Jardins do Ser,
Jardins do Estar

André Prous

Introdugdo

Dizem os franceses que 0s povos
felizes ndo tém Historia;, acrescentaremos
que os que vivem perto da Natureza nio
tem jardins. O Jardim ¢ uma re-arrumagio
de um mundo percebido como mmperfeito
— sc ndo hostul — ¢ que, portanto, precisa
ser revisto para  aproximar-se do que
deveria ser.

Para os Ocidentais, o Homem rompeu
com a Natureza no momento da Queda
original; as portas do Jardim  (sentido
original da palavra Paraie) de Eden
fecharam-se. Os nostalgicos somente o
podem lembrar através de uma imitagdo
terrena.

No Oriente, o Jardim ndo ¢ tanto a
reconstituigio saudosista de um passado
perfeito quanto a elaboragio de um micro-
cosmo que expressa a  estrutura  do
universo. De qualquer forma, o resultado ¢
o mesmo: cada cultura desvenda, através
do scu jardim, o modelo que tem, cons-
ciente ou inconscientemente, da perfeigio.
Assim sendo, poder-se-a falar de Jardins
do Ser na China clissica, de Jardins da
Agua nas culturas dos desertos no Proximo
Oriente, de Jardins do Estar (no sentido de
um mundo das aparéncias) no periodo barroco
ocidental, ete. Dependendo da cultura que
o produz, o jardim pode ser o local
privilegiado da fruicdo solitiria onde o
individuo busca refugio ¢ onde medita o
filosofo, o lugar da intimidade familiar ou o
teatro onde uma sociedade encena scus
espetaculos politicos ¢ religiosos.

Neste texto, exporemos inicialmente os
clementos  materiais  que  podem  ser
utilizados para claborar os diversos mode-
los de jardins (cada soctedade privilegia um
ou outro destes). A scguir, estudarcmos
alguns  dos principios  filoséficos  que
nortelam  respectivamente os - jarding
ocidentais, os do Proximo e os do FExtremo
Oriente. Por serem pouco conhecidos, os
jardins pré-colombianos serdo
mencionados apenas casualmente.

Scria errado pensar que cada regido do
imutivel um
modelo anico de Paradeisos; assim sendo,
ilustramos as variagoes que podem ocorrer
dentro de uma mesma tradicio; isto sera
cxemplo  ocidental,
evidenciando como os avatar do jardim
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acompanham a evolugio filosofica, politica
¢ econdmica da socicdade desde a wils da
Antigiiidade até o Jardim publico moderno.

Finalmente, mostraremos através de
um exemplo brasileiro como as contradi-
¢bes das sociedades modernas permitem a
coexisténcia de uma multiplicidade de
modelos, cada qual estreitamente relacio-
nado as peculiaridades de cada bairro, de
cada segmento socio-econdémico ¢ até,
religioso ou profissional.

Desta forma, o jardim ¢ o mediador
padrio entre a Natureza ¢ a Cultura. Nio ¢
a toa que jardins scrvem de cendrio para
episédios centrais de algumas obras maio-
res da literatura universal como o Werther
de Goethe, a Nowmvelle Heloive de Rousscau, o
Lost Paradise de Milton... Expressa também
as idéias socio-politicas dos seus autores,
como fica claro na apreciagio de Carvalho
pai; falando da transicio que ocorreu no
século XVIII do jardim a francesa
(caracterizado  por  seus  patamares
hierarquizados dominados pela moradia
senhorial) para o jardim inglés (onde
mansdo e jardim estio no mesmo plano),
este restaurador dos jardins de Villandry
escreve: “os Homens iniciaram sua descida
para os estibulos, enquanto os animais, sem
fazer forga, apareceram nos saldes”.

1. Os elementos materiais e seu
significado

Para construir o mundo perfeito, os
homens podem utilizar clementos minerais,
vegetais ¢ até, animais; mas 0s mesmos nao
sio apenas  destinados 2o prazer dos
sentidos:  muitos também remetem 4
realidades cspirituais, expressando simboli-
camente os valores dos scus criadores

Os componentes escolhidos para estru-
turar o mundo perfeito do jardim podem
ser preferencialmente naturais (minerais,
vegetais...) caso o seu criador pretenda
aproximar-se de uma Natureza considerada
benéfica. Serio artificiais, caso pretenda
submeté-la ao bem querer do Homem, cuja
Razio scja preferida aos caprichos (ou a
imperfeigio) da Natureza. Obviamente,
mesmo no primeiro caso, o arranjo dos
clementos é sempre artificial, mas basta que
estc fato ndo scja aparentc para que o
jardim cumpra scu objetivo.

