ou inquietacdo
e, por essa razao, alcancard o seu maior esplendor
justamente nos paises onde o Barroco obtivera mais
profunda implanta¢io, operando-se a transi¢io de
modo suave e sem rupturas.

Nos paises germanicos, o Rococd conheceria
pela primeira vez aplicacao ao dominio da arquitec-
tura e, na verdade, numerosos edificios dos princi-
pios do século XVIII, como o Belvedere de Viena

Jean Honoré FrRAGONARD (1732-1806), O Baloigo.
Museu Lambinet, Versalhes.
© Dagli Orti.

Antoine WATTEAU (1684-1721),
Pierrot, outrora dito Gilles. Museu do Louvre, Paris.
© Hubert Josse.
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Thomas GAINSBOROUGH (1727-1788), Lady Howe,
Kenwood House. © English Heritage.
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Filippo della VALLE (1697-1768),
Anunciagdo, baixo-relevo.
Igreja de Santo Inacio, Roma. © Scala.

(c.1720) ou o Zwinger (p.176) de Dresda* (1711),
erguido por Matthius Daniel Poppelmann, assi-
nalam a transicao do Barroco para o pleno gosto
Rococo. Este emergiria de forma triunfal em diver-
sos palacios, como o Amalienbourg em Copenhaga,
de Francois Cuvilliés, ou a Residéncia do principe-
bispo de Wiirzburg, cujo principal autor seria Bal-
thasar Neumann (1687-1753). A este se deve tam-
bém uma das mais importantes igrejas deste perio-
do, a de Vierzehnheiligen, na Alta Francénia, com a
sua esguia e elegantissima fachada convexa.

Uma vez mais, porém, ¢ no interior das grandes
igrejas que se erguem ou reformam por esta época
que o Rococé ird produzir as suas obras mais expres-
sivas, em decoracdes que sugerem um ambiente
optimista e festivo e onde o branco e o ouro domi-
nantes criam quase um sentido de abstraccio. Entre
as mais representativas podem referir-se a de Wein-
garten, de Quirin Asam e, sobretudo, a de Otfobeu-
ren, de Johann Fischer von Erlach, verdadeira sin-
tese do Rococo alemao. No ambito civil, o teatro da
Residéncia de Munique* (p. 177), de F. Cuvilliés,
cria uma atmosfera de supremo refinamento.

A Prussia seria outra regiao onde o Rococd
conheceria uma aceitacio entusidastica, sob o mece-
nato de Frederico II e desse gosto ficaria, entre inu-
meras outras obras, o palacete de Sans-Souci (1744)
em Potsdam, de Georg von Knobelsdorf. A articu-
lacao subtil das superficies curvas e rectas e a deco-
racdo naturalista de invulgar plasticidade atingem
um inegavel ponto alto. Como o Barroco, o Rococo
ecoaria também nos paises nérdicos, nomeadamente
na Suécia, onde se reflecte na decoracao interior de
alguns palacios, mas ja em Inglaterra teria escassa
aplicacao fora dos dominios estritos das artes deco-
rativas, como a porcelana ou o mobiliario, em espe-
cial através das criacoes de Thomas Chippendale.

Al iria surgir alguma da mais interessante pintu-
ra deste periodo, em que se sente a influéncia de
Watteau e Fragonard e desenvolver-se-ia uma nota-
vel escola de retrato, onde se exprime uma elegan-
cia tranquila e desafectada, que teria o seu maior
expoente em Thomas Gainsborough, responsavel
por exemplares magistrais do género, como os
retratos de Mrs. Siddons e de Lady Howe*.

A Ttalia

Em Italia, a expressiao demasiado forte do Bar-
roco dificultaria a expansao do Rococo; mas enqua-
dra-se neste gosto uma parte da escultura produzi-
da nos meados do século, como a de Filippo della
Valle, bem ilustrada no relevo da Anunciacd@o em
Sto. Inacio de Roma*. Tal como participa desta sen-
sibilidade a obra de alguns dos melhores pintores
deste periodo, como Anténio Canal, dito Cana-
letto (1697-1768), Francesco Guardi (1712-1793)
e Giambattista Tiepolo * (1696-1770), cujos fres-
cos magnificentes, de uma elegancia simultanea-
mente poética e herodica, se encontram espalhados
por Italia, Alemanha e Espanha. Regra geral, po-



rém, o Rococo aplicou-se preferencialmente na
decoracao de palacios, como os de Turim e de
Caserta e na porcelana, com a qual se revestiriam,
alias, dependéncias inteiras, evocando sugestiva-
mente interiores chineses.

A Peninsula Ibérica

No extremo ocidental da Europa, o Rococo
encontraria terreno favoravel a sua expansao e
pelas suas formas perpassa um frémito ainda
impregnado de uma plasticidade barroca. Tal nao
obsta a que se produzissem algumas das mais ima-
ginativas criacoes do estilo e, no que respeita a
Espanha*, estdo neste caso obras como o Transpa-
rente* da Catedral de Toledo, de Narciso Tomé,
espectacular retdbulo de marmores rosa e branco,
ou o Paldcio do Marqués de Dos Aguas em Valéncia,
de H. Rovira e I. Vergara.

Em Portugal, merece destaque a obra de André
Soares em Braga, a quem se deve a Capela de Fal-
perra* e a casa do Raio. Uma vez mais levado pelos
portugueses, o Rococéd expandir-se-ia no Brasil,
especialmente na zona de Minas Gerais, revivendo
ai em fascinantes criacoes, como a igreja de S. Fran-
cisco de Ouro Preto (1766), de Anténio Francisco
Lisboa, dito “O Aleijadinho”.

Fachada da Capela da Falperra, Braga, Portugal.
© Arquivo Nacional de Fotografia. Lishoa.

Giambattista TiEPOLO (1696-1770), A Gléria de Espanha
(pormenor), fresco do tecto da Sala do Trono.

Palacio Real. Madrid.

© Artephot/Martin.
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A Igreja de Wies (1745-1754), Baviera

Dominikus ZIMMERMANN (1685-1766)

tivamente perto de Steingarden, no Sul da

Baviera. E obra dos irmdos Zimmermann:
Dominikus, como arquitecto e Johann Baptist como
pintor e decorador. Erguida “na pradaria” (die
Wies), a igreja constitui um importante local de
peregrinacao, gerada pela devocao a uma bela ima-
gem de madeira representando Cristo flagelado,
que se alberga no interior de um nicho sobre o
altar-mor.

Q- igreja de peregrinacao de Wies situa-se rela-

O plano

Retomando ideias ja experimentadas na igreja de
Steinhausser, Zimmermann concebe para a nave um
plano oval prolongado por uma capela-mor com absi-
de e precedido por um vestibulo em semi-circulo.
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© Artephot
Marco Schneiders.

O recinto eliptico que se abre apos o pequeno
vestibulo, contribui para alargar o espaco interior da
nave e permite ilumina-la abundantemente, receben-
do a luz de todos os lados. Em redor desta, uma filei-
ra concéntrica de pilares duplos delimita duas naves
laterais curvas que contornam completamente o
espaco oval. Estas galerias produzem diversificados
efeitos de perspectiva que dissolvem voluntariamen-
te os limites constituidos pela parede exterior.

A capela-mor, um pouco mais estreita, é rodeada
de arcarias suportadas por altas colunas corintias e,
de cada lado, erguem-se tribunas sob as quais se
organiza um deambulatorio que facilita a circulacao
dos peregrinos.

O plano tradicional em cruz latina desapareceu
e o espaco tende para um unico grande volume
oblongo, onde se impoe a presenca do pulpito.



Campanadrio - =

Abside --evrrrereeeeeereseesees

rrrrrrrrrrrrrrr Altar-mor
Deambulatério -

""""" Pilpito

Nave central---
Nave lateral -

= =
2\ 7 AN

Vestibulg -+ X \\.I/

com =
trés entradas

A decoracao

Ao exterior de igreja, de grande simplicidade
nas suas superficies caiadas, opoe-se violentamente
o esplendor de decoracao interior, que recorda a
sumptuosidade de um saldo palatino.

As zonas inferiores das paredes e colunas sao
escassamente adornadas, enquanto as zonas superio-
res se animam de molduras recortadas, ramagens
entrelacadas, volutas e eflorescéncias, toda uma flora
fantastica onde se agitam anjinhos de estuque e figu-
ras esvoacantes pintadas em trompe l'oeil. O contor-
no dos 6culos e dos arcos de suporte das abobadas
cria um espaco ondulante homogéneo que, num
movimento ininterrupto, nos conduz até ao altar.

A luminosidade da nave, onde a brancura dos
pilares domina, sucedem em contraponto as colu-
nas de capela-mor, em estuque azul e rosa. Uma
verdadeira apoteose de pintura, dourados e estuque
enquadra o altar, que quase desaparece no interior
desta composicao grandiosa e compacta, onde cam-
peia uma imaginacao desenfreada.

Comentario

A preocupacao de fazer desaparecer a estrutura
arquitectonica sob a decoracao caracteriza o estilo
rococo, contrariamente ao estilo barroco, onde o
desenho da construcao permanece claramente visi-
vel, a despeito da ornamentacao.

O ar e a luz parecem atravessar as paredes e dis-
solvé-las, criando um universo imaterial e o cres-
cendo frenético da decoracao atrai o olhar para a
abobada que se rasga como um céu aberto. Ai, no
meio de uma composicao de extraordinario dina-
mismo e na qual numerosos motivos prolongam as
decoracoes de estuque, o crente divisa o reino da
bem-aventuranca eterna, numa visao edilica e apo-
tedtica que materializa as palavras do pregador pro-
feridas a partir do pulpito.

Pormenor da capela-mor com colunas
e tribunas. © Artephot/Schneiders.

0 pulpito. © Artephot/Schneiders.
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Quarta parte

A arte
do seculo XIX

0 Neoclassicismo

(0 Romantismo

0 Realismo e o Impressionismo
A arte em torno de 1900



século XIX constitui o prolongamento natural das perturbacdes da Revolucéo

Francesa e do Império Napoleonico: despertam os nacionalismos e expandem-se

por toda a Europa, as descobertas cientificas mudam as condi¢des de vida das

populacdes e a organiza¢do do trabalho e este século revela-se, antes de tudo,
como um tempo de inovacdes e de invencoes.

Novos meios de comunicacdo fazem a sua aparicdo. A primeira linha de caminho de
ferro entra em servico em 1825, em Inglaterra. No final do século, porém, as vias fér-
reas tracam ja uma densa rede por toda a Europa e, além-mar, sobre os outros conti-
nentes. O telégrafo liga os diferentes paises e, em 1866, o primeiro cabo transatlantico
pde em contacto a Europa e a América.

Esta era industrial revoluciona as mentalidades. Alguns artistas sentem-se estranhos
a estas mutagdes e propdem um retorno a Idade Média; outros, pelo contrario,
deixam-se contagiar por esta sociedade que o turbilhdo do progresso desvaira e a arte
reflecte a instabilidade geral. Correntes diversas, frequentemente opostas, relancam
continuamente o processo artistico.

Sob o antigo regime, a pintura constituira, essencialmente, um meio para servir a reli-
gido, a historia, os feitos e gestos do principe. O pintor surgia entdo como um bom arte-
sdo, encarregado de realizar uma obra onde a perfei¢do técnica devia emparelhar com
regras pré-estabelecidas. No fim do século XVIII, contudo, a expressdo dos sentimentos
pessoais faz a sua aparicdo na pintura, a qual deixa de assumir-se como uma mera ilustra-
cdo, para se afirmar como uma paixdo convertida em vontade de exprimir uma necessida-
de vital. Esta oposicdo entre intui¢do e raciocinio, sensibilidade e dogmatismo, conver-
ter-se-a em objecto de um enorme debate ao longo de todo o século XIX. Cada artista cria
a sua escrita, o seu vocabulario particular e temperamentos apostos suscitardo obras de
uma enorme diversidade. O artista romantico descobre que tem uma alma.

Nos séculos precedentes, cada artista podia estar ligado a uma escola, correspondendo
ela propria a um periodo, uma cidade ou um pais. Assim, a escola de Florenc¢a abre-se
com Giotto, no século XIV, para se extinguir com Miguel Angelo no século XVI. Quando,
porém, falamos de escola no século XIX, trata-se tanto dos discipulos de um pintor -
como, por exemplo, a escola de David -, como de grupos ou correntes. Esta auséncia de
unidade marca o contraste entre esta centiiria e as que a precederam e, no final do século
XIX, a recusa de uma tradicdo milenar realista, instituida pela Grécia antiga, marca o fim
de todo um periodo da civiliza¢ido europeia. E o inicio da “arte moderna”.






o século XVIII, os enciclopedistas redi-

giam ataques implacaveis contra o Rococo,

cuja sensualidade denunciavam, exaltan-
do o ideal grego platonico, onde a contempla-
cdo da beleza permanece ligada a virtude.
Entre estes, Montesquieu, no inicio do século,
dedica-se ao estudo do sistema politico da
Roma antiga, propondo-o como modelo. A
admiracdo pela Antiguidade e o gosto crescen-
te pelo seu estudo, com o desenvolvimento da
historia da arte, transformam-se, desse modo,
num verdadeiro culto que alimenta a reflexido
dos artistas.

Propugna-se, entdo, um retorno a simplici-
dade, a pureza, alimentado por esta redesco-
berta da civiliza¢do greco-romana, que da ori-
gem ao Neoclassicismo. Este movimento ali-
menta-se de um ideal estético fundado sobre
a teoria do belo absoluto, onde os artistas
procuram antes de tudo a clareza, o equilibrio
e a simplicidade das formas. A Republica
romana converte-se, assim, no simbolo de um
Estado perfeito, onde a arte pode expandir-se
na expressiao dos mais nobres sentimentos
humanos.

O Neoclassicismo desenvolve-se na segunda
metade do século XVIII e culmina durante a
Revolugdo e o Império, chegando ao fim com a
ascensido do Romantismo, por volta de 1830.
Aparece simultaneamente em diferentes pai-
ses: em Italia e em Inglaterra, bem como em
Franca, donde se expande para o resto da
Europa com as conquistas napolednicas, ao
mesmo tempo que também os Estados Unidos
adoptam este estilo, simbolo da pureza do
mundo revolucionario. De etapa em etapa, o
Neoclassicismo insuflara um novo alento ao
mundo da arte, fornecendo aos homens da
Revolucéo e do inicio do século XIX um novo
clima cultural de alcance universal.

Léo VoN KLENZE, 0 Walhalla,
perto de Ratishona (1830-1847).
© Studio X.

Capitulo

0 Neoclassicismo
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CONTEXTO

O Neoclassicismo

Novas ideias

PIRANEST (1720-1778),

Vestigios do interior de um templo de Paestum.
Escola de Belas-Artes, Paris.

© Photo Dulloz.

Nova moralidade?

Onde nao existe efeito, ndo existe causa a procurar:
mas aqui o efeito é certo, a depravacéo real, e as
nossas almas corromperam-se a medida que as
nossas Ciéncias e as nossas artes avancaram para a
perfeicao. Dir-se-4 que é uma infelicidade particular
a nossa época? Nao, senhores; os males causados
pela nossa va curiosidade sao tdo velhos como o
mundo.
Jean-Jacques ROUSSEAU,
Discurso sobre a ciéncia e as artes.
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expande-se um gosto frenético pela Antigui-

dade. Desde 1709 que se exumam em Italia
as ruinas de Herculano, sepultadas sob as cinzas da
erupcao do Vesavio, em 79 d.C. e prospeccoes idén-
ticas tém inicio em Pompeia em 1748. Estas escava-
coes, trazendo a luz do dia um numero avultado de
monumentos, de objectos da vida quotidiana, de
esculturas, pinturas e mosaicos, contribuem para
relancar o estudo cientifico da Antiguidade.

Paralelamente, a arquitectura grega torna-se
objecto de investigacoes aprofundadas a partir dos
meados do século XVIII e o alemao Johann Winc-
kelmann estuda de uma forma cientifica as colec-
coes de arte antiga, lancando as bases da arqueolo-
gia moderna. Publica os seus estudos numa primei-
ra obra, em 1755: Reflexdes sobre a imitacdo das
obras gregas na escultura e na pintura. Com a publi-
cacdo, em 1764, da sua obra maxima, Histéria da
Arte da Antiguidade, converte-se no grande doutri-
nador da estética neoclassica. A sua apologia da
arte nobre e severa dos Antigos assenta sobre o
estudo da beleza ideal proposta pelos gregos, feita
de justas proporcoes, de simplicidade e de unidade.

Multiplicam-se igualmente as publicacdes entre
os italianos. O gravador Giovanni Battista Pira-
nesi contribui para esta revelacio da arquitectura
romana com gravuras sobre cobre representando
vistas de Roma e 18 laminas sobre os templos da
Paestum*. Roma torna-se, alids, objecto de um ver-
dadeiro entusiasmo, com a fundacao do Instituto de
Correspondéncia Arqueoldgica e de toda a Europa
acorre gente avida de informacao e ensino. Goethe,
por exemplo, chega a Cidade Eterna em 1786 e, de
regresso ao seu pais, fara beneficiar a Alemanha
das suas descobertas sobre a Antiguidade.

A promocao da nova estética ndo constitui o
unico feito de ensaistas e arquedlogos. Abrem em
Roma oficinas de pintura, entre as quais a de Anton
Raphaél Mengs (1728-1779) pintor que se conver-
tera num mestre para todos os jovens artistas que ai
se encontram de passagem. O seu ensino, centrado
sobre a procura do belo ideal, funda-se ndo apenas
na imitacdo de Rafael e de Correggio, mas igual-
mente no estudo das estatuas antigas.

As formas complexas e movimentadas do Barro-
co e do Rococd correspondiam ao gosto da aristo-
cracia; a necessidade de propor um repertoério
novo, baseado numa moral mais rigorosa, surge
nos meados do século XVIII com a ascensdo de
uma outra classe social: a burguesia. Jean Jacques
Rosseau exprime esta nova moral em 1750 no seu
Discurso sobre a ciéncia e as artes*, onde demonstra
como o progresso das letras e das ciéncias contri-
buiu para corromper os costumes e até que ponto a

Na Europa da segunda metade do século XVIII,



arte partilha esta responsabilidade. Retomando as
ideias de Rosseau, Greuze utiliza nas suas pintu-
ras temas morais, representados frequentemente
de forma melodramatica, como em A Maldi¢do
paterna*.

A vontade de colocar a moral e a razao na base
de toda a criacdo, encontra a sua fonte nos escritos
dos enciclopedistas franceses e este pensamento
laico e internacionalista, pregando a tolerdncia,
exerce-se em oposicao a corrente saida da Con-
tra-Reforma.

Os novos politicos gostam de se considerar
como encarnacdoes modernas dos antigos gregos e
romanos e Jacques Louis David desenhara os tra-
jes e as decoracdes para a festa do Ser supremo,
dirigida pelo “sumo sacerdote” Robespierre. Bona-
parte aparecera como o herdi da Antiguidade e o
ideal neoclassico tornar-se-a o do Império*, ao
mesmo tempo que o proprio desejo do Imperador
de criar um império latino-renano reforca a difusao
do espirito neoclassico.

Jean-Baptiste GREUZE (1725-1805),
A Maldi¢do Paterna ou

O Filho Ingrato (c.1765).

Museu do Louvre, Paris.

© Dagli Orti.

Jacques Louis Davip (1748-1825),

A Sagracdo de Napoledo I (1805-1807).
Museu do Louvre, Paris.

© Dagli Orti.
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Grandeza e austeridade

Carl Friedrich SCHINKEL,
0O Museu Velho de Berlim (1824-1828).
© 1988 Erich Lessing/Magnum Photos.

Chiswick House (1725), Londres,
construida por Richard BOYLE, conde de Burlington.
© John Bethell/Bridgeman/Artephot.
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talmente, por um retorno as formas greco-

-romanas. Nio se trata, para os artistas, de se
apoiarem numa imitacao servil da Antiguidade ou
nas conquistas do Renascimento italiano, mas antes
de desenvolver novos principios, os quais, todavia,
se convertem muito rapidamente em regras imuta-
veis: clareza da proposicao, simplicidade da estrutu-
ra baseada na ordem, simetria, proporcoes.

O estilo neoclassico caracteriza-se, fundamen-

A arquitectura

A arquitectura corporiza bem estes novas ideais.
Apoia-se sobre as ordens classicas, através das
recentes descobertas arqueoldgicas. As proposi-
coes ndo ficam presas a uma unica formula, antes
oscilam entre a grandeza severa da arquitectura
romana e a graga e a elegancia da arte grega. A
coluna substitui a pilastra na uniformidade dos lon-
gos porticos de ritmo repetitivo, apoiando-se sobre
fachadas muitas vezes imensas, como a Igreja de
Sdo Francisco de Paula de Bianchi, em Napoles, a
Bolsa de Brongniart, em Paris, ou o Museu Velho*
de Schinkel, em Berlim. Os arquitectos despojam
as paredes da sua decoracdo, cultivando, por vezes
obsessivamente, o gosto da austeridade.

Em Franca e em Inglaterra, o Neoclassicismo
encontra terrenos particularmente bem preparados.
O arquitecto francés Jacques Germain Soufflot
(1713-1780), mais ainda que Jacques Ange
Gabriel (1698-1782), mostra-se inimigo do Barroco
e apostolo do regresso ao antigo. Em 1757 comeca
a sua grande obra, a reconstrucio em Paris da Igre-
ja de Santa Genoveva, transformada com a Revolu-
cao no actual Pantedo* onde, sobre um plano em
cruz grega, propoe a sintese entre o Pantedo roma-
no e Sao Pedro de Roma.

Durante este periodo, erguem-se numerosos
monumentos publicos. Victor Louis (1731-1810)
constréi o Grande Teatro de Bordéus e Marie-
-Joseph Peyre-o-Velho o Teatro do Odéon em
Paris. Entre os projectos grandiosos do Império
subsistem o Arco de Triunfo do Carroussel (1806) e
0 Arco de Triunfo da Estrela, comecado por Jean
Chalgrin e terminado trinta anos mais tarde. Pier-
re-Alexandre Vignon constréi o Monumento do
Grande Exército, a actual Igreja de La Madeleine,
copia exacta de um templo romano.

Em Inglaterra, o gosto permanece preso ao palla-
dianismo instituido no século XVII por Inigo Jones.
O arquitecto Richard Boyle* (1694-1753) transporta
para Inglaterra e aplica quase literalmente os dese-
nhos de Palladio. Robert Adam (1728-1792), apos
uma estadia em Roma, converte-se, com os seus trés
irmaos, no conselheiro em decoracao para todos os
edificios de Inglaterra, introduzindo o estilo pom-



peiano. Da Inglaterra, o Neoclassicismo passaria a
América, sob o nome de estilo “colonial” e um peris-
tilo de colunas orna a fachada das grandes casas
(Residéncia de Washington, em Mount Vernon, 1787).
O capitolio de cada Estado da nova Repuiblica segue
um plano neoclassico que se reconhece em Boston,
Richmond e no mais importante de todos, o de Was-
hington, terminado em 1863.

Na Alemanha, Berlim enriquece-se com obras
neoclassicas, como a Porta de Brandeburgo, de Carl
Gotthard Langhans (1788-1789), inspirada no
desenho dos propileus de Atenas e Carl Friedrich
Schinkel constroi nessa cidade o Novo Corpo da
Guarda (1816-1818), uma espécie de templo dorico.
Em Munique, Léo von Klenze renova a urbe com a
Glipoteca (1816-1830), a Antiga Pinacoteca (1826-
-1836) e os Propileus (apds 1848) e, perto de Ratis-
bona, ergueria ainda, entre 1830-1842, o Walhlla*,
copia dum templo antigo. Também nos paises do
Norte é imenso o sucesso do Neoclassicismo, em
particular em Helsinquia, bem como em Séo Peters-
burgo, com o Museu do Ermitage.

A escultura

A escultura constitui, pela sua propria natureza,
um excelente dominio para a estética neoclassica, res-
saltando eloquentemente na pureza de formas e na
preocupacio de rigor que dominam a producio deste
periodo. Inspirar-se-a nas estatuas e baixos-relevos
antigos, acentuando a sua frieza, tida por equivalente
de pureza, ainda que algumas figuras femininas cons-
tituam excepcao pela sua calma voluptuosidade.

Este retorno ao antigo evidencia-se ja numa
parte da obra de Jean Baptiste Pigalle (1714-
-1785), especialmente nos seus tumulos, como o
Monumento ao Marechal de Saxe em Estrasburgo, e
mesmo na de Jean Antoine Houdon (1741-1828),
que sabera aliar as caracteristicas da arte antiga a
sua preocupacdo de realismo. Entre os seus retra-
tos, em numero consideravel, é forcoso referir o
Voltaire sentado da Comédie-Francaise.

Os grandes escultores deste periodo serao o
veneziano Antonio Canova (1757-1822), que povoa
os palacios imperiais de figuras elegantes e cuja
escultura se humaniza nas representacoes femininas
(Vénus saindo do banho, 1812, Palacio Pitti em Flo-
renca) e, sobretudo, o dinamarqués Bertel Thor-
valdsen*, que conhece um enorme sucesso e rece-
be encomendas de toda a Europa.

A pintura

Longe da vida futil e artificial da sociedade aris-
tocratica do século XVIII, a burguesia, classe em
ascensdo, aprecia as realidades concretas. Aos seus
olhos, a arte deve traduzir “o verdadeiro” e apenas o
desenho permite essa reproducio estrita e exacta da
realidade. As personagens serao representadas com
um desenho nobre, s6brio, objectivo e preciso, tanto
no plano anatémico como no dos panejamentos.

Bertel THORVALDSEN (1770-1844).
Vénus da magd (1813-1816).
© Museu Thorvaldsen. Copenhaga. Artephot.

Jacques Louis DavID, Marat assassinado, 1793.
Museus Reais de Bruxelas.
© Artephot/A. Held.
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Jean Antoine Gros (1771-1835),
Os Pestiferos de Jafa (1804).
Museu do Louvre, Paris.

© Hubert Josse.
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Jean Auguste Dominique INGRES (1780-1867),
O Banho Turco (1863).
Museu de Orsay, Paris.
© Dagli Orti.

Na pintura, esta busca de um ideal classico cen-
tra-se essencialmente na forma. As grandes cenas
histéricas de Jacques Louis David, O Juramento
dos Hordcios, O Rapto das Sabinas, Marat assassina-
do*, atingem a grandeza universal pela exaltacio do
herdi antigo. As figuras nao devem representar nin-
guém em particular, mas antes tipificar um cardcter.
E necessario alcancar o ideal pela eliminacao de
tudo o que é do dominio do ornamento e dos florea-
dos graciosos. A arte reveste-se, pois, da virtude, a
fim de se tornar util e de servir de ensinamento: a
arte torna-se eloquéncia.

Para evitar fazer obras que seriam julgadas
demasiado expressivas, a gama de cores dos pinto-
res neocldssicos conserva-se sobria: cores lisas,
sem gradacoes, destacam-se sobre uma tonalidade
geral sombria. A cor reduz-se, assim, como tudo o
resto, a uma fun¢do simbolica evidente, ou a um
simples papel de invélucro da forma, perdendo a
autonomia plastica expressiva que a caracterizara
na pintura barroca. Por isso Winckelmann podia
propor como programa: “A beleza é como a agua
mais limpida, tirada de uma fonte pura e tanto mais
salubre quanto menos gosto tiver”.

O pintor David (1748-1825) emerge como ver-
dadeiro chefe de escola. Propugna uma arte severa,
moral, construida sobre reconstituicdes arqueoldgi-
cas, onde figuras esculturais, de poses majestosas,
exprimem sentimentos herdicos. Com grande eco-
nomia de cores, alcanca impregnar de grandeza
antiga os seus quadros historicos, como O Juramen-
to do Jogo da Péla (1790) ou A morte de Sicrates.
Em contrapartida, desenvolve uma mestria excep-
cional nos seus retratos: O Senhor e a Senhora Seri-
ziat, O Papa Pio VII, A Horteld@, Madame Récamier.
Mau grado a sua autoridade, os contemporineos de
David conseguem conservar uma certa personalida-
de. Entre os mais fiéis aos ensinamentos do mestre
destacam-se Pierre Narcisse Guérin (1774-1833)
e o bardo Francois Gérard (1770-1837). Outros,
como Louis Girodet (1767-1824), respeitando os
canones da pintura neoclassica, encaminham-se ja
para temas roméanticos. Mais decidida sera a ruptu-
ra do bardo Jean Antoine Gros, autor dos Pestife-
ros de Jafa* e de Napoledo em Eylau, que anuncia o
Romantismo no tratamento dos temas e na utiliza-
cao de cor, bem como Pierre Paul Prud’hon
(1758-1823), cuja pintura se destaca pelo
claro-escuro envolvente das carnacdes brancas e
aveludadas. Enfim, Jean Auguste Dominique
Ingres* nao se contenta ja com e imitag¢ao do estilo
greco-romano, procurando a harmonia das propor-
coes através do estudo de modelos tomados da
natureza. As suas telas perdem a excessiva secura
de contornos que seduzia David e os corpos recupe-
ram consisténcia e cor, aliando a graca a delicados
jogos de sombras.

A arte neoclassica prolongar-se-a através da arte
académica, ensinada nas diversas Escolas de Belas
Artes. Entre os seus professores, Jean Léon Géro-



Jean Léon GEROME (1824-1904), Jovens gregos fazendo um combate de galos (1846).

me* marcard poderosamente os seus alunos. O
quadro muito limitado das Academias impde uma
rigidez de doutrina que perdurara ao longo de todo
o século XIX, quase sem alteracao. Em 1888, para
definir esta arte, falava-se de style pompier, aludindo
ao gosto da pompa e da exibicdo de um fausto gra-
tuito e a representacio de capacetes antigos, que se
associavam aos dos sapadores-bombeiros.

As artes decorativas

O estilo neoclassico aplica-se igualmente no
dominio da decoracao* e do mobilidrio. Tem a sua
origem no que vulgarmente se designa de estilo
Luis XVI, no qual as cartelas irregulares do Rococo
cedem lugar a uma ornamentacdo mais severa,
onde reinam a linha recta, o circulo ou a elipse. A
este vocabulario sucede o do estilo Directorio
(1789-1799), que conjuga o gosto antiquizante dito
“pompeiano”, dos ultimos anos do Antigo Regime,
as linhas rigidas e esguias do estilo Adam, vindo de
Inglaterra. Mais tarde, o estilo Império (1799-1815)
transformara a elegncia do estilo Luis XVI numa
proposta monumental de linhas tensas, rigorosa
simetria e motivos invariavelmente repetidos.

Museu de Orsay, Paris. © Photo RMN.

Porcelana de Sévres. Leiteira com motivos dourados.
Epoca 1° Império.
© Hubert Josse.
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0 Juramento dos Horacios qrss1rss)

Jacques Louis DaviD (1748-1825), Paris, Museu do Louvre,

© Dagli Orti.

Esboco (1782). Escola de Belas-Artes, Paris.

Desde o seu esboco, David faz aparecer a oposi¢ao entre dois gru-
pos, os homens e as mulheres. Na obra final, sempre simplificando,
acusa os contrastes, reforcando o efeito de virilidade pelas linhas
rectas e o de feminilidade pelas curvas.
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realiza os primeiros esbogos para o Juramen-

to dos Hordcios, trabalhando neste quadro du-
rante onze meses. A tela converter-se-a rapidamente
no manifesto de um novo estilo: o Neoclassicismo.

Q- pos o seu regresso de Roma, em 1784, David

O tema

David escolheu para a sua obra um grande epi-
sédio da historia romana, evocado no relato de Tito
Livio.

O quadro recorda, assim, a historia dos trés
irmaos Horacios, escolhidos para representar Roma
por ocasiao de um combate contra os trés irmaos
Curiacios, campioes da cidade de Alba. O facto de
existirem relacoes matrimoniais entre as duas fami-
lias imprime ao acontecimento uma carga particu-
larmente dramatica.

Para o seu quadro, David escolheu representar
o momento em que o velho pai pede aos seus trés
filhos para prestarem o juramento solene de colocar
o caracter sagrado da honra e do patriotismo acima
de todos os outros sentimentos humanos.



A composicdo

O quadro, de grandes dimensoes (altura: 3,30m -
largura: 4,25m), resulta de um calculo rigoroso no
sentido de depurar e simplificar a composicao. Esta,

apoia-se sobre uma rede de verticais e horizontais
que assegura ao conjunto uma estrutura particular-
mente forte. As obliquas, fornecidas pela direccao das
pernas, bem como as dos gladios e da lanca, seguem
o estrito tracado das diagonais da propria rede.

& Pgé.

Linhas de fuga dos elementos de arquitectura concentrando-se nas maos do pai.

Obliquas paralelas:
expressao da virilidade e do impeto.

A dependéncia onde se situa a accao constitui
um espaco fechado e sem profundidade, que se
assemelha a um cenario de teatro. A decoracao,
deliberadamente despojada, apresenta-se frontal-
mente e trés arcos de um portico da ordem dorica
isolam uns dos outros os grupos de personagens
principais: os filhos, o pai, as mulheres. O conjunto
sugere um friso de baixo-relevo antigo a os roméanti-
cos reprovarao mais tarde a David fornecer com a
sua pintura a impressao de esculturas pintadas. As
linhas de fuga das horizontais da arquitectura con-
centram-se todas nas maos do pai brandindo as
espadas da honra.

David realiza um desenho de contornos nitidos
e precisos, exprimindo a harmonia através do equi-
librio das proporcoes. As cores permanecem frias e
opoem-se aos coloridos cintilantes da pintura roco-
¢0. A cor submete-se, assim, a forma e destina-se, a
maneira da pintura classica, a facilitar antes da tudo
a leitura da obra. Numa utilizacdo eminentemente

Curvas e contra-curvas:
expressao da feminilidade e da tristeza.

simbolica do colorido, David utiliza vermelhos vigo-
rosos nos trajes masculinos, enquanto veste as per-
sonagens femininas de tons suaves acentuando,
desse modo, o contraste entre as personagens prin-
cipais e as secundarias, entre o caracter activo da
virilidade (encarnacdo da propria virtude) e o carac-
ter passivo da feminilidade.

A expressio

Através do tema, da composicdo, das cores,
David procura sublinhar os valores estéticos e
morais ja proclamados pelos filosofos do século das
Luzes. A grande abertura negra do fundo evoca a
morte, metafora que se associa ao Antigo Regime e
opoe-se fortemente aos dois grupos de persona-
gens violentamente iluminados, expressao da clare-
za da ordem republicana. Este quadro surge, assim,
como um severo golpe desferido na prépria Monar-
quia francesa, que caira quatro anos mais tarde, em
1789.

197




o
£
2
2
n
")
L
[9]
o
()]
=2
(@)

0 Pantedo pai
Jacques-Germain SoUrrLOT (1713-1780)

O Pantedo
© Jean-Claude N’Diaye/ Imapress.
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caso se curasse, de reconstruir a igreja da

Abadia de Santa Genoveva em Paris. O direc-
tor geral das Construcoes do Rei, marqués de
Marigny, irmao de Mme. de Pompadour, encomen-
da entao os planos a Soufflot.