Entre os clementos naturais domi-
nantes destaca-sec a dgua, privilegiada nos
jardins criados pelos antigos moradores do
deserto (mundo drabe) ¢ simbolicamente
importante nas culturas do Tae no Extremo
Oriente. No Japio como nos jardins pré-
colombianos d’Acatelco, canalizagdes eram
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feitas para desviar a dgua e conseguir
cachoeiras artificiais. Na Europa, a dgua
serve seja para criar jogos de chafarizes,
seja para formar cspelhos. Enquanto a
vegetagio ¢ o elemento dominante em
certas culturas (rvores e flores no mundo
ocidental; drvores e frutas na india), os
minerais podem ser mais valorizados no
Extremo Oriente. A fauna raramente ¢
considerada um elemento essencial, mas
desempenhava um papel importante nos
parques imperiais de varios estados como
os da Mesopotimia ou do México asteca
(neles os animais exoticos evidenciavam a
extensio dos territorios conquistados); de
qualquer forma, em toda parte do mundo,
o canto dos passaros ¢ sempre bem vindo..
Os cheiros, enfim, podem ser fundamentais
para a escolha das plantas; no mundo
mugulmano, os odores sio um elemento
privilegiado da sensualidade ¢ a cles
também o filésofo medieval Albert le
Grand mostrava-se altamente sensivel.

A artificialidade com que os elementos
acima enumerados estio dispostos pode ser
expressa as claras (jardins 2 francesa ¢
Mogois) sendo que a simetria do jardim
costuma entdo evidenciar o plano
intelectual do criador. Mas a intervencio
do homem também pode ser disfarcada
para sugertr uma espontancidade natural
(jardins 2 inglesa ou japoneses); como
conseqiiéncia, a simetria  passa a  ser

cuidadosamente evitada. Podem
aproveitar-sc  no jardim  essencialmente
clementos  nativos  (japoneses)  ou

privilegiar-se plantas exoticas (certos jar-
dins burgueses ou temiticos).

Outrossim, da mesma maneira que o
viajante oriundo de uma cultura orental
dificilmente percebe o que o paisagista
curopeu quis expressar, qual o turista
brasileiro que, ao visitar um jardim japondés,
vai descobrir que, neles, o mais importante
nio ¢ a disposigio das plantas ¢ o jogo
impressionista  das  cores, mas a
personalidade das pedras?

Os clementos artificiais podem  ser
estdtnas, essenciais nos jarding romanos,
italianos ¢ a francesa; mdguinas: automatas,
orgios hidrdulicos.. tio prezados pelos
bizantinos ¢ na Itilia do século XVI por
mostrar a virtuosidade técnica dos seus
criadores; canais ¢ fontes, falsas grutas (de 1a
vem o adjetivo grotesco, criado para qua-
lificar certos jardins manciristas), pequenas
construgies tais como os pavilhes de caca ¢
as “fabricas”, lugares de encontros galantes
no século XVIII; as escadarias tipicas dos
jardins italtanos e portuguceses; os agwlgos ¢



os  aglomerados de seixinhos, cacos de
cerimica ¢ conchas cimentados tio tipicos
do mundo lusitano; caminbes e bancos que
guiam os passos do visitante... No Oriente,
clementos  dos primeiros  podem  ser
destinados a regular o passo enquanto os
bancos — de cerimica — indicam os
lugares onde se deve parar; estes descansos
azuis ¢ brancos de ceramica chinesa,
deixados em locais estratégicos sio no
entanto pouco confortdvels, para evitar que
o transcunte se¢ demore demais no local,
deixando de passar para o ponto seguinte
de percurso... Enfim, nos dias de hoje,
encontramos as piscinas, churrasqueiras ¢
quadras de peteca, elementos obrigatorios
nos quintais da classe “média  alta”
brasileira.

Iistes clementos artificiais sdo  geral-
mente ostentatorios, inclusive quando co-
piam formas naturais: tais as plantas e
animais de metais preciosos dos palicios da
india antiga (mencionados no Mabbarata) ou
de Montezuma Il no México. Outros sio
utilitirios (pontes, caminhos) ¢ podem ter
sua artificialidade disfarcada (represas de
lagoas nos jardins ingleses).

A relagio entre a casa ¢ o jardim tam-
bém varia muito: o jardim integra-se na
paisagem dos arredores no jardim inglés do
século XVIII; é intimo, escondido no meio
das construgdes, nos conventos € no
mundo influenciado pelas culturas mugul-
manas (c, particularmente, no antigo jardim
portugués). Pelo contririo, a habitagio
pode ser apenas um anexo ao jardim que
torna-sc a partc mais ostentatdria como na
antiga Pérsia ou entdo, ser uma espécie de
vestibulo a partir do qual o visitante sobe
para chegar a zifla na Itilia. O castelo pode
domini-lo de tal maneira que seja
contemplado desde o alto: neste caso, o
visitante desee para o jardim, que se integra
perfeitamente 2 um  projeto  arquiteto-
teatral  (jardim francés classico). Em
metropoles modernas como Paris ¢ Nova
York, o jardim publico, o sguare, ¢ a praga
estio integrados num  espago  coletivo
urbano, as vezes aama das construcoes
(muscu, cstagio de trem, prédio de aparta-
mentos)...

A rclacio entre o jardim ¢ o mundo
externo ¢ definida pela sua fronteira: a
cerca alta faz dele um lugar de intimidade
reservado aos membros da familia e sua
cerca pode até ser a garantia ou simbolo
do recato das mulheres no mundo me-
dieval, mugulmano ou cristio; pode marcar
a scparagio entre os Eleitos ¢ o Gentio,
como no caso dos Mormons... Uma grade
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permite que um vaidoso proprietirio exiba
seu paraiso pessoal 20 mesmo tempo que o
protege dos menos afortunados. Numa
sociedade onde nio existe medo a priori do
“Outro”, como nos territorios do norte da
Austrilia, ndo precisa haver uma barreira
que impega a passagem da rua ao jardim ¢ a
residéncia.

Quem cuida do jardim pode ser o
dono, que expressa através do mesmo o
cquilibrio do seu ser (Oriente) ou a esposa
do proprictario, que nele exerce sua
sensibilidade criadora, bastante reprimida
em outras atividades (jardim burgucs
curopeu do século XIX); pode ser pla-
nejado por um paisagista (sc o local for
mais a expressio do status que da
personalidade do dono) ou por um arqui-
teto (quando faz parte de um conjunto a
ser utilizado como um cendrio grandioso).

Finalmente, lembramos que a arte dos
jardins (sobretudo quando privilegia a ve-
getagio de grande porte) s6 pode desen-
volver-se plenamente em periodos de paz:
os jardins romanos desapareceram com as
Grandes Invasdes ¢ os da Alemanha renas-
centista ndo resistiram a terrivel Guerra de
Trinta Anos.

Todos os clementos de um jardim tém
um valor simbdlico, quase inconsciente na
mente da maioria dos ocidentais, porém
claro para os membros de varias culturas
orientais. Podemos tomar como exemplo
os canais ou caminhos que simbolizam os
quatro rios do Paraiso, nos jardins
iranianos. Ou, ainda, as plantas: o papiro
no Baixo Egito (¢ o loto, no Alto igito)
evocavam a Criacio, o amor ¢ a vida
depois da morte; Ja na Pérsia do século
XVI, o cipreste, (por sua madeira
imputrescivel) ¢ o Populus simbolizavam
nos jardins funeririos a imortalidade ¢ a
subida da alma para Dcus. De 14, este
simbolo propagou-se para os cemitérios ¢
claustros ecuropeus até os nossos dias;
Gerardo Diego estava bem ciente disto
quando celebrava o cipreste de Santo
Domingo de Silos (Flechd de Fé, Saeta de
Esperanza...). No ocidente medieval, a fragil
rosa foi inicialmente um simbolo da morte,
antes de tornar-se um elemento do culto a
Virgem Maria; o lirio simboliza a
virgindade (o branco ¢ a cor da pureza no
Ocidente; no Celeste Império, seria a do
luto). Na China, a delicadeza da orquidea
evoca a feminilidade; o bambu, o vigor ¢ a
flexibilidade da juventude; o resistente
crisintemo promete uma vida longa (tor-
nar-se-a a planta preferida nos cemitérios
na Buropa, pois sua flor duradoura ma-
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terializa uma saudade que se pretende
eterna). No Extremo Oriente, uma cstatua
ou ilha em forma de tartaruga evoca a
estrutura do Universo, podendo até pro-
teger o local contra os scismos, ctc... Qual
seria o simbolismo dos labirintos nos
jardins astecas de Texcoco descritos por
Ixtlilxochitl? Provavelmente nunca o sabe-
remos, mas o labirinto de Versailles era o
altimo avatar de uma estrutura que
simbolizava para os neoplatonicos a busca
da divindade pela alma.

O proprio fato de se fazer um jardim
pode ser um ato pio: isto € 6bvio no caso
dos “jardins sagrados” (onde se seguiam os
Passos da Paixdo) inspirados da Iralia
barroca que veremos adiante. Mais discreta,
porém talvez mais profunda e significativa
¢ a preocupagio dos Mormons em cultivar
a terra desértica, tornando-a um jardim
fértil — como os Israelitas fizeram na Terra
Prometida; agindo assim, cles preparam a
volta do Senhor. Desta forma, os Santos
dos ultimos Dias ndo estio  criando
paradeisos de uma forma mctaforica como
fazem a maioria dos amadores de jardim,
mas participando da  reconstrugio  do
verdadeiro Paraiso.