As fundacoes tém inicio em 1758, mas dificulda-
des de financiamento fazem abrandar os trabalhos.
Soufflot realiza o tambor da ctpula durante os dois
anos que precedem a sua morte. Para terminar a
construcdo do zimborio, porém, um dos seus alu-
nos, Rondelet, tem de reforcar os pontos de apoio
e termina o monumento em 1789.

Em 1791, a Constituinte decide que a igreja
recebera doravante “as cinzas dos grandes homens
da época da liberdade francesa” e outorga-lhe o
nome de Pantedo.

l uis XV, adoecendo gravemente, faria o voto,

Descricédo

O edificio apresenta um plano centrado em cruz
grega. O tumulo de Santa Genoveva, padroeira de
Paris, deveria situar-se sob a alta ctpula, colocada
no cruzeiro do transepto, a qual se compoe, na ver-
dade, de trés cupulas independentes, em pedra,
encaixadas umas sobre as outras.

Soufflot desenha audaciosos suportes para a
construcao da cupula e do seu tambor e numerosos
arquitectos da época vaticinam a derrocada do con-
junto.

A fachada compde-se de um peristilo com colu-
nas corintias sustentando um frontao triangular,
onde David d’Angers esculpira em 1831 A Patria
distribuindo aos grandes homens as coroas que lhes
estende e Liberdade.

A Constituinte retira dois andares aos campana-
rios situados a um e outro lado da cabeceira e faz
entaipar as 42 janelas que Soufflot havia distribuido
pelas paredes. Desde entdo, o edificio perdeu muito
da sua claridade e as superficies nuas parecem
demasiado severas.

O estilo

O Neoclassicismo procura a simplicidade, utili-
zando a linha direita e a superficie nua da pedra.
Com efeito, apenas o circulo da ctpula quebra,
aqui, o dominio absoluto da linha recta. O arabesco
e a leveza do Rococd cedem lugar a horizontalidade
e a sensacao de peso.

O corpo da construgido apresenta-se, de facto,
como uma massa compacta. Soufflot abandona,
alias, a parede tradicional barroca, ornada de pilas-
tras e de nichos, para conferir vida a coluna isenta e



ao portico, que utiliza para animar a fachada e
estruturar o interior do edificio.

Para separar a nave central das naves laterais,
dispoe uma fileira de colunas que sustentam um
friso, uma cornija e uma balaustrada e, as abobadas
de berco da tradicao jesuitica, substitui cupulas
achatadas para a nave central e tectos de caixotoes
para as naves laterais.

Suaviza, porém, o ordenamento classico, ao imi-
tar certos tracos da estrutura gotica. Para isso,
desenvolve, com o engenheiro Rondelet, uma nova
técnica de pedra armada de barras de ferro. Este
virtuosismo técnico permite-lhe nao apenas uma
economia de material, como aligeirar os suportes e
criar espacos mais abertos.

Comentario

Soufflot converte-se no maior promotor da reac-
cdo neoclassica e, através de uma certa frieza das
paredes e do seu gosto pelos efeitos grandiosos,
anuncia ja a arte napoleonica. O Pantedo servira,
assim, de modelo para numerosas outras constru-
coes, como por exemplo o Capitélio de Washington.

zimborio de trés cupulas
de pedra

tambor em
rotunda periptera

portico

cruzeiro

Interior do Pantedo
© Pix.

campandrios
(destruidos apos 1791)

Esquema do Pantedo,
O Grande Atlas da Arquitectura Mundial
© Encyclopzedia Universalis.
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CONTEXTO

O Romantismo

A 1dade das paixdes

Caspar David FRIEDRICH (1774-1840),

A Abadia na floresta (1809).

Staatliche Schlosser und Garten Schloes Charlottenburg, Berlin.
© Bridgeman-Giraudon.

John CoNsTABLE (1776-1837),
A Carroga de feno (1821).
© National Gallery, Londres.
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turbacdes politicas que marcaram o fim do

século XVIII. Este homem aspira a formas de
arte libertas da heranca do Renascimento e do Clas-
sicismo. Nas suas origens, o Romantismo encon-
tra-se ligado ao Neoclassicismo, do interior do qual
iria lentamente surgindo. Desde 1750 que Piranesi
publica As Prisoes, album de gravuras onde repre-
senta cenas imaginarias no meio de arquitecturas
fantasticas. Temas negativos, como a noite ou a
morte, desempenham ai um papel crucial e, muito
para além das aparéncias, o seu grafismo abre-se
sobre o desconhecido e sobre a angustia do isola-
mento, numa incursao pelo fantastico que nos con-
duz as fronteiras da loucura. Os temas roméanticos
despertam, igualmente, num certo gosto pelas rui-
nas e pelos seus mistérios, que se encontra com
frequéncia nos quadros de Caspar David Frie-
drich*.

Os artistas gostam agora de escolher os seus
temas nos textos de La Chanson de Roland, em Fran-
ca e nos do Nibelungenlied, na Alemanha e esta refe-
réncia a Idade Media suscita o desejo de fazer revi-
ver e de restaurar os monumentos desta época. Ini-
ciam-se trabalhos em Coldnia para terminar a cate-
dral e Lenoir cria o Museu dos Monumentos France-
ses para salvar as esculturas da Idade Média que
tinham escapado as destruicoes revolucionarias.

E ; ocialmente, o homem novo emerge das per-



Os percursores germanicos

Na Alemanha, o Romantismo funda-se sobre um
retorno a velha Germania. A reaccio contra o Classi-
cismo francés e a dominacao imperial do inicio do
século desencadeia uma cruzada nacionalista, que
encontrard o seu manifesto no Discurso a nacdo
alemd de Fichte e as festas em honra de Albrecht
Diirer, em 1828, ilustram ja esta tendéncia para con-
siderar o artista como o primeiro pintor alemdo. Goe-
the associa estreitamente Diirer a arte gética no seu
Hino a arquitectura alemd e pintores vindos de dife-
rentes regioes da Alemanha, entre os quais Peter
von Cornelius e Johann Friedrich Overbeck
instalam-se em 1810 no Convento de Santo Isidoro,
em Roma, para consagrar a sua vida a arte e a santi-
dade. Esta comunidade ficara conhecida pelo nome
de “Nazarenos” e correspondera aos “Pré-rafaelitas”
ingleses*, associacao de pintores fundada em 1848,
que buscava reencontrar o espirito medieval dos pin-
tores “antes de Rafael”.

A reaccdo francesa

Em Franca, 1824 constituird a data determinante
para o Romantismo. Neste ano, no Salon, em face
do Voto de Luis XIII de Ingres, resplandece a tela
de Delacroix Os Massacres de Scio.

O tema, retirado da actualidade por preocupa-
cao de verdade, constitui uma novidade. Delacroix
havia ja excitado a critica dois anos antes com A
Barca de Dante e, neste mesmo Salon de 1824, o
publico descobre a pintura inglesa, com A Carroca
de Feno de Constable*, que Géricault tinha ja visto
quando de uma viagem a Londres. A pintura inglesa
traz novidades aos pintores franceses e nomeada-
mente a Delacroix. A relacao entre o homem e a
natureza encontra-se ai subvertida: a paisagem-ce-
nario do Classicismo, sucede uma paisagem-
-emocao, onde a presenca humana deixa de ser
indispensavel. A paisagem torna-se um estado de
alma, como com Paul Huet, cujas planicies e flo-
restas a inquietude habita, numa atmosfera de tem-
pestade onde se sente pairar uma angustia contida.

Dois campos se opoem entdo: a escola de David
e os pintores agrupados sob a etiqueta de “shakes-
pearianos” ou “romanticos”. A apoteose deste con-
fronto tem finalmente por cenario o Teatro Francés,
em Fevereiro de 1830, quando Victor Hugo desen-
cadeia as paixdes durante a primeira representacao
de Herndni. Uma mesma intimidade espiritual apro-
Xima artistas e escritores e um acordo muito estrei-
to se estabelece entre a pintura, a musica, a poesia e
a filosofia, a ponto de permitir ao Romantismo con-
verter-se na expressido do mundo do inconsciente.

A necessidade de cultivar a diferenca, afirmando
a sua personalidade, modifica o estatuto do artista
na sociedade e coloca em questdo a sua seguranca
material. O pintor trabalha cada vez menos sobre
encomenda, pois quer ser ele mesmo a decidir da
escolha dos seus temas.

Edward BURNE-JONES (1833-1898),
A Escada Celeste (1876).

Tate Gallery, Londres.

© Hubert Josse.
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A exaltacdo do eu

Eugéne DELACROIX (1798-1863),

A Liberdade guiando o povo (1830).
Museu do Louvre. Paris.

© Dagli Orti.

Este quadro, executado no dia seguinte as
Trois Glorieuses, constitui quase um manifes-
to politico. A direita da Liberdade surge o
proprio pintor, sob os tracos de um insurrec-
to, colocado de pé, com a espingarda entre as
maos, enquanto a sua direita emerge um
jovem operario coberto com o barrete tradi-
cional dos estudantes. Delacroix sabe confe-
rir a anedota as dimensoes da epopeia, amal-
gamando o nu alegérico e os trajes moder-
nos. Para além da exaltacdo do tema, efeitos
dinimicos intensos comandam todos os as-
pectos desta criacdo plastica.

204

obra de arte “romantica” deve ser auténoma
e unica. Esta ideia opoe-se a estética neoclas-
sica, para a qual a razao de ser da obra de
arte se encontra na ilustracdo de um programa teo-
rico. O Romantismo deseja, assim, tornar a criacao
independente das grandes teorias fundadas a priori
e reclama o direito a “arte pela arte”. Esta reivindi-
cacdo surgira pela primeira vez na Alemanha, nos
textos de Schelling, Schiller e Lessing.
Para estes, a arte deve desembaracar-se de todo
o pressuposto moral. A criacao define-se como
busca puramente plastica, desejosa de jogar com os
efeitos pictoricos que falam a nossa sensibilidade.
Aliberdade e o acaso alimentam entao a inspiracio.
Quando Victor Hugo desenha, parte de uma man-
cha de tinta ou de café que procura modificar e o
lirismo do impulso suplanta, desse modo, a elabora-
cao racional. Assim, o efeito cromatico, aliado a
uma feitura pessoal, predomina em detrimento do
aspecto acabado e preciso do trabalho. O esquisso
adquire um valor concreto, uma vez que conserva a
impressao de frescura e espontaneidade, e o uso
frequente da aguarela e do pastel permitem fixar
rapidamente a primeira impressao.



As primeiras telas de Delacroix (Dante ¢ Virgi-
lio nos Infernos e Os Massacres de Scio*) desenca-
deardo sarcasmos, mas converter-se-a0 em verda-
deiros “manifestos” do Romantismo. O pintor surgi-
ra como o chefe deste movimento, ainda que sem-
pre recuse essa qualidade. Em 1825 conhece em
Inglaterra os pintores paisagistas John Constable
e Richard Bonington (1802-1828) e durante toda a
sua vida inspirar-se-a na literatura roméantica, reti-
rando, por exemplo, de Byron o tema de A Morte
de Sardanapalo* (1827). Em 1830 pinta A Liberdade
guiando o povo*, verdadeira alegoria ao servico da
conjuntura politica de entdo e nessa obra fara a sin-
tese das suas ideias sobre a cor e o movimento. De
regresso da Africa do Norte, em 1832, transporta
consigo numerosos cadernos de eshocos e de agua-
relas que inspirarao muitos dos seus quadros: As
mulheres de Argel (1834), A Boda Judia (1839).

Na sua pintura, Delacroix poe em questdo as
regras da composicao. Para ele, o trabalho de cada
parte da superficie deve anular-se em proveito do
efeito de conjunto. Os pintores romanticos recrimi-
narao aos seus adversarios darem a impressao de
justapor sobre a tela superficies independentes
umas das outras. Em seu entender, o quadro devera
antes funcionar como uma unidade, que apenas
adquire expressao através de uma coeréncia global.
A fim de atingir esse objectivo, o pintor nao devera

William TURNER (1775-1851),
Tempestade de neve no mar (1842).
Tate Gallery, Londres.

© Erich Lessing-Magnum Photos.

Eugéne DELACROIX
Charenton-Saint-Maurice 1798 — Paris 1863

A sua mae, filha do famoso ebanista Eben, morre em
1814. Delacroix experimenta entdo uma vida dificil,
que faz eco ao seu temperamento romantico.
Conhece Géricault na oficina de Guérin. Depois de
Dante e Virgilio nos infernos (1822, Louvre) e das
Cenas dos massacres de Scio (1824, Louvre), é consi-
derado como o chefe da escola romantica. Leva entdo
uma vida de dandy, frequentando os saldes parisien-
ses, onde trava conhecimento com Stendhal, Meri-
mée, Hugo, Vigny, Nerval, ligando-se de amizade
com George Sand e Chopin.

Em 1832 embarca para Marrocos e Argélia, enchendo
cadernos de aguarelas. A sua paleta transformar-se-a
entdo com cores audaciosas e modernas. Redige um
diadrio, comegado na sua juventude e prosseguido
apoés 1847, onde deixa reflexdes sobre a arte. Doente,
morre de esgotamento em Agosto de 1863.
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Johann Heinrich FissLi (1741-1825),
O Pesadelo (1781), Goethemuseum, Frankfurt.
© Hubert Josse.

Théodore. GERICAULT (1791-1824),

segundo estudo preliminar (1818) de A Jangada da “Medusa”
(pormenor). Museu do Louvre, Paris.

© Dagli Orti.
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desenvolver excessivamente o trabalho de cada
zona e certas parcelas da tela serdo feitas a tracos
largos, apenas eshocadas, enquanto outras adqui-
rem vigor por um trabalho mais atento.

A imaginacao, dominio da predilec¢do da arte
roméntica, apoia-se sobre sensacoes inabituais na
pintura. Evoca o mundo do vazio, do siléncio, do
infinito. Na Alemanha, entre os percursores do
Romantismo, Caspar David Friedrich escolheu
para titulos das suas obras: A entrada do cemitério,
O viajante ante o mar de bruma, O naufrigio do
“Esperanca” nos gelos. Em Inglaterra, a paisagem
romantica desenvolve-se com William Turner* e,
em Franca, com Paul Huet. Ambos dao uma visao
lirica da natureza, que coloca em cena forcas inquie-
tantes, como a tempestade.

Os temas da morte, da solidao, do mal, surgem
como um alimento para o imaginario e a emocao leva
a abandonar o campo da razao para mergulhar no
irreal, no incompreensivel, na perda de dominio da
consciéncia. O suico Johann Heinrich Fiissli*
demonstra um gosto vincado pelos temas fantasticos.
Passa a maior parte da sua vida na Inglaterra, onde
executa ilustracoes para as obras de Shakespeare e
Dante, bem como para a epopeia germanica dos
Nibelungos. Em Franca. Théodore Géricault, a pri-
meira grande figura roméntica, apresenta no Salon
de 1812 o Oficial de cacadores de Guarda Imperial a
cavalo, que atrai a atencdo da David. Em 1129 expoe
A Jangada da ‘Medusa*, inspirado num acontecimen-
to da actualidade, tratado com um patetismo pertur-
bador. Apaixona-se igualmente pela pintura de cava-
los (O Derby de Epsom) e pelo estudo do insolito,
através de uma sequéncia de retratos de loucos
(1821-1824). Mas a sua morte prematura interrompe
esta obra excepcional pelo seu impeto e pelas suas
arrojadas inovagdes.

Contudo, novas pesquisas se tornam possiveis
gracas ao tratamento da cor. Os trabalhos do fisico
Newton comecam a ser conhecidos desde 1704 e
Delacroix completa este estudo fisico da cor
(decomposicao da luz em cores primarias a secun-
darias) através de uma reflexao sobre os seus efei-
tos fisiologicos (efeitos de exaltacdo das comple-
mentares) e psicologicos (traducdo dos sentimen-
tos e das paixdes). A cor ndo serve, pois, somente
para diferenciar as formas, como na pintura classi-
ca, mas converte-se em expressao.

Em Espanha, os escassos pintores do estilo pito-
resco desaparecem por detras da imensa personali-
dade isolada e quase inclassificavel de Francisco
de Goya y Lucientes. Goya, doente e progressiva-
mente surdo a partir de 1792, transforma-se num
homem solitario e tragico; as cenas de tauromaquia,
bem como O telheiro dos loucos (1793), ilustram esta
tendéncia roméntica, mais afirmada ainda na Ciipu-
la de Santo Anténio de la Florida (1798) pela multi-
dao popular e colorida assistindo a ressurreicao de
um morto. Apos ter gravado Os Desastres da Guer-
ra, pinta Os Fuzilamentos do 3 de Maio*, mensagem



de liberdade face a opressao dos exércitos france-
ses, que anuncia ja as obras de Delacroix, pelo tra-
tamento do tema, o vigor e a pincelada, e pela utili-
zacao das cores ao servico da expressdo e da emo-
cao. Cada vez mais isolado e doente, Goya termina
esta descida para a escuridao com as pinturas de
A Casa do surdo, sua propria morada, onde pdoe em
cena alucinantes pesadelos.

O grupo alemao dos nazarenos, reunido em
Roma no antigo convento de Santo Isidoro, reco-
nhece por chefe Friedrich Overbeck*. Entretanto,
porém, Peter von Cornelius (1783-1867) jun-
ta-se-lhes e participa na execucdo dos Frescos da
histéria de José no Palacio Zuccaro em Roma. Estes
pintores propdem-se ressuscitar a pureza do estilo
dos primitivos italianos, mas testemunham eles pro-
prios, rapidamente, pela sua timidez, uma espécie
de academismo.

A tentativa dos nazarenos é retomada, a partir
de 1848, pelos pré-rafaelitas ingleses, que se inspi-
ram em temas literarios, principalmente tirados da
lenda do Rei Artur e das memorias célticas. Produ-
zem, essencialmente, pinturas narrativas e entre
eles sera necessario reter os nomes de Dante
Gabriel Rossetti e Edward Burne-Jones*.

O romantismo lanca, porém, igualmente a moda
da pintura orientalista. Desse modo, apés Théodo-
re Chassériau*, Horace Vernet (1789-1863) e
Eugéne Fromentin (1820-1876), que pintam a Afri-
ca do Norte, ver-se-d0 aparecer também, com Ale-

Francisco de Goya (1746-1828),
Os Fuzilamentos do 3 de Maio, Museu do Prado, Madrid.
© Dagli Orti

Johann Friedrich OVERBECK

(1789-1869),
Itdlia und Germania (1828).
Neue Pinakothek, Munique,
© Joachim Blauel/Artothek
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Théodore CHASSERAU (1819-1856),
A toilette de Ester (1841).

Museu do Louvre, Paris.

© Hubert Josse.

xandre-Gabriel Descamps (1803-1860), temas
turcos e orientais.

A arquitectura

Toda a forma arquitectonica se converte em cita-
¢ao ou reflexo de um discurso cultural. A arquitectu-
ra romantica tem assim por ambicao fazer sonhar
com o passado, evocar os ambientes que a pintura e
a literatura descrevem. Uma tal atitude reflecte-se,
desde logo, nos restauros que se empreendem em
antigos monumentos, muitos deles vultuosos, como
é o caso da reconstrucdo do Castelo de Pierrefonds,
em Franca, por Viollet-le-Duc, ou da conclusao da
catedral de Colonia por Schinkel.

A maioria das vezes, os arquitectos dedicam-se a
reproducdo de obras erguidas em outros tempos e
outros locais e a arquitectura que produzem, de ins-
piracdo multivariada, receberia o nome da atitude
que a gerou — historicismo — produzindo, pela Euro-
pa inteira, um sem numero de edificios de configu-
racoes tao diversas quantas as fontes de que se ali-
mentaram: o Parlamento de Londres*, neo-gético,
por Sir Charles Barry, o Burgtheather de Viena,
neo-renascenca, por Gottfried Semper, a igreja do
Sacré-Coeur de Paris, neo-bizantina, por Paul Aba-
die, etc.

Por vezes ainda, o arquitecto deixa correr a sua
imaginacao, como John Nash no Pavilhdo Real
neo-indiano de Brighton*, onde associa arquitectu-
ras variadas que se chamam ecletismos, tal como a
Opera de Paris por Charles Garnier*, ou o Rijks-
museum de Amsterddo por Peter Cuijpers.

Sir Charles Barry (1795-1860), O Parlamento de Londres comegado em 1836. © Dagli Orti.
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John NasH (1752-1835), Pavilhdo Real neo-indiano de Brighton (1815-1821). © A. Torry/Explorer.

Charles Garnier (1825-1898), A ()pera de Paris (1862-1875). © Jean-Paul Navicet/Explorer.
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A Morte de Sardanaplo sz

Eugene DELACROIX (1798-1863), Paris, Museo do Louvre,

© Dagli Orti.

sua Apotéose de Homero, Delacroix apresenta

duas obras cujo tema presta homenagem a
Byron, que havia encontrado a morte trés anos
antes, em Missolonghi: cena da guerra actual dos
turcos e dos gregos e A Morte de Sardanapalo.

No Salon de 1827. enquanto Ingres expoe a

O tema

Sardanapalo, lendario monarca assirio, seria o
ultimo descendente da fabulosa Rainha Semiramis.
Na sua capital, Babilonia, assediada pelos Medos
havia ja dois anos, teria disposto uma pira no patio
do seu palacio, para se fazer queimar com os seus
tesouros, os seus cavalos, as suas mulheres e eunu-
cos, de preferéncia a render-se.
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A composicao

A primeira vista, este quadro aparece como
uma orgia de corpos, estofos e objectos pintados
com cores sumptuosas. Tudo mergulha num clima
maravilhoso e sensual, no seio do qual se desenrola
a derrocada do déspota oriental.

Esta obra dirige-se prioritariamente a sensibili-
dade e parece alimentar-se da liberdade e do acaso
proprios a improvisagao. Contudo, Delacroix orga-
niza a sua tela de acordo com algumas linhas mes-
tras. Antes de tudo, uma grande obliqua imprime o
sentido geral da composicao, partindo do olho do
Rei e descendo em diagonal em direccao a mulher
degolada, em baixo, a direita. Esta linha descenden-
te reforca a impressao de morte e destruicao.



Seguidamente, complexos
arabescos saidos dos cor-
pos, em prolongamento uns
dos outros, distribuem-se
em fun¢ao de um conjunto
de arcos de circulo concén- p
tricos, como ondas que se
propagam sobre uma su-
perficie liquida e tendo N\
sempre por centro o olhar

do monarca. Na verdade, a
composi¢do permanece
aberta e prolonga-se para
além dos limites da pintura, ‘
sobre trés dos lados do >
quadro, a fim de aumentar

0 espaco e de ampliar o $
efeito de abundancia e de
acumulacao em redor do
leito de Sardanapalo. Gra-
cas a este efeito de disten-
sdo, estabelece-se uma for- 2
te relacao entre o episodio b
de autodestruicao a que o

observador assiste, € 0 A dominante de vermelho fornece unidade 4 zona central do quadro; as notas de vermelho estabe-
saque do palacio iniciado  lecem o equilibrio sobre o conjunto da superficie da pintura.

pelos invasores, que se  Q verde - complementar do vermelho - situa-se ao longo das margens da zona central e exalta a

pressente ja. forca do vermelho.

A cor

Retomando as licoes de Veronese e Rubens,
Delacroix apresenta-se como um sumptuoso colo-
rista. A composicao cromatica domina, de facto, cla-
ramente sobre a organiza¢ao linear e o pintor colo-
ca na sua paleta cores de um esplendor rutilante
para os panejamentos, as carnes e os aderecos.
A cor, de uma extraordinaria riqueza, distribuida
violentamente por manchas, torna-se, alias, caracte-
ristica da pintura romantica. Contudo, para além
destas poderosas harmonias e destes habeis con-
trastes de cores, cada gradacao da escala cromatica
tem uma significacao simbdlica que traduz essa
faria sanguinaria e incendiaria que domina todo o
quadro. Delacroix anotara no seu diario: “As cores
sao a musica dos olhos, combinam-se como notas...
certas harmonias de cores produzem sensacoes
que a prépria musica nao pode atingir.”

A expressao

A moda do Oriente, muito viva na época, inspira a
Delacroix uma tela sobre a violéncia levada ao seu
paroxismo. Pela ambiéncia cromatica de tonalidades
quentes, pela forca expressiva das cores, o artista faz
vibrar esta cena duma sensualidade exacerbada.
Todavia, para além desta intensidade passional, Dela-
croix descobre uma linguagem plastica nova e alcan-
ca ampliar os proprios poderes da pintura, como se
se tratasse de um preludio da pintura moderna.

Eugene DELACROL, estudo de mulher para A Morte de
Sardanapalo, pastel. Museu do Louvre, Paris.
© Photo RMN.
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Edgar DEGAS (1834-1917),
0 Absinto (1876).

Museu de Orsay, Paris.

© Dagli Orti.
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pos a sua criacdo, a Academia, por in-

termédio do Salon, pretende submeter a

arte a principios rigidos. Rebelando-se,
porém, contra esta ditadura, um certo niumero
de escritores, artistas, criticos e jornalistas
esforcam-se por aproximar a arte da vida quo-
tidiana. Para eles, trata-se, acima de tudo, de
“fazer verdadeiro”, buscando na realidade a
principal fonte de inspiracdo. Definem-se,
entfio, como “realistas”.

A vida converte-se, assim, em matéria da
obra de arte e Baudelaire escrevera a proposito
do Salon de 1845: “Aquele que souber retirar
a vida actual o seu lado épico e fazer-nos ver
e compreender, através da cor e do desenho,
como somos grandes e poéticos com as nossas
gravatas e 0s nossos sapatos de verniz, serd
um pintor e um verdadeiro pintor”.

Um novo meio cientifico de investigacdo, a
fotografia, fascina agora os artistas e a vontade
dos pintores realistas da captar uma visao fiel
da realidade encontraria nela o seu mestre.
Contudo, a fotografia demonstrara também a
multiplicidade das aparéncias, o que estimula-
ra as pesquisas sobre as flutuacdes dos aspec-
tos de uma mesma cena colocada sob luzes e
atmosferas diferentes. Nascera entdo o Impres-
sionismo, consequéncia do Realismo submeti-
do ao controlo unico das sensacdes Opticas.

O movimento realista nasceria em redor
de 1850 e prosseguiria através do Impressio-
nismo, que surge a partir de 1860. Este ulti-
mo provocara um escandalo em 1863, ao
abrir-se o “Saldao dos Recusados”. Todavia,
durante o ultimo decénio do século XIX,
novas tendéncias se manifestam, as quais,
pouco a pouco, eclipsardo os ultimos sobres-
saltos de Oitocentos.

Baudelaire fotografado
por NADAR cerca de 1855.
© Coleccao Viollet.

Capitulo

0 realismo
€0
Impressio-
nISmo
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O Realismo e o Impressionismo

Gustave COURBET

“...ensinar ao povo a verdadeira histéria, mos-
trando-lhe a verdadeira pintura... Entendo por his-
toria verdadeira a histéria desembaracada das inter-
vencdes sobre-humanas que, em todo o tempo,
perverteram o sentido moral e atemorizaram o
individuo. Entendo por verdadeira histéria a que
escapa ao jugo de ndo importa qual ficcdo. Para
pintar verdadeiro, é necessario que o artista tenha
o olhar aberto sobre o presente, é necessario que
ele veja pelos olhos e nao pela nuca...”
"...ser capaz de traduzir os costumes, as ideias, o as-
pecto da minha época, segundo a minha apreciacao;
ser ndo apenas um pintor, mas ainda um homem;
numa palavra, fazer arte viva, tal € o meu fim.”
Gustave COURBET

Extractos do predmbulo do catalogo
da sua exposicao particular em 1855.

214

Edgar DEGas (1834-1917).
Fim de arabesco (c. 1877).
Museu de Orsay. Paris. © Dagli Orti.

uguste Compte publica, de 1830 a 1842, o

seu Curso de Filosofia Positiva, que influen-

ciara poderosamente as pesquisas desenvol-
vidas pelos pintores realistas. “No estddio positivo —
escreve —, 0 espirito renuncia ao conhecimento do
absoluto e substitui-lhe o do relativo, isto é, das rela-
coes que regem os fenomenos que nos envolvem”. Esta
influéncia encontraria o seu corolario nas pesquisas
dos impressionistas, prolongadas seguidamente
pelas dos pontilhistas.

A nova invencao da fotografia surge na primeira
metade do século XIX, com as descobertas do lit6-
grafo Nicéphore Niepce (1765-1833), processo
que o pintor Jacques Daguerre (1787-1851) rapi-
damente aperfeicoara. Pelo seu proprio enquadra-
mento, pela nitidez, pela suavidade e pelo esmaga-
mento do espago que produz, a fotografia influencia
poderosamente o trabalho dos impressionistas.
Revela, assim, a Degas* e a Toulouse-Lautrec a
percepcao exacta da decomposicao dum movimen-
to, em particular na representacao de dancarinos e
cavalos. A possibilidade de deter o movimento, de
captar o instante, de tomar por tnico material a
expressao da luz, alimenta entdo um debate sobre a
percepc¢ao e andlise da sensacdo visual. Com isto,
na verdade, o conceito tradicional da pintura como
imitacao da natureza encontrava-se abalado nos
seus proprios fundamentos. Também na literatura
se reconhece, ao redor de 1850, a influéncia da cién-
cia e do positivismo, entre os escritores que se pro-
poem conduzi-la sistematicamente a observacgao
directa e a reproducao fiel do real (Flaubert, Zola,
Maupassant, Balzac).

A revolucio de Fevereiro de 1848, que determi-
na a chegada ao poder dos republicanos, assinala
uma etapa importante para o realismo, enquanto
expressao da modernidade, promovendo a consa-
gracao deste movimento artistico. Com efeito, a pin-
tura académica, com os seus temas historicos e reli-
giosos, encontrava-se ligada ao poder conservador,
enquanto o realismo privilegiava os valores demo-
craticos, através de uma pintura da paisagem e da
vida rural da época contemporinea. O camponés
converte-se, assim, numa figura chave da actualida-
de*, ja que a sua categoria social reflecte as convul-
soes da revolucdo urbana e industrial.

Sob o0 Segundo Império, a burguesia capitalis-
ta carece de cultura artistica. O unico critério de jul-
gamento de uma grande parte dessa classe parece
ser o decorativismo e a sumptuosidade de uma obra
e a pintura oficial que promove emparelha com o
novo estilo dos monumentos publicos, de ornamen-
tacdo ecléctica complicada e de interiores sobrecar-
regados de detalhes. Este academismo beneficiaria,
igualmente da rejeicao que se manifestava em rela-



¢ao ao Romantismo. Em nome do bom gosto, recu-
peram-se as teorias de David retomadas por Ingres
e a Academia de Belas-Artes impoe o seu padrao
estético na organizacdo do Salon. De resto, a partir
de 1857, este deixa de ter lugar no salon carré do
Louvre (donde o seu nome), para se realizar no
Palacio da Industria, construido nos Campos Elisios
para a Exposicdo Universal de 1855. O Salon consa-
gra cada ano os grandes pintores, atribuindo-lhes
medalhas e anunciando futuras encomendas publi-
cas e privadas. Em 1855, porém, o Salon recusa
A Oficina e Um enterro em Ornans de Courbet*.
Oito anos depois, em 1863, a pedido de Napoledo
III, organiza-se um Salao dos Recusados a margem
do Salon oficial, onde se expoem duas mil telas e
um milhar de esculturas que acabavam de ser recu-
sadas pelo juri, o qual, entretanto, premiaria o aca-
démico Cabanel pelo seu Nascimento de Vénus. Ai
se encontravam os jovens pintores que darao ori-
gem ao Impressionismo: Renoir, Cézanne, Pissar-
ro, Guillaumin, Monet, Jong-Kind, Fantin-La-
tour, Whistler e outros ainda, entre os quais
Manet, que desencadeia o maior escéndalo ao apre-
sentar o seu Le Déjeuner sur I'herbe*.

Eduard MANET (1832-1883),
Le Déjeuner sur l'herbe (1863).
Museu de Orsay, Paris.

© Dagli Orti.

Gustave COURBET (1819-1877),
As joeireiras de trigo (1855).
Museu de Belas-Artes, Nantes.
© Dagli Orti.
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Escandalos e modernidade

Jean-Francois MILLET (1814-1875),
Os enfeixadores de feno.

Museu do Louvre, Paris.

© Photo RMN.

Honoré Daumier (1808-1879),

Rue Transnonain (1834), litografia.
Museu de Dresden.

© E. Lessing/Magnum.
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do critico Gustave Planche que opde a ma-
neira “realista” a das paladinos do “belo
ideal”, agrupados em torno de Ingres.

Este termo designa mais precisamente um mo-
vimento que, entre aproximadamente 1848 e 1860,
reage contra o Romantismo e contra o academismo
dos neoclassicos tardios. Os limites do Realismo
permanecem, contudo, imprecisos no tempo e no
espaco uma vez que, embora tenha sido francés na
origem, se alimenta de contributos holandeses,
espanhois ou ingleses e se difunde através da Euro-
pa inteira.

Q- palavra “realismo” surge em 1836, num texto

A pintura realista

Os germes do Realismo transparecem ja nas
composicoes idealizadas dos pintores neoclassicos e
no seu género mais simples, o retrato. Mas a objecti-
vidade da representacdo nao constitui sendo uma das
componentes do Realismo. Este estilo pressupoe que
muda o proprio caracter da execucdo. De uma técni-
ca minuciosa e fria, prépria do Neoclassicismo,
passa-se a uma execucdo mais rude, mais arrojada,
frequentemente préxima do esboco. Uma outra alte-
racao se verifica na escolha dos temas: na hierarquia
classica dos géneros, o primeiro lugar pertencia a
nobre pintura de historia; por reaccio, os realistas
representarao cenas da vida quotidiana, assuntos
que mereceriam dos académicos a denominagao de
“igndbeis e impias caricaturas”.

Os pintores realistas representam a vida moder-
na e, em particular, “a realidade social”. Desse
modo, Gustave Courbet entendera elevar a cena
de género ao estatuto de pintura de historia, tal
como Jean Francois Millet*, que retirard a sua
inspiracdo do mundo dos camponeses e cujo qua-
dro As Avé-Marias seria reproduzido em milhoes de
exemplares. Honoré Daumier* demonstra o seu
amor pelos humildes pintando uma humanidade
pobre e sofredora. Utiliza a litografia para caricatu-
rar todos os ridiculos do seu tempo. Este processo
novo, inventado pelo austriaco Senefelder em
1798, apresenta a imensa vantagem de permitir ao
artista desenhar directamente a lapis gordo sobre a
pedra, tao facilmente como sobre uma folha de
papel. Daumier converte-la-a numa arma nos jor-
nais satiricos em que colabora: La Caricature e Le
Charivari. Apés a votacao da Lei de 1835, que inter-
dita a satira politica, Daumier passa a satira social,
atacando os vicios da burguesia e a rapacidade dos
advogados e financeiros.

Fora de Franca, o Realismo conhece uma fortu-
na imensa gracas as exposicdes universais e aos
quadros que os pintores franceses (Courbet, Ma-
net) apresentam no estrangeiro. Courbet faz duas



estadias na Alemanha - em Frankfort em 1858 e em
Munique em 1869 —, “convertendo” ao Realismo os
jovens pintores alemaes, cansados ja dos nazarenos.
Sob esta influéncia alastra, da Franca a Rassia, um
largo movimento pictorico baseado na “fiel observa-
cao da natureza”.