2. Os Jardins do Ocidente
A Alta Antigiiidade

Desde o I11° milénio antes de Cristo,
os jardins estavam associados a edificios
religiosos — gignrates — da Mesopotimia;
nesta regiio desértica, s6 os potentados
tinham jardins (na verdade, simples poma-
res) onde as arvores alinhavam-se ao longo
de pequenos condutos de agua paralelos;
de vez em quando havia um tanque com
juncos e peixes. J4 reservados ao lazer eram
os jardins  suspensos de  Babilonia,
edificados por Nabucodonosor (¢ nio por
Semiramis, como acreditou-sc  muito
tempo) acima do teto escalonado do seu
palicio para que sua favorita pudesse matar
a saudadc das serras do pais natal. No final
do século VIII antes do Cristo, Sargon
organizou em Ninive um jardim botinico
onde cresciam plantas ¢ animais trazidos
dos mais longinquos recantos do seu
Império. O jardim, dividido por quatro
caminhos perpendiculares entre si, ji cra
uma imagem do Paraiso.

Quando os Mcdas ocuparam a Meso-
potimia, os parques reais foram enclau-
surados e tornaram-se reservas de caga
onde os animais tinham importancia igual &
dos vegetais; as descrigoes de Xenofonte
mencionam  postos para os atiradores,

casinhas  para  descansar,  bosques,



cxtensoes de grama ¢ pomares irrigados.
De fato, os Medas estavam herdando uma
tradigio religiosa ilustrada por Zoroastro,
segundo a qual o dia em que os Homens
conscguissem  fazer jardins perfeitos i
imagem do Paraiso perdido seria sinal de
que a luta entre 0o Bem ¢ o Mal estaria
chegando ao seu fim, com a vitéria
daquele. Enquanto isto ndo ocorria, a
preocupagio com os jardins cra um ato
cminentemente civico. Os primeiros tape-
tes representando jardins (VI® século a. J.
C.), decorados com pedras preciosas, sio
conhecidos por pinturas murais dos pala-
cios onde estavam recolhidos durante o
inverno. listes gigantescos tapetes cram
uma réplica méigica da natureza adormecida
durante o perdodo frio, mas cujo re-
nascimento primaveril o Rei garantia mercé
sua alianga com as divindades da ferti-
lidade. Continuando a tradi¢io regional, o
centro do tapete mégico era ocupado por
um chafariz do qual saiam os quatro rios
do Paraiso, que trazem a agua, o leite, o
mcl ¢ o néctar.

No [igito, o jardim era privilégio do
I‘arad ¢ dos seus mais altos funcionarios;
cada templo também tinha o seu; Amon Ré
cxigia drvores fornecedoras de incenso,
cujas mudas eram trazidas do Puat (a atual
Somalia). As dimensodes do recinto eram
proporcionais 4 importancia do  seu
proprictario (um alto sacerdote tinha direi-
to a cerca de 10.000 m?). Com forma
quadrada, cra cercado por muros altos para
preservar a intimidade. No centro ficava
um tanque cheio de patos, de onde saia
uma rede ortogonal de caminhos. As
arvores eram todas frutiferas, as parreiras
formando pérgolas, arcos ¢ grinaldas. Ar-
ranjos florais apareceram durante o Novo
Império ¢ desde entdo, os egipcios passa-
ram a frequentar cada vez mais scus
jardins, descritos nos monumentos funera-
rios. Como seus colegas da Mesopotimia,
os lYarads importavam drvores ¢ animais
exoticos  de  todas  as  provincias
conquistadas.

A Antigiiidade tardia

Nio havia jardins de recreio na Grécia
clissica, pois a naturcza permanccia
proxima das cidades, ainda pequenas. No
cntanto, bosques sagrados cram mantidos
perto das portas; muitos tinham uma fonte
(como o de Calipso), mas apenas os
saccerdotes podiam neles permanecer. Perto
das casas do campo havia pomares onde
algumas flores cram por vezes cultivadas
para ornar a cabega das mogas (podemos
lembrar do jardim dos Feiccos, na Tliada).
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O jardim, portanto, era sobretudo utilitario;
até entio ndo havia condigbes para o
aparccimento  de  espagos  particulares
puramente recreativos, pois 0s principios
democriticos do perdodo cldssico eram
inimigos do luxo ostentatorio, além do que
ainda nio existiam grandes fortunas. No
entanto, os ginasios (até entio terrenos de
esporte ¢ preparagio militar) do perfodo
clissico foram transformados no IV®
século antes de Cristo (quando acabam as
guerras entre cidades) em locais de ensino.
Nas suas salas, abertas mas protegidas do
sol, no meio de arvores plantadas, o
cidadio podia fugir os barulhos da cidade
para filosofar. Os jardins helenisticos dos
filésofos sio,  portanto,  €sSpagos
construidos com pérticos ¢ salas de
palestra; para os primeiros  estoicos,
inclusive, a natureza ndo passa de podridio
¢ nio oferece nada que possa intercssar a0
sibio. Outrossim, na Grécia antiga, os
deuses uranianos tinham massacrado as
divindades ctonianas, cuja proximidade os
cidadiios ndo procuravam; inclusive, todos
os herdis gregos eram oriundos das
cidades...

Na TItilia, a cultura cra menos urbana e
o mito das origens camponesas de Roma
foi valorizado até o final da Republica
(como exemplifica a historia de Cincin-
natus); assim sendo, os deuses uranianos
puderam manter seu prestigio. Tal heranca
campestre sobrepde-se 4 influencia grega
no fim da Republica, quando os Romanos
acrescentam  os  clementos  vegetais
(naturais) aos gindsios, que construem so-
bre o modelo helenistico; desta forma
nasce um jardim onde o rico cidadio, Honre
ociosus, dispoe de um ambiente adequado as
ocupagdes intelectuais, impossivel de serem
levadas a cabo no caos urbano. Tanto
Cicero quanto Virgilio (O Moeliben, deus
nobis haec otia fedt..), Horicio, Ovidio ¢
Varro celebram estes refigios campestres.
A ordem racional era evidente na
disposi¢io dos cspagos, onde os porticos
protegiam o caminhante peripatético; até as
plantas dobravam-sc 4 gcomctria, pois os
Romanos criatam entio a arte /Jopidria,
podando as arvores de folhagem densa
como o buxws de tal mancira que
apresentassem formas geométricas (conica,
csférica, piramidal ctc) ou zoomorfa. A
ostentagio dos novos ricos ¢ patente nos
jardins de Plinio o Jovem: o escritor dispde
na Toscana de um jardim em forma de
hipédromo ¢ de outra vila, 2 beira mar;
neste, as refeigdes ocorrem ao redor de um
tanque sobre o qual flutuam as bandcjas

carregadas de alimentos.. Nio € preciso
buscar mais longe a inspiragio de Petroniol

Em Pompéia, o peristilo das casas
urbanas comportava estituas que despe-
javam a dgua nos tanques. Nas salas fe-
chadas (sem janclas), pinturas murais repre-
sentavam jardins floridos, aliviando um
ambiente propicio 2 claustrofobia; no
Baixo Império, quando os dltimos Impe-
radores da dinastia Antonina espalham o
nco-platonismo ¢ o filo-helenismo, o jar-
dim passa a ser visto como um templo do
Amor (ver o Asno de Ouro de Apulée) onde
as estituas alegoricas lembram os amores
de Eros e Psyche.

Os jardins medievais

O fim da Pax Romana corresponde a um
colapso dos jardins no Ocidente cristio.

Os jardins medievais anteriores ao
século X sio, antes de tudo, lugares onde
plantam-se hortalicas e plantas medicinais —
inclusive flores como o lis, a rosa ¢ a
violeta, utilizadas na farmacopéia. Cada
monastério tinha sua horta, assim como os
cremitas  que, geralmente, ndo comiam
carne. Mais tarde, os monges das Cartuxas
cram todos jardineiros, pois cada célula
monacal tem em anexo um  pequeno
quintal que seu ttular organiza a seu bel
prazer. Nos monastérios benedictino, a
horta que ocupa o centro do claustro (sem-
pre quadrado, 4 diferenga do que ocorre
em outras ordens) cra essencialmente
utilitiria; a disposigio dos canteiros podia
obedecer a um claborado simbolismo: em
Saint  Arnould, sio 9  canteiros
quadrangulares  dispostos em trés linhas
paralelas ¢ cuja planta forma o quadrado
perfeito 3x3 (sendo que o teés representa a
Trindade); o quadrado (4, como o nimero
dos lados) é o numero da Terra; como o
canteiro central ndo ¢ cultivado mas
ocupado por uma fonte da qual saem
quatro filetes de dgua (os mesmos rios do
Paraiso da tradigio mesopotamica), o
conjunto evoca a Terra (¢ a Virgem), fer-
tilizadas pela Santa Trindade. Sendo que
cada canteiro ¢ dividido em 5 parcelas (5 ¢
o nimero do Homem), o total de parcelas
¢ de 40, como o namero de anos que os
Hebreus ficaram no Deserto ¢ o ndmero
de dias da Quaresma em lembranca deste
acontecimento...