Este fascinio pelo real, constante entre os ger-
manicos, exprime-se nas obras de Adolf von Men-
zel (1815-1905). Para além de centenas de ilustra-
coes sobre a vida de Frederico o Grande, o pintor
traduz o esforco e a grandeza do trabalho dos ope-
rarios e descobre Courbet em 1855, por ocasido da
Exposicao Universal, numa época em que ele pro-
curava ja renovar a sua inspiragdo. As suas ultimas
obras, pondo em destaque o seu interesse pela luz,
anunciam, assim, o Impressionismo.

Wilhelm Leibl* considerado como o chefe de
fila do Realismo alemao, executa obras de uma
enorme precisdao. Conhece Courbet em 1869, em
Munique, e parte para Paris em 1870. As suas obras
mais célebres (Trés mulheres na igreja*) demons-
tram uma preocupacao na execucio dos pormeno-
res, que recorda o trabalho de Holbein.

Wilhelm LEIBL (1844-1900), Trés mulheres na igreja
(1881). Kunsthalle, Hambourg.
© Westermann/Artephot.

Jean-Baptiste CoroT (1796-1875), Recordacdo de Mortefontaine (1864). Museu de Orsay, Paris. © Dagli Orti.
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Auguste RopiN (1840-1917),
Balzac, gesso de 1898.
Museu de Orsay, Paris.

© Photo Hubert Josse.

Pierre Auguste RENOIR (1841-1919),
O Balancé (1876).

Museu de Orsay, Paris.

© Dagli Orti.
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A pintura de paisagem

Os realistas redescobrem um género tido por
secundario: a paisagem. Até entdo, a paisagem ser-
via essencialmente para ornamentar certas cenas
histéricas e apresentava frequentemente um caréc-
ter artificial. E certo que, sob o impulso dos romén-
ticos, fora ja utilizada para permitir evocar os esta-
dos de alma; agora, os pintores realistas dedicam-se
a uma pintura objectiva da paisagem, o mais sim-
ples possivel. Alguns permanecem fiéis a pintura de
oficina e utilizam cores sombrias, com fogosos
empastes; mas a maioria prefere debrucar-se sobre
a observacao directa da natureza. Esta pratica, que
culmina com a escola de Barbizon, do nome de
uma comuna situada na orla da floresta de Fontaine-
bleau, anuncia o Impressionismo.

Os estudos sobre o motivo fazem progredir a
causa do Realismo pela sua liberdade técnica. O te-
ma do quadro deixa de dividir-se entre a anedota de
uma cena bucdlica e a natureza envolvente e esta
ultima constitui agora o sujeito da tela. O trabalho
em “haute-péte”, vigorosamente contrastado, permi-
te a evocacdo geologica da paisagem e os pintores
de Barbizon dedicam-se a transmitir a intensidade
da luz, variavel segundo a estacao, a hora e o local.

Com Jean-Baptiste Camille Corot*, a luz re-
veste uma importancia particular. Os seus estudos
de paisagens apresentam uma atmosfera poética, da
qual emana um vapor doce difundindo claroes pra-
teados. Corot anuncia o Impressionismo pela utili-
zacao de uma paleta clara, que o distingue dos
outros pintores de Barbizon, e pela acuidade do seu
olhar dedicado a uma analise das variacoes da luz.

A escultura realista

O Realismo marcaria igualmente a escultura
deste periodo. Tal é o caso da obra de Jules
Dalou (1838-1902), orientada para a exaltacao dos
trabalhadores e do ideal republicano (Triunfo da
Republica, Praca da Nacdo, Paris) e que resume
todas as aspira¢oes duma escultura virada para o
homem, bem como de Jean-Baptiste Carpeaux
(1827-1875), que conservaria ligacoes com o
Romantismo. Dotado de um lirismo e elegéincia
muito peculiares, bem evidenciados no grupo
A Danga, que realizou em 1869 para a fachada da
opera de Paris, Carpeaux saberia fazer reviver a
sociedade da sua época em notaveis bustos, como
os que realizou de Napoleao Ill, Alexandre Dumas
ou Charles Garnier.

O maior representante da escultura realista
seria Auguste Rodin*. Preocupado em captar a
vida nas suas manifestacdes mais fugitivas, deixaria
as suas obras envoltas em rugosidades, depressoes
e saliéncias que captam a luz, criando a ilusao da
vida, numa pratica que o aproxima das pesquisas
dos pintores impressionistas. Rodin permanece um
inovador, que tende com frequéncia para a abstrac-
cdo, como na estdtua de Balzac e pretende que o



tema escolhido, para além das suas qualidades rea-
listas, adquira a dimensao de um simbolo universal.
Assim é com O Pensador ou com O Homem que
anda... Demonstra também um gosto pela monu-
mentalidade, como em A Porta do inferno.

Sob a sua influéncia, a escultura realista marcara
boa parte do século XX, seja através de Emile
Antoine Bourdelle, um dos seus alunos, que tra-
balhard num estilo expressionista, ainda que sem
esquecer a licao da escultura grega. Aristide Mail-
lol exalta a beleza simples dos nus femininos.

A pintura impressionista

Um grupo de jovens pintores, provenientes de
horizontes diversos, mas nascidos todos entre 1830
e 1841, reune-se em Paris, em 1860, na Academia
Suica: Camille Pissarro (1830-1903), Paul Cézan-
ne (1839-1906), Armand Guillaumin (1841-1927)
ou na oficina Gleyre: Claude Monet*, Pierre
Auguste Renoir*, Frédéric Bazille (1841-1870),
Alfred Sisley (1839-1899). Este grupo de excluidos
elabora, entre discussoes inflamadas, algumas
ideias. Neste cenaculo informal, Edouard Manet
(1832-1883) anima as reunides, onde se confronta
toda a espécie de tendéncias.

Contestam, antes de tudo, o ensino oficial e mos-
tram desconfianca pelo Realismo, tributéario do traba-
Iho em oficina. Dedicam grande interesse a pintura
clara do século XVIII e descobrem as estampas japo-
nesas, que as convidam a abandonar a técnica do
modelado, do claro-escuro e dos detalhes demasiado
precisos. Estes impressionistas da primeira hora ela-
boram uma pintura cada vez mais fluida, aérea, recla-
mando-se dos ingleses Constable e Turner, do
holandés Jongkind e do francés Boudin, o pintor
do mar, dos céus marinhos e das praias do Norte.

Estes jovens pintores expoem em Abril e Maio
de 1874 na oficina do fotografo Nadar, em Paris e é
nesta ocasido que o critico Louis Leroy inventa,
por escarnio, o termo “impressionismo”, a partir do
titulo do quadro de Monet Impressdo: Sol Nascen-
te*. E certo que os impressionistas se dedicam a
pintar a partir da natureza. A recente invencio das
tintas de 6leo sob a forma de tubo permite-lhes tra-
balhar ao ar livre, diante do proprio motivo, verifi-
cando assim que a paisagem se modifica de acordo
com a hora, com a estacao e com as alteracoes
atmosféricas. A atrac¢ao pelo fugaz, pelo efémero,
condu-los para o evanescente, para o impalpavel e a
luz e as suas infinitas variacoes até, pouco a pouco,
nao ser mais do que um subtil reflexo sobre a
superficie das aguas, converte-se no tema central
das suas telas. Deste modo, pondo em pratica as
descobertas das leis opticas sobre a luz, a cor e a
visao elaboradas pelos fisicos Chevreul, Maxwell e
Young, mudam a sua forma de proceder a mistura
das cores, que deixa de ser realizada sobre a paleta,
passando a obter-se por justaposicao de toques de
cores, tao puras quanto possivel, sobre a préopria
tela: fala-se agora de mistura “Optica”.

Claude MONET (1840-1926),
Impressdo: Sol Nascente (1872),
pormenor. Museu Marmottan, Paris.
© Photo Hubert Josse.
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Georges SEURAT (1859-1891),
Un dimanche apres-midi a I'tlle
de la Grande-Jatte (1884-86).
Art Institute, Chicago.

© Artephot/Artothek.

Vincent VAN GocH (1853-1890),
Le Peére Tanguy (c.1887).
Museu Rodin, Paris.

© Photo Hubert Josse.
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Apoés uma dltima exposicao colectiva em 1886, o
grupo dos impressionistas evolui para outras expe-
riéncias e apenas Monet continuara as suas pesqui-
sas na mesma direccdo propondo, ja no fim da vida,
com Os Neniifares, variacoes sobre grandes formatos
num estilo informal. Auguste Renoir, ligado a Monet,
prefere o retrato ou cenas com personagens, como
O Baile do Moulin de la Galette (1876, Paris, Museu
de Orsay). Apos uma fase ingresca (1881-1888),
regressa aos encantos da cor, dedicando-se quase
exclusivamente ao nu feminino, que trata duma
maneira opulenta e sensual.

Edgard Degas* (1834-1917) tem pouca atrac-
cao pelo ar livre, exceptuados os campos de corri-
das. Pinta a opera, os espectaculos de Paris. Possui
um sentido agudo da vida e busca a instantaneidade
do movimento. Henri de Toulouse-Lautrec (1864-
-1901) dara de novo prioridade a linha nos seus qua-
dros e litografias, onde demonstra um sentido de
observacdo vivo e mordaz e exercerd uma influén-
cia consideravel sobre a arte dos cartazes na pri-
meira metade do século XX.

Seurat e o divisionismo

O neo-impressionismo ou divisionismo parece,
a primeira vista, o prolongamento do Impressionis-
mo. A frescura da sensacio espontinea sucede um
percurso cientifico rigoroso, levado até ao ponti-
Ihismo. Os pintores desenvolvem duma forma sis-
tematica a analise dos efeitos opticos da mistura
das cores e Seurat*, o chefe de fila do grupo pon-
tilhista, frequenta os fisicos e partilha as ideias do
sabio Charles Henry sobre as relagoes entre
direccoes, cores e sensacoes. O proprio Signac
aplica estes principios, mas evita, a partir de certa
altura, esta via das composicoes decorativas fria-
mente calculadas.

Para além do Impressionismo

O post-impressionismo agrupa um conjunto de
movimentos diversos. As maiores figuras deste
periodo serdo de trés artistas: Van Gogh, Gauguin e
Cézanne, todos eles influenciados, a dada altura,
pela linguagem impressionista.

Vincent Van Gogh*, vindo da Holanda, desco-
bre o Impressionismo em 1886, ano em que desem-
barca em Paris. Converte-se, com entusiasmo, a
pintura clara, mas nio renunciara a arquitectar as
formas através de manchas, com frequéncia extre-
mamente fortes, afastando-se rapidamente dos
impressionistas e refugiando-se na Provenca, para
trabalhar num espirito que anuncia ja o Expressio-
nismo. Paul Gauguin (1848-1903) participa na 5
exposicao impressionista. Iniciado por Pizarro,
depois ligado a Cézanne e, finalmente, a Van Gogh,
abandona-os, para se interessar, em Pont-Aven,
pelo processo do cloisonnisme, inventado por Emile
Bernard. Este processo, que Sérusier, saido do
grupo de Pont-Aven, transmitira depois aos futuros
nabis, consiste em pintar com tintas lisas, delimi-



tando as formas por um traco forte, tal como se
véem nas estampas japonesas. A pintura de Gau-
guin é muito carregada de simbolos, com frequén-
cia misticos e o artista converte-se, quando se ins-
tala em Taiti, no cantor da sensualidade e do misté-
rio dos povos primitivos.

Paul Cézanne* esquece, junto de Pissarro, em
Auvers-sur-Oise, as cores sombrias e 0os empastes
violentos da sua juventude, para adoptar a feitura
impressionista, analisando a luz com um toque colo-
rido. Trabalha com lentidao e método para associar,
com o maior equilibrio, e luz impressionista com o
rigor da forma e do volume e o seu sentido da cons-
trucdo servira de ponto de partida a pintura do
século XX. “Quando a cor atinge a sua completa
riqueza”, explica ele a Emile Bernard, “a forma estd
na sua plenitude”.

Em Italia os macchiaioli ou “tachistas”, aperce-
bendo-se da importincia do movimento impressio-
nista, asseguram a sua difusdo, renovando a pintura
italiana do fim do século X1x. Nas suas obras, esfor-
car-se-d0 por conservar a frescura do esboco, gra-
cas a uma construcio baseada na aplicacao de man-
chas (taches) coloridas.

Paul CEZANNE (1839-1906), A Casa do Enforcado (1872-73).
Museu de Orsay, Paris. © Erich Lessing/Magnum.

Critica relativa a 2.2 exposicao

dos impressionistas

“A Rua Le Peletier tem azar: depois do incéndio da
6pera, eis que um novo desastre se abate sobre
esse bairro. Acaba de abrir na casa de Durand-Ruel
uma exposicao que se diz ser de pintura [...] Cinco
ou seis alienados, entre os quais uma mulher, um
grupo de infelizes atingidos pela loucura da ambi-
¢ao, reuniram-se ai para expor as suas obras. [...]
Estes por assim dizer artistas intitulam-se “os in-
transigentes, os impressionistas”, pegam em telas,
em cores e pincéis, deitam ao acaso alguns tons
assinando depois. [...] Tentai, pois, fazer compreen-
der a razdo ao Sr. Degas: dizei-lhe que existem, em
matéria de arte, algumas qualidades possuidoras
de nome: o desenho, a cor, a execucdo, a vontade;
rir-vos-a na cara. [...] Experimentai, entdo, explicar
ao Sr. Renoir que o torso de uma mulher ndo é
uma amalgama de carnes em decomposicdo, com
manchas verdes, violaceas, que denotam o estado
de completa putrefaccao de um cadaver!”

Albert Wolff, Le Figaro, 3 de Abril de 1876.
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A oficina do pintor qss»

Gustave COURBET (1819-1877), Paris, Museu de Orsay.

© Dagli Orti.

em 1855, o ministro das Belas-Artes, conde de

Nieuwerkerke, solicita a Courbet a realizacao
de um grande quadro que deixe de lado os aspectos
mais controversos da sua arte. Courbet, indignado
com este pedido, apresenta A Oficina do pintor. O
Juri recusa a tela, tal como outras obras suas e o
pintor decide entao montar a sua propria exposicao,
num edificio provisorio - o “Pavilhao do Realismo” -,
em frente da manifestacao oficial e publicar um
catalogo onde figura o Manifesto do Realismo.

Por ocasiao da Exposi¢ao Universal em Paris,

O tema

A obra, denominada por Courbet “A Oficina do
pintor, alegoria real determinando uma fase de sete
anos da minha vida artistica”, tem dimensoes consi-
deraveis: 5,98 m de comprido por 3,59 m de altura.
A propdsito desta tela, escreveria o pintor: “Eu estou
no meio, pintando; a direita sdo os accionistas, isto é,
os amigos, os trabalhadores, o mundo da arte. A
esquerda, o outro mundo da vida trivial, o povo, a
miséria, a pobreza, a riqueza, os explorados, os explo-
radores, a pessoas que vivem da morte...“

2%

A expressao: o sentido

Com esta tela, Courbet demonstra a sua inde-
pendéncia em face do regime imperial que lhe havia
encomendado um quadro com um tema imposto e
afirma a importancia crescente das classes popula-
res e do campesinato oprimidos. Rejeita, assim, a
idealizacdo artistica simbolizada na imagem retori-
ca da musa insuflando a sua inspiracao ao artista,
que ridiculariza e substitui por um modelo nu que
acaba de abandonar as suas roupas por terra.

Courbet confere a todas as personagens e aos
objectos representados sobre a tela um sentido cla-
ramente simbdlico, mas reduz voluntariamente
cada simbolo ao nivel de uma representacao muito
realista. Esta obra constitui, assim, um ataque em
forma contra as convencgoes académicas. Ao
colocar-se sozinho e isolado ao centro do quadro, o
pintor afirma o seu individualismo, demonstrando o
lugar primordial que o artista ocupa na sociedade.

A composicio

Courbet organiza o seu quadro como uma cena
de juizo final esculpida sobre um timpano de cate-



A tela encostada e virada contra
a parede sem aberturas traduz a
auséncia de futuro da sociedade
oriunda do passado.

EN AZUL : A repeticao da largura

de um quarto de circulo.

EM VERMELHO: Os 2 eixos de simetria.

e Cada grupo de personagens dispoe-se ao longo

Por detras do reposteiro soerguido,
a abertura deixa adivinhar

a luz, simbolizando

o0 pensamento moderno.

sobre 0 comprimento.

* No interior do rectangulo A,,B,,C,,D, encontram-se
Courbet, com o seu modelo e o seu quadro.
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A religido, A guitarra, o O poeta
com um rabino chapéu largo 0 mértir nu 0 modelo e Baudelaire.
e um padre. e 0 punhal e as suas vestes
i i Casal de amadores
' s1mbqhzam 0s encarna tombadas
Um coveiro. atributos arte por terra burgueses.
ultrapassados académica representam
0O craneo pousado sobre do : o realismo. 0 escritor Champfleury
um jornal ilustra a expressao romantismo sobre o tamborete.

de Proudhon, segundo o qual
0s jornais sao os cemitérios

0 filésofo

das ideias.

Uma irlandesa desfalecida
no chao figura a miséria.

Sem se preocupar com o mundo que o rodeia,
o artista pinta uma paisagem do seu Jura natal
sob o olhar duma mulher nua, o seu modelo,
e de um pequeno camponés de tamancos.

Proudhon.

O mecenas Bruyas
que financiou

dral. Ateu convicto, ocupa, por ironia, o lugar de
Cristo, ao centro, para recompensar os bons e con-
denar os maus

A composicao reparte-se, segundo a tradi¢ao
classica, de um lado e de outro da linha vertical do
eixo de simetria que atravessa a paleta segura pelo
pintor e as cabecas das personagens distribuem-se
ao longo da horizontal do segundo eixo de simetria.

a exposicao de 1855.

Um quarto de circulo de raio CB, tendo por cen-
tro C, permite construir um quadrado baixando
uma vertical a partir do ponto B,. Obtém-se, assim,
um quadrado CBC,B, e, com um método similar,
poderemos desenhar um segundo quadrado
DADA,.

O rectangulo A,B,C,D, delimita uma superficie
onde se isolam o pintor, a sua tela e o seu modelo.
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«Serie» das Gares Saint-Lazare asrssm

(laude Moxer (1840-1926)

Ponte da Europa, Estacdo Saint-Lazare (1877).
Museu Marmottan, Paris. © Photo Hubert Josse. D. R.

Ponte da Europa. Estacdo Saint-Lazare (1877), pormenor.
Museu Marmottan, Paris. © Photo Hubert Josse. D. R.
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lo XIX e a primeira via férrea em Franca data
de 1823. As grandes redes criam-se entre
1837 e 1848 e, em Paris, a inauguracao da Estacao
de Saint-Lazare acaba de ter lugar.
Para os contemporaneos de Monet, uma estacao
de caminhos de ferro, com as suas maquinas, cons-
titui um atentado a toda a estética do bom gosto.

O caminho de ferro faz a sua aparicao no sécu-

O tema

Para os pintores impressionistas o comboio con-
verte-se num novo tema, simbolo da modernidade:
Turner, com Chuva, vapor e velocidade (1844, Lon-
dres, National Gallery), depois Manet, com cami-
nho de Ferro (1873, Washington, National Gallery).

Em 1877, Monet apresenta oito telas sobre a
Estacao de Saint-Lazare na 3 exposicao dos impres-
sionistas. Nesta série das gares procura captar a pai-
sagem urbana unicamente através do movimento e
da luz. Na verdade, mal se divisa nestes quadros a
presenca das casas e da estacao com as suas com-
posicoes; nao obstante, Zola poderia escrever a seu
respeito: “Apercebemo-nos, ai, do ronco dos trens que
se somem, vemos as explosoes de fumo avancar sob os
vastos cobertos”.

Monet abandona-nos, de facto, a uma série de
impressoes.

A Estacdo Saint-Lazare (1876).
© Tate Gallery, Londres. D. R.



A Estacdo Saint-Lazare (1877).
Museu de Orsay, Paris.
© Photo Hubert Josse. D. R.

A expressao: o sentido

Apos ter descoberto Turner, quando das suas
estadias em Inglaterra a partir de 1870, Monet evo-
lui, adoptando uma técnica mais fluida e escolhendo
deliberadamente temas imateriais, imponderaveis,
mas contudo visiveis, como o nevoeiro ou a fumaca.
Monet procura exprimir estes fendmenos, limitados
na sua duracgdo, sob iluminacoes diferentes e em
momentos variados, através de “séries” de obras
sobre o mesmo assunto. A sua primeira “série”, a
das gares, seria realizada em 1876-77.

De tela em tela, avanca assim, irresistivelmente,
com a vontade de perseguir a forma até a sua degra-
dacao e de captar a realidade através do impalpavel:
a luz. Por meio das suas multiplas variacoes sobre
um tema, procura, pois, fixar os efeitos fugidios da
luz e, deste modo, é a sua vibracdao que define a
forma e constitui a propria substincia do motivo. A
vidraca da estacao, dominando a cena, captando a
luz e distribuindo-a, funciona assim como um verda-
deiro simbolo da sua pesquisa.

Por outro lado, Monet faz desaparecer os efeitos
de perspectiva (nem céu nem linha de horizonte)
tal como suprime as passagens e os modelados,
para apresentar um espacgo-tempo reduzido a duas
dimensoes. Os viajantes e a locomotiva eshatem-se
cada vez mais, até a0 momento em que apenas o
vapor sugere a presenca da estacao.

Contudo, tao depressa Monet alcanca obter um
resultado, logo procura ultrapassa-lo e ir mais
longe. As séries nao constituem apenas uma multi-
plicacao de obras em torno de um motivo tnico,
mas uma reuniao de elementos cuja totalidade deve
apresentar uma coeréncia intelectual. Deste modo,
o artista pode ir além da instantaneidade impressio-
nista e reconstituir a permanéncia do motivo.

A sua pintura, no limite do informal, converte-se
em musica e conduz-nos irresistivelmente para os
dominios da abstraccao lirica, que emergira apenas
na sequéncia da Segunda Guerra Mundial.
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Sala de Jantar em mogno de Eugene VALLIN

com painéis de couro e um tecto de V. PRouve (1903).
Museu da Escola de Nancy.

© Dagli Orti.
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tectos propuseram reatar os lacos com o

passado, criando pastiches que associa-
vam diversos estilos antigos (neo-bizantino,
neo-gotico, neo-romanico, etc.). Pelos meados
do século comeca a evidenciar-se uma vontade
de quebrar esta tradicdo e de criar uma lin-
guagem nova, que produz uma renovacio nas
artes plasticas. Em arquitectura, a inovacéo
passa agora pelos engenheiros, que imaginam
realizacdes audaciosas, utilizando estrutu-
ras em ferro. Este material revela, assim, as
suas extraordinarias possibilidades.

A arquitectura de ferro expande-se, desse
modo, por toda a Europa, ao longo da segunda
metade do século XIX e este estilo “de enge-
nheiro” alcancaria o seu grande triunfo com a
torre* que Gustave Eiffel ergue em Paris para
a Exposicdo Universal de 1889. Nos Estados
Unidos, a utilizacdo do novo material alcancara
também uma difusio consideravel com a Esco-
la de Chicago, que se desenvolve por volta de
1873, quando da reconstrucdo da cidade apos
o terrivel incéndio que a destruiu. Esmorece,
porém, a partir de 1893, quando a Exposicdo
de Chicago, organizada para comemorar o
quarto centendrio da descoberta da América,
promove um retorno ao estilo histérico.

Todavia, com a renovacdo da arquitectura
manifesta-se igualmente a das artes aplicadas,
que dardo origem ao principal movimento
artistico do fim do século XIX: a Arte Nova ou
“modern style”. Este estilo, duma relativa
homogeneidade, define os seus contornos nos
anos de 1890 e a sua difusdo estende-se até
1905, com alguns prolongamentos até a gran-
de fractura da guerra de 1914. A iniciativa do
movimento pertence a Inglaterra, mas muito
rapidamente se difundem tendéncias similares
sobre o continente. O nascimento das revistas
Pan, The Studio, Jugend, L’Art Décoratif,
etc, faz conhecer os produtos dos artistas atra-
vés de toda a Europa, a0 mesmo tempo que a
expansdo do comércio favorecera a difusdo
deste estilo no mundo inteiro.

q o longo de todo o século XIX, os arqui-

A Torre Eiffel (1889).
© Photo Lucien Hervé/Archipress.
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A era industrial

(Galeria Vitor Manuel, Mildo,
1865, por Giuseppe MENGONI
© Photo S. Couturier/Archipress.
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fim do século XIX serve geralmente de linha

de ruptura entre um estado de espirito classi-

co e uma nova mentalidade moderna. A era
industrial, eshocada desde o século XVIII, sucede
a idade agricola e traz uma revolucdo dos modos de
vida que se acelera neste fim de século.

Apos a mecanizacio, o trabalho sistematiza-se: o
artesdo torna-se operario e o desenvolvimento da
industria tem por consequéncia o nascimento de
cidades operarias, com os seus suburbios, exigindo
a construcao de edificios de um tipo novo, como
estacdes de caminhos de ferro, mercados cobertos,
edificios de escritorios, grandes armazéns, galerias
comerciais*, etc. Em face desta procura, pres-
cinde-se do abuso ornamental artificioso e é a fun-
cao do edificio que dita a sua forma e o seu plano.
A necessidade de alargar os mercados comerciais a
outros paises, favorece a criacio de redes ferrovia-
rias internacionais, tal como a constituicao de impé-
rios coloniais europeus em Africa e na Asia. No final
do século XIX, as nacoes europeias dividiriam entre
si a quase totalidade do mundo, a0 mesmo tempo
que os Estados Unidos ingressam na fileira das
grandes nacoes mundiais, gracas a um surto econo-
mico prodigioso originado por uma vastissima emi-
gracao europeia. Os americanos desenvolvem,
entdo, uma civilizacao materialista. A ocupacdo dos
territorios do Oeste, que se seguiu a corrida ao
ouro e ao petroleo, permite aos estabelecimentos
bancarios enormes investimentos.

Faz a sua aparicao uma nova técnica de constru-
cao, economica e rapida, com uma ossatura inde-
pendente das paredes. Facilita-se a exportacdo de
modelos arquitecténicos em elementos separados,
que se poderdo reconhecer de Chicago a costa do
Pacifico, do Brasil ao Vietnam. Acompanhando a
industrializacao, multiplicam-se os progressos tec-
nologicos: em 1866, Siemens inventa o dinamo,
ainda que o uso da electricidade permaneca pouco
difundido; em 1876, o americano Bell descobre o
principio do telefone e, cerca de 1890, o italiano
Marconi poe a funcionar o telégrafo sem fios; mas
ja em 1885 Daimler construia na Alemanha o pri-
meiro motor de explosdo para automovel e, cinco
anos mais tarde, tinha lugar o primeiro voo de Clé-
ment Ader. Em Franca, os irmdos Lumiere imagi-
nam o cinematografo em 1895 e em 1896 abre em
Paris a primeira sala de cinema.

Na ultima metade do século XIX, os principais
paises europeus, baixam as suas barreiras alfandega-
rias. As exposicoes nacionais, organizadas para dar a
conhecer as novas técnicas industriais, tornam-se
entdo ‘universais” e favorecem o desenvolvimento do
comeércio internacional e evoluem a ponto de se con-
verterem em verdadeiros santudrios dedicados ao



culto do progresso. A primeira abre em Londres, em
1851, inaugurando depois a Franca uma brilhante
sequéncia de exposicoes universais, a partir de 1855.
Entre as mais faustosas contam-se as de 1889* e
1900. Cada exposicao constitui ocasido para o pais
organizador fazer alarde do seu poderio econdmico.

Nos anos de 1880, sob a influéncia do socialis-
mo, entdo em pleno surto, nasce o desejo de um
melhoramento das condicdes gerais de vida. Os
artistas participardo desta aspiracdo, dedicando-se a
estudar o desenho de objectos do quotidiano, do
cartaz a joia, passando pela moda e pelo mobiliario.
A ideia de uma arte para todos busca reconciliar
arte e sociedade e assiste-se a construcao de edifi-
cios que reflectem as novas aspiracdes sociais,
como a Casa do Povo de Bruxelas, erguida por Vic-
tor Horta para o Partido Socialista. As mais das
vezes serd uma clientela burguesa, recentemente
enriquecida, que beneficiara deste novo impeto.

Novos focos de criatividade surgem em toda a
parte: Charles Mackintosh cria uma Escola de
Belas Artes em Glasgow; Gallé, em Franca, renova
as artes decorativas em Nancy e as cidades de Wei-
mar e Barcelona tém igualmente as suas producoes
artisticas. A Arte Nova constituira uma reaccao das
provincias tentando emancipar-se da arte confor-
mista das capitais e atenuam-se as distingdes entre
artes “maiores” e “menores” e entre “arte” e “técni-
ca”. Elabora-se uma sintese de todas as artes, que
visa concluir-se numa obra de arte total, simbolizan-
do as aspiracoes de modernidade duma sociedade
em plena transformacio.

Casa de estilo colonial em Zévalos, Guadalupe.
Os elementos de arquitectura em ferro

foram construidos nas oficinas

de Gustave Eiffel em Paris.

© Pix-Dusart.

Exposicio Universal de 1889 em Paris. Imponente Galeria das Mdquinas de Dutert e Contamin. © Viollet.
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A idade da renovacéo

pedra, surgem novas propostas caracteriza-

das pela utilizacao do ferro. Em 1851, J. Pax-
ton constréi em Londres o Crystal Palace, para abri-
gar a Exposicao Universal e V. Baltard, em Paris,
realiza, entre 1853 e 1858, os novos mercados cen-
trais (Halles). Esta inovacéo, onde se unem o belo e
o util, a arte e a industria, seria retomada pelos
engenheiros, que proporiam solugoes técnicas per-
mitindo transformar com audacia ainda maior a lin-
guagem arquitectonica: H. Baron edifica em 1864
uma estacdo de caminho de ferro metalica: a Esta-
¢do de Saint-Pancras em Londres; Dutert e Conta-
min realizam a Galeria das Mdquinas* para a Expo-
sicao Universal de Paris de 1889, com uma cobertu-
ra unica de 115 m x 420 m e Gustave Eiffel (1832-
-1923), inicialmente formado em construcao de pon-
tes (pontes do Porto e de Bordéus, viaduto de
Gabarit), interessa-se pelos problemas da resistén-
cia ao vento e erige, em 1889, a célebre Torre Eiffel.

Nos Estados Unidos, seria o incéndio de Chica-
go em 1871 a fornecer a ocasiao de reflectir sobre
novos processos de construcdo, utilizando estrutu-
ras em ferro com um invoélucro de tijolos, a fim de
tornar os imoveis incombustiveis. Esses edificios
oferecem grandes superficies envidracadas permi-
tindo uma utilizacao total dos imensos espacos inte-
riores. Este movimento arquitectonico, que se
desenvolvera sob o impulso de William Le Baron
Jenney (o Home Insurance Building, 1883-1885),
receberd o nome de Escola de Chicago.

Um dos alunos, Louis Sullivan (1856-1924),
trabalharia em associaciao com o engenheiro Adler
até 1895 e viria a definir um novo protétipo de imo-
veis: os edificios de escritérios. Nestes, acentua as
linhas verticais, criando um estilo americano, basea-
do sobre os efeitos de forca sem negligenciar o con-
tributo discreto duma decoracao arte nova. O preco
cada vez mais proibitivo dos terrenos levard a multi-
plicar o numero de pisos e a criacdo do ascensor
eléctrico, em 1881, permitira construir arranha-céus
cada vez mais altos*.

A Arte Nova

No dltimo decénio do século, numerosos artis-
tas ousam romper com o gosto revivalista dominan-
te até entdo. Os oficios de arte conhecem agora um
novo surto e os artesios desenham objectos a um
tempo afastados da copia arqueoldgica e da banali-
dade das producoes industriais. A esta vontade de
se exprimir numa linguagem nova, vem acrescen-
tar-se um outro desejo: o de conferir a arte uma fun-
cao social ao alcance de todos. Os artistas procu-

Jéia de René LALIQUE. © Edimedia. ram estabelecer um elo entre e arte e a colectivida-

l |\ ace a arquitectura baseada no emprego da

S TICAS

CARACTER

Park Row Building, em construcao, 1902. Nova lorque.
© Edimedia
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de, voltando-se para criacoes que digam respeito a
vida quotidiana — a moda, a joalharia, o livro, o car-
taz, a decoracdo... A necessidade de escapar aos
constrangimentos da tradicdo constitui o ponto de
unido de todas as vias de pesquisa, frequentemente
nos antipodas umas das outras, tal como a leveza de
uma joia de Lalique* parece opor-se a austeridade
da arquitectura de Hoffmann.

Na origem de Arte Nova encontramos as preo-
cupacoes dos artistas ingleses coma William Mor-
ris (inspirado pelos pré-rafaelitas), Voysex e depois
Mackintosh. Sob a influéncia deste ‘modern style”
de além-Mancha, multiplicam-se as iniciativas no
resto da Europa e é o mesmo espirito que se abriga
sob designacoes tao diversas como Arte Nova (em
Franca e na Bélgica), Style Liberty (em Italia),
Jugendstil (na Alemanha), Sezessionstil (na Austria),
ou Modernisto (em Barcelona).

Em Franca, as artes decorativas encontrariam
um grande acolhimento junto do publico gracas a
Escola de Nancy, animada por Emile Gallé
(1846-1904). Neste grupo, L. Majorelle e E. Val-
lin* tentam redescobrir a for¢a orgénica das plan-
tas no desenho do mobiliario. Em Paris, Hector
Guimard torna-se célebre ao conceber as entra-
das das estacoes de metropolitano e diversos imo-
veis particulares denominados de style nouille
(molengio). Na Bélgica, Henry Van de Velde
abandona a pintura para se consagrar aos oficios
de arte e a arquitectura e em seu redor retinem-se
arquitectos como Paul Hankar e Victor Horta
(1861-1947).

Em Espanha, a renovacio artistica surge em
Barcelona, onde se erguem as arquitecturas fantds-
ticas de Antonio Gaudi. Este arquitecto cria uma
catedral, La Sagrada Familia, onde a exaltacao liri-
ca, combinada com a verve imaginativa, impoe uma
mudanca radical e o seu temperamento hiperbarro-
co explode na construc¢io das casas Guell, Batlo* e
Milla. A maior parte dos grandes pintores do fim
do século - de Gauguin a Hodler, de Toulouse-
-Lautrec a Klimt, dos Nabis aos expressionistas —
nao escapara a influéncia da Arte Nova e a genera-
lidade dos artistas deixa-se seduzir pela vertigem
da cria¢do ornamental, pelas composicoes assimé-
tricas ou pelos ritmos caligraficos da chamada
linha “chicotada”.

Contudo, a exasperacao da linha curva, que
parece agora dominar tudo e todos, evocando fre-
quentemente a imagem da flor e da mulher, respon-
dem os protestos dos arquitectos de além-Reno,
como Behrens ou Loos, na Alemanha ou, na Aus-
tria, Otto Wagner, Josef Hoffmann e Olbrich, o
arquitecto da Casa da Secessd@o* em Viena. Sob a
influéncia do escocés Mackintosh preconizam uma
decoracao assente na simplicidade rigorosa das for-
mas quadrangulares, fazendo coincidir o decorativo
e o funcional e orientando-se assim para um despo-
jamento que prenuncia as tendéncias estéticas do
século XX.

Antonio GAupi (1852-1926),
Casa Batlo, Barcelona (1905-07).
© Photo Luc Beegly/Archipress.

Josef Maria OLBRICH,
O Pavilhdo da Secessdo (1898) em Viena.
© (Esterreich Werbung.
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0 Palacete Tassel

(Bruxelas, 1893)
por Victor Horra (1861-1947)

-1847) permanece, durante cerca de sete

anos, reflectindo sobre uma nova linguagem
plastica arquitectonica. As suas pesquisas desembo-
cam, em 1893, na construcao do Palacete Tassel,
Rua de Turim, n° 12, em Bruxelas, onde Horta
pode, pela primeira vez, pér em pratica todas as
suas ideias fundamentais.

Q- pos algumas realizacoes, Victor Horta (1861-

- Renovacao do plano

No interior do imével, suprime o corredor e as
enfiaduras de aposentos. A escadaria, colocada no
centro da casa, constitui o traco de uniao entre todas
as partes do edificio, criando com esta disposicao
espacos fluidos que se abrem uns sobre os outros.

- Utilizacdo do ferro na plastica arquitectonica

Horta converter-se-a num dos primeiros arqui-
tectos a introduzir o uso do ferro na arquitectura
domeéstica. Deixara visiveis em quase toda a parte
os sistemas de junc¢ao e as rebitagens, pratica adop-
tada apenas nos edificios utilitarios industriais.

- Primazia da linha curva

Por todo o lado estabelece um hino quase incri-
vel a linha curva, inspirada no reino vegetal: lianas,
gavinhas de vide, linhas em “chicotada”, formam
turbilh6es em movimentos que convergem ou
divergem. Os pormenores da rampa da escadaria,
os pontaletes, as vigotas, os elementos metalicos
que os prolongam, desdobram-se assim num ritmo
exuberante, a0 mesmo tempo que idénticos motivos
vegetais campeiam sobre os mosaicos do pavimen-
to ou alastram pelas pinturas das paredes.

Para fazer face a exiguidade dos espacos edifica-
veis em Bruxelas, que obrigava a ampliar o interior
dos edificios através de meios artificiais, Horta utili-
za espelhos colocados frente a frente, de molde a
permitir alargar o espaco até ao infinito. Simultanea-
mente, instala um grande vitral no topo do saguao
central, difundindo a luz a partir de cima, através
dos andares, e impondo um impulso vertical a
massa arquitectonica.

Perfeitamente em dia com as pesquisas técnicas
elaboradas pelos engenheiros, explora todas as pos-
sibilidades do aco, atrevendo-se a utiliza-lo na deco-
racdo. Forneceria uma resposta concreta a questao
da unidade da arte, articulando as relacoes entre a
estrutura, os materiais e o ornamento, e converten-
do-se em engenheiro, decorador, ensamblador e
colorista.

53

Fachada.
As estruturas metalicas internas
aparecem visivelmente sobre a fachada

nos alisares dos grandes vaos envidragados.
© Ch. Bastin e J. Evrard.

Vista interior
mostrando a variedade de fontes de luz.
© Ch. Bastin e J. Evrard.
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eformacéo, escolha arbitraria das cores, perspectiva livremente determinada,
abstraccdo traduzida por uma “auséncia de forma” gestual e por uma construcio
geométrica, mistura de formas, diversidade de materiais, arte gestual: tantas sdo
as ideias que acorrem ao espirito de quem pensa na arte do século XX. Arte
sucessivamente jogo, protesto, critica, convite a reflexdo, elemento perturbador: outras
tantas sdo as funcGes que geralmente se evocam a seu respeito. A arte do século XX é
desdenhada, ridicularizada, interdita, queimada, mas igualmente festejada, glorificada,
utilizada e comercializada. Desenvolve-se tanto na continuacdo da arte do século XIX,
como em oposicdo a ela. Todavia, esta evolucdo nem sempre é formalmente identifica-
vel, antes se opera de forma irregular, dindmica, contraditéria e em diferentes niveis.

A fotografia desempenha um papel decisivo na evolucdo da arte. De facto, ndo se
contenta em lancar-lhe um desafio e em servir-lhe de inspiracdo, ao redefinir a sua pro-
pria relacdo com a realidade e ao fazer ressaltar o aspecto da criatividade em relacdo a
imitacdo; constitui, além disso, a condicdo previa a novas técnicas de reproducido que
se inscrevem no quadro do desenvolvimento dos meios visuais. Espera-se da arte uma
inovagdo permanente e uma certa originalidade que, somadas a importancia detida por
interesses artisticos e tematicos especificos, sdo outros tantos factores que influenciam
uma producido onde as condi¢cdes de mercado detém uma importancia superlativa.

O subjectivo é, porém, especialmente valorizado através da diversidade de estilos,
técnicas, materiais, temas e intencdes. E isto mesmo que traduzem manifestos e outras
proclamacgdes, que constituem, com frequéncia, declaracdes, directivas e justifica¢des
destinadas a acompanhar a aparicdo de novas concepcoes da arte. O principal interesse
reside na forma e no seu contrario, o conteudo. A arte inspira-se na natureza, caotica,
dependente do acaso, ndo estruturada ou, em oposicdo, apoia-se sobre sistemas cons-
truidos segundo uma ordem geométrica. Pretende-se figurativa ou, pelo contrario, abs-
tracta. Como quer que seja, os sistemas e os critérios rigidos cedem lugar a abertura de
espirito e a autonomia.

Numa certa medida, esta constatacdo aplica-se igualmente a recepcéo: a arte nao faz
declaracées dogmaticas e obrigatorias; constitui uma oferta que é necessario aceitar e
solicitar. E o espelho do nosso século dinAmico, complexo e contraditério. Os seis capi-
tulos que seguem nao dao mais que um resumo da diversidade dos movimentos. Esfor-
cam-se, porém, por por em evidéncia as tendéncias e evolucdes caracteristicas que,
mau grado as graves rupturas que representam as duas guerras mundiais, fazem apare-
cer a evolucgdo da arte como um processo dinamico e coerente.



CONTEXTO

A arte do século XX

A complexidade da nossa epoca

Gustav Kuivt (1862-1918), O Beijo (1908),
(0leo sobre tela, 180 cm x 180 cm).
Galeria Austriaca, Viena.

© 1986 Erich Lessing/Magnum.

Raoul HAUSMANN, (1886-1971)

O Espirito do nosso tempo (1921), (alt. 32 cm).
Museu Nacional de Arte Moderna, Paris.

© Photo Ph. Migeat. ADAGP Paris, 2006.
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Grandezas e temores do século XX

Sob os olhos de 3,5 milhdes de telespectadores,
o astronauta americano Neil Armstrong caminha
sobre a lua em 21 de Julho de 1969. Com o triunfo
tecnolodgico que sucessivamente representaram o
voo em baldo dos irmaos Montgolfier (1783), o voo
motorizado dos irmaos Wright (1903) e o envio do
foguetio de Wernher von Braun (1942), a visao de
Jalio Verne (1865) tornou-se realidade. Mas ¢
necessario nao esquecer o reverso da medalha: sao
largadas bombas a partir de baldes e de avioes, o
foguetao converte-se numa arma, a pesquisa
aeroespacial e a informatica servem fins militares.
A conquista da Lua efectua-se, assim, numa época
em que a humanidade estd consciente do facto de
poder ser completamente aniquilada. Esta tomada
de consciéncia é reforcada pelo espectaculo pavoro-
so que se seguiu ao lancamento da primeira bomba
atomica sobre Hiroshima, em 1945, e ao acidente da
central nuclear de Tchernobyl, em 1986. A nossa
época €, pois, marcada pela esperanca que nos ins-
pira o progresso e a utopia de um mundo justo e
pacifico, mas igualmente pela incerteza e pelo medo
da ameaca nuclear e da destruicao do ambiente. E
esta ambivaléncia que transparece, de maneira mais
ou menos clara, na arte do século XX.

Esta relacio complexa com a vida € traduzida de
uma forma encoberta no quadro de Klimt O Beijo*.
Utilizando o fundo dourado, secularizado, dos qua-
dros da Idade Média, Klimt eleva o instante da feli-
cidade terrestre ao nivel de uma preciosa atempora-
lidade que contrasta voluntariamente com o homem
ordinario da grande cidade e evoca um idilio ligado
a natureza. A tdénica ¢é posta sobre o individuo
enquanto sujeito, que sera necessario recolocar no
contexto duma nova imagem do homem nascida da
biologia moderna (teoria evolucionista de Darwin),
da psicanadlise (Freud) e da filosofia (filosofia da
vida, existencialismo, fenomenologia). A crenca
positivista da possibilidade incondicional de tudo
dominar, opde-se uma teoria evolucionista do
conhecimento, que se funda mais sobre as probabili-
dades que sobre um saber fixo, determinado. Colo-
ca, assim, como postulado, que a liberdade humana
¢é responsabilidade e o caracter da arte, aberto e
impregnado de subjectividade, reflecte esta atitude.

N3ao obstante, sd3o numerosos os artistas entre
0s quais o cepticismo aumenta face a alienagao pro-
duzida pelo progresso mecanico e que parece con-
firmada pelo horror da Primeira Guerra Mundial.
As suas consequéncias sociais e politicas consti-
tuem objecto duma tematizacao critica*. Por outro
lado, o progresso tecnoldgico, que permite o desen-
volvimento de novos materiais (betao armado,
matérias plasticas, tintas sintéticas), de novas técni-



cas de reproducdo e o aparecimento de novos
meios de comunicacdo, motiva igualmente expe-
riéncias artisticas que reflectem a procura da inova-
c¢do e da esséncia das coisas. A montagem fotografi-
ca realizada por Citréen a partir de postais e de
recortes de fotografias, revela, a um tempo, um fas-
cinio e um mal-estar em face da grande metrépole
moderna*, que inspira a Fritz Lang o filme do
mesmo nome Metropolis (1926). Os acontecimentos
politicos exercem, pois, uma influéncia decisiva
sobre a arte. Picasso condena a destruicao de Guer-
nica pelos bombardeiros alemaes que se aliaram a
Franco na Guerra Civil espanhola e o seu quadro,
de grandes dimensoes, exposto no pavilhao espa-
nhol quando da Exposi¢io Universal de Paris em
1937, aparece, para além das circunstincias do
momento, como uma condenacao intemporal de
todas as guerras.

A Arte ao servico do poder

Contudo, durante esta mesma exposicio, o
aspecto marcial do pavilhdo alemao e as esculturas
monumentais de Josef Thorak ai expostas, manifes-
tam a ideologia da arte nazi. De facto, os nazis
decretam que a arte moderna se encontra doente e
expdem-na aos insultos, a partir de 1937, no decur-
so de uma exposi¢ao itinerante intitulada “Arte
Degenerada”. A arte moderna é, assim, banida dos
museus; os artistas sofrem a proibicdo de pintar;
muitos de entre eles emigram. A arte “oficial” apre-
senta-se, em arquitectura e em escultura, num esti-

Paul CITROEN, Metropolis (1923),
(montagem fotografica, 76 x 57 cm).
Gabinete de Estampas, Leyde.

© Photo Giraudon. SPADEM, 2006.

Pablo PICASSO (1881-1973), Guernica (1937).
Oleo sobre tela (349 x 780 cm).

Cas6n del Buen Retiro, Museu do Prado, Madrid.
© Dagli Orti.
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A arte do século XX

Ossip ZADKINE (1890-1967),
Monumento a “cidade morta” (1953).
Bronze (alt. 260 cm). Roterdao.

© Dagli Orti. ADAGP, Paris 2006.
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lo classico monumental, encarregado de simbolizar
a reivindicacdo do poder e a énfase do sistema tota-
litario. A pintura e a estampa, das quais muitas
obras ilustram temas ideoldgicos e de propaganda,
conformam-se a um naturalismo convencional. Nao
menos marcial, o pavilhdo soviético ergue-se
defronte do pavilhao alemao. Um casal alegérico
(O Operario e a Kolkhosiana)* exibe-se ai, osten-
tando de forma teatral os simbolos da soberania do
sistema soviético, a foice e o martelo: é um exemplo
do “realismo socialista”, arte de propaganda que
Estaline, em 1932, declara arte oficial.

Wera Ignatjewna MUCHINA, (1889-1953)

O Operdrio e a kolkhosiana (1937).

Placa de ago (alt. 25 cm). Concebido

por B. Jofan para o Pavilhao Soviético

da Exposicao Universal de Paris.

© Cros Ginette/Explorer. ADAGP, Paris 2006.

Eduardo PaoLozz1, O Ultimo Idolo (1963).

Aluminio, pintura a 6leo (244 x 71 x 64 cm).

Museu Ludwig, Coldnia.

© Rheinisches Bildarchiv, Colonia. ADAGP, Paris 2006.



Diversidade da criacao

Contudo, a escultura de Ossip Zadkine* é mais
convincente que as atitudes patéticas de Muchina.
E um monumento perturbador contra a guerra e as
pretensoes duma politica cultural ditatorial. No fim
da Segunda Guerra Mundial, porém, o mundo
muda radicalmente com a sua divisdo em dois cam-
pos: um capitalista e democratico e o outro socialis-
ta. A U.R.S.S. impde o realismo socialista no bloco
oriental, onde os artistas ndo podem subtrair-se a
sua tutela sendo sob certas condicdes, ainda que na
Polénia a liberdade seja menos constrangida. Mas a
arte nao podera desenvolver-se livremente sendo no
fim da dominacao soviética, em 1991. No Ocidente,
pelo contrario, o mercado artistico estimula uma

Robert RAUSCHENBERG, Retroactivo I (1964).
Oleo sobre tela e transporte serigrafico
(213,3x 152,4 cm).

© ADAGP, Paris 2006.

producao variada, inovadora e experimental, que
ora retoma as correntes de antes da guerra, ora
segue novas orientacoes. E deste modo que a arte
poe em destaque os produtos duma sociedade de
consumo forte em cores, integrando-os na criacao
artistica* e se converte em testemunho da historia
contemporanea, repercutindo o vocabulario quoti-
diano dos media*. Os artistas contemporaneos do
mundo inteiro, que comunicam estreitamente entre
si, mostram-se particularmente sensiveis aos acon-
tecimentos politicos, econdmicos, cientificos e cul-
turais, o que faz da sua arte um espelho de um
tempo subjectivo mas global, que corresponde a um
mundo complexo, com todas as suas contradigoes.
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Marcel DucHAmP (1887-1968),

Nu descendo a escada (1912).

Oleo sobre tela (146 x 89 cm).

Museu de Belas-Artes de Filadélfia.

© Herdeiras de Marcel Duchamp. ADAGP, Paris, 2006.
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m 1913 tem lugar em Nova lorque a expo-

sicio “Armory Show”, destinada a apre-

sentar aos americanos, pela primeira vez,
uma visdo de conjunto da arte moderna euro-
peia. As 1100 obras de arte apresentadas de-
sencadeiam um enorme escandalo. O quadro
de Marcel Duchamp*, nomeadamente, suscita
indignacdo por ndo ser conforme aos habitos
visuais: a personagem e o fundo encontram-se
estreitamente unidos e a ilusdo do espaco, ao
invés de ser obtida através da perspectiva for-
necida pelas linhas de fuga, técnica habitual
desde o Renascimento, foi atenuada em benefi-
cio de uma pintura mais plana. Do mesmo
modo, em lugar dum ser humano fielmente
representado, nio se reconhecem mais que
elementos imbricados, de arestas vivas, que
apenas um exame preciso, guiado pelo titulo
do quadro, permite reagrupar como fases do
movimento decomposto duma mesma persona-
gem representada em diferentes niveis da esca-
da. Na verdade, Duchamp associa aqui, com o
auxilio de elementos facetados, o dinamismo e
a simultaneidade da arte futurista a uma orga-
nizagdo sistematica do quadro que correspon-
de aos principios do Cubismo.

De facto, os cubistas, tal como Seurat,
procuram ligar imaginacdo e ciéncia e esfor-
cam-se, na esteira de Cézanne, por evidenciar
claramente a construcio das suas composicoes.
Neste sentido, o conselho de Cézanne - “tratar
a natureza através do cilindro, da esfera e
do cone” -, indicaria aos cubistas o caminho a
seguir e o poeta Guillaume Apollinaire escreve-
ria, em 1913: “O que distingue o cubismo da
pintura tradicional, é o facto de ele ndo ser
ja uma arte da imitagdo, mas uma arte da
representag¢do, que procura elevar-se até ser
uma nova cria¢do”. Nao se trata, pois, de
representar a realidade vista, mas uma realida-
de reconhecida e este principio sera adoptado
pelos proprios escultores que, como Archipen-
ko*, obtém formas novas através da busca da
abstraccéio cubista e do equilibrio entre as per-
sonagens e 0 espaco que as envolve.

Alexander ARCHIPENKO (1887-1964), Cabeca (1913).

Museu de Arte Moderna, Roma.
Foto Dagli Orti © ADAGP, Paris 2006.
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As bases da arte do século XX: cubismo e futurismo

0 cubismo

Georges BRAQUE (1882-1963), O Portugués (1911).

Oleo sobre madeira (117 x 81,5). Kiinstmuseum, Basileia.

© Giraudon. ADAGP, Paris, 2006.

Pablo Picasso (1881-1973).

Natureza morta em cadeira empalhada,(1912).

Colagem (29 x 37cm). Museu Picasso, Paris.
© Photo R.M.N. - Herdeiros de Picasso.
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O Cubismo analitico

O artista francés Georges Braque e o espa-
nhol Pablo Picasso, residente em Paris, encoraja-
dos pelo marchand alemao Daniel Kahnweiler e
apoiados no pensamento do poeta Guillaume
Apollinaire, desenvolvem em conjunto o Cubismo
a partir de 1908. E, porém, com dificuldade, que se
impdem a um publico que os critica e recusa. Con-
tudo, a palavra “cubico”, que os criticos emprega-
ram com uma mescla de troca e de desdém, nao
deve entender-se senio como uma tendéncia domi-
nante nas formas, como o demonstra o quadro de
Braque O Portugués. De facto, enquanto as primei-
ras paisagens pintadas por Braque e por Picasso,
segundo a escola Cézanne, fazem aparecer motivos
simplificados por uma decomposicao em cubos,
nao encontramos aqui realmente formas cubicas,
mas sim uma superficie estruturada, de forma rela-
tivamente uniforme, em facetas e estilhacos angu-
losos de arestas vivas, em forma de navalhas aber-
tas, as mais das vezes. E, assim, com algum esforco
e a custa de associacoes, que conseguimos distin-
guir um homem com uma guitarra. Porém, como
escreve Braque, “O tema ndo constitui o objecto,
mas sim a nova unidade, o lirismo, que ressalta
inteiramente dos meios utilizados”.

Na verdade, numa época em que os raios X per-
mitem ver através da matéria e em que novas técni-
cas tornam visivel o mundo microscoépico, os artis-
tas, ndo se preocupando ja com uma representacao
ilusionistica da realidade, interessam-se também
eles pela analise através do olhar, que poe a nu e
torna visivel a estrutura geométrica profunda das
coisas. Renunciando, pois, a um ponto de vista fixo,
o pintor mostra o caracter tridimensional dos cor-
pos na simultaneidade, ao fragmenta-lo sobre as
duas dimensoes da superficie do quadro. Nao se
trata, seguramente, de observar simplesmente
regras, uma vez que nio esta em causa a imitacio
da natureza, mas sim de uma nova criacao. Os ele-
mentos adquirem a sua independéncia, o objecto
perde cada vez mais importincia e a gama de cores
reduz-se a tintas cinzentas e castanhas. Este Cubis-
mo analitico ndo deve, porém, ser interpretado
apenas como um novo estilo, mas antes como uma
nova visao do mundo, como um conhecimento esté-
tico e uma penetracdo da realidade que vem acres-
centar-se a imagem das coisas fornecida pelas cién-
cias da natureza e pela filosofia.

O Cubismo sintético

Para além dos fragmentos, o quadro de Braque
comporta igualmente algarismos e letras do alfabe-
to. A insercao de tais signos anuncia a evolugao



l6gica para o Cubismo sintético, cujo apogeu
artistico se situa nos anos de 1913 e 1914 e que
teria o seu inicio no quadro de Picasso* Natureza
morta em cadeira empalhada. Ao motivo da nature-
za morta, fornecido por fragmentacao analitica,
Picasso cola, sobre a tela, um pedaco de tela encera-
da impresso com um motivo de “palhinha” e envol-
ve o quadro oval com uma grossa corda, fazendo
nascer o principio da colagem, que marcara de
forma duradoura a arte do século XX: elementos da
realidade de todos os dias, pintados, desenhados ou
directamente tomados da realidade, tais como
recortes de jornal colados ou fragmentos de objec-
tos, permitem proceder a uma nova sintese, em que
as fronteiras tradicionais da arte sao ultrapassadas,
fundindo estampa, pintura e escultura numa obra
unica. A realidade cognoscivel reconhece-se sob a
forma de fragmentos que sdo caracteristicos e este
cubismo sintético nao apenas opera um regresso a
cor através do uso de papéis colados e da ilusao for-
necida pelas colagens pintadas, como confere ao
quadro a impressao de materialidade e de atmosfe-
ra, ao estruturar a pintura introduzindo elementos
de colagem, a maior parte das vezes pré-fabricados.

Outros artistas parisienses aderem ao movimen-
to, entre os quais Marcoussis (1883-1941), nascido
em Varsovia, Jean Metzinger (1883-1957) e Albert
Gleizes (1881-1953). O espanhol Juan Gris* con-
verte-se num representante do Cubismo sintético e,
em 1912, um grupo de artistas, do qual fazem parte
os irmdos Duchamp e Roger de la Fresnaye,
funda a “Seccao de Ouro”. Para muitos, como Mar-
cel Duchamp (1887-1968) ou Francis Picabia
(1879-1953), o Cubismo nao tera sido sendao uma
etapa do seu percurso artistico. Fernand Léger
(1881-1955) utiliza formas cilindricas simples para
desenvolver uma expressao pessoal, do mesmo
modo que, na sua série de quadros de janelas*,
Robert Delaunay retoma a fragmentacao prismati-
ca em estilhacos, propria do Cubismo, desenvolven-
do esta técnica, com sua mulher, Sénia Terk até ao
Orfismo.

O que importa aqui é a luz que ressalta da cor e
que a utilizacao do contraste liberta. Esta luz desta-
ca-se cada vez mais do objecto e, pela sequéncia das
cores e pelo seu proprio ritmo, faz pensar na musi-
ca. E para isto que remete a designa¢io de Orfismo
(do nome de Orfeu, cantor mitico da Antiguidade),
que Apollinaire deu a esta corrente em referéncia a
sua recolha de poesia A Sonata de Orfeu. A Primei-
ra Guerra Mundial pde termo ao papel dominante
do cubismo. Em 1918, Amadeu Ozenfant e
Edouard Jeanneret publicam o manifesto do
Purismo, intitulado o Apds o Cubismo, onde recla-
mam o retorno a simplicidade arquitectonica e lou-
vam a maquina como simbolo. Mas ¢ certo que o
Purismo ndo sera mais que um curto episodio na
historia da arte.

Juan Gris (1887-1927), Guitarra sobre uma mesa (1916).
Oleo sobre tela (92 x 60 cm). Col. particular.
© Edimedia. ADAGP, Paris, 2006.

Robert DELALUNAY (1885-1941), Janelas simultdneas

sobre a cidade (1912). Oleo sobre tela. Kunsthalle, Hamburgo.
© Elke Walford - Fotowerkstatt Hamburger

Kunsthalle. ADAGP, Paris, 2006.
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0 futurismo

Etienne MAREY (1830-1904), Salto a vara (1890).
Analise do movimento através de cronofotografia.
Museu Marey, Beaune.

Carlo CARRA (1881-1966), O Cavaleiro vermelho (1912).
Témpera, tinta da china/papel (26 x 36 cm). Col. Junker, Milao.
© Scala. ADAGP, Paris. 2006.

Luigi RussoLo (1885-1947), Dinamismo de um automével (1912).
Oleo sobre tela (104 x 140 cm).
Museu Nacional de Arte Moderna, Paris. © M.N.AM. -D. R.
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volve-se em Itilia o Futurismo. O seu mani-

festo-programa ¢ publicado em 1909 pelo
escritor Filippo Tommaso Marinetti: “Declara-
mos que o estado do mundo se enriqueceu duma
nova beleza: a beleza da celeridade. Um automovel
de corrida, cujo corpo de aco é decorado por grossos
tubos nos quais borbulha um sopro escaldante de ser-
pente, é mais belo que a “Vitoria de Samotrdcia”. No
seguimento de Marinetti, Giacomo Balla (1871-
1958), Umberto Boccioni, Carlo Carra*, Luigi
Russolo e Gino Severini (1883-1966) assinam, a
11 de Abril de 1910, o Manifesto da pintura futuris-
ta, no qual se pode ler: “Na realidade, tudo mexe,
tudo corre, tudo se transforma rapidamente. Tendo
em conta a persisténcia da imagem na retina, 0s
objectos movem-se, multiplicam-se, deformam-se, per-
seguindo-se como vibragoes precipitadas no espaco
que percorrem. E por isso que um cavalo a correr
ndo tem quatro pernas, mas vinte e que 0s seus mo-
vimentos sdo triangulares”.

Os artistas do Futurismo retomam o que a cro-
nofotografia™ tinha tornado visivel pelos estudos
fotograficos do movimento e o quadro de Carra
O Cavaleiro vermelho*, que se caracteriza por uma
coloracao fortemente marcada e quase agressiva, é
disso mesmo uma boa ilustracdo: o motivo é frag-
mentado como nas obras cubistas; contudo, o cava-
lo e o cavaleiro permanecem reconheciveis e os
fragmentos nao os desdobram sobre a superficie,
mas servem para tornar visivel a celeridade do
movimento. Luigi Russolo real¢ca o dinamismo
com linhas de forca marcadas que, sendo a um
tempo setas e sinais de movimento, tornam sensivel
a corrida de um carro a toda a velocidade*.

Filhos das grandes cidades, crescidos numa
sociedade de massas, os futuristas viram-se para o
futuro e amam o dinamismo engendrado pela técni-
ca. Numerosos outros manifestos reclamam a asso-
ciacao das artes plasticas a literatura, a arte drama-
tica, a coreografia, a musica, ao teatro sintético e a
arquitectura; mas anunciam igualmente o programa
politico provocante, xendfobo e pré-fascista do Futu-
rismo. De facto, os futuristas italianos sentem-se
com alma de revolucionarios, provocam a golpes de
slogans nacionalistas, cantam o progresso técnico
sem qualquer espirito critico e glorificam a guerra
como salvacdo do mundo. Na sua énfase, a sua arte
liga-se ao simbolismo, na foma de pintar apoiam-se
no divisionismo de Seurat, no impeto decorativo da
Arte Nova, na cor dos fauves e na fragmentacao dos
cubistas. O seu fim é chegar a uma pintura comple-
ta, que se dirige a todos os sentidos: as tintas, os
ruidos e os odores. Os seus quadros sdo caracteri-
zados pela espiral em movimento, pela diagonal e

P aralelamente ao Cubismo parisiense, desen-



por limites transparentes. Nao procuram traduzir
um estado, mas um processo.

Também a escultura futurista persegue este
objectivo, como o demonstram as Formas wnicas na
continuidade do espaco de Umberto Boccioni*
onde, para além da atitude de marcha, a interpene-
tracdo das superficies e das formas visa exprimir o
movimento vibrando no espaco. O apogeu do futu-
rismo situa-se entre 1912 e 1915. Apds a Primeira
Guerra Mundial, perderd importancia, nomeada-
mente pela sua propria aproximacao ao fascismo,
que a Marcha sobre Roma de Mussolini levara ao
poder em 1922.

O cubo-futurismo

O Cubismo e o Futurismo deixariam uma
marca duradoura na arte do século XX. O principio
da fragmentagido em estilhacos, propria do Cubis-
mo analitico, bem como a colagem de fragmentos
do Cubismo sintético, sao retomados por numero-
sos artistas em trabalhos originais e fundidos com o
dinamismo e a simultaneidade do Futurismo, dando
origem a obras ditas cubo-futuristas. A ilustracao de
Marcel Duchamp, constitui um exemplo eloquente.

O cubofuturismo estabelece ligacoes com outros
movimentos artisticos. Assim, na Alemanha, Franz
Marc faz parte dos artistas que combinam elemen-
tos cubistas e futuristas com tracos expressionistas,
como o demonstra o seu quadro animado Formas
combatentes*. Encontramos igualmente tendéncias
analogas em Inglaterra, com o vorticismo, na Polo-
nia com o formismo, ou em Praga com o cubo-
-expressionismo de Emil Filla (1882-1953). Na
Russia, Malewitch e Natalia Gontcharova (1881-
-1962), entre outros, pintam, entre 1912 e 1916, qua-
dros cubo-futuristas que depressa esbo¢arao uma
transicao para orientacoes abstractas. A técnica da
colagem, em particular, inspira muitos artistas,
como o dadaista de Hanover Kurt Schwitters*
(1887-1948). Nas suas colagens de materiais insere,
por montagem ou colagem, pedacos de papel, resi-
duos de materiais, pequenos objectos encontrados a
fim de obter composicoes em relevo, que acentua
com a pintura e baptiza com titulos frequentemente
ironicos e provocantes. E igualmente ai que certas
correntes artisticas post-1945, tais como as cola-
gens e as composi¢oes plasticas da pop art, mergu-
lham as suas raizes.

Franz MArc (1880-1916),

. Formas combatentes (1914).

Oleo sobre tela (91 x 131,5 cm).

Galeria de Estado de Arte Moderna, Munique.
© Blauel /Gnamm-Artothek.

Umberto Bocclont (1882-1916), Formas inicas

na continuidade do espaco (1913). Bronze (H.112cm).
Col. Mattioli, Milao.

© Lauros/Giraudon.
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As Demoiselles d’Avignon aov)

Pablo Prcasso (1881-1973), Museu de Arte Moderna de Nova lorque.

Oleo sobre tela (244 x 234 cm). © Herdeiros de Picasso.

e foi apresentada ao publico em 1937, quando

da Exposicao Universal de Paris. Raros foram
aqueles que reconheceram nele uma obra-chave da
arte do século XX. Contudo, Picasso, que lhe consa-
grou mais de 450 trabalhos preliminares, travou um
verdadeiro combate para atingir este resultado,
colocando nessa investigacdo todos os seus conhe-
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P icasso realizou esta obra no maior secretismo

cimentos artisticos, toda a sua experiéncia e toda a
sua coragem para inovar.

A particularidade desta obra nédo reside propria-
mente no tema; os nus femininos encontrarao cor-
respondéncia, por exemplo, no gosto que, desde o
Renascimento, se tinha pela representacao das trés
Gracas e o quadro recorda As Banhistas de Cézan-
ne e certas cenas de bordel, como as de Toulouse-



-Lautrec. A sua particularidade é a maneira como
Picasso forma o motivo. Como que por colagem,
cinco mulheres sao colocadas diante do quadro,
sem espaco claramente definido, sem que a ilumina-
¢ao seja uniforme, sem que aparentem qualquer
relacao de comunicagao entre elas. A perspectiva é
variada: a personagem da esquerda esta de pé, vista
de perfil e olha para a direita do quadro; ao seu
lado, duas mulheres semelhantes, pintadas de fren-
te e cuja pose sugere estarem deitadas; outra
mulher, sentada, de pernas afastadas, mostra as
suas costas ao observador, mas o seu rosto encon-
tra-se voltado para ele; a direita do quadro, en-
contra-se uma quinta mulher, de pé, vista de trés
quartos. As personagens sao simplificadas, as cores
discretas, apenas modeladas e aplicadas de forma
plana. Contemplamos o quadro como através de
uma cortina aberta, mas a cena nao se desenrola
num espaco identificavel e a propria natureza morta
com frutos é apresentada em projeccao sobre um
plano. E apenas pelos contornos, pelo desenho inte-
rior e pelos elementos de formas estilhacadas que é
obtida a impressao de espaco e de corpos. As cabe-
cas das duas mulheres da direita recordam masca-
ras africanas*, como as que foram mostradas em
1906, quando duma grande exposicao em Paris e
deixam uma impressao selvagem e angustiante. O
quadro tem um efeito mais provocador que erético.

Arte africana, Zaire. Mascaras de rostos humanos em madeira
dura. Col. particular. © Edimedia.

Em desenhos preparatorios*, Picasso introduziu
duas personagens masculinas: no meio, um mari-
nheiro sentado; a esquerda um jovem segurando
um livro, no qual se podera ver um estudante de
medicina (em outros esbocos pinta igualmente uma
cabeca de morto). Numerosos intérpretes veriam ai
uma alegoria: um alerta contra as doencas vené-
reas, um memento mori (a recordacao da morte). O
quadro, na sua versao final, permanece um mistério
nao elucidado, que obriga o observador a uma refle-
x20 pessoal, 0 que constitui, alids, um traco caracte-
ristico da arte do nosso século.

Pablo Picasso,

estudo para as Demoiselles d’Avignon (1907).
(81 x 60 cm). Col. Berggruen, Paris.

© Artephot/Nimatallah. Herdeiros de Picasso.

Pablo Picasso,

estudo para as Demoiselles d’Avignon (1907). Desenho a giz
(48 x 76 cm). Gabinete de Estampas, Basileia.

© Willi Peter/Explorer. Herdeiros de Picasso.
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partir de 1910, a arte abstracta converte

em programa aquilo que o Cubismo, o

Futurismo e o Orfismo haviam anuncia-
do: o abandono da restituicdo do mundo visi-
vel através de uma representacio mimética,
em proveito de uma arte que se concentra
sobre a cor, a forma e a composicdo. O Trago
Branco de Kandinsky* indica as duas tendén-
cias determinantes que, ainda em nossos dias,
caracterizam o que ele mesmo denominava a
“grande abstrac¢ido”: por um lado uma arte
lirica espontinea, frequentemente marcada por
gestos e que integra o acaso; por outro a “abs-
traccdo geométrica”, uma arte preferencial-
mente marcada pela razio, que trabalha sobre
formas geométricas de base, como ilustra o
trabalho de Bell*.

E certo que ja em 1568 Wenzel Jamnitzer
desenhava esbogos de construcdes puramente
geométricas, mas mais nio sdo que exercicios
ludicos sobre a perspectiva. Do mesmo modo,
as observacdes de Leonardo da Vinci sobre a
marca deixada numa parede por uma esponja
mergulhada em tinta, devem ser compreendi-
das apenas como um convite a exploracido do
acaso na elaboracdo da obra. Nao se trata,
pois, de considerar a propria marca como uma
obra de arte. Inversamente, o objectivo da arte
abstracta ¢ a criacdo individual e original sem
partir da natureza. Nao se trata de imitacdo,
mas de uma “verdadeira obra de arte, de um
sujeito autonomo, que respira pelo espirito”;
de uma criacdo que mergulha a sua existéncia
“no artista“ e que provém de uma “necessida-
de interior” (Kandinsky).