Desde o inicio do século XII, as
cidades da Inglaterra davam muito espago
as hortas, fossem elas colocadas no fundo
do quintal de cada casa como em Londres,
ou agrupadas num “cinturdo verde” entre
os cdificios ¢ a muralha periférica
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(Winchester). O jardim era também o lugar
adequado para a convalescéncia, a sombra
das arvores facilitando a recuperagio do
corpo. lechadas por palicadas, estas hortas
eram divididas em canteiros quadrangulares
separados por caminhos retos, formando
uma espécie de xadrez que, mais tarde,
originou os canteiros decorativos quando
os jardins de estar reapareceram.

Tais hortas citadinas dificilmente ocor-
riam no Continente onde a inseguranga era
grande ¢ as casas apertavam-sc dentro da
muralha para facilitar a defesa. Aos poucos,
no cntanto, apareceram pequenos jardins
de estar cercados por muros nas regides
mais poupadas pelas guerras; neles, os
aristocratas reuniam-se para CONVersar; por
vezes, uma espécie de catedra alta permitia
a0 dono observar as atividades dos jovens.
Na literatura da época, o jardim é um lugar
cncantado onde Magos aprisionam  os
cavaleiros 4 procura de sua Dama (na
pintura, as mogas inocentes sio sempre
figuradas dentro de um jardim fechado) ¢
enganados pelas imagens  refletidas  por
espelhos (nota-se que o tema do espelho
perverso  encontra-se  tanto nos  contos
populares ocidentais quanto na figura do
Chimalpopoca asteca). Nio se pretende
entdo fazer do Jardim uma reprodugio do
Paraiso  Perdide (o qual, como escreve
wronicamente G. Bazin, traz lembrangas
pouco agradaveis para o Cristdo!), mas de
um Paraiso wmistico: o homem medieval
pensa no seu Puturo (terreno e eterno) sem
nostalgia do passado. Um verdadeiro
crotismo a0 mesmo tempo religioso e
temporal desenvolve-se a respeito  do
jardim, fenomeno  iniciado com  Sdo
Agostin no século V, mas reforcado por
tedlogos  medievais:  os  quatro
caminhos  principais  ortogonais  que
scparam os canteiros sio assimilados aos
quatro rios do Paraiso mas, também, aos
quatro  Livangelhos; as arvores sio os
pilares da Igreja: os Santos; a paligada que
protege este espago simboliza a purcza do
lugar, scparado do mundo do pecado. A
fonte, a clausura, as plantas, os cheiros ¢ os

varios

outros clementos evocam o Cantico do
Cantico: a mulher amada é um jardim cuja
cerca 0 amante precisa vencer para provar
scu fruto; em inimeras pinturas, tapegarias
¢ textos, um unicornio (simbolo do Cristo
pela sua aparéncia de cordeiro ou de
cavalo, mas forte ¢ rapido, como convém a
Divindade) aparece no jardim ao lado de
uma virgem, Gnico ser capaz de capturi-lo:
o jardim, simbolicamente, torna-se¢ o lugar
da hierogamia entre Deus ¢ a  Santa Mie.
Maria torna-se a rosa mistica, apropriando-se
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assim uma flor originalmente dedicada a
Vénus, deusa do Amor (o rosdrie popula-
riza-se no final do século XII).

Ao contririo do mundo cristio oci-
dental, a0 sul do mar mediterrineo e na
Peninsula Ibérica, os paises conquistados
pelos mugulmanos apresentam desde o
século VIIT indmeros jardins de estar, ins-
pirados no longinquo modelo persa. A
dgua ¢ o elemento essencial, que refresca o
espaco nestas regides mais quentes ¢ secas:
o jardim ¢, antes de tudo, o anti-deserto.
Para tanto, a 4gua corre por canais, pouco
profundos mas tio numecrosos quanto
possivel para facilitar o resfriamento
através da evaporagio. Tapetes de flores
sdo irrigados abaixo do nivel dos caminhos
lajeados, os quais estdo sobre-clevados para
permanecerem  secos (a0 contrario  dos
canteiros curopeus de zona temperada que
ndo necessitam irrigacio ¢ sdo sobre
clevados em relagio aos caminhos de
terra). O jardim drabe ou portugués, longe
de ser um local de encontros e palestras, ¢
o lugar dos devaneios intimos ¢ da
contemplagio tio ao gosto da alma
mugulmana para a qual a valorizagio da
a¢io ndo exclui os momentos de linguidos
deleites. No Proximo Oriente, nenhuma
casa, por mais humilde que scja, deixa de
ter scu jardim retangular. Nas matores
casas hd geralmente virios deles, todos
pequenos: o das mulheres ¢ os das princi-
pais personagens da casa. Para preservar a
intimidade de todos ¢ o isolamento das
mulheres, os jardins encontram-se #o meio
das construcdes, sendo que nenhum deles ¢
visivel desde o exterior.

Para cobrir os passeios, os drabes im-
portam da Asia Menor placas de cerdmica.
Fstas sio decoradas com motivos
geométricos ou versiculos do Al Coran
pois o Islam, como a ortodoxia judaica
desde Moisés, proibe as representagoes de
seres vivos que poderiam  disfargar uma
volta ao paganismo. Os portugueses ado-
tam cstas lajotas — para decorar paredes e
nio caminhos — mas sendo cristios, os
embelecem  com  desenhos  naturalistas
geralmente de cor azul (de onde a palavra
agulejos).

Diga-se, de passagem, que os famosos
jardins do Generalife em Granada foram
reformados depois da Reconquista; nido
oferecem, portanto, uma imagem adequada
dos jarding mugulmanos na Peninsula
Ibérica.

Além de jardins de estar, os drabes nio
deixavam de manter hortas medicinais (um
tratado publicado por Ibn al Baitar em
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Milaga por volta do ano 1300 descreve
1400 plantas benéficas para a saude).De
fato, nada mais alheio ao pensamento
mugulmano do que a separagio entre o util
¢ o agradével; desta forma, ¢ normal que o
jardim fornega frutas, sustente aves; a dgua
destina-se tanto as ablugdes antes das
preces didrias  quanto a  proporcionar
frescor.

No Médio Oriente mugulmano (Mo-
ghol) ou Hindu, a mesma tradigio do
jardim sensual das delicias faz destes
recintos o lugar por cxceléncia dos encon-
tros amorosos; no entanto, notam-se dife-
rengas em relagio aos jardins mediter-
rineos: ©0s cspagos sido mais amplos,
abrem-se perspectivas com eixos determi-
nados por canais ¢ caminhos (lembrando o
sistema “ a francesa”).

O nascimento dos modernos jardins
ocidentais: a Renascenga italiana

Ja no século XII, os ncgociantes de
Florenca recebiam terras como pagamento
de hipotecas; aos poucos, tornados letrados
e mecenas, vio passar temporadas no
campo nestes locais transformados em
“jardins secretos” (ou scja: rodeados por
muros) ainda de aspecto medieval, onde
léem os textos de Plinio e Virgilio que
exaltam uma natureza propicia a reflexio.
Logo, a wila (casa de campo com jardim)
torna-se investimento e simbolo de status.

No século XIV, Petrarca expde a idéia
de que a vida, longe de ser apenas uma
preparagio ao Além, deve ser também
desfrutada aqui. Ista perspectiva marca o
infcio do Humanismo, acompanhado por
uma glorificagio da Antighidade classica
que ndo exclui a recuperagio — mesmo que
parcialmente cristianizada — da mitologia
greco-romana. O neo-platonismo mistura-
sc com efeito ao cristanismo através de
uma leitura nova do mito de Fros ¢ Psiché:
esta é a Alma que busca a divindade através
do Amor, no quadro campestre idilico de
uma Arcidia grega, idealizada pelas églogas
de Virgilio. Desta forma, uma volta 2
Natureza torna-sc¢ possivel (Os pequenos
templos redondos dedicados ao Amor nos
séculos seguintes tém nesta histora sua
origem).  Estc  nco-platonismo  abre
perspectivas  menos  sombrias  que o
cristianismo obcecado pela morte no final
do periodo medieval.

Inspirando-se em Vitruvio, Alberti pro-
pde aos ricos proprictirios um modelo de
exploragio agricola que propicie também
um estar agradivel; neste, a Casa Grande
situada num morro domina  estra-



tegicamente as terras, O que permite tanto
fiscalizar o andamento das tarefas quanto
usufruir uma vista panorimica. Fstes con-
selhos eram apenas sugestdes bem gerais,
mas os patricios italianos interessam-se a
seguir cada vez mais 20 aspecto estético em
detrimento a0 aspecto econdémico.