Lary BELL, Sem titulo (1966).

Vidro e latao recobertos de rodio.

Museu Nacional de Arte Moderna, Paris.

© Photo Philippe Migeat. Centro Georges Pompidou. D. R.
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A arte informal e a abstraccdao geométrica

A grande abstraccdo

Harts Arp (1887-1966), Pepino gigante (1937).
Museu Nacional de Arte Moderna, Paris.
© ADAGP, Paris, 2006.

Olga RosaNowa, Composicdo sem objecto (1916).
Oleo sobre tela (118 x 101 cm).
Museu Regional de Arte, Samara. D. R.
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A arte abstracta

Ea aguarela Composicdo, pintada em 1910, em
Munique, pelo russo Wassily Kandinsky (1866-
-1944), que remontam os inicios da arte abstracta.
A arte abstracta nao constitui a reproducao realista,
idealizante ou alegdrica de um modelo; nao procura
mostrar; apresenta-se ela propria. Em face do peri-
go de que a esta arte seja conferido, sem razao, um
mero valor decorativo, numerosos artistas seriam
levados a clarificar verbalmente as suas intengoes.
E com veeméncia que Kandinsky se ergue contra a
ideia de um jogo arbitrario com a forma: “O artista
— escreve — deve ter qualquer coisa a dizer, ja que a
sua funcdo ndo consiste em dominar a forma, mas
em adaptar esta ao conteido”. O que importa € a
esséncia, o espirito, que uma vez liberto do objecto
exterior, é captado pela cor, pela forma e pela com-
posicao. O artista ambiciona igualar a natureza pelo
seu acto criador e, “mesmo, através de uma invencdo
de que apenas o homem é capaz entre tudo o que
vive, de a ultrapassar’ (Vasarely). A contemplacao
exterior converte-se, desse modo, numa “participa-
cao interior” e € por isso que Hans Arp* nao repro-
duz simplesmente plantas, mas procura, gerando
formas antropomorficas, captar o proprio processo
de crescimento.

A abstraccdo geométrica

Os construtivistas russos desenvolvem uma
arte racional que assenta sobre os meios oferecidos
pela geometria. Casimir Malevitch (1878-1935)
pinta, em 1913, O Quadrado negro sobre fundo bran-
co, que designa de “O icone nu e sem quadro do meu
tempo“e baptiza a sua arte de suprematismo, expres-
sdo que pretende ilustrar a sua concepg¢ao da supre-
macia da sensacdo nas artes plasticas. Influencia
Olga Rosanowa, cuja tela Composicdo sem objec-
to*, com as suas cores e formas nitidas, é represen-
tativa dum grande nimero de obras comparaveis.
Designado pelo termo genérico construtivismo, este
tipo de arte, ao qual se ligam igualmente os qua-
dros que El Lissitzky (1890-1941) pintou sob a
designacgao de “Proun” (do russo Pro Unowis, “para
uma renovacdo da arte”), constituira a arte oficial
da revolugdo soviética, de 1917 a 1921. A reorienta-
cao da politica cultural soviética, nos inicios do
“realismo socialista”, obrigara os artistas de van-
guarda a abandonar a Russia, emigrando Lissitzky
para a Alemanha, onde ensina no Bauhaus, com
artistas como Johannes Itten, Josef Albers, Las-
z10 Mohol-Nagy e Kandinsky.

O holandés Théo van Doesburg (1883-1931),
que em 1917 funda, com Piet Mondrian*, o grupo



e a revista De Stijl, exercera grande influéncia na
expansao da arte abstracta. Longe da énfase revolu-
cionaria dos russos, estes homens valorizarao uma
pintura caracterizada por uma sobriedade plena de
sensibilidade, pela ordem e pelo respeito das
regras. Mondrian demonstrara como o “nicleo inte-
rior* do modelo tirado da natureza pode ser tornado
visivel por uma sucessao de desenhos sempre mais
redutores*, ao ponto de o artista encontrar uma lin-
guagem universal numa reunido de formas e cores
nitidas, despojadas de elementos descritivos que
revelem a expressao individual*.

Em 1930, Van Doesburg, na sua revista parisien-
se Art Concret, pede que se comece a falar de arte
“concreta”, em vez de arte “abstracta”, uma vez que
a arte nao parte de um processo de abstraccao, mas
da utilizacdo directa, pelo artista, de meios pictori-
cos concretos. A sua proposicao conduzira a funda-
cdo do grupo internacional “Abstrac¢ao-Criacao”
(1931-1936), cujos membros se distinguem pela
busca de uma clareza geradora de ordem. A lingua-
gem das formas de Auguste Herbin*, que se con-
centra sobre signos concretos, é disso exemplo
caracteristico. A arte concreta manifesta-se gracas
ao pintor e escultor suico Max Bill, que organiza a
primeira exposi¢ao internacional em Basileia, em
1944, reunindo depois numerosas obras em 1960,
em Zurique, para uma exposicao intitulada “Arte
concreta — cinquenta anos de evolucao”.

O contributo dos Estados Unidos

O advento da ditadura nazi na Alemanha e o
rebentamento da Segunda Guerra Mundial cons-
trangem numerosos artistas a abandonar a Europa.
Ensinarao nos Estados Unidos, inspirando certas
tendéncias da arte americana, como a “nova abs-
traccao” (postpainterly abstraction), corrente artisti-
ca surgida no fim dos anos cinquenta. A sua estética
repousa sobre a busca sistematica que caracteriza-
va os estudos gestaltisticos sobre a cor realizados
pelo Bauhaus e os seus protagonistas serdo Mark
Rothko (1903-1970), Barnett Newman (1905-
-1970) e Ad Reinhardt (1913-1967). O “Hard-Edge”
constitui uma sua orientacdo especifica, que ilustra
a tela de Kenneth Noland (p.254) (n.1924)*, mos-
trando superficies cromaticas de contornos defini-
dos e arestas vivas, nitidamente separadas umas
das outras. A superficie do quadro, intitulado Sha-
ped Canvas, torna-se suporte pictorico aliando, a
partir do fim dos anos sessenta, diversos materiais.

No dominio da escultura, a minimal art es-
forca-se, nos anos sessenta, por encontrar uma lin-
guagem de formas reduzida a estruturas de base
simples. Robert Morris, um artista marcante desta
corrente, explica assim a necessidade da mostrar as
determinantes simples do espaco: “A simplicidade
da forma ndo implica necessariamante a simplicida-
de da experiéncia artistica. As formas homogéneas
ndo reduzem as dimensoes, apenas as ordenam”. Um

Piet MONDRIAN (1872-1944), Composicdo (1931).
Coleccao Thyssen-Bornemisza.
© Dagli Orti. INTERNATIONAL LICENSIN PARTURE, 1995.

Auguste HERBIN (1882-1960), Composi¢do ( 1940).
Guache (33,5 x 26 cm). Col. privada.
© Edimedia. ADAGP, Paris, 2006.
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A arte informal e a abstraccdao geométrica

Kenneth NoLAND, Swing (1964).

Acrilico sobre tela (251 x 249 cm).

© Coleccao de Arte da Renania do Norte - Westefalia, Dusseldorf.
ADAGP, Paris, 2006.

Georges MATHIEU em Estocolmo, a 23 de Julho de 1958,

outro artista emigrado, Hans Hofman (1880-1966),
inspiraria o desenvolvimento nos Estados Unidos,
paralelamente as diferentes formas de abstragio
geométrica do expressionismo abstracto, de um
movimento que retne todas as formas de expressao
liberta, dinamica e renunciando a figuracao e no
qual, além de Franz Kline, Willem de Kooning,
Mark Tobey e Robert Motherwell, convira ainda
referir Jackson Pollock (cfr. pp. 256-257), impor-
tante representante da New York School.

A Europa depois da guerra

Apos a Segunda Guerra Mundial, a arte abstrac-
ta continua a evoluir na Europa, a partir de Paris.
Em 1945, Jean Dubuffet (1901-1985), e Jean Fau-
trier (1898-1964) expdem obras de matéria pastosa,
informe, aplicada ao pincel e a espatula. Em 1952,
M.Tapié denomina esta arte de informal e esta
designacao tornar-se-d genérica para referir toda a
pintura marcada pelo gesto que, recusando regras
fixas de composicao, exige 0 recurso a um processo
de criacao espontanea e tenta exprimir directamen-
te os impulsos do espirito. Georges Mathieu* (n.
1921) baptiza de abstraccdo livica a sua arte expres-
siva, assentando sobre a sensac¢ao directa e explica:
“Creio que a celeridade do acto de criacdo é uma das
condicoes mais importantes da minha pintura. Estou
convicto de que apenas a celeridade de ac¢do permite
captar e exprimir o que emana da profundidade do
ser, sem que a sua erupcdo espontdnea seja retida ou
modificada por uma reflexd@o ou uma intervencdo
racionais”. (Georges Mathieu).

Em 1950 o critico de arte Michel Seuphor fala
de Tachismo e coloca sob esta designagao nao ape-
nas as obras de Mathieu, mas também as de Wols.
O Moinho de Vento* mostra a importéincia da
escrita em si. O moinho de vento encontra-se ai
por acaso nao ¢é ele que constitui o fim da pintura,

pintando A Batalha de Brunkeberg. Oleo sobre tela (130 x 340 cm). Propriedade do artista.
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mas sim o processo directo do proprio acto de pin-
tar, que se converte no sismégrafo do estado de
espirito do artista (poder-se-a estabelecer aqui
correspondéncias com o automatismo psiquico do
Surrealismo). A diversidade destas formas de arte
espontinea, de tendéncias comparaveis, expri-
me-se em obras como os agregados a base de
filme plastico fundido de Alberto Burri (n. 1915),
as pinturas expressivas e pastosas de Karel
Appel (n. 1921), membro do grupo Cobra, funda-
do em 1948), os quadros gestuais de Karl Otto
Gotz (n. 1914), realizados com o auxilio de um
raspador mergulhado na pintura humida, ou ainda
a linguagem de signos de Cy Twombly (n. 1920),
que recorda rabiscos infantis.

Uma arte democratica?

Quando da exposicao “Documenta I1“, panora-
ma da arte contemporanea através do mundo, que
teve lugar em 1959 em Kassel, consagrada a arte
abstracta enquanto “linguagem estilistica univer-
sal”, foi patente que um bom numero de visitantes
se encontrava completamente perdido. Obras de
arte desprovidas de referéncia ao objecto, quer rele-
vem da arte informal, quer da abstrac¢do geométri-
ca, nao podem ser decifradas como signos que
remetam para qualquer coisa. Obrigam o observa-
dor a desenvolver uma nova forma de ver, que nao
assenta sobre o que lhe é familiar, nem sobre o que
ele sabe, mas que lhe faz uma proposta inovadora, a
qual deve responder fazendo apelo a sua fantasia e a
sua criatividade. Poder-se-a dizer que tanto na sua
criacdo como na sua percepcao, a arte abstracta é
fruto da sociedade democratica, que opoe a liberda-
de individual aos constrangimentos gerados pelas
convencoes e pela administracao.

E deste modo que podemos ver no seu desen-
volvimento um sinal de protesto concreto, mas uté-
pico, contra estruturas politicas e materiais repres-
sivas. Por isso regimes ditatoriais como o nacio-
nal-socialismo na Alemanha ou o estalinismo na
Unido Soviética, estigmatizaram e proibiram esta
arte. Apos a queda das ditaduras, tanto em 1945
como em 1989, a arte abstracta converte-se na
expressao da liberdade reencontrada, ainda que
nao seja essa a unica explicacdo para o seu desen-
volvimento. Mas o conteudo da arte é sempre o
reflexo do estado de espirito do seu tempo. A arte
abstracta dirige-se a um observador emancipado,
do qual exige muito e este deve aprender a ver as
obras como uma proposta aberta (Schumacher*)
mas em caso algum arbitraria. E-lhe necessario
aprender a abordar a obra concreta. Tal como a
obra de arte reflecte um processo vivo, uma pesqui-
sa, uma rejeicao e uma nova criacao da parte do
artista, assim exige um didlogo subjectivo e vivo
com o observador.

Wors (1913-1951), O Moinho de Vento (1951).
Oleo sobre tela (73 x 60 cm).

© Westfalisches Laudesmuseum,

Munique. ADAGP, Paris, 2006.

Emil SCHUMACHER (n.1912).

GG-1/1991 (1991). Laca vermelha,

negra, branca e pastel negro (65,5 x 85 cm).
Propriedade do artista.

ADAGP, Paris, 2006.
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Nimero 3 (1949)
Jackson Pozock (1912-1956),
Washington D.C., Hirschhorn-Museum.

Oleo, pintura a aluminio sobre tela (157,5 x 94,3 cm). ADAGP, Paris 2006.

l I m caos de cores, de tons de vermelho, de
laranja, de negro, manchas, linhas encurva-
das. O olhar que pousamos habitualmente

sobre um quadro, a procura de um plano, de sinais

familiares identificaveis ou que poderiamos encon-
trar por associacoes, fica decepcionado. Mas se

escolhermos um traco colorido ao acaso e se 0

seguirmos com os olhos, descobrimos o seu percur-

so, vemos que se sobrepoe a outros tracos de cor,
que ele mesmo ¢ atravessado por outros que o cru-
zam. Sentimos que nao se trata ai de uma reprodu-
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cao, mas do resultado de um processo de movimen-
to que podemos seguir em espirito. H. Rosenberg
baptizou a arte de Pollock com o nome de “pintura
gestual” (action painting).

Na realidade, o artista nao se encontra diante da
tela, mas dentro dela. Fazendo oscilar como um pén-
dulo, sobre a tela estendida no solo, uma lata perfu-
rada, repleta de tinta, ou um pincel de cabo compri-
do, igualmente impregnado de tinta, constréi uma
rede de gotas animada por um movimento de
dansa, como de transe, inspirado unicamente pela



Jackson PoLLock trabalhando. © Th. Eteve (Col. PPP/IPS/NASA).

emocao do instante, livre de toda a representacao
consciente ou repescada da memoria. Pollock bapti-
zaria esta técnica de “método das gotas” (drip pain-
ting) e utilizou-a pela primeira vez no fim de 1946.
Dela resulta um movimento materializado e conser-
vado e que as marcas que deixa permitem reconsti-
tuir: um tempo visivel. E um registo do caracter
mais imediato que existe. “Sinto-me melhor no chao,
- explica Pollock — mais proximo do quadro, mais do
que uma simples parte dele, porque assim, posso...
literalmente estar dentro do quadro”.

A percepcao € verdadeiramente uma visao psiqui-
ca que ndo ¢ chamada a ser decifrada, a ser interpre-
tada, mas que se deve deixar ir abertamente para
sentir o processo mostrado pelo quadro e a sua irra-
diacao estética. Nem por isso, contudo, as sensacbes,
as associacoes de ideias ou as interpretagcoes do
observador sao abandonadas a sua conveniéncia. Os
observadores, segundo Pollock “deveriam esforcar-se
por acolher o que o quadro tem a propor-lhes e ndo
chegar com um conteiido principal ou uma ideia pre-
-concebida de que buscariam a confirmacdo”.
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Who's Afraid of Red, Yellow

and Blue 9 IV (1969-1970)

Barnett NEwMAN (1905-1970),
Berlin, Staatliche Museen.

Acrilico sobre tela (274 x 603 cm). © Photo B.PK., Berlim. — ADAGP, Paris 2006.

vermelho a esquerda e um quadrado amarelo a direita, separa-

O quadro, tomado em largura, mostra trés cores: um quadrado

dos por uma banda vertical azul, larga de 55 cm. Contudo, a
tela, sem moldura, ndao produz efeito sendao quando observada de
frente. Cinco camadas de vermelho (vermelho cadmio claro), duas
camadas de amarelo (amarelo cddmio claro) e o azul (ultramar) con-
ferem aos campos de cor uma superficie clara e homogénea.

O observador pode lancar um olhar rapido
sobre o quadro, que € instantaneamente apercebi-
do: nao existem nem detalhes, nem estrutura com-
plexa que exija bastante tempo ou esforco para
serem captados. Mas pode igualmente expor-se a
forca da aspiracao do quadro, ao seu convite a medi-
tacao, transferindo-se assim para o seu tempo, dura-
cao constante, e esquecendo o quotidiano. Newman
pOe em cena a propria presenca.

“Um quadro de Newman ndo pretende mostrar que a
durac@o ultrapassa a consciéncia, pretende ser ele proprio
o0 acontecimento, o instante que se desenrola...Um quadro
de Newton é um anjo. N@o anuncia nada, é ele mesmo a

anuncia¢do”. (]J.-E. Lyotard).
258

A sensacao temporal despertada por este qua-
dro recorda a que se liberta do Monge a beira-mar
de C. D. Friedrich*. Sensac¢ao do infinito, do espa-
co, da natureza, do tempo.

“Com estes dois ou trés objectos misteriosos, o quadro
estd la como o Apocalipse, como se estivesse mergulhado
nas meditacoes nocturnas de Young. E como, na sua uni-
formidade e na sua auséncia de margens, ndo tem outro
primeiro plano que a propria moldura, quando o olhais é
como se vos tivessem cortado as pdlpebras”, escrevia
Kleist em 1810 (Sensacoes frente a Paisagem Mari-
nha de Friedrich).

“Os meus quadros, — diz Newman — ndo s@o uma
manipulacdo do espaco; ndo se encontram ligados a uma
representacdo pictorica, mas a uma sensacdo temporal”.



Caspar David FRIEDRICH (1774-1840), O Monge a beira-mar (1808-09).
Oleo sobre tela (110 x 171,5 cm). Berlim - Charlottenburg, palacio e jardins do Estado.
© Photo Jorg P. Anders.

De facto, ao contrario da arte gestual esponta-
nea do expressionismo abstracto, que concede um
lugar ao acaso, o quadro de Newmann ¢é construido
com reflexdo. A cor, aplicada em camadas sobrepos-
tas, impede qualquer efeito de ilusao de espago. Na
verdade, Newman e os artistas da nova abstraccao
interessaram-se de muito perto pela filosofia da
Asia Oriental (budismo zen) e inspiraram-se na arte
asiatica. Dai a poderosa monocromia dos seus qua-
dros, que visa produzir um efeito meditativo (cfr.
Mark Rothko*). Assim, pela forca do espaco das
cores, o contemplador é chamado a abandonar o
seu comportamento distante, para chegar a uma
consciéncia mais aguda de si proprio.

Mark RoTHKO (1903-1970).

~ Vermelho, Laranja (1968).

Oleo sobre tela (234 x 176 cm).

© 1998 Kate Rothko Prizel

e Christopher Rothko — ADAGP, Paris 2006.
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om o seu quadro-armadilha®, Daniel
Spoerri (n.1930) fixa uma situacdo nasci-
da ao acaso. Cola sobre o tampo duma
mesa tudo quanto se poderia encontrar sobre
ela no fim de uma refeicio e suspende da pare-
de esse conjunto em relevo, sem esquecer a
cadeira. Spoerri é membro do grupo dos
“Novos Realistas”, que se retine em Paris em
1960, para se opor a arte abstracta que domina
esta época. No prolongamento do movimento
“Dada” e da identificacdo operada por Du-
champ nas suas “ready mades” entre a arte e a
vida, estes artistas visam uma confrontacdo
directa com o mundo real. O conjunto de
Spoerri é um exemplo extremo, radical, do
“grande realismo”, que constitui um dos poélos
da arte contemporanea, ao qual Kandinsky
(1912) opde o polo da “grande abstracgio”.
Kandinsky insiste sobre o facto de que cada
um destes dois polos tem uma existéncia que se
justifica, de que tém o mesmo valor e que exis-
tem, na pratica da arte, numerosas e diversas
correspondéncias entre ambos. Mas a arte figu-
rativa, que se orienta em relacdo a realidade
visivel, ndo se concebe em nenhum caso como
uma imitacdo servil da natureza. Como disse
Paul Klee em 1920, “a arte ndo reproduz o
visivel, torna visivel”. O fim em vista ndo é
nem um ilusionismo artistico, nem a idealiza-
¢do; trata-se de penetrar a esséncia, de afrontar
o real de maneira critica e parcial, com modos
de ver subjectivos. E assim que, no quadro de
Picasso*, a coloracdo violenta, as deformacdes
duma expressividade insistente e a acentuacio
das formas, sdo outros tantos signos de uma
visdo subjectiva do artista que constitui interpre-
tacdo emocional. O conjunto do mundo visivel e
imaginavel pode tornar-se objecto de um qua-
dro, o que acarreta a abolicdo das fronteiras da
arte e permite a diversidade e a mistura dos
modos de representacio.

Pablo Picasso (1881-1973),

A mulher da Alcachofra (1942).
Oleo sobre tela (195 x 132 cm).
Museu Ludwig, Colénia.

© Rheinisches Bildarchiv, Colonia.
Herdeiros de Picasso.

Capitulo

A arte
figurativa;
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Ernst Ludwig KIRCHNER (1880-1938),
A toilette (1912). Oleo sobre tela (101 x 75 cm).
Coleccao privada, Dusseldorf. D. R.
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grande diversidade de estilos. Podemos,

contudo, distinguir nela quatro grandes ten-
déncias, ligadas entre si de diversas formas: o
realismo figurativo, o realismo critico, a arte da
“assemblage” e a arte expressiva.

Com meios tais como a deformacio, fortes con-
trastes de cores e um estilo gestual marcado, a arte
expressiva reflecte uma imagem da realidade deter-
minada pela subjectividade. O termo “expressionis-
mo” foi introduzido em 1911 por Herwarth Wal-
den na revista Der Sturn (editada em Berlim) para
designar originalmente o conjunto da arte contem-
pordnea vanguardista. Remetendo mais precisa-
mente a um estilo, esta designacio reporta-se, entre
outras, a comunidade de artistas designada “Die
Briicke”, fundada em Dresden em 1905. O quadro
de Ernst Ludwig Kirchner*, artista pertencente a
esse movimento, mostra como uma escrita esponta-
nea traduz o olhar subjectivo com o auxilio de um
reforco das formas e das cores determinado pela
€mocao.

As obras que anunciaram e inspiraram o movi-
mento “Die Briicke” sao obras produzidas entre
1885 e 1900 (Vincent Van Gogh, Edvard Munch,
James Ensor, Henri de Toulouse-Lautrec),
esculturas africanas, gravuras japonesas sobre
madeiras tintoriais e obras do goético flamejante. O
cepticismo crescente, manifestado a respeito de
uma realidade onde a técnica nao servia, como se
esperava, para libertar o homem, antes reforcava a
sua alienacdo, incitou numerosos artistas a praticar
uma arte essencialmente ligada aos seus estados de
alma. Em 1907, Emil Nolde escreve numa carta:
“Se, em certas obras de arte contempordnea, captas
uma tendéncia anarquista, um cardcter arbitrdario
ou desenfreado, grosseria ou brutalidade, estuda
entdo longa e minuciosamente essas obras e acabards
por reconhecer que aquilo que te parecia arbitrdrio se
transformara em liberdade e a grosseria em grande
subtileza. As obras inofensivas raramente tém qual-
quer valor”.

O grupo “Die Briicke”, cuja existéncia se prolon-
ga até 1913, atrai temporariamente artistas como o
alemao do Norte Emil Nolde, o suico Cuno Amiet
ou o holandés Kees van Dongen. Este tltimo faz
igualmente parte dos fauves franceses (1905-1907),
os quais, sem partilharem do pessimismo melanco-

Q- arte figurativa do século XX comporta uma

Henri MATISSE (1869-1954). A blusa romena (1940).
Oleo sobre tela (92 x 72 cm).

Museu Nacional de Arte Moderna, Paris.

© Dagli Orti.



lico bebido na filosofia de Kierkegaard, que caracte-
rizava os expressionistas alemaes, utilizam meios
de realizacdo semelhantes. Os fauves ligam-se a
Gauguin, que poe a tonica sobre o caracter subjec-
tivo do acto de pintar e submetem-se de forma
ainda mais impetuosa as consequéncias deste méto-
do: simplificacao dos meios, abandono da perspecti-
va ilusionistica, emprego de cores fortes e puras.
Sob a direccao de Henri Matisse*, o grupo, bapti-
zado “os Independentes”, expde no Salao de Outo-
no de Paris em 1905. O critico de arte Louis Vaux-
celles compara os seus trabalhos aos de selvagens
(fauves) e é desse modo que o epiteto fauves se
impora para designar a sua forma de pintar.

“Aquilo a que aspiro antes de tudo — escreve
Matisse em 1908 —, é a expressdo... E-me impossivel
copiar a natureza de maneira servil — tenho de a
interpretar e de a submeter ao espirito do quadro”
(La Grande Revue, 25.12.1908). Matisse, chefe de
fila dos fauves, distancia-se, assim, da escola classi-
ca idealista (David, Ingres), mas igualmente do rea-
lismo proximo da natureza praticado por Courbet,
ou mesmo da arte visual dos impressionistas, que
depende do instante. Jogadores e provocantes, mui-
tas vezes, os artistas, tanto os fauves franceses
como o0s expressionistas alemaes, entendem deter-
minar eles proprios a sua actividade artistica e
encontrar-lhe as respostas. Nao a consideram nem
como uma imitagao servil, nem como uma invencao
arbitraria, mas como uma actividade intelectual: o
seu proprio processo de criacdo. De acordo com o
modelo que reconhecem em Van Gogh, pensam
que as cores e as formas sao um meio de expressao
da sua propria personalidade. “Acredita-se muito
seriamente, — escreve Franz Marc em 1912 - que
nos, pintores modernos, ndo tiramos as nossas
formas da natureza... A natureza brilha nos nossos
quadros como em todas as formas da arte”. O fim em
vista é o dominio da explicacdo da natureza através
de uma arte que constitui “a passagem para o
mundo do espirito”. “Procuramos hoje coisas ocultas
por detrds do véu das aparéncias... Procuramos e
pintamos esse aspecto espiritual do nosso eu que se
encontra na natureza”. (Marc, Revue Pan, 7.3.1912).

O movimento Neue Kiinstlervereinigung (nova
unido de artistas), fundado em Munique, em 1909,
pelo russo Wassily Kandinsky, faz igualmente
parte do expressionismo. E deste movimento que
nasce em 1912 a comunidade de interesses do
Cavaleiro Azul, Der Blaue Reiter (Franz Marc,
August Macke, entre outros), que se dissolvera
com a Primeira Guerra Mundial. A seguir a guerra,
as ideias expressionistas continuam a ter influéncia,
tanto sobre as artes plasticas, como sobre a literatu-
ra, a musica e o cinema. No exterior da Alemanha
encontram-se tendéncias expressionistas, por
exemplo em Viena (Oskar Kokoschka), na Suica
(Alberto Giacometti) e em Franca (Germaine
Richier, Georges Rouault) e as obras de certos
emigrados trabalhando em Paris, como o letao

Amedeo MODIGLIANI (1884-1920).
Retrato de Mme. G. van Muyden (1917).
Museu de Arte de Sao Paulo. © Dagli Orti.

Elvira BAcH, Sem titulo (1985). Dispersao
sobre tela (165 x 130 cm). Galeria Pfefferle, Munique. D. R.
Coleccao particular. Foto D.R. © ADAGP, Paris, 2006.
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Carl GROSSBERG. Tanques (1933).
Oleo sobre tela (90 x 70 cm). Coleccao privada, Milao.
© Dagli Orti.
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Chaim Soutine, o russo Marc Chagall ou o italia-
no Amadeo Modigliani*, so igualmente expressi-
vas pelas formas e pelas cores.

Apos a Segunda Guerra Mundial, o expressio-
nismo abstracto adquire um novo impeto, com
artistas como Asger Jorn e Karel Appel, do grupo
Cobra (1948-1950), que associam representacoes
figurativas e abstractas. No fim dos anos 70, desen-
volve-se uma nova pintura figurativa e expressiva,
essencialmente na Alemanha ( Newe Wilde* — novos
fauves) e em Italia (Arte Cifra*). Realizada geral-
mente em grande formato, utiliza signos pessoais
codificados.

A arte realista figurativa

O olhar subjectivo nao esta ligado a um estilo
determinado, antes apela a diversidade. Este plura-
lismo pode mesmo aparecer na obra de um unico
artista, como na de Pablo Picasso, que compreen-
de fases cubistas, expressivas, surrealistas e traba-
lha igualmente sobre estilos histéricos, como o clas-
sicismo, ou sobre referéncias da histéria da arte.
Pode ainda reflectir-se numa linguagem de signos
ingenuamente narrativa (Henri Rousseau), na
analise dos fendmenos visiveis (cubismo), no sim-
bolismo enigmatico duma realidade interior (sur-
realismo), ou mesmo numa concentracao minucio-
sa, plena de atmosfera (Edward Hopper).

Em 1925, os artistas da nova realidade ( Neue
Sachlichkeit )** apresentam, quando de uma gran-
de exposicao em Mannheim, uma reproducdo do
quotidiano, de cenas das grandes cidades e dos
suburbios industriais, fria e fiel, mesmo nos deta-
lhes. O seu realismo figurativo sera retomado pelo
realismo fotografico ou hiperrealismo* do fim
dos anos sessenta nos Estados Unidos e na Europa.
Mas o mundo é conhecido cada vez mais indirecta-
mente através da fotografia, do cinema, da televisao.
Em consequéncia, o tema das fotos realistas nao
constitui mais um objecto em si, mas o seu duplo,
que figura sobre o suporte fotografico. O quotidia-
no ¢ representado a partir de fotografias, numa res-
tituicdo extremamente precisa. Mesmo artistas
como os membros do grupo Zebra de Hamburgo
(fundado em 1965), tiram os seus motivos de foto-
grafias para apresentar cenas realistas da vida quoti-
diana, impregnadas de sugestoes simbolicas, criti-
cas ou irdnicas. Outros artistas, como o canadiano
Alex Colville, nao transmitem, nos seus quadros,
duma extrema nitidez, senao a impressao de uma
fotografia, sem contudo nela se inspirarem. As
obras figurativas de artistas nova-iorquinos, como
David Salle, Jean-Michel Basquiat ou Richard
Longo, realizadas depois dos anos oitenta, sao mais
expressivas, em parte ilustrativas e simbolicas.

Richard EstEs, Foodshop (1967).
Oleo sobre tela (166 x 123,5 cm). Museu Ludwig,Coldnia.
© Rheinisches Bildarchiv Colonia. - D.R.



Os media fazem parte dos temas da pop’art, nas-
cida em Inglaterra. Lawrence Alloway designa
assim, em 1956, uma arte que caracteriza de manei-
ra critica e irdnica a sociedade de consumo ociden-
tal, através do objecto banal e com a ajuda de com-
posicoes coladas, pintadas e montadas. Com ironia,
o inglés Richard Hamilton* retoma a linguagem
pictorica dos objectos do quotidiano, tirados da
publicidade e das ilustracdes. Nos anos vinte, a arte
e a publicidade influenciam-se mutuamente, o que
d4 lugar a uma pratica retomada a partir do inicio
dos anos sessenta pelos representantes americanos
da pop’art, tanto na California (Mel Ramos), como
em Nova lorque (Andy Warhol e Roy Lichtens-
tein), “A pop’art — explica Andy Warhol (1920-1987)
— pretende dar a palavra, sem ilusdo alguma, as pro-
prias coisas”. O quotidiano ¢ esteticizado através da
publicidade, da banda desenhada, dos graffiti, da
moda e do design e € retirado a superficialidade do
olhar comum pelo engrandecimento, pela estiliza-
cdo, pela transformagio indirecta, que fazem dum
objecto vulgar um objecto de arte, que encontrara o
seu lugar num museu ou numa galeria.

O realismo critico

Apos a Primeira Guerra Mundial, artistas como
Otto Dix e George Grosz, perpetuam a tradicao de
um Francisco de Goya (1746-1828), denunciando
publicamente as consequéncias pavorosas da guer-
ra e os desequilibrios sociais provocados pelo capi-
talismo. O objecto desta arte, baptizada de
verismo, ¢ a realidade vivida, que nao é representa-
da, mas antes interpretada como “ Imitacdo de uma
pritica social“ (Tomberg). Os veristas mostram-se
parciais nas suas tomadas de posi¢ao e véem no seu
trabalho critico um meio de se baterem e de fazer
luz sobre as coisas. Grosz* escolhe uma linguagem
pictdrica directa, chocante, cujo caracter sistemati-
co tipificado releva em parte da caricatura.

Também na Europa, na segunda metade deste
século, se desenvolve, sob o efeito dos aconteci-
mentos de 1968, um realismo critico cujos objecti-
vos de empenhamento social sdo préximos dos do
verismo. Podemos citar o exemplo de Miss América
de Wolf Vostell*. Parodiando a justica e a estatua
da liberdade, recordando pela forma o “Cristo
Senhor dos mundos”, uma criatura de sonho
ergue-se de forma cinica e ironica sobre uma série
de fotografias chocantes da guerra do Vietnam,
difundidas através da imprensa em todo o mundo
em 1968. A técnica de composicao de Vostell mistu-
ra referéncias do momento com um simbolismo
atemporal e o acontecimento serve de exemplo
para a denuncia geral da violéncia da guerra.
Enquanto na Europa de Leste o “realismo socialis-
ta” propagandeia o Estado, idealizando, por meios
académicos convencionais, uma realidade que se
deseja ver concretizar, e que na R.D.A. artistas
como Wolfgang Mattheuer (n.1927) nio ousam
quebrar as aparéncias dessa falsa realidade senao

Richard HamILTON (n. 1922), O que pode tornar

0s nossos lares de hoje tdo diferentes, tdo simpdaticos? (1956).
Fotomontagem (26 x 25 cm). Kunsthalle, Tubinga. D.R.
ADAGP, Paris 2006.

George Grosz (1893-1959), Dia conzento (1921). Oleo sobre
tela (115 x 80 cm). Galeria Nacional, Berlim. Foto J.-P. Anders -
Bildarchiv Preussisches Kulturbesitz. © ADAGP, Paris 2006.
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Wolf VOSTELL (n. 1923), Miss America (1968).

Fotografia sobre tela, verniz, serigrafia sobre tela (200 x 120 cm).
Museu Ludwig, Coldnia.

© Rheinisches Bildarchiv. ADAGP, Paris 2006.

Renato GUTTUSO, A inumagdo de Tagliatti (1972).
Oleo, colagem sobre papel, madeira (330 x 440 cm).
Galeria da Arte Moderna, Bolonha.

© ADAGP, Paris 2006.
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muito prudentemente, por meio de um simbolismo
disfarcado, no Ocidente os realistas criticos mos-
tram-se provocantes e iroénicos. E o caso do islandés
Erro ou do grupo espanhol Equipo Crénica, ou
ainda de criticos agitadores como o italiano Renato
Guttuso*. Os artistas exprimem-se por meio de
estilos e de materiais multiplos e os temas sao a vio-
léncia, a opressao politica, a exploragao, o isolamen-
to, a febre de consumo - em breve os proble-
mas-chave da sociedade ocidental. A primeira trie-
nal de arte realista, “A unido especial dos artistas”
(Kiinstlersonderbund, Berlim, 1993), demostra esta
diversidade da arte realista figurativa na pintura, na
estampa e na escultura, que persiste mesmo neste
dobrar do século.

A arte da “assemblage”

O pluralismo da arte do século XX, que se apa-
renta ao Maneirismo na evidenciacao da subjectivi-
dade, nas técnicas de representacao particulares e
na deformacao das perspectivas, elimina as barrei-
ras entre os géneros tradicionais. E certo que a
pintura e a escultura continuam a existir como dis-
ciplinas auténomas, mas formas hibridas aparecem
na obra de muitos artistas. A anti-arte provocante
dos dadaistas, surgida para protestar contra a Pri-
meira Guerra Mundial e contra as estruturas rigi-

Marcel DucHamP (1887-1968), Roda de Bicicleta (1913).
Ready-made (alt. 127 cm). Original desaparecido,
réplicas desde 1916. Foto M.N.A.M.

© Herdeiros de Marcel Duchamp. ADAGP, Paris 2006.



das da sociedade, é agora particularmente radical.
Se, para os expressionistas, o objecto constitui o
veiculo dos sentimentos, até a sua eliminacdo pela
arte abstracta, Marcel Duchamp declara que o
produto industrial fabricado em série é ele mesmo
um objecto de arte* e enquanto Pablo Picasso
apela a sua fantasia para dar, a maneira de Giusep-
pe Arcimboldo (1527-1593), novas significacdes a
objectos encontrados que agrega*, as ready-mades
de Duchamp, assinadas e expostas no museu, con-
vidam a langar um olhar novo sobre os icones da
nossa época.

Trata-se de modelos onde se inspiram a arte de
agregacao dos New Realists (surgidos em Nova lor-
que em 1954) e o Noveau Réalisme (fundado em
Paris em 1960), do qual encontramos exemplos em
Claes Oldenburg*, que eleva os objectos da vida
quotidiana a categoria de monumentos e realiza
soft-sculptures alienadas, concebidas em tela e au-
mentadas. E ainda o caso dos quadros-armadilhas
de Daniel Spoerri*, ou da série das “acumula-
coes” de Arman, que apresenta objectos de utiliza-
cao corrente numa caixa de acrilico. Os objectos
achados que Kurt Schwitters insere, nos anos
vinte, nas suas “assemblage Merz”, sdo os percur-
sores das montagens, das obras em relevo (vasta
exposicao em Nova lorque em 1961) e das “pinturas
combinadas” (combine-paintings) do americano
Robert Rauschenberg, que integra nos seus qua-
dros produtos de consumo. As obras de arte em
relevo que apresentam cenas da vida quotidiana sao
chamadas Environment (Edward Kienholz) e, nos
anos oitenta e noventa, “Installation” (Rebecca
Horn). O francés Raymond Hains, ou o italiano
Mimmo Rotella, materializam a fugacidade do
tempo através de cartazes que encontram e parcial-
mente rasgam (descolagem) e também as obras da
Spurensicherung (levantamento de marcas) tentam
captar o tempo desde o inicio dos anos setenta. Os
artistas desta tendéncia expoem em museus desco-
bertas arqueologicas ficticias (Anne e Patrick Poi-
rier), sinais da histéria da evolucao do homem
(Claudio Costa em Italia), ou ainda descobertas
relatando a historia de uma regiao (Nikolaus Lang
na Alemanha*).

O grande grito (introduzido pelo quadro intitula-
do O Grito, de Edward Munch, pintado em 1893)
que caracteriza a arte-revolta do nosso século, pare-
ce abafado sob a dominacao da banalidade quotidia-
na. Porém, em 1986, Esther e Jochen Gerz erigem
uma estela de 12 metros de alto recoberta de chum-
bo, como monumento comemorativo contra o fas-
cismo e a guerra. Os visitantes sao solicitados a gra-
var ai a sua assinatura e a sua opinido. Desde que
todo o espaco acessivel fica coberto de gravuras, a
estela é enterrada no chao até desaparecer comple-
tamente. Ao grito pictérico individual e expressivo
sucede, pois, no fim do século, um grito colectivo,
como que produzido pelo pensamento; um grito de
adverténcia que nao podera ser ignorado.

Pablo Picasso (1881-1973). Cabeca de Touro (1943).
Bronze fundido a partir de um guiador de bicicleta
e de um selim (alt. 42 cm). Museu de Arte
Moderna, Nova lorque. © Herdeiros de Picasso

Claes OLDENBURG

(n. 1929). Mola de roupa
(1976). (Alt. 13,70 m).
Filadélfia.

© Steenmanns-Zefa. D.R.

Nikolaus LANG, Caixa para os irmaos e irmas Gotte (1973-74).
Caixa com objectos achados.
Galeria Municipal na Casa Lenbalh, Munique. D.R.
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Pierrette e 0 Palhaco o)

Max BECKMANN (1884-1950), Mannheim, Kunsthalle.

Oleo sobre tela (160 x 100 cm). Photo Artephot/A. Held. © ADAGP, Paris 2006.

cadeirdo, contra uma parede, as pernas no ar
e as maos sobre a barriga das pernas. A sua
cabeca estd embucada num tecido branco que
forma uma ponta; no lugar dos olhos, dois buracos
permitem-lhe ver. Diante dele esta uma mulher sen-
tada, aparentemente sobre o braco do cadeirao, as
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l I m homem vestido de verde esta sentado num

pernas cruzadas, um leque aberto na mao direita.
Encontra-se de frente para o observador. Poucos
acessorios completam a cena: um espelho, cuja
metade esquerda é ocultada pelo braco e pelo
ombro da mulher, pende, torto, da parede; diante
do assento sao dispostos um violoncelo, uma capa
verde, um chapéu de Pierrot branco e pontiagudo,



um outro leque fechado sobre o chao (a menos que
seja um batedor?). As personagens e os objectos
ocupam a totalidade do quadro em altura, de forma
que o espaco parece estreito, fechado. A luz, que cai
da parte superior esquerda, ¢ utilizada para compor
as sombras e modular as cores, de forma a que
todos os elementos adquiram relevo. O rigor da
composicao confere ao motivo uma certa rigidez.

De acordo com o titulo, 0 homem é um palhaco.
A sua atitude grotesca e divertida produz um efeito
provocante e obsceno, protegido pela seguranca
que lhe confere a sua mascara. Evoca o brincalhao
do circo (cfr. quadros ao lado). O rosto embucado
do palhaco e a cor eshranquicada que marca o con-
junto do quadro reflectem a inseguranca e, ao
mesmo tempo, aproximam o caracter do palhaco do
de Pierrette, personagem da comedia dell’arte, que
incarna, ao longo da sua evolucao, o tipo lirico e
melancolico, como o palhaco branco no circo*. Pier-
rete é vaidosa mas, com o seu olhar interrogador
fixando um ponto fora do quadro e a sua mao
esquerda apontando o indicador para um futuro
incerto, tem quase o ar de uma esfinge.

O quadro comporta tracos autobiograficos. Por
detras do palhaco oculta-se o pintor Max Beck-
mann; Pierrette é um retrato de Mathilde von Kaul-
bauch com 21 anos, aquela que se iria tornar mais
tarde a segunda esposa de Beckmann. A arrogancia
da pose nao chega para ocultar a incerteza do pin-
tor quanto a esta relacao que se encontra apenas no
inicio. A obra foi executada durante o carnaval*;
porém, para além da biografia, como muitas obras
sobre este tema, levanta simbolicamente questoes
existenciais, a saber quais poderao ser, em periodo
de inseguranca, as relacoes humanas, particular-
mente entre o homem e a mulher.

Bernard Burrer

Max BECKMANN (1884-1950), Carnaval (1920). Oleo sobre tela.
Pormenor. Tate Gallery, Londres. D.R. © ADAGP, Paris 2006.

Neste quadro reencontramos a pose do palhago, cuja cabeca é
coberta por uma mascara de macaco. Segundo Beckmann,
representa-se ele proprio neste palhaco, reconhecivel na sua mao
direita bem familiar aos amigos e idéntica a de Pierrette e o Palhaco.

(n. 1928). O Palhaco
(1955). Oleo sobre tela

(230x 150 cm).

Petit-Palais. Genéve.
© Petit-Palais, Genéve.

ADAGP, Paris 2006.

1b ANTONI, Cartaz
para o circo
Schumann (1967)
(119 x 80 cm).
Kunstindustrimuseet,
Copenhaga.

© Ole Woldhbye.
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Figura com pecas de carne o

Francis BAcoN (1909-1992), Chicago, The Art Institute,

sobre a superficie rugosa de uma tela
pré-trabalhada com preparo, o quadro do pin-
tor britanico Francis Bacon caracteriza um trabalho
veemente e marcado pelo gesto, integrando igual-
mente 0 acaso na visao pictorica. “O quadro muda
ao longo da sua ralizac@o”, explica Bacon. O artista
pinta sem esboco nem esquissos; segue, porém, um
modelo: o retrato do Papa Inocéncio X por Velaz-
quez*. De 1950 a 1965, Bacon realiza uma série de
quarenta e cinco quadros trabalhando a partir deste
retrato.
A sua representacao expressiva, deformada,
destrutiva, do pontifice, inspira-se igualmente numa
fotografia que mostra o Papa Pio XII na sedia gesta-
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Pintado a pincel, a escova e com os dedos

Oleo sobre tela

(129,2 x 121,9 cm).

The Art Institut of Chicago.

© The estate of Francis Bacon
ADAGP, Paris 2006.

toria (trono portatil). Reforca, assim, a posicao
acentuada, isolada, do Papa sobre o quadro, a qual é
ainda aprofundada aqui pela zona negra e pelo
estreito cofre sugerido pelo desenho. A boca aberta
para gritar (que se desenha sobre um rosto esfuma-
do) recorda o grito da ama no célebre filme de Ser-
gei Eisenstein O Couracado Potemkine (1925) e
O Grito de Edward Munch (1893). A arte fortemen-
te expressiva de Bacon apela a uma interpretacao
simbolica. A boca aberta que grita assemelha-se a
uma ferida e a silhueta isolada do Papa evoca um
simbolo pessimista do homem angustiado, perdido,
face aos horrores da nossa época.

Sobre o trono do Papa, podemos ver, fundin-
do-se quase sem transicdo, as duas medates de um



boi feito em pedacos. Este elo com Rembrandt*
salta aos olhos; tal como com Chaim Soutine*. A
atmosfera de matadouro e a beleza mérbida acor-
dam em Bacon um sentimento de repulsa e ao
mesmo tempo de fascinio. O simbolo da morte é
representado pela associacdo da carne de boi e do

Diego VELAZQUEZ (1599-1660), Papa Inocdncio X (1650).
Oleo sobre tela (140 x 120 cm).

Galeria Doria Pamphili, Roma.

© Scala.

Francis BACON, Estudo a partir do retrato do Papa

Inocéncio X por Veldzquez (1953). Oleo sobre tela

(153 x 118 cm). Des Moines Art Center, Coffin Fine Arts Trust
Fund. © The estate of Francis Bacon — ADAGP, Paris 2006.

retrato do Papa, compondo assim uma horrivel
metafora da solidao e do nihilismo, que remete para
o “representante do deus morto” tirado do Zaratus-
tra de Nietzsche. As duas metades do boi evocam
asas, as asas do anjo da morte.

REMDRANDT VAN RUN (1606-1669).

0 boi esfolado (1655). Oleo sobre madeira
(94 x 67 cm). Museu do Louvre. Paris.

© Ubert Josse.

Chain SQUTINE (1894-1943). O grande boi
(1925). Oleo sobre tela (114 x 75 cm).
Art Institute, Mineapolis.

© Varga/Artephot. ADAGP, Paris 2006.
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Supermarket Lady (1970)

Duane HANSON (1925-1996), Aix-la-Chapelle, forum Ludwig,

Fibra de vidro, polyester, roupas a escala real. Foto Béatrice Hatala

© Centro G. Pompidou/ADAGP, Paris 2006.

uando, em 1877, Auguste Rodin (1840-1917)

expoe a sua estatua L'Age d’Airain, os seus

detractores censuram-lhe — erradamente —
ter moldado a sua personagem a partir do modelo
vivo. Uma acusacao monstruosa, destinada a desa-
creditar o artista, apodando-o de falsificador. Desde
os anos sessenta do nosso século, porém, os crité-
rios mudaram. E assim que a reprodugao das for-
mas do modelo faz parte da concep¢io da arte de
Duane Hanson (n. 1925 nos Estados Unidos). Como
Rodin, busca o essencial, que para ele reside no que
o fenomeno directamente observavel no quotidiano
tem de tipico. Poe em cena uma pose caracteristica

2%

e modela o corpo do modelo com bandas de gesso.
Verte seguidamente polyester no interior dos mol-
des e reforca as moldagens assim obtidas com
fibras de vidro, soldando-as, pintando-as e acrescen-
tando depois uma peruca, roupas e acessorios.

Na Europa, uma dona de casa com os seus
rolos de cabelo e pantufas empurrando um carri-
nho de compras seria no minimo insoélita; nos Esta-
dos Unidos, em contrapartida, uma tal personagem
faz parte das aparicoes diarias nos supermercados.
O observador nao se apercebe ao primeiro olhar
que tem diante de si um “objecto de arte” e nao
uma pessoa real; segue-se, geralmente, deste equi-



voco, um choque e a estupefaccao. Para Aristide
Maillol*, a questao que se coloca antes de tudo € a
das dimensoes e das formas. Molda a partir do
modelo vivo, com o fim de criar a alegoria de um
tipo de mulher novo e consciente de si. Niki de
Saint-Phalle cria, com as suas Nanas*, o simbolo
da mulher feliz e liberta. Mais tarde, depois de ter
visto a Vénus de Willendorf, uma escultura que data
de aproximadamente 21 000 anos a. C. e verificado
com surpresa as suas semelhangas, considera a sua
Nana como uma personagem maternal, intempo-
ral, independente, boa e contente, tirada duma
época matriarcal.

Inversamente, Hanson interessa-se directamen-
te pelo homem na sua realidade quotidiana.
Enquanto o seu mestre, George Segal*, considera a
moldagem de gesso como um meio de distanciacao
e de alienacao, Hanson entende ficar tao perto
quanto possivel da realidade sem, contudo, nada
inventar nem exagerar. “Os meus motivos preferidos —
explica — sdo os americanos médios da classe inferior ou da
classe média. Para mim, a resignacdo, o vazio e a soliddo
da sua existéncia traduzem bem a verdadeira realidade da
vida dessa gente.” (Hanson)

NIKI DE SAINT-PHALLE (n. 1930).
Nana negra (1968-69).
Polyester pintado
(293 x 200 x 120 cm). Museu Ludwig, Coldnia.
© Rheinisches Bildarchiv. ADAGP, Paris 2006.

Aristide MAILLOL (1861-1944), fle de France (1925).
Bronze. Museu Ludwig, Coldnia.
© Rheinisches Bildarchiv. ADAGP, Paris 2006.

George SEGAL (n. 1924), Woman in a Restaurant Booth (1961).
Mesa, banco, bandas de gesso. Tamanho real.
Museu de Arte Moderna, Fondation Ludwig, Viena.
© The George and Helen Segal Foundation. ADAGP, Paris 2006.
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quadro de Max Ernst* constitui uma boa

introducéo a problematica deste capitulo.

Mostra-nos, numa paisagem estranha, um
conjunto de figuras que parecem irreais, como
que tiradas dum sonho. Estes seres hibridos,
bizarros, tém o ar de personagens de lendas
ou de contos de fadas; sdo os actores dum jogo
teatral, fantastico e visionario, cujo sentido
permanece enigmatico.

E o acaso que permite a decalcomania, um
processo que possibilita reproduzir cores, que
Ernst retomou de Oscar Dominguez, fornecen-
do formas e estruturas cheias de fantasia, que
inspiram o artista. Utiliza-as num jogo e desen-
volve-as, conduzindo-as para um fim preciso. O
titulo do quadro nio se pretende explicativo:
tem em vista estimular a fantasia do observador
e leva-lo a fazer associagoes de ideias. Pode ser
igualmente compreendido como um manifesto,
ja que, tal como os antipapas representavam
um protesto contra o Papa eleito segundo o
direito candnico, este quadro opde-se a visdo
familiar que temos da realidade. O quadro de
Ernst é uma obra do surrealismo, uma corren-
te que repousa “sobre a fé na realidade supe-
rior de certas formas de associacdo até ao
presente negligenciadas, a fé na dimensdo
todo-poderosa do sonho, a fé no jogo sem fim
do pensamento” (Breton).

Tal como as representacdes imaginadas do
mito, com os seus simbolos e visdes, eram
uma interpretacio do mundo, o surrealismo
tem por referéncia a psicanalise e, através de
um efeito de distanciacdo*, de jogo associativo
ou ainda de simbolos enigmaticos, visa libertar
as diferentes forcas psiquicas do ser humano.

Meret OPPENHEIM , Le Déjeneur en fourrure (1936).
Utensilios de pequeno almogo recobertos de pele

(24 cm de didmetro). Museu de Arte Moderna, Nova lorque.
© Artephot. ADAGP, Paris 2006.
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«Pittura metafisica»
A «pintura metafisica

O s horrores da Primeira Guerra Mundial tor-

nariam evidente que mesmo 0 nosso tempo
tem a sua parte de irracional, abalando, em
consequeéncia, a fé na razao e questionando o papel
do progresso cientifico que, acreditava-se, assegura-
ria 0 bem-estar da humanidade. Numerosos artistas
sdo entdo atraidos por temas fantasticos, misterio-
sos, cenas de sonhos visionarias, em sinal de pro-
testo contra um pensamento progressista demasia-
do seguro de si mesmo. E assim que, apds a guerra,
a pittura metafisica faz a sua apari¢ao em Italia, liga-
da a longa tradicao da arte fantastica e inspirada,
nomeadamente, no simbolismo de Max Klinger e
de Arnold Bocklin e na filosofia de Schopenhauer e
Nietzsche. Em 1917, o futurista Carlo Carra, que
se distanciara ja da glorificacao da técnica, encon-
traria Giorgio De Chirico num hospital militar,
desenvolvendo com ele essa arte enigmatica e miti-
ca, impregnada duma calma magica, que tem por
objectivo chegar “através da pintura a uma nova
psicologia metafisica das coisas.” No quadro de Gior-
gio De Chirico, manequins hirtos e cegos, coloca-
dos num espaco vazio que recorda cenas de teatro,
ilustram o que o tempo tem de lagubre*. A compo-
sicdo liberta uma angustia opressiva, pois nao é
possivel descobrir uma origem para a ameacga que
se sente e ndo se pode interpretd-la com meios con-
vencionais. O simbolismo subjectivo do artista
desafia o observador a ver no quadro um enigma
Giorgio DE CHiricco (1888-1978), As Musas inquietantes (1925). para o qual ndo existe solucéo.
Oleo sobre tela (97 x 66 cm). Col. Gianni Mattioli, Milao.
© Explorer. ADAGP, Paris, 2006.
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0 surrealismo

A exemplo de Sigmund Freud que, com a psica-
nalise, tenta fazer passar o inconsciente ao nivel da
consciéncia, curando, desse modo, a alma doente
dos seus recalcamentos, a arte abre-se ao incons-
ciente e ao sonho para escapar ao “diktat do pensa-
mento” e “libertar a vida” pelo reconhecimento de
si. Tais sdo o credo e a ambicdo dos surrealistas,
que se assumem como revolucionarios e sonhado-
res, desejando mudar o mundo para mudar a vida.
A designacao surrealismo é retirada de um subtitulo
dado em 1917 por Guillaume Apollinaire a uma
peca de teatro; serve de nome e de programa a um
punhado de escritores parisienses, agrupados em
torno de André Breton, Paul Eluard e Louis
Aragon, que se exprimem numa abundante corres-
pondéncia com os dadaistas, chegados a Paris a

Juan Mir6 (1893-1983), Caracol, mulher, flr seguir a Primeira Guerra Mundial.

estrela (1934) (195 x 172 cm). Fundacio Juan Esta correspondéncia surgiria na revista Littéra-
Mir¢, Barcelona. Artephot/Oronoz. ture, fundada em 1919 e, em 1924, Breton publicava
© Herdeiros de Mir — ADAGP, Paris, 2006. o Manifesto do Surealismo, seguido, em 1929, por
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um segundo manifesto. Muito rapidamente, porém,
o grupo atrai pintores, escultores e arquitectos,
como os franceses Yves Tanguy e André Masson,
os alemaes Max Ernst, Hans Bellmer e Richard
Oelze, os espanhois Juan Miré e Salvador Dali, o
belga René Magritte e o chileno Matta (Roberto
Matta Echaurren) e as exposicoes de artes plasti-
cas que tém lugar e partir de 1925 conferem ao sur-
realismo um reconhecimento internacional. O
método utilizado pelos escritores, bem como pelos
pintores e escultores surrealistas é o “automatis-
mo”, imbuido da preocupacao de “penetrar o con-
junto do dominio psicofisico (do qual a esfera da
consciéncia ndo constitui send@o uma parte reduzida”
(Breton). O fim em vista é o de atingir o inespera-
do, que pode emergir da associacao de contrarias,
como o “achado, devido ao acaso, de um guarda-
-chuva e de uma mdquina de costura numa mesa de
operacdes” (Lautréamont).

Os surrealistas tiram proveito de técnicas aleato-
rias, que exploram de forma casual, como a friccao
de estruturas pré-existentes (esfreganco, raspagem)
ou a decalcomania, processo que consiste em pres-
sionar uma folha de papel sobre a pintura fresca,
retirando-a depois. Juan Mird, por exemplo, desen-
volve um “automatismo ritmico”. Com uma paleta
restrita de cores intensas, compoe formas livremen-
te inventadas, que nao fazem sendo vagamente refe-
réncia a realidade, a fim de obter uma “composicao

Salvador DaLI (1904-1989),

Metamorfose de Narciso (1937).

Oleo sobre tela (50,8 x 76,2 cm).

Ex-Edward James Foundation, Sussex.

Foto The Oridgeman Art Library.

© Salvador Dali, Fundacio Gala - Salvador Dali
ADAGP, Paris 2006.

Franz RapziwiLL (1892-1983).

0 salto mortal de Karl Buchstdstatter (1928).
Oleo sobre tela sobre madeira (90 x 95 cm).
Museu Folkwang, Essen. © Archiv fiir Kunst
und Geschichte, Berlim. ADAGP, Paris, 2006.
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Arik BRAUER, O buraco de ozono (1987) (111 x 101 cm).
© Pfeifer, Viena. - D. R.

Anselm KIEFER (n. 1945).

Cangdo de Wieland (1982).

Chumbo sabre 6leo sobre tela (280 x 300 cm). D. R.
© Béatrice Hatala/Centre G. Pompidou.
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onirica”. Os seus quadros deixam uma impressao de
conto de fadas, frequentemente alegre e ligeira* e
autorizam o observador a recriar o que se lhe mos-
tra, fazendo apelo a sua prépria imaginacio.

Quanto a Salvador Dali, que em 1929 rodaria,
com Luis Buiiuel, o primeiro filme surrealista, Um
cdo andaluz, definiria o “método paranoicocritico”,
um “método espontineo de conhecimento irracional,
baseado na interpretacdo-associacd@o critica dos feno-
menos delirantes... Trata-se dum tratamento que
procede a interpretacdo sistemdtica do material da
experiéncia surrealista captada pelos sentidos, mate-
rial experimental que tem uma tendéncia narcisica
para se isolar.“(Dali). Pinta, com um realismo acadé-
mico, duma mintcia exacerbada, introduzindo uma
distanciacdo e metaforas que relevam do fantastico
(elefantes de patas de aranha), inventa simbolos
subjectivos (relogios moles) e desenvolve imagens
rigidas, nas quais apenas um segundo e mais atento
olhar possibilita a distincao de motivos que se con-
jugam para constituir um novo e surpreendente
tema e explora similitudes de formas para evocar
metamorfoses, que é possivel interpretar de multi-
plas formas*.

Ao cabo de discussoes e controvérsias violen-
tas, de demissoes e de exclusoes, os membros do
grupo surrealista dispersam-se com a eclosdo da
Segunda Guerra Mundial. Bellmer e Ernst sao fei-
tos prisioneiros, emigrando depois para os Estados
Unidos, onde encontram Breton, Masson, Matta e
Tanguy. Nao obstante, exposicoes organizadas no
México (1940) ou em Nova lorque (1942), que
terdo importantes repercussoes, mostram que o
surrealismo ainda existe. Terminada a guerra, o
grupo reconstitui-se em Paris, em 1946. Em 1969,
Jean Schuster anuncia o fim do surrealismo “como
movimento organizado em Franca,” mas acrescen-
ta: “Morreu por isso o surrealismo? Ndo!” A dialécti-
ca entre o racional e o irracional, que marca o esti-
lo da pintura académica figurativa de um Dali ou de
um Magritte, a arte fantastica experimental de Max
Ernst, o “automatismo ritmico” de Mir6 e o “auto-
matismo absoluto” de Matta, que abre a via a cor-
rentes artisticas informais, tais como o tachismo e
a pintura gestual, tudo isso mostra bem que esta
arte apresenta correntes diversas e que nao esta
ligada nem a um grupo, nem a uma época particu-
lares. “O que distingue a obra surrealista”, explica
Breton em 1947, “¢ antes de tudo o espirito no qual
ela é concebida.”

Realismo magico e realismo
fantastico

A revista Valori Plastici (1918-1921), orgao da
pittura metafisica, que inspira fortemente os surrea-
listas, exerce igualmente uma grande influéncia
sobre os pintores do realismo mdgico. Esta arte,
cujo berco seria fundamentalmente a Alemanha,
escolhe como tema a “magia do quotidiano”: esqui-



nas de ruas, alinhamentos de casas, pontes, passa-
gens de nivel. O nome de realismo magico foi dado
por Franz Roh em 1924, entre outras a arte de
Franz Radziwil, que se compde de quadros oniri-
cos, duma claridade excessivamente precisa, quer
ritmicos e encantadores, quer opressivos e ameaca-
dores*. Nos anos sessenta, esta denominacao é
retomada para se distinguir do Novo Realismo e da
pop art e designar os quadros simbdlicos pintados
por Konrad Klapheck, as personagens femininas
conjugadas com maquinas do artista germa-
no-americano Richard Lindner, ou ainda os monu-
mentais nos de gravata do italiano Domenico
Gnoli.

Nos meados dos anos cinquenta, é criada em
Viena a escola vienense do realismo fantdstico. A ela
se ligam os quadros pintados de simbolos cabalisti-
cos de Ernst Fuchs, os jardins de flores artificiais
de Wolfgang Hutter e os auto-retratos psicoldgicos
de Rudolf Hausner, tal como as paisagens feéricas
e fantasticas do pintor e autor-compositor Erich
(Arik) Brauer*.

Os quadros de Graham Sutherland e os seus
vegetais opressivos, ericados de espinhos, sdo
igualmente qualificados de realismo fantastico, tal
como o universo pictorico fantastico e mitico de
Paul Wunderlich, frequentemente fruto de uma
simples técnica de aspersao, ou ainda os seres
estranhos e metaféricos que surgem nos desenhos
realizados com lapis de cor de Friedrich Schro-
der-Sonnenstern.

Mitologias

A arte do fantastico contitui um método, ndo um
estilo. Contém, ligando-as frequentemente entre si,
tendéncias realistas e tendéncias abstractas. O
objectivo ¢ o de desestabilizar o observador de
maneira produtiva, a fim de despertar a sua imagi-
nacdo e leva-lo a associacoes de ideias. E esse o
caso da criacao de novos sentidos para os mitos que
Anselm Kiefer evoca, de maneira equivoca, nos
seus quadros mitologicos do pensamento. A sua Can-
cdo de Wieland* apoia-se numa lenda germénica
(Volundrlied) segundo a qual o ferreiro Wolund
(Wieland) escaparia a captura com o auxilio de
umas asas que ele proprio forjou. As asas de chum-
bo, muito pesadas, convertem-se no simbolo da
sede de liberdade, tal como da liberdade de pensa-
mento, a custa de imagens poéticas despojadas de
toda a racionalidade cientifica.

Encontramos, porém, elementos fantasticos na
obra de numerosos artistas do século XX, como nas
associacoes sonhadoras e poéticas do artista do Bau-
haus Paul Klee* ou nas cenas feéricas, de cores
poderosas, pintadas por Marc Chagall*. O grande
interesse que o fantastico suscita no observador é
ilustrado, nomeadamente, pela superabundéncia de
obras de distrac¢ao realizadas por ilustradores de fic-
cao cientifica e de banda desenhada (como Philippe
Druillet ou Moebius, isto ¢ Jean Giraud).

) Paul Klee (1879-1940). O Principe Negro (1927).
Oleo sobre tela (33 x 29 cm). Colegdo de Arte da Renénia,
Dusseldorf. © ADAGP, Paris, 2006.

Marc CHAGALL (1887-1985). O Malabarista (1943). Col particular,
Nova lorque. © Lauros/Giraudon. ADAGP, Paris, 2006.
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Rene MAGRITTE (1898-1967), Minneapolis, The Minneapolis Institute of Art,

Oleo sobre tela (163 x 130 cm). © Phototheque René Magritte-Giraudon. ADAGP, Paris, 2006.
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tela mostra um interior. Um cavalete encon-

tra-se colocado diante da janela, centrada no

quadro e enquadrada, a esquerda e a direi-
ta, por uma cortina. Através da vidraca apercebe-
mo-nos dos telhados duma cidade. Em primeiro
plano, uma torre de cobertura conica destaca-se
contra a abobada verde formada pela folhagem
duma fileira de arvores. Imediatamente a direita,
uma larga avenida conduz directamente a propria
profundidade do quadro. A excepcao de duas pes-
soas, que visivelmente conversam uma com a
outra, a avenida encontra-se deserta. A perspectiva
de cores claras e a tonalidade geral vaporosa, dao a
impressao de que a paisagem citadina se estende
até ao horizonte, dominado por um céu azul salpi-
cado de nuvens brancas. A representacao deixa
uma impressao geral de sobriedade e de objectivi-
dade. Gracas ao cavalete, a banda branca da
esquerda e a uma finissima e quase imperceptivel
linha de contorno, marcada ao alto, a direita, e na
base do quadro, descobrimos, apenas visivel, uma
tela pintada. O motivo desta pintura, cujas cores e
formas sao fiéis, funde-se com a propria vista que
se disfruta da janela.

Enquanto o panorama que se observa da janela
sugere que se trata da reproducao de um quadro
“natural” no interior do préprio quadro, o motivo da
tela pintada indica a existéncia de um outro quadro
“artificial” no seu interior. Tem-se a impressao de
que o quadro da tela pintada é idéntico ao quadro
“natural” que oculta. Na ilustracao ao lado, Magrit-
te remete clara e ironicamente para a diferenca
entre o significado (um cachimbo real), o conceito
que dele temos e a sua reproducao no quadro. O
que lhe importa é a dialéctica dos diferentes niveis
de realidade. Através do jogo da forma, da cor e da
estrutura, a avenida e o coruchéu conico da torre
tornam-se idénticos, o que levanta o0 mesmo proble-
ma. Liberta da perspectiva do ponto de fuga, a ilu-
sao da profundidade revela nao ser mais do que um
artificio do pintor. O titulo do quadro, escolhido
apo6s madura reflexdo, constitui uma alusao ao axio-
ma sobre as paralelas do matematico grego Eucli-
des, que constitui a base do modelo especial que
temos da nossa realidade.

René Magritte pretende desestabilizar o obser-
vador e o seu “pensamento automatico”. Em O Cas-
telo dos Pirinéus, mostra algo de surpreendente e
misterioso, pela invulgar associacao de elementos
tirados da banalidade do quotidiano: “fazendo uso da
maior liberdade possivel, o observador pode ver os meus
quadros pelo que eles sdo, esforcando-se, como seu inventor,
por pensar no sentido, isto é: no impossivel. “(Magritte).

René MAGRITTE, A traicdo das imagens (1929).
Oleo sobre tela (59 x 80 cm).

County Museum of Art, Los Angeles.

© Giraudon/Art Resource. ADAGP, Paris, 2006.

René Magritte,

O Castelo dos Pirinéus (1961).

Oleo sobre tela (200 x 140 cm).

Museu de Israel. Jerusalém.

© Photothéque René MagritteGiraudon. ADAGP, Paris 2006.
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com objectos achados, desperdicios, mo-

las, tubos de borracha, campainhas e

muitissimas outras coisas que Jean Tin-
guely constréi as suas Baloubas*, esculturas
poéticas e multicolores, cujo nome recorda o
dos executantes mascarados de dancas rituais
duma tribo de bantos. Nao sdo estaticas, toda-
via, estas obras, como se verifica com as escul-
turas comuns. Motores eléctricos pdem os
seus elementos em movimento e, desse modo,
para além do espectaculo visual, o observador
vé ser-lhe proposta uma experiéncia acustica,
sob a forma de um petardo ou de um repique.
A “arte cinética” acrescenta, pois, as artes
plasticas, uma dimensdo a qual, segundo a
concepcdo correntemente difundida, seria até
entdo necessario “renunciar completamente”
(Lessing): a dimensio temporal. O tempo é,
assim, vivido directamente, através de um pro-
cesso dinamico fugaz, que constitui um espe-
lho do nosso século mergulhado em stresse e
marcado pela técnica.

As manifestacdes do grupo Fluxuss; tais
como a Danger Music de Higgins*, onde o pro-
prio artista, enquanto actor, se encontra no
centro da obra, sido igualmente obras de arte
gestual ligadas ao tempo. Num impeto ludico,
a arte gestual ultrapassa os limites tradicionais
estabelecidos entre os géneros, apoiado-se em
todos os meios e em todos os sentidos. Aposta
no proprio efeito do processo, no seio do qual
o publico é também participante enquanto
actor. 0 objectivo em vista é abolir a fronteira
entre a arte e a vida, através de uma arte que
se concebe como uma “filosofia activa da expe-
riéncia” (Ken Friedman).

Alison KNOWLES, Dick HIGGINS,
Danger Music 2.

Fluxus Festival 1 em Wiesbaden, 1962.
© Harmut Rekford.
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A arte cinetica

Bridget RiLEY (n. 1931),

Cataract V (1968).

Emulséo sobre cartdo (80 x 75 cm).
Col. particular. DR.

Alexander CALDER (1898-1976),

Ratoeira de lavagantes e cauda de peixe (1939).

Aco e aluminio pintados (260 x 290).

Museu de Arte Moderna, Nova lorque.

© 1995 The Museum of Modern Art/Artephot. ADAGP, Paris. 2006.
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s artes plasticas tradicionais conseguem

sugerir o movimento, recorrendo, por exem-

plo, a representacdo da atitude caracteristica
de uma personagem em andamento. E certo,
porém, que o quadro propriamente dito ndo mexe;
o seu motivo, seja figurativo ou nao, permanece
estético e ¢ o observador que conclui o0 movimento
por associa¢do. Do mesmo modo, os padroes regu-
lares repetitivos da artista londrina da “op art”
Bridget Riley* perturbam a vista e dao a impres-
sao de um movimento cintilante. Mas ainda neste
caso o quadro em si permanece fixo, imdvel. Pelo
contrario, a “arte cinética” poe realmente os seus
objectos em movimento. Como pode ler-se, em
1920, no Manifesto Realista dos irmaos russos
Naum Gabo e Anténio Pevsner: “Libertamo-nos
do erro cometido pelos artistas durante wm milénio,
que consiste em crer que apenas os ritmos estdaticos
podem ser objecto da arte” |...] “Declaramos que os
ritmos cinéticos, enquanto forma essencial da nossa
sensacdo temporal, sio os elementos principais da
arte.” Trés anos mais tarde, os hungaros Lazslo
Moholy-Nagg e Alfred Kemény publicariam na
revista Sturm o seu manifesto da escultura cinética.