No final do século XV, dois modelos
competem para dar nascimento aos jardins
italianos mais famosos: o Jardim do FEden
(onde dominam os elementos naturais) ¢ o
Jardim de Arcadia (onde os elementos
mitologicos  estdo  sempre  presentes,
particularmente  através das  estituas de
Pan, Bacchus, Sileno.. e de grutas arti-
ficiais). l‘m ambos os casos, grandes
espagos com pérgolas e porticos, fontes ¢
grutas devem proporcionar um mundo
feérico. A residéncia continua encimando
um morro cujo declive é ocupado por
patamares separados por escadarias arquite-
tonicamente  dispostas  (como  na  willa
Garzoni — trata-se¢ de um clemento que
scra  recuperado  pelos  portugueses). O
declive permite canalizar um riacho que
alimenta os tanques, as cascatas artificiais
ou move autdmatas ¢ Orgdos hidraulicos.
Os passcios estio margeados por muretas
baixas de buxus podados que delimitam
canteiros de forma geométrica; porticos ¢
grutas oferecem sua sombra. A dgua jorra
das estatuas em inumeras fontes; em "T'ivoli, as
torneiras podem ser manobradas de longe
para cspichar seus jatos sobre o incauto
visitante! Iincontra-se neste parque até um
tcatro, simetricamente  OpOSto a  uma
maquete da Roma Antiga. O palicio csta
situado 50m acima do nivel inferior do
jardim.

I% claro que tais mundos da fantasia
cram perfeitos para fugir do calor ¢ das
cpidemias de verdo (os jovens patricios do
Decameron contam suas historias num destes
Paraisos) ou para esconder as tramas dos
principes italianos ¢ dos condottieri... Sio,
portanto,  jardins  aristocriticos  que
antecedem as casas de veraneio; expressam
de vez a riqueza dos scus possuidores, o
gosto das antigiidades, o descjo de
distanciar-sc dos plebeus mas também o
deslumbramento dos homens da época
diantc  das  técnicas  que  permitem
domesticar as aguas.

No século XVII, o jardim italiano
cvolui para o maneirismo, tornando-se um
tcatro ondc estituas pagds ¢ alegoricas
representam  incansavelmente os doze tra-
balhos de [lércules, o combate dos Vicios
¢ das Virtudes, ou cntio (em Bonarzo) um
labirinto encantado onde virios monstros
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espreitam um  hipotético Cavaleiro  da
Triste Figura. Ao otimismo da Renascenca
sucede na Peninsula Italica a inscguranga ¢
o desespero de uma civilizagio decadente
que foge do real para divertir-se num
mundo imagindrio. A civilizagio classica
nio penetra a [tilia: o destino reservava a
Franga o papel de criar uma nova ordem,
que privilegtaria o equilibrio ¢ a razdo.

Jardim e poder, natureza ¢ razio: o
parque a francesa

No século XVI, os Franceses desco-
briram na Itilia uma civilizagio muito mais
refinada que a deles. Assim sendo, trataram
de introduzir clementos italianos nos seus
castelos reals em construgio ao longo da
Loire.  Inicialmente,  foram  apenas
pequenos  quintais  quadrangulares  justa-
postos, com canteiros de flores geomé-
tricos, sem ligagio orgnica com as residén-
cias.

No século XVII, o espirito da Contra
Reforma e a progressiva afirmagio da
autoridade mondrquica permitem o surgi-
mento de um modelo original de jardim.
Pensa-s¢ que a Natureza, viciada desde o
pecado original de Adio, tem que ser cor-
rgida pela razdo para obedecer a Ordem
imutavel do Universo, ordem encarnada no
plano politico pelas institui¢des mondr-
quicas. O mundo, reclaborado pelo
homem, serda melhor na medida em que
serd submetido a ordem fisica, inteligivel ¢
compativel com a idade da razio anunciada
por Descartes.

Tal tendéncia manifesta-sc nos jardins
desde o inicio do século, evidenciada pela
preferéncia dos franceses pelos grandes
espagos planos (enquanto os italianos pro-
curavam aproveitar-se  essencialmente do
relevo das encostas). Para  permitirem a
visio do conjnto, os franceses criam
artificialmente vastos patamares levemente
cscalonados (para que a visio abrace o
horizonte) cujo alto custo torna impossivel
a realizagio de jardins para  simples
particulares. Aparecem tedricos proclaman-
do que ¢ preciso “obedecer as ragdes da
Naturcza..c as da Arte” (La Barauderie,
1638 — citado por Bazin; “arte”, nesta
¢poca, significa saber ftécmico). O parque
organiza-s¢ a partir da residéncia, na frente
da qual encontra-se o ponto de vista
preferencial: os passcios principais, rctos,
divergem a partic de um grande patio
retangular ou semi-circular; a largura deles
aumenta em fungio da distincia do castelo,
para corrigir o cfeito de perspectiva que faz
com quc percebamos a extremidade mais
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longinqua de um caminho como sendo
mais