Contudo, ja no primeiro século da nossa era,
Héron de Alexandria tinha construido autématos
movidos por agua, pelo vento e por ar quente; do
mesmo modo, Pierre Jecquet-Droz (1721-1790) con-
ceberia bonecas mecanicas animadas com o auxilio
de molas. O que nao era entdo mais do que um jogo
de distrac¢ao despertando a surpresa, sera retoma-
do na arte do século XX, tornando-se um principio
de realizagdo. Assim, o desenvolvimento da técnica a
um ritmo desenfreado (que acarreta a mecanizacao
e o aumento da mobilidade da sociedade), a teoria
da relatividade de Albert Einstein (1905-1915) e a
cibernética de Norbert Wiener (1948), inspiram
uma arte dindmica que integra o tempo como uma
“matéria”, sob a forma de movimento e de transfor-
macao. Por isso a construcao cinética n° 1 de Naum
Gabo (1920) se compoe de um caule de aco a que
um motor eléctrico imprime um movimento oscilato-
rio, assim constituindo uma “onda construida”
vibrante. Quarenta anos mais tarde, Jean Tinguely
retomaria o principio: materiais apertados numa
pinga, arrastados por um motor num movimento de
rotacdo a alta velocidade, definem “volumes de 6pti-
ca desmaterializada” — o0 movimento no estado puro.

E em Paris, centro da arte cinética desde os
anos cinquenta, que se organiza, em 1954, a primei-
ra grande exposicdo, seguida por outras nas dife-
rentes cidades europeias e americanas. Os grupos
de artistas que se formam am Italia (“Movimento
Arte Concreta”, 1952), na Alemanha (“Zero”, 1958),
em Franca (“Groupe de Recherche d’Art Visuel”,



1960) e na Ruassia (“Mouvement”, 1962), reflectem
o caracter internacional da arte cinética. Em 1967, o
artista americano George Rickey escreve: “A
expansdo da arte cinética ultrapassa hoje a mais
optimista antevisGo que Naum Gabo poderia ter ha
meio século.” As possibilidades abertas pela arte
cinética sao, porém, diversas. Desde 1919, Man
Ray suspende uma espiral de papel que roda sobre
si mesma e se estira e uma corrente de ar ou um
pequeno golpe dado com a mao bastam para fazer
dancar os mobiles em equilibrio de Alexander Cal-
der*, que datam dos anos trinta. Como as escultu-
ras construtivistas de Rickey (realizadas a partir
dos anos cinquenta), repousam sobre a lei fisica,
regendo os movimentos de uma alavanca desigual.

Outras obras de arte cinética sao movidas por
motores. Trata-se de motores eléctricos, que impri-
mem o movimento por intermédio de correias de
transmissao e rodas dentadas, discos, espirais, ou
elementos amorfos em madeira, vidro, metal ou
plastico, quer se trate dos discos giratorios de Mar-
cel Duchamp, em 1920, quer do Homem do Martelo
(Hammering Man) de Jonathan Borofsky*. Ao
entusiasmo pela técnica que se manifesta neste jogo
estético, Jean Tinguely, opde uma visdo ironica e
critica com as suas Antimachines dépourvues de
sens que reflectem de maneira ambivalente o nosso
fascinio e o nosso medo latente diante do dominio
incontrolavel da maquina. Nicolas Schoffer* pro-
cura realizar a sintese do espaco, do movimento, da
luz e da cor, numa obra de arte cronodindmica, cujo
estado se transforma em permanéncia pela interac-
cao das suas diversas estruturas.

A luz, “material imaterial”, enriquece também a
dimensao da arte cinética. Os espectaculos lumi-
no-dinamicos de Schoffer (1953), as estelas de luz
de Heinz Mack (a partir de 1956), o ballet de luz de
Otto Piene (1959), retomam uma tradi¢ao cujos ini-
cios remontam a arte das luminarias do dinamar-
qués Thomas Wilfred (a partir de 1905), a “optofo-
nica do piano”, desenvolvida pelo russo Wladimir
Baranoff-Rossinié (1919) e aos jogos de luzes e
reflexividade de Hartwing, Hirschfeld-Mack e
Schwerdtfeger no quadro do Bauhaus (1922).
Outros representantes da arte cinética integram a
actividade do espectador na sua obra. Assim, Jesus
Rafael Soto (n. 1929) convida o publico a atravessar
uma dependéncia de cujo tecto sdo suspensas cor-
das de nylon. Apenas a accdo do publico confere a
A Estdtua penetrdvel (1971) o seu caracter cinético
especifico. O espectador e a obra de arte fundem-se,
assim, numa unidade temporal.

A arte gestual

Remontando ao final dos anos 50, a arte gestual
ostenta pontos comuns com o kappening. Wolf Vos-
tell (n. 1932) conduzira ja accoes deste género na
Europa, encenando acontecimentos a que os espec-
tadores eram estreitamente associados; €, porém,
Allan Kaprow (n. 1927) quem, em associacido com

Jonathan Bororsky, O Homem do Martelo (1991).
Aluminio (alt. 215 cm). Francfort-sur-le-Main,
diante da torre do Centro das Feiras e Saloes. © Dpa. - DR.

Nicolas SCHOFFER, Chronos 8 (1967).
Duraluminio, plexiglas, motores eléctricos.
© Museu Nacional de Arte Moderna, Paris.

Centro Georges Pompidou. ADAGP, Paris 2006.
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Fabrizio PLESSI (n. 1940), Roma 1987, “Documenta 8”, Kassel.
Placas de marmore, 43 écrans, banda transportadora.

(380 x 1000 x 700 cm).

© Claudio Franzini.

Nam June PaK. TV - Buda n° X (1982).

Estatua de buda coreana datando do século VII,
écran, terra, cimara.

Coleccdo Black, Nova lorque. DR.

Robert SMITHSON, Spiral Jetty in the Great Salt Lake.
Estados Unidos. © Gerster/Rapho. — ADAGP, Paris 2006.
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o musico John Cage (1912-1992), se encontra na
sua origem. O seu objectivo era uma percepcao
mais consciente da realidade, ja que, dependendo o
desenvolvimento dos acontecimentos desencadea-
dos pelo artista e das reaccoes do publico implica-
do, era incerto o seu resultado. Invocando o estreito
elo existente entre a arte e a vida quotidiana, afir-
ma: “A interaccdo entre a accGo humana e a realida-
de com a qual o homem é confrontado é assim levada
ao seu paroxismo”.

Deparando, de inicio, com uma generalizada
incompreensao por parte do publico, o happening
mergulha as suas raizes nas manifestacdes organiza-
das pelos dadaistas nos cafés-teatros. De facto, pode-
mos ler num manifesto datado de 1918: “a vida apa-
rece como um caos simultdneo de ruidos, de cores e de
ritmos de espirito... retomados em toda a sua realida-
de brutal”. Assim, enquanto em Franca o happening
se converte em manifestacdo de protesto social, no
decurso do movimento estudantil de 1968, na Alema-
nha o movimento Fluxus, cuja origem remonta ao
letdo George Maciunas, atribui ao artista a concep-
cao e execucao de operacdes geralmente provocan-
tes e absurdas (cfr. p. 283) e organizam-se festivais
de Fluxus em cidades como Wiesbhaden, Copenhaga
e Paris (1962). A partir dos anos 70, porém, a deno-
minacgao Performance impde-se para designar generi-
camente as diversas formas de arte gestual.

Recordando ritos iniciaticos, o artista, quase
assimilavel a um feiticeiro, procura influenciar o
espectador, suscitando nele um interesse espont-
neo. A arte gestual explora, assim, todos os recur-
sos possiveis da imagem, do teatro e dos media,
sem se preocupar com os limites que possam exis-
tir entre estas formas de expressao. O fim em vista
¢ o de representar, através de encenagoes absurdas,
chocantes, humoristicas ou ritualizadas, a tomada
de consciéncia do eu individual no mundo face as
convengoes sociais e aos recalcamentos sexuais.
A instalacdo video de Fabrizio Plessi*, que alia a
luz a banda magnética é, assim, puramente mediati-
ca. Trata-se de um jogo irdnico e enganador, onde o
espectador cré assistir a queda duma pedra na ima-
gem aquosa e reflectora dos écrans. O coreano
Nam June Paik*, por seu turno, interessa-se por
uma experiéncia temporal absolutamente especifi-
ca: poe em presenca um buda antigo, simbolo da
eternidade e da imobilidade e a sua imagem em
video, a qual, registada em directo pela cAmara, é
determinada pelo tempo.

Os artistas da land art por seu turno, mostram a
fugacidade e as mudancas no tempo. Robert
Smithson* realiza vastas paisagens tipificadas,
situadas em terras longinquas. Estas paisagens
artisticas nao sdo, todavia, destinadas a durar; ao
longo do tempo, a natureza destruira as marcas da
intervencao humana. Outros, submetem as suas
obras em matérias orgénicas a um processo de
modificacao, expondo-as, por exemplo, a ac¢do do
bolor (Diter Roth, Harry Kramer). O caracter



Jochen, GErz (n. 1940), O prospecto do Transsiberiano (1977). Sala (1020 x 1000 cm), cadeiras, arddsia, cinzas, pedacos de papel escritos.
“Documenta 6”. Kassel. Col. Museum Wiesbaden. © Nemeczek, Francforte. — ADAGP, Paris 2006.

efémero do mundo temporal (e, portanto, do huma-
no) ao qual as naturezas mortas (memento mori) do
século XVII remetiam de forma simbdlica ¢, desse
modo, francamente traduzido. Também Jochen
Gerz* se interessa pela representacio do tempo:
tomando em Moscovo o expresso Transsiberiano,
percorre, de cortinas fechadas, sentado e sem des-
cer da composicio, dezasseis mil quiléometros.
Durante o trajecto, enche trés cadernos, queimados
simbolicamente no fim da expedi¢do. Nada atesta,
pois, a sua viagem, além das dezasseis ardosias
sobre as quais pousou 0s pés, que guardaram essas
marcas e serao colocadas por terra diante de dezas-
seis cadeiras, formando um quadrado, que corres-
ponde aos dezasseis dias de viagem.

Gerz é também um representante da “arte con-
ceptual” (concept art), uma corrente desenvolvida a
partir dos meados dos anos sessenta por Sol Lewit
e Joseph Kosuth e que visa fazer brotar a obra de
arte da imaginacao do espectador, munindo-o de
uns quantos objectos, fotografias ou textos, a partir
dos quais este deve imaginar a obra através de asso-
ciacoes de ideias. Por seu turno, os artistas ameri-
canos Christo e Jeanne-Claude, organizam, com
o seu projecto The Umbrellas, Japao-E.U.A., 1984-
1991*, uma manifestacio publica que se estende
por seis anos e durante a qual 3100 guarda-chuvas
se abrem simultaneamente, durante dezoito dias,
em Ibaraki, Japao e na Califérnia, o que custa aos
artistas 26 milhdes de ddlares. O processo é tao
importante quanto o seu resultado e todos os parti-
cipantes estdao implicados nele. Testemunhando
uma interferéncia entre a arte e o tempo, a obra de
arte insere-se, assim, enquanto artefacto temporal,
no vivo escoamento do proprio tempo.

CHRISTO e JEANNE-CLAUDE, The Umbrellas (1984-1991).
3100 guarda-chuvas amarelos e azuis, tela de poliamido.
Japao-California. © Christo, 1991. Photo Gerster/Rapho.
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7000 Carvalhos a9s

Joseph BEUYS (1921-1986), Kassel, Documenta 7.

Joseph BEUYS, Como explicamos os quadros a lebre morta.
Manifestacio de arte gestual. Dusseldorf, 26 de Novembro de 1965.

© Studio Walter Vogel. ADAGP, Paris, 2006.

festacao de Fluxus. Com a cabeca dourada e

recoberta de mel, transporta um coelho atra-
vés de uma galeria de arte, mostrando-lhe quadros
e esculturas*. Esta accdo de caracter ritual, é sim-
bolica: o mel remete para a reflexao; o coelho sim-
boliza a encarnacao. Beuys celebra representacoes
totémicas, mais do que modelos de compreensao
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l :m 1965, Joseph Beuys organiza uma mani-

racional. Com o auxilio de visoes nao racionais do
mundo, pretende libertar elos associativos caidos
no esquecimento, para ampliar as possibilidades de
reflexdao e de ac¢ao do homem de hoje. Proclama,
assim, uma concep¢ao extensa da arte, que vé em
todos os dominios da vida matéria para a realizacao
artistica: “A arte é a vida”, “O pensamento é a escul-
tura”, estas as suas teses centrais.



7000 jovens arvores, 7000 estelas de basalto. © Photo Lothar Koch.

A operacao “7000 carvalhos” (plantados diante do
Friedericianum em Kassel) representa, em certa
medida, uma ilustracdo da sua concepcao de uma
“escultura social”. Constitui, porém, ao mesmo
tempo, uma “escultura temporal” (J. Stiittgen),
armazenando o tempo e exigindo tempo, uma vez
que alia a um processo natural um processo coman-
dado pelo homem, reflectindo a prépria dimensao
temporal de uma forma diversificada.

De facto, enquanto, nas manifestacoes de Flu-
xus, o artista executara uma operagao diante de um
publico que se mantinha a distincia, 7000 carva-
lhos depende da participacao deste, adquirindo
desse modo um caracter de utopia positiva, senao
mesmo desesperada: a realizacao do projecto
exige, na verdade, que ao longo do tempo muitas
pessoas plantem carvalhos com as estelas de basal-
to que lhes sao atribuidas e o processo natural do

crescimento, que faz prosperar os jovens arbustos,
evoca uma sociedade que ¢ necessario mudar e
melhorar.

As estelas de basalto, inscrevendo-se no tempo,
— milhares de anos, primeiro lava em fusao, depois
solidificada - constituem um simbolo da duragao, da
seguranca, do tempo que se escoa lentamente. For-
mam um “relégio de pedra”, concebido para uma
duracao limitada, pois que o seu recuo progressivo
assinala a plantacao de cada arvore. Encarregam-se
igualmente de proteger a jovem planta, até que a
arvore tenha crescido, ultrapassando-as e assegu-
rando-lhes, por seu turno, proteccao. E, pois, de
tempo, que carece a ac¢do iniciada por Beuys e que
deve ser perpetrada por outros. De facto, a tltima
arvore seria plantada pela viuva do artista em 1987,
dois anos apos a sua morte, durante a oitava exposi-
cao “Documenta”.
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ladimir Tatline desenha em 1919 uma

torre destinada a servir de Monumento a

III Internacional* e pretende conver-
té-la numa estrutura de vidro e ago, provida de
elementos rotativos, que se poderiam suspen-
der e que serviriam de dependéncias utilita-
r i a s .
A forma rigorosa corresponde aos principios
do construtivismo. Por sua vez, a influéncia do
estilo Arte Nova e do expressionismo sente-se
no observatorio de astrofisica construido por
Erich Mendelsohn*. Se a Mdquina mundial
de Tatline se afirma como uma homenagem a
era da técnica, a construcdo macica de betdo
polido de Mendelshon, obra funcional ao servi-
¢o da ciéncia, remete para a teoria da relativi-
dade de Einstein. As duas torres constituem
um simbolo actual da arquitectura moderna,
cuja estética sobria, clara e despojada, se dife-
rencia voluntariamente do eclectismo e do
caracter patético do século XIX.

A busca de um novo estilo faz-se acompa-
nhar da utilizacdo de novos materiais de cons-
trucdo, de novas formas de conceber e de
novos métodos de producio. E igualmente
determinada por uma mudanca de fun¢ido da
arquitectura, que se considera estar ao servico
da sociedade de massas. Em 1928, a declara-
¢do do C.I.A.M. (Congresso Internacional de
Arquitectura Moderna) estipula que os arqui-
tectos “estdo conscientes do facto de que as
mudancas estruturais que se verificam na
sociedade transformam igualmente a cons-
trugdo e que a modificacdo das nogées liga-
das a ordem, que sdao constitutivas do con-
junto da nossa vida intelectual, se tradu-
zem igualmente por uma modificagcdo das
nog¢ées constitutivas da construcdo”.

Munidos da conviccdo de que “uma boa
arquitectura pode melhorar a qualidade de
vida dos homens” (Hichtcock),os arquitectos
desenvolvem no mundo inteiro um estilo inter-
nacional, que trabalha sobretudo com base em
critérios funcionais e exerce uma influéncia
determinante sobre a arquitectura do século XX.

Erich MENDELSOHN (1887-1953),

Torre Einstein, Potsdam (1921).
© AGK/Erik Bohr.
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Antonio GAuDI (1852-1926), A Sagrada Familia,
Barcelona © Artephot/Roland.

William VAN ALEN (1882-1954), Chrysler Building
(1928-1930). Nova Iorque. © Gérard Sioen/Agence Top.

Gaudi*, cujas formas bizarras fundem orna-

tos vegetalistas com elementos dos estilos
neogotico e maneirista, constitui uma reminiscéncia
singular e excéntrica do estilo Arte Nova.

Porém, na era da tecnologia, as ondulagdes e os
floreados da Arte Nova nio satisfazem numerosos
arquitectos, que consideram que a sua ligeireza ludi-
ca esta ultrapassada. Nao obstante, esta arte revive
ainda no estilo dos anos vinte, cuja ornamentacao
ritmica e cheia de vida serve sobretudo para a deco-
racao de lojas e restaurantes. Também William
van Alen decora o edificio Chrysler, construcao de
77 andares erguida em Nova lorque no fim dos
anos vinte, no estilo A7t Déco, inspirando-se nas gar-
gulas das catedrais goticas e instalando o emblema
do construtor de automoveis entre frisos decorados
com fieiras de rodas*. Mas é certo que as caracte-
risticas da época indicam uma outra orientacao. No
seu livro intitulado Ornamento e Crime, Adolf Loos
escreve em 1908: “A evolucdo da cultura significa a
supresso dos ornamentos sobre os objectos de uso cor-
rente.” E assim que a sua Casa Steiner* é desprovi-
da de toda a decoracao exterior. Loos interessa-se
mais pela estrutura interior que pelo aspecto exter-
no dos edificios e o abandono do ornamento que
preconisa assenta em razoes economicas e estéti-
cas, além de morais, na medida em que os orna-
mentos simbolizam a arquitectura representativa do
poder no século XIX, que nao se interessava pelos
problemas da sociedade de massas industrial.

A utilizacdo de novos materiais acelera, de facto,
uma construcao racional e estandardizada, marcada
pela técnica industrial. Em Franca, Francois Hen-
nebique (1842-1921) realiza experiéncias com
betdao armado, um material que pode revestir gran-
des extensoes e adoptar seja que forma for através
de cofragem e é em betdo armado que Max Berg
constréi a Jahrhunderthalle (hall do século) em
Breslau (1913), edificio provido de uma cupula de
66 m de didmetro; quanto a Eugéne Fressynet,
dele se utiliza em 1923 para os cobertos do aeropor-
to de Orly, com um vao de 80 m e uma altura de
56 m. Também o vidro, associado a armaduras de
ferro e betdo, estimula a imaginacdo dos arquitec-
tos. O pavilhdo de vidro de Bruno Taut (1880-
-1938), apresentado em 1914, quando de uma expo-
sicao em Coldnia, comporta uma cupula de dupla
vidraca e sao também de vidro os elementos consti-
tutivos das paredes e dos degraus. Taut proclama
em 1919: “Trés hurras pelo nosso império da ndo-vio-
léncia!”. E, de facto, a beleza, a pureza e a fragilida-
de do vidro inspirariam, apds o horror da Grande
Guerra, o que poderemos chamar uma arquitectura
pacifica.

Q- construcdo escultural do catalao Antonio



Utopias arquitectonicas

Entusiasmados pelo avanco da técnica, os auto-
res do manifesto da arquitectura futurista (1914),
proclamam que a cidade ideal deveria “assemelhar-
-se a um grande estaleiro naval ruidoso e, por todas
as suas componentes, estar alerta a ser movel e dind-
mica.” Um dos seus autores, Antoine Sant’Elia*,
desenvolve, assim, com a liberdade de um ilustra-
dor de ficcao cientifica, “uma metropole do futuro,
composta de arranha-céus em degraus, de estradas a
diversos niveis e de fachadas de fabricas que se
erguem audaciosamente.” Também Taut e outros
arquitectos desenham cidades e torres utépicas em
vidro, aco e betdo, fortemente mecanizadas e conce-
bidas como “palacios socialistas”, para uma socieda-
de moderna sem classes. Poderiam referir-se, como
exemplos, a Cidade Ideal de Ludwig Hilberseimer
(1924), o Voisin Plan de Le Corbusier (1925) ou a
Citta Nuova, a cidade do porvir, concebida pelos
futuristas. A maior parte destes projectos, em parti-
cular os planos urbanisticos racionais e funcionais,
nao ultrapassarao jamais a fase do estirador.

O estilo internacional

A par destes frutos da imaginacao desenvol-
ve-se, apds a guerra, uma arquitectura internacio-
nal, que se pretende democriética e essencialmente
consagrada a construcdo de blocos habitacionais e
de edificios industriais. Um design claro, despojado
e amplamente estandardizado, utilizando materiais
modernos, como o aco, o vidro e o betdo e fazendo
apelo a técnicas de producao pouco dispendiosas,
constituiria o reflexo de um mundo dominado pela
tecnologia e o sinal de uma responsabilidade social
colectiva. O exemplo tipico, no qual trabalharam
grandes arquitectos como Ludwig Mies van der
Rohe, Le Corbusier e Walter Gropius seria o
loteamento Weissenhofsiedlung, em Estugarda, erigi-
do em 1927.

Caracterizados pela simplicidade e pelo rigor,
esses edificios sdo, acima de tudo, invélucros ao
servico da finalidade que lhes é destinada. Escolas,
hospitais, fabricas e habitacdes (sociais) devem,
pois, ter uma aparéncia consonante com a sua pro-
pria fungéo social.

E nesse sentido que Gropius funda em Weimar
0 Bauhaus, em 1919, cuja direccao assume, preconi-
zando (1923) “uma arquitectura clara, organica, de
uma logica interna resplandecente e nua, ndo sobre-
carregada de linhas, fachadas e divertimentos.” Esta
escola, que estaria destinada a adquirir uma impor-
tdncia mundial, seria transferida para Dessau em
1925*, sendo entdo dirigida por Hannes Meyer e,
de 1930 e até a sua dissolucdo pelos nazis, por
razoes politicas e ideolodgicas, por Ludwig Mies
van der Rohe (1886-1969). Criada originalmente
para realizar a unidade da arte e do artesanato,
favorece a utilizacao de tecnologias novas, abrindo
caminho a uma producao industrial. Enfim, em

Adolf Loos (1870-1933),
Casa Steiner (1910), Viena.
© Adolf Loos archive,
Albertina graphie coll. Viena.
ADAGP, Paris 2006.

Antonio SANT'ELIA (1888-1916),
projecto de Citta Nuova (1919).
© Museo Civico, Coma.
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Walter GrRoPIUS (1883-1969), Bauhaus (1925), Dessau.
© Erik Bohr. Archiv Fiir Kunst und Geschichte, Berlim.
ADAGP, Paris 2006.

Oscar NIEMEYER (n. 1907), Paldcio do Congresso, Brasilia (1957-1960).

© Dagli Orti.

Richard Buckminster FULLER, Pavilhdo dos Estados Unidos (1967),
Montréal. © P. Hinous/Agence Top.
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1928, surgia na Suica o Congresso Internacional de
Arquitectura Moderna (C.I.A.M.), uma associacao
que tinha por objectivo um urbanismo econdmico e
social e que apenas seria extinta em 1956, ao termo
de dez congressos.

Fazem parte do grupo de arquitectos do Bau-
haus americanos como Philip Johnson e o suico
Charles Edouard Jeanneret, alias Le Corbusier,que
desenvolvem uma arquitectura moderna estandar-
dizada, agrupada pelo americano Henri Russel
Hitchcock, a partir de 1932, sob a designacio de
International Style. Uma cobertura plana, paredes
brancas e lisas, janelas alinhadas com os pilares,
tais sdo as caracteristicas do estilo internacional,
que se concebe como uma “luta por um novo estilo
de vida” (Mies van der Rohe).

A unificacao a escala mundial opde-se, contudo,
a énfase nacionalista das novas ditaduras europeias
e € por isso que, nos anos trinta, os regimes fascis-
tas da Alemanha (cfr. A Casa da Arte Alemd, pp.
298-299), Italia e Espanha e a U.R.S.S. estalinista
erguem construgoes monumentais segundo o estilo
classico. Todavia, apos a Segunda Guerra Mundial,
as cidades destruidas pelos bombardeamentos
devem ser reconstruidas rapida e economicamente,
o que corresponde aos principios do estilo interna-
cional. A linha direita “quinta esséncia da razdo” e o
vidro “quinta esséncia do arranha céus” (Ludwig van
der Rohe), caracterizarao entao a arquitectura,
como no periodo antes da guerra. Entre 1957 e
1960, Licio Costa e Oscar Niemeyer, dois disci-
pulos de Le Corbusier, poderao realizar a visao
urbana dos pais do estilo internacional quando da
construcdo de Brasilia*, a nova capital do Brasil,
que sera, de resto, um completo desaire: as cons-
trucdes grandiosas e monumentais esgotam-se em
fornecer uma imagem futurista fotogénica, a
cidade-projecto esqueceu o individuo e a verdadeira
vida desenrola-se nos dormitérios dos suburbios.

Vitoria sobre o funcionalismo

A arquitectura puramente funcional conduz rapi-
damente a uma monotonia que a pratica confirma
como sendo hostil ao homem e certas experiéncias
de forte impacte estético, como as cupulas do ame-
ricano Richard Buckminster Fuller* nao passam
de excepcoes. O que, na verdade, domina é a cons-
trucao de grandes blocos habitacionais sem alma,
contra os quais se ergue uma oposi¢io cada vez
mais forte, a qual, somada a uma crescente cons-
ciéncia ecologica, impoe desde os anos sessenta
uma mudanga radical no modo de pensar.

De facto, enquanto anteriormente numerosos
monumentos eram demolidos sem remorsos, pro-
move-se agora a conservacdo do patrimoénio histori-
co e faz a sua aparicio na Europa uma arquitectura
de colagem, nascida nos Estados Unidos e denomi-
nada postmodernismo. Irénica e ludica, trabalha
sobre referéncias de estilos arquitecténicos, cujas
cores e ornatos reintegra, com vista a estimular a



sensibilidade*. Os criticos nao deixam de alertar
contra o seu populismo demasiado complacente,
mas a verdade é que o protesto consubstanciado
pelo post-modernismo constitui uma demonstracao
eloquente da impossibilidade revelada pela arqui-
tectura funcionalista do século XX de satisfazer, na
pratica, as suas utopicas exigéncias democraticas.

Na verdade, o proprio Le Corbusier submetera a
uma condicio a construcdo da sua “maquina de
habitar”, nome que dava aos domicilios feitos em
série: “ ¢ essencial que se crie um estado de espirito
apropriado, a fim de que as pessoas se possam sentir
bem em tais alojamentos.” Mas apds a Vila Saboia*,
onde alia rigor estrutural e liberdade espacial, nao
faz mais que casas ctibicas, sem alma, alheias as
necessidades dos seus habitantes. A estas tendén-
cias se opoe a experiéncia ousada de Franck Lloyd
Wright na Casa sobre a cascata*. Exemplo de uma
arquitectura orgénica, tenta realizar o principio do
“espaco que se escoa”, renunciando a condensar o
espaco interior. Considera-se hoje que o projecto de
Wright preparou uma via para a arquitectura, que
alcancou triunfar sobre o funcionalismo estrito. A
mesma vitoria aspira, afinal, Frei Otto na Oko-
-Baumhaus* (casa-arvore ecologica). Toda a superfi-
cie da construcao é recoberta de verdura, os raios
solares e o vento sdo captados, as dguas recolhidas
usadas e tudo ¢ reutilizado. A ideia é realizar, enfim,
um universo que responda ao individualismo dos
seus habitantes e as suas necessidades e que alcan-
ce reconciliar edificio, homem e natureza.

Frank Lloyd WRIGHT (1896-1959),
Cusa sobre a cascata (1936). Bear Run, Pennsylvanie.
© R. Bryant Archipress/Arcaid. ADAGP, Paris 2006.

Michael GRAVES, desenho da Sede dos
Servicos Pitblicos de Portland (1980), Oregon.
© Michael Graves, arquitecto.

LE CORBUSIER (1887-1965), Vila Sabdia (1929-1931),
Poissy. Marc Tulane/Agence Top.
© EL.C./ADAGP, Paris 2006.

Frei OtTO

(n. 1925),

Casa ecologica
(1980), modelo.

© Deutsche Verlag.
Amstalt, Stuttgart.
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Cadeirao vermelho e azul s

Gerrit Thomas RIETVELD (1888-1964), Amesterdzo, Museu Municipal.

© Cassina, Milao. ADAGP, Paris 2006.

Gerrit Thomas RIETVELD,
Casa Schroder (1924), Utreque (Paises Baixos).
© Michael Denance/Archipress. ADAGP, Paris 2006.

Marcel BREUER, Cadeirdo Wassily (1925).
Tubo, ago, couro. Museu de Artes Decorativas, Paris.
© L. Sully-Jaulmes. D.R.
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co-fundador do C..LA.M. em 1928, Rietveld

seria membro do grupo construtivista De
Stijl, de 1919 a 1931. O seu cadeirao vermelho e azul
macico* é construido com pecas de madeira de
cores pré-fabricadas a maquina. Ao vé-lo, adivinha-
mos que € duro, antianatomico, acima de tudo muito
desconfortavel. Esta forma primeira, rigorosa e
purista, ndo ¢, de facto, utilizdvel como assento, se
nao for realizada noutro material. E o caso das cadei-
ras em tubos de aco de Breuer (1925), de Mies van
der Rohe (1927) ou de Le Corbusier/Perriand.
O cadeirao de Rietveld assemelha-se, assim, mais a
um objecto em relevo, a um modelo abstracto, ou a
demonstracdao de um principio artistico. De facto,
limitando-se a utilizar uma tnica forma, o rectangu-
lo, e as cores primarias, alcancaria transportar a lin-
guagem universal do seu amigo e pintor Piet Mon-
drian, das duas para as trés dimensoes.

A mesma linguagem rigorosa das formas encon-
tramos, alids, na sua primeira obra arquitectonica*.
A montagem geométrica das dependéncias retoma
igualmente as cores primarias, acentuando o isola-
mento das superficies cinzentas e brancas e dando
ao conjunto, como no caso da cadeira, o caracter de
uma agregacao de pecas constitutivas. Na esteira
dos artistas do Bauhaus, mas mais radical, Rietveld
suprime, assim, por um conceito artistico de base, a
separacao entre o design, a arquitectura e a arte e a
desejada reconciliacdo entre a arte e o artesanato,
como van de Velde a preconiza, inspira-lhe a
reconciliacao entre a arte e a produg¢ao industrial.

O riginario de Utreque, marceneiro, arquitecto,
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Centro Nacional de Arte e Cultura
Georges Pompidou (1977, Paris)

Renzo P1ano, Richard ROGERS.

© Dagli Orti.

do na Paris histérica, no Plateau Beaubourg,

nas proximidades do complexo remodelado
dos Halles, pretende ser um simbolo ligado ao
nosso tempo, um emblema da tecnologia moderna.
O projecto, dos arquitectos Renzo Piano e Richard
Rogers, eleito na sequéncia de um apelo internacio-
nal, articula-se em torno da ideia de uma caixa de
vidro suspensa, cujo interior, mével e adaptavel,
reflectiria todas as facetas da criacao artistica
actual. Nao se trata, pois, de um “templo das musas”,
mas de um local vivo de reencontro e de inspiragao.
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O Centro Nacional de Arte e Cultura*, edifica-

Nao obstante, a realizacao difere sensivelmente do
projecto inicial. A caixa de vidro nao esta suspensa,
mas presa ao solo € 0 mesmo se passa com 0s pisos
dos seis andares, que deveriam ser moveis, e se
encontram solidamente fixos. Em contrapartida, as
escadas mecanicas e os sistemas de alimentacao e
de portagem nao sao colocados no exterior por
razoes imperativas de funcionamento, mas por
razoes estéticas. O conjunto oferece, alids, um efei-
to alegre e ludico, com os seus tubos coloridos, a
transparéncia das mangas das escadas mecanicas e
a da propria estrutura geral desta fabrica cultural.



Fachada técnica ostentando os tubos aparentes.
© Remy Poinot/Pix.

Enquanto a construcao de blocos habitacionais
e edificios industriais ¢, por razoes de forma, funcao
e custos de producao, caracterizada por uma estéti-
ca purista unificada, os arquitectos gozam, pelo con-
trario, de uma grande liberdade na concepcao de
obras destinadas a arte, a cultura e ao desporto. A
Casa da Arte Alema* de Paul Ludwig Troost, cons-
truida apds a sua morte em estilo classico, conver-
teu-se no primeiro edificio monumental do regime

Paul Ludwig TroosT (1878-1934),
Casa da Arte Alema (1933), Munique.
© Miiller-Grieff/Bavaria.

Elemento de suporte dos pavimentos e galeria de circulacao.
©Doisneau-Rapho.

nazi, um templo das musas concebido para ser
intemporal e que excluia todos os elementos liga-
dos a uma certa época, como a decoracio ou tracos
visiveis das técnicas arquitectonicas modernas. Ao
invés, o ludismo da arquitectura post-moderna é
patente no Museu de Arte Moderna de Francfort-
-sur-le-Main, edificio em forma de cobertura de
bolo, do arquitecto vienense Hans Hollein*, cuja
estética pessoal o converte numa obra de arte.

Hans HOLLEIN, Museu de Arte Moderna (1983).
Francfort-sur-le-Main. © Rudolf Nagel.
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Glossario

O sinal® remete para palavras definidas no glossario.

A

Abdbada

Cobertura de um espaco definido pelos seus
pés-direitos e que resulta da traslaccao de um
arco*. Pode realizar-se em pedra aparelhada*,
tijolo ou betao e revestir todas as formas defi-
nidas pelo arco, recebendo designacoes em
conformidade (abatida, de berco, de berco
quebrado, etc...). A intersec¢ao de duas abo-
badas de berco forma uma abdbada de aresta,
que se designa de cruzaria quando estas se
apoiam em arcos.

Abdbada de leque

Caracterizada pela disposicao de um grande
numero de nervuras irradiando sobre uma
abobada a partir de um pilar e formando um
leque que cobre toda a sua superficie. Utiliza-
da no gético tardio inglés.

Abside

Capela-mor. Espaco de planta semi-circular ou
poligonal que numa igreja se situa por detras
do altar.

Absidiolo

Pequena abside* que abre sobre o deambula-
tério* ou sobre o transepto*.

Abstracta

Diz-se da representacao que, em desenho, pin-
tura ou escultura, nao faz referéncia ao mundo
da realidade.

Academia

— Instituicao que rege o ensino da pintura, da
escultura e da arquitectura. Impoe geralmente
a sua definicao do “belo” na arte. Fala-se com
frequéncia de arte académica para definir as
criacoes de caracter tradicional.
— Representacao pintada ou desenhada de um
modelo nu realizada a titulo de exercicio.
— Oficina privada onde se ensinam as belas-
-artes.

Acrilico
Nova pintura a base de resina sintética. A pin-
tura acrilica emprega-se adicionando agua e
permite, em certa medida, obter efeitos picté-
ricos proximos da pintura a éleo*: matéria
espessa, velaturas transparentes, etc... Pode
ser utilizada com aerdgrafos para obter super-

ficies pintadas de aspecto muito polido e impe-
cavelmente realizadas.
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Aduela

Pedra talhada em cunha com a qual se for-
mam o arco* e a abdbada*.

Agora
Praca publica na antiga Grécia.

Aguada

Aplicacdo de tinta, de bistre*, de sépia* ou de
aguarela* fortemente diluida em agua.

Aguarela

Pintura composta de dois tercos de pigmento
colorido e um terco de cola (goma arabica). A
aguarela utiliza-se com muita agua. Os bran-
cos obtém-se deixando “em reserva” superfi-
cies nao pintadas e as cores claras jogando
com a transparéncia da aguarela sobre o fun-
do branco do papel.

Alveolado

- Esmalte fundido em cavidades vazadas
sobre a superficie de um metal.

— Baixo-relevo* em pedra cujos motivos sao
esculpidos sobre um fundo levemente escava-
do e preenchido de betume escuro ou, por
vezes, de pasta de vidro colorida.

Amarelo de prata
Sal de prata utilizado a partir do século XIV
para pintar os vitrais e que permite, apos
cozedura, colorir o vidro branco de amarelo.
Ambao
Estrado que serve numa igreja para a leitura
da Epistola e do Evangelho.
Anamorfose

Deformacao da representacao da realidade
obtida como que por efeito de um espelho
deformador. O objecto representado retoma o
seu aspecto normal quando observado sob
um certo angulo.

A
Anfora
Vaso que serve para conter 6leo ou vinho e

cujo fundo frequentemente termina por um
elemento pontiagudo.

Antropomorfico

Figura de representacdo mais ou menos hu-
mana.

Apadana
Grande sala do trono dos palacios persas.



Aparelho

Forma de talhar e de montar as pedras de
uma parede.

Arco

Fiada de aduelas* apoiadas entre si de forma
radiante e que cobrem um vao. O arco apre-
senta geralmente a forma curva (arco pleno),
mas pode revestir configuracoes muito diver-
sas (abatido, quebrado, polilobado, em ferra-
dura, etc...). Usado inicialmente para permitir
a abertura de vaos nas paredes de pedra, seria
depois utilizado com frequéncia com caracter
puramente ornamental.

Arcobotante

Arco* em talude que se generaliza a partir do
século XII, com a arquitectura gética, a fim de
permitir a descarga dos impulsos da abdba-
da*da nave central sobre os pegbes* ou con-
trafortes* de reforco das naves laterais.

Arquitrave

Parte inferior do entablamento* que assenta
directamente nos capitéis das colunas*, com
proporg¢oes e decoracoes diversas segundo as
ordens*.

Artes aplicadas

Criagoes artisticas em dominios ligados a
vida quotidiana,como o mobilidrio, a cerdmica,
a ourivesaria, o vitral, etc. Designam-se por
vezes “artes decorativas” ou “menores”, por
oposicao as “artes maiores”, como a pintura
ou a escultura.

Assemblage
O mesmo que montagem*
Atico
Andar situado no topo de uma fachada, por

vezes sobre o entablamento e que toma me-
nor altura do que os andares inferiores.

Atrium

Dependéncia central na casa romana; poste-
riormente patio rodeado de um portico* situa-
do diante de uma basilica* paleocrista e que
deu origem ao claustro*.

Augusto

Titulo outorgado aos Imperadores romanos,
que lhes conferia um caracter sagrado.

Auréola

Disco que envolve a cabeca de certas persona-
gens para designar o seu caracter de santi-
dade.

B

Banda lombarda

Série de festoes salientes colocados no topo
de uma parede.

Baptistério
Dependéncia de uma igreja ou construcao
independente onde se ministra o baptismo.
Era inicialmente provido de uma piscina, onde
0 baptismo se praticava por imersao, substitui-

da depois por uma pia erguida sobre uma
coluna.

Basilica

Entre os romanos edificio civil utilizado para
fazer justica ou tratar de negécios. No mundo
paleocristao igreja, cujo plano retoma o da
constru¢ao romana: planta rectangular dividia
em trés naves por fieiras de colunas. Hoje em
dia igreja importante ou construida em local
onde sucedeu um milagre.

Bistre

Pigmento castanho escuro extraido da fuli-
gem. Frequentemente utilizado para a realiza-
cao da aguarela* nos séculos XVI e XVII.

C

Caligrafia

Escrita muito aplicada, elegante e ornamenta-
da, realizada pelos desenhadores de letras.

Camafeu

Pedra preciosa ou semi-preciosa gravada em
relevo, aproveitando em regra a sobreposicao
de camadas de cores diferentes para destacar
a figura em relacao ao fundo. Pintura que utili-
za uma tnica cor com mais ou menos branco
ou negro. O camafeu de cinzento ¢ designado
“grizalha”.

Campanario
Torre destinada aos sinos e que se ergue ao
lado da igreja.

Canone

Conjunto de proporcdes harmoniosas defini-
das por um sistema de medida. Esta busca de
um ideal varia em funcao do tempo e do lugar.
Exemplo: o cAnone de uma estatua grega clas-
sica.

Capela-mor

Capela principal. Parte de uma igreja situada
para além do transepto* e que abriga o
altar-mor. Compoe-se da abside* e de um ou
diversos tramos*.
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Cariatide
Estatua feminina servindo de suporte, utiliza-
da em vez de uma coluna. Designa-se de
atlante quando se trata de uma estatua mascu-
lina.

Cartao

Desenho preparatorio executado em tamanho
real.

Cartela

Enquadramento ornamental destinado a rece-
ber iniciais, um brasao ou simplesmente utili-
zado como motivo decorativo.

Carvao

Substancia negra obtida pela carbonizacdo da
madeira de salgueiro ou outras e que se utiliza
na execuc¢ao de desenhos ou eshocos.

Catedral

Igreja onde tem assento o hispo de uma dio-
cese.

Cavalete

Suporte em madeira destinado a receber o
quadro que um pintor executa. A pintura de
cavalete diz respeito aos quadros moveis de
dimensoes relativamente restritas realizados
sobre o cavalete.

Ceia
Representacao da ultima refeicao tomada por

Cristo com os seus Apostolos, por ocasiao da
qual instituiu a eucaristia.

Cella

Dependéncia central de um templo grego ou
romano, na qual se guardava a estatua do
deus. Por vezes designada também de “naos”.

Chave

- aduela*, pedra talhada em forma de trapézio
que ocupa a parte central do arco, servindo
para o travar e equilibrar.

— ultima pedra da abobada*, que lhe serve de
remate, geralmente decorada ao gosto do esti-
lo a que pertence e que no gotico final se con-
verte em “chave pendente’™.

Chave pendente

Pedra colocada no ponto de encontro das ner-
vuras de uma abobada* e cuja ornamentacao
se prolonga em forma de estalactite.

Claro-escuro

Escolha de uma iluminagao particular (vela,
archote, projector ...) que permite justapor
zonas muito iluminadas com zonas deixadas
na maior penumbra.
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Classico

Qualificativo das obras da Antiguidade greco-
-romana; por extensao diz-se das criacoes que
fazem referéncia a Antiguidade ou que se con-
tentam em seguir uma tradicao.

Claustro

Parede constituida por um conjunto de ele-
mentos comportando numerosos orificios que
deixam passar o ar e a luz.

Claustro

Patio quadrado situado no interior de um mos-
teiro ou anexo a uma catedral, rodeado de
uma galeria de arcadas que permite a circula-
cao entre as diferentes dependéncias religio-
sas, podendo apresentar um ou dois pisos.

Colagem

Realizacao de pequena espessura na qual cer-
tos materiais retirados a0 mundo exterior sao
directamente incorporados na producao plasti-
ca. Exemplos: papel, tecido, etc. (A colagem
distingue-se da fotomontagem®*).

Colchete
Ornato foliacio colocado sobre as arestas de
um elemento arquitectonico.

Colegiada
Igreja onde toma assento um capitulo de cone-
g0S mas nao o bispo.

Coluna

Suporte de forma cilindrica composto em
regra por base, fuste e capitel. Quando se
encontra semi embebida na parede designa-se
de coluna adossada. Nao confundir com pilar*.

Colunata

Galeria rodeada de colunas que envolve o
exterior de um edificio ou de uma praca, o que
a distingue do peristilo*.

Colunelo

Pequena coluna muito usada na arquitectura
medieval, isolada ou como apoio das arquivol-
tas do portal.

Conceptual

A arte conceptual propde uma reflexdo sobre
a obra de arte. A realizacdo de uma obra deixa
de constituir o objectivo da criacdo artistica.
Para a arte conceptual apenas a ideia importa.

Consola

Elemento de pedra saliente de uma parede e
que serve de suporte.

Contraforte

Massa de pedra em forma de pilar* quadran-
gular apoiada contra a face exterior de uma
parede com o fim de a reforcar.



Cornija
Parte superior do entablamento* ou conjunto
de molduras em ressalto.

Coro
Parte da igreja onde sdo entoados os canticos
religiosos, geralmente tribuna sobre a entra-
da. Na basilica paleocrista situava-se na cape-
la-mor* pelo que, por vezes, o termo “coro” se
usa também para a designar.

Cripta
Camara, igreja ou capela subterranea situada
sob o coro de uma igreja e que serve com fre-
quéncia de sepultura.

Cronofotografia
Técnica que permite obter uma sequéncia de
imagens decompondo um movimento.

Croquis
Esboco ou apontamento rapido executado a
partir da realidade: personagem, paisagem,
objecto...

Cruz latina
Cruz em que o braco inferior é mais comprido
do que os trés restantes.

Cruz grega

Cruz que apresenta quatro bracos iguais.

Cruz de santo André

Cruz em forma de aspa, isto é, que apresenta
quatro bracos iguais cruzando-se em diagonal.

Cupula

Abo6bada* geralmente hemisférica erguida
sobre um plano circular, eliptico ou poligonal.

D

Deambulatorio

Galeria ou corredor que envolve a abside*,
geralmente de planta semicircular e que pode
ser provido de absidiolos*.

Decalcomania

Técnica inventada pelo pintor Oscar DOMIN-
GUEZ e utilizada pelos surrealistas, consistindo
na transferéncia de pintura ou manchas de
tinta, através de decalque, de uma superficie
para um novo suporte, obtendo um efeito de
pintura esmagada.

Diafragma

Numa igreja, arco* rasgado numa parede
transversal a nave, fraccionando a abobada a
qual serve de apoio, bem como as paredes.

Diptico
Obra pintada ou esculpida sobre dois painéis
articulados ou nao.

Drapeado

Disposicao dos pregueados do tecido ou esto-
fo de uma veste, transposta segundo as neces-
sidades de uma representacao (desenho, pin-
tura, escultura).

E

Edicula

Nicho vazado numa parede ou pequena
construcao.

Elevacao

Representacao grafica de uma das faces ver-
ticais, interior ou exterior, de um edificio.

Empastamento

Cor espessa aplicada com uma escova ou
uma espatula. Esta técnica permite imprimir
textura a superficie do quadro e o empasta-
mento pode servir de suporte a velatura*.

Entablamento

Superestrutura de uma ordem* arquitec-
tonica, composta de arquitrave*, friso* e
cornija*.

Environnement

Na arte contemporinea corresponde a ati-
tude dos artistas que desejam libertar-se
dos limites do suporte tradicional para es-
tender o acto criativo ao espaco envolvente.
O artista procura por em relacao a obra de
arte e o mundo real.

Esboco

Primeiras indicagoes colocadas sobre a tela
pelo pintor, ou sobre um bloco de matéria
pelo escultor. O termo designa por vezes
uma obra inacabada. Nao confundir com
esquisso*.

Escola de

Designacao de uma obra de arte de autoria
incerta mas que se pode aproximar de ou-
tras cujo autor se conhece. O termo “esco-
la” aplica-se igualmente a uma tendéncia
artistica. Exemplos: escola de Fontaine-
bleau, escola de Nova Iorque, etc.

Escorco

Representacao perspectivada de um corpo
num plano perpendicular ao eixo éptico da
composicao, de forma a acentuar o efeito de
profundidade.
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Esquisso

Primeira busca antes da realizacao de uma
obra, executada sobre um outro suporte
que nao a obra definitiva, pelo que se dis-
tingue do esboco*. Nao confundir com o
estudo*, visto que apresenta uma com-
posicao global que ostenta ja todos os ele-
mentos.

Estampa
Imagem reproduzida por meio da técnica da
gravura* ou da litografia*.

Estudo

Pesquisa que se debruca sobre um elemen-
to preciso e que pode servir de modelo para
a realizacao de um quadro. Nao confundir
com esquisso*.

Estuque
Mistura de gesso, p6 de pedra e cola que
serve para realizar esculturas ou moldagens
na decoracao de paredes e tectos, podendo
ser pintado ou dourado.

Euritmia
Combinacao harmoniosa das proporcoes e
das linhas.

F

Figura negra

Desenho sobre a ceramica grega represen-
tando silhuetas negras sobre o fundo
ocre-avermelhado da terracota.

Figura vermelha

Ceramica cujo fundo é pintado de negro
reservando-se as zonas destinadas a deco-
racao, o que permite ao pintor realizar os
pormenores mais minuciosos.

Figurativo
Desenho, pintura ou escultura que repre-
senta coisas concretas ou pessoas reais ou
imaginarias, fazendo referéncia ao mundo
da realidade.

Filigrana
Trabalho de ourivesaria realizado com fios
metalicos (ouro ou prata) e pequenas esfe-
ras, entrelacados e soldados.

Fogaréu
Escultura decorativa representando um va-
so do qual emergem chamas.

Forum

Na Roma antiga, praca onde os cidadaos se
reuniam a fim de tratar dos negdcios publicos.
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Fotomontagem

Realizacao plastica executada pela reuniao
de diversos elementos captados em foto-
grafias. Distingue-se da colagem™.

Fresco

Da palavra italiana a fresco (sobre o “reboco
fresco”), realiza-se com pigmentos naturais
diluidos em agua, aplicando-se a mistura
com pincéis suaves sobre um reboco de
argamassa fresca. Nao confundir com a pin-
tura mural*. As cores sao absorvidas pela
argamassa e fazem corpo com esta e apenas
alguns retoques sao aplicados a secco.

Friso
— Elemento que no entablamento se situa
entre a arquitrave* e a cornija* e cuja orna-
mentacao varia com a ordem*.

— Banda decorativa que guarnece a parte
superior de uma parede.

Frontao

Elemento arquitecténico de forma geral-
mente triangular, mas que pode também ser
curvo, interrompido, etc., utilizado no coroa-
mento da fachada de um edificio, bem como
sobre janelas e portas.

Frottis

Camada de pintura opaca aplicada de modo
frouxo e desigual sobre uma outra camada
opaca, de forma a que uma apareca através
da outra.

Fundicdo a cera perdida

Antiga técnica de moldagem das estatuas
em bronze. Em torno de um nucleo central
(alma) realizado em argila, o escultor coloca
uma fina camada de cera na qual modela as
formas da estatua, sendo o conjunto reco-
berto de um molde exterior de argila. O
bronze em fusao € vertido pelo cimo do mol-
de, tomando o lugar e a forma da cera. Que-
brando-se o molde exterior, liberta-se a esta-
tua. Esta técnica apenas permite obter uma
prova, ja que a estatua em cera é “perdida”.

G

Gablete

Remate em forma de frontao* triangular agu-
do que encima os vaos ou portais goticos.

Género

— Grandes categorias de assuntos tratados
em pintura: a pintura de historia, o retrato, a
paisagem, a natureza morta, etc.

— Designa-se pintura de género um quadro
que trata uma cena da vida quotidiana.



Glipoteca

Museu de medalhas, moedas ou pequenos
objectos gravados.

Gloria
O mesmo que mandorla. Espécie de nimbo
ou améndoa mistica que envolve o corpo de

Cristo ou da Virgem em majestade, espe-
cialmente nas artes bizantina e romanica.

Granulacao

Aglomeracao de pequenos graos de ouro
soldados uns aos outros sobre a superficie
de uma jéia. Este processo permite “reter” a
luz de um modo muito particular.

Gravura

Designacao genérica da incisao em superfi-
cies duras (pedra, vidro, metal, etc.). Proces-
so de obtencao de estampas* através da im-
pressao de uma matriz gravada e impregnada
de tinta sobre papel, que pode ser realizada
em madeira esculpida em relevo (xilogravu-
ra) ou em metal. Nesta dltima situacdo, prati-
cam-se incisoes sobre a placa com o auxilio
de um estilete metalico, recobrindo-a depois
de verniz e submetendo-a a accao de acido
dito dgua+forte, a fim de criar sulcos que pos-
sam receber a tinta, permitindo a reproduc¢ao
da gravura ao pressiona-la sobre o papel.

Guache

Pintura composta de um terco de pigmento
colorido e dois tercos de goma arabica. Esta
técnica utiliza-se com o auxilio de agua. Con-
trariamente a aguarela*, as cores sao opacas,
utilizando-se o branco para as iluminar.

H

Hansa
Associacao comercial entre diversas ci-
dades da Europa do Norte na Idade Média.
Hipogeu
Tumulo subterraneo, por vezes escavado
numa falésia.
Hipostila
Grande sala de tecto muito elevado susten-
tado por colunas.

’
Icone

imagem, representacio de uma cena reli-
giosa pintada sobre madeira na arte bizanti-
na e, depois, na crista ortodoxa.

Iconoclasta

Homem que recusa a representacao do mun-
do divino e que quebra as imagens existen-
tes.

Iconografia
Literalmente: descricao das imagens. De-
signa o conjunto dos temas representados
nas obras de arte.

Igreja-salao
Igreja onde as trés naves* (central e cola-
terais) tém a mesma altura, o que produz
uma estrutura que geralmente se distingue
pelo seu caracter profundamente unitario.

Iluminura

Num manuscrito, decoracao pintada desti-
nada a embelezar um inicial, uma bordadu-
ra ou toda uma pagina. A sua maior expan-
sao verificou-se nos livros religiosos da Ida-
de Média.

Imperator

Sob a Republica romana, titulo conferido
pelas aclamacoes dos soldados aos generais
vitoriosos.

Infografia

Conjunto de técnicas que permitem criar ima-
gens com a intervencao de um computador.

Instalacao

Na arte contemporanea, realizacao que
tende a substituir a no¢ao de obra o conjun-
to dos elementos de uma criacao em rela-
cao com o local onde sao expostos ou com o
seu envolvimento.

J

Jacente

Estatua deitada de uma personagem coloca-
da sobre um tumulo.

Jubéu

Parede vazada separando a nave* e o coro*
numa igreja, sustentando uma tribuna ou
galeria destinada a pregacao.

K

Kore
Estatua de donzela na Grécia arcaica.

Kouros
Estatua de adolescente nu na Grécia arcaica.
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L

Lambril ou lambrim

Revestimento por vezes integral mas que
geralmente cobre apenas a parte inferior
das paredes interiores de um edificio, rea-
lizado em marcenaria, azulejaria, etc.

Lanterna ou lanternim

Pequena torrinha de forma circular ou poli-
gonal rasgada de janelas, sobrepujando
uma ctpula* ou um telhado.

Lierne

Nervura suplementar de uma abobada goti-
ca, unindo a chave* da abdbada a uma das
chaves secundarias dos terceletes*.

Liga de Delos

Confederacao maritima sob a autoridade de
Atenas, cuja sede e tesouro se encontravam
na ilha de Delos a partir de 478 a.C.

Lintel

Verga em madeira, pedra ou ferro assente
sobre as ombreiras* de um vao e que sus-
tenta a porcao de parede situada sobre este.

Litografia
Técnica que permite a reproducao de um
desenho executado directamente pelo
artista sobre uma pedra calcaria.

Loggia
Galeria de colunas abrindo sobre o exterior,
podendo situar-se num dos pisos de um
edificio ou constituir construcao indepen-
dente.

M

Mainel
Colunelo* ou elemento de pedra que divide
um vao em duas ou mais partes.
Marchetaria

Técnica de incrustacao de diversos materi-
ais (madeiras, metal, marfim, etc.) sobre
um fundo de madeira ou pedra, de forma a
obter ornatos de cores contrastantes.

Marinha
Pintura que tem por tema o mar ou barcos.

Mastaba

Tumulo egipcio de forma paralelipédica
com paredes de fraca inclinacao. O sarcofa-
go era colocado no interior de uma camara
funeraria escavada no fundo de um poco
sob a mastaba.
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Matacao

Balcao das fortificacoes cujo fundo apresen-
ta aberturas que permitem vigiar a base das
muralhas

Mausoléu

Construgao funeraria de dimensdes impo-
nentes.

Medium

Liquido a base de 6leo de linhaca ou de
verniz que permite aglutinar os pigmentos
coloridos.

Mégaron

Grande sala principal de forma quadrangu-
lar, provida de lareira, nos palacios creten-
ses e, mais tarde, na Grécia.

Mihrab

Nicho que na parede interior de uma mes-
quita indica a direccao de Meca.

Mimbar

Pulpito* para a pregacao numa mesquita.

Minarete

Torre de uma mesquita, do alto da qual o
muezim ou almuadem (oficiante) faz o
apelo a oracao.

Mocarabe

Elemento da arquitectura isldmica com a
forma de estalactite ou de ninho de abelhas,
que se suspende dos arcos* e cupulas*.

Mocarabe

Dizse da arte que se desenvolveu a partir do
século X nas zonas cristas da Peninsula Ibéri-
ca e que associa tradicoes ibéricas antigas a
elementos especificos da arte muculmana.

Modelado

Impressao de relevo obtida jogando com os
valores e as cores das zonas iluminadas e
das zonas de sombra.

Monocromia

Qualidade da pintura que utiliza apenas
uma cor aplicada uniformemente e que ape-
nas os acidentes do suporte alteram.

Monofisismo

Doutrina condenada pelo concilio de Cal-
cedonia (451), que afirma que Cristo tem
uma unica natureza, onde se confundem o
divino e o humano, ao arrepio da Igreja que
defende que Cristo é uma tinica pessoa pos-
suindo duas naturezas: a um tempo Deus e
totalmente homem.



Monolitico

Qualidade da obra que é realizada num
tnico bloco de pedra.

Montagem

Criacoes onde sao associados diversos ele-
mentos de origens variadas ou materiais
dispares, retirados ao mundo envolvente
(assemblages).

Mosaico

Técnica ornamental aplicada a pavimentos e
paredes, que permite reproduzir um desen-
ho utilizando pequenos paralelipipedos de
pedra ou pasta de vidro colorida chamados
tesselas*.

Mudejar
Arte que se desenvolve a partir do século
XIII nos territérios da Peninsula Ibérica

reconquistados pelos cristdos e que utiliza
os servicos de artistas muculmanos.

N

Naos

— Num templo egipcio, edicula em pedra
abrigando no centro do edificio a estatua do
deus.

— Num templo grego ou romano, sala cen-
tral na qual se encontrava a estatua do deus
e que se designa também com o nome de
cella™

Natureza morta

Pintura que tem por tema um ou diversos
objectos ou plantas e mesmo, por vezes,
animais mortos.

Nave

Parte central de uma igreja situada entre a
entrada e o transepto* e/ou a capela-mor* e
que se divide em tramos*.

Nicho

Viao praticado na espessura de um muro e
que abriga geralmente uma estatua.

O

Obelisco
Alta pedra monolitica em forma de pirdmide
muito esguia.

Oculo

Abertura circular (em forma de olho) pra-
ticada numa parede ou no topo de uma
cupula.

Oleo
Pintura realizada a partir de pigmento col-
orido triturado num dleo secante (linhaca).
Pode utilizar-se misturada com esséncia
(pintura magra) ou adicionada de dleo (pin-
tura gorda).

Oligarquia
Regime politico em que o poder é detido

por um pequeno grupo de homens ou de
familias poderosas.

Ombreira
Cada um dos pés-direitos* de um vao.

Opistodomus

Parte posterior de um templo grego, em
0posicao ao pronaos*.

Ordem

Estrutura e decoracgdo caracteristica da
arquitectura da Antiguidade, repartida em
ordem dorica, idnica e corintia e que per-
mite estruturar, com base na coluna* e no
entablamento, todas as partes do edificio,
estabelecendo as proporcoes reciprocas dos
diversos elementos.

P

Paleta

Suporte em madeira sobre o qual o pintor
dispoe as tintas e prepara as misturas. Por
extensao, fala-se da paleta de um pintor para
designar o conjunto de cores que se obser-
vam nas suas obras.

Pantocrator

Epiteto atribuido a Cristo e particular-
mente, na arte bizantina, as representacoes
de Cristo em gloria*.

Paramento

Designacdo das partes visiveis de uma pa-
rede e, por extensdo, das pedras ou revesti-
mentos que compoem essas duas faces.

Pastel

— Lapis de cor produzido a base de pigmen-
to colorido a que a adjun¢ao de caulino em
doses variadas confere uma consisténcia
mais ou menos dura. Designa-se por “pastel
gordo” aquele a que foi adicionado como
aglutinante 6leo ou cera.

— Desenho realizado com lapis de pastel.

Patena

Pequeno prato redondo destinado a receber
a hostia consagrada durante a eucaristia.
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Pé-direito
Enquadramento vertical de uma abertura
ou espaco.

Pegao
Pilar* de reforco destinado a aumentar a
resisténcia de um edificio.

Performance

Substitui na arte contemporanea a nocao de
“obra” por um “acontecimento”. Esta ati-
tude corresponde a uma “representacao“ ou
“prestacao”, situando-se a performance
entre as artes visuais e o espectaculo que
faz intervir o decurso do tempo.

Periptero
Diz-se do templo ou edificio rodeado em
todo o seu perimetro por uma colunata*.
Peristilo
Galeria de colunas* que corre paralela as
fachadas interiores de um edificio ou de um
patio, o que a distingue da colunata*.
Perspectiva
Método que permite representar um espaco
a trés dimensoes sobre uma superficie
plana que apresenta apenas duas.
Pieta ou Piedade
Representacao da Virgem sustentando
Cristo morto sobre os joelhos.
Pigmento

Matéria colorante de origem natural (mine-
ral, vegetal, animal) ou quimica utilizada na
fabricacao de tintas e pastéis.

Pildo
Fachada monumental servindo de entrada a
um templo egipcio.

Pilar

Macico de alvenaria de sec¢ao quadrada ou
rectangular (por oposicdo a coluna*) que
serve de suporte.

Pilastra

Pilar de seccao rectangular saliente da
superficie de uma parede onde desempe-
nha um papel decorativo. As pilastras, tal
como as colunas*, comportam capitéis e
agrupam-se segundo ordens*.

Pinacoteca
Museu de pintura.

Pinaculo

Forma piramidal que na arquitectura gética
se colocava no alto dos contrafortes e dos
pegoes* dos arcobotantes*, reforcando a
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inércia do conjunto e que posteriormente
adquire funcoes meramente decorativas.
Pintura mural
Obra executada em pintura sobre uma
parede previamente preparada. Nao con-
fundir com fresco*.
Piramide
Tumulo régio egipcio em forma de pira-
mide, de faces lisas ou em degraus.
Pértico
Galeria que orna a fachada de uma casa ou
de uma igreja, constituida por uma fieira de
colunas e, por vezes, sobrepujada de um
frontao*.
Predela

Compartimento na base de um quadro ou
de um retabulo* onde se encontram repre-
sentados diversos temas.

Princeps
— Homem de estado romano a quem as suas
qualidades civis e militares conferiam um
papel de primeiro plano na cidade de Roma.
— Titulo atribuido ao Imperador no mundo
romano.

Pronaos
Pértico de entrada de um templo grego,
limitado exteriormente por colunas*, que
dava acesso ao naos*.

Propileu
Porta de entrada monumental dos palacios
ou santuarios gregos.

Pseudoperiptero

Do grego pseudo (o) falso. Designacao do
templo em que as colunas* que o envolvem
se adossam ou encostam as paredes.

Pulpito
Numa igreja, pequena tribuna sobreeleva-

da, a qual se acede por uma escada, utiliza-
da outrora pelo sacerdote quando se dirigia

aos fiéis.
Quibla

Parede de uma mesquita orientada em
direccao a Meca.

R

Relevo

Escultura realizada sobre uma superficie
que lhe serve de plano de fundo, represen-



tando os volumes de forma menor do que o
real e que se apresenta sob diversas formas,
como o baixo-relevo, o meio-relevo e o alto-
-relevo.

Retabulo

Painel em madeira pintada ou esculpida
que serve de espaldar ao altar, podendo
compor-se de um unico ou de varios
painéis; dizendo-se diptico* se apresenta
dois painéis, triptico* se apresenta trés e
poliptico se tem mais do que trés. Pode
também ser realizado em pedra ou outros
materiais.

Rupestre

Diz-se da obra executada em grutas, sobre
a parede rochosa.

Rusticado

Diz-se do aparelho* em que a face visivel
dos blocos é mal desbastada e adquire
maior ou menor saliéncia, utilizado em ge-
ral na base dos edificios.

S

Sala capitular

Dependéncia, num mosteiro, onde se reune
o capitulo (assembleia dos monges).

Salao

Exposicao de pinturas e esculturas. As ex-
posicoes organizadas pela Academia de
Belas Artes francesa tinham lugar, a partir
de 1667, no Salon carré do Louvre, conser-
vando-se depois a palavra salon para desig-
nar as exposicoes de caracter oficial.

Sarcofago

Tumulo de madeira ou pedra, geralmente
decorado de baixos-relevos* e inscricoes.

Sed (festa-Sed)

Festividade celebrada todos os trinta anos
pelos farads do antigo Egipto, consistindo
na repeticao dos ritos de coroacao que con-
sagravam os poderes divinos do farao.

Sépia
Liquido obtido a partir da tinta do choco e
que se utiliza para desenhar.

Serigrafia

Processo de impressio que toma por matriz
uma trama de seda impregnada de cola nas
superficies em que se pretende que a tinta
nao repasse para o papel.

T

Talassocracia

Estado cujo poderio reside principalmente
no dominio do mar

Tambor

— Elemento componente do fuste de uma
coluna*.

— Muro de forma cilindrica que suporta
uma cupula.

Tapessaria

Peca de tecido realizada pelo entrecruza-
mento de fios de 13 ou seda de cores dife-
rentes, representando cenas e que serve
geralmente para ornar as paredes das casas
e grandes edificios.

Telhado
Revestimento exterior da cobertura de um
edificio.

Témpera

Tinta soluvel em agua e que utiliza o ovo
como aglutinante dos pigmentos.

Tercelete

Nervura suplementar numa abobada* de
ogivas que se liga a um lierne* sem passar
pelo fecho* principal.

Termas

Construcao que abriga banhos publicos, os
quais se dividiam entre os romanos por
salas conservadas a temperaturas dife-
rentes (frigidarium, tepidarium, caldarium).

Tessela

Pequeno paralelipipedo de pedra ou pasta de
vidro que se utiliza na realizacao do mosaico*.

Tetramorfo

Representacao dos quatro Evangelistas sob
formas particulares: a aguia de S. Joao, o
touro de S. Lucas, o ledo de S. Marcos e o
anjo de S. Mateus.

Tholos

— Construc¢ao funeraria de forma circular
coberta de uma espécie de cupula.

— Pequeno templo, grego ou romano de
forma circular.

Tinta da China

Preparacio liquida ou solida de um negro
muito denso, fabricada a partir de negro de
fumo triturado com cola. Utiliza-se diluin-
do-a com mais ou menos aqua. Outrora pro-
vinha da China.
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Tirano

— Homem que se apoderou ilegalmente do
poder com o apoio de uma faccao armada
ou de mercenarios estrangeiros.

— Na Grécia, chefe popular que exerce um
poder pessoal obtido pela for¢a, apoiando-se
no povo contra a aristocracia.

Torre-lanterna

Torre rasgada de aberturas que permitem
abundante iluminacdo, Frequentemente
colocada sobre o cruzeiro do transepto de
uma igreja

Tramo
Parte da nave de uma igreja delimitada por
quatro pilares.

Transepto

Corpo que numa igreja se dispoe transver-
salmente em relac¢dao as naves, formando
com estas, quando saliente, uma planta cru-
ciforme, designando-se de cruzeiro do tran-
septo a superficie correspondente a largura
da nave central.

Trépano

Puncao metalico usado para perfurar pedra
e outros materiais duros.

Trifério
Estreita galeria cega (porque situada a al-
tura das coberturas das naves laterais) e pro-
vida de arcaturas que, na elevacao de uma
catedral gética, corre sob as janelas altas.
Triptico
Pintura ou baixo-relevo composto de trés
volantes articulados.
Troféu
Conjunto ornamental pintado ou esculpido or-
ganizado com elementos de natureza bélica.
Trompe Poeil

Pintura que reproduz minuciosamente os
materiais e objectos da realidade com objec-
tivos ilusionisticos.
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Tumulus

Sepultura sobrepujada de uma espécie de
colina conica recoberta de erva.

V

Velatura

Pintura liquida misturada a um medium*
transparente e aplicada sobre uma camada
de pintura opaca. Produz-se, assim, uma
forte luminosidade, gracas a reflexao da luz
sobre a camada opaca, através da velatura.

Vitral

Conjunto de pequenas placas de vidro de
cores e dimensoes diversas, inscritas numa
rede de chumbo, servindo para vedacao de
uma janela.

Vulto redondo

Estatua independente de uma parede e es-
culpida sobre todos os seus lados.

X

Xama

Nome dado aos magicos pelos sacerdotes
da Asia setentrional.

Z

Ziggurat

Na Mesopotamia, enorme macico realizado
em tijolo com a forma de pirdmide* de de-
graus, servindo de base para o altar que se
erguia no topo.

Zoomorfico
Representacao com forma de animal.
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Primeira parte,p. 11 :

Arte da Magna Grécia.

Estatua em bronze de Ugento dita Poseidon, 500 a.C.
Museu Arqueoldgico, Tarento (Itdlia).

© Dagli Orti.

Segunda parte, p. 55

Franca, século XII.

A Rainha do Sabd, estitua em pedra proveniente do portal ocidental
da igreja de Notre-Dame-de-Corbeil.

Museu do Louvre, Paris.

© Photo RMN - G. Blot

Tercerra parte, p. 111 :

DONATELLO (1386-1466). Aoz, bronze.
Museu Nacional do Bargello, Florenca.
© Lessing/Magnum.

Qnarta parte, p. 187 :

RODIN, ZHommie qui marche, bronze. Col. privada.
© Edimedia.

Quinta parte, p. 237 -

Alberto GIACOMETTI (1901-1966). Le Chariot, 1950, bronze (alt. 142,5 cm). Galerie Beyeler, Basileia.
© Len Sirman Photos/Giraudon. ADAGP, Paris, 1995.
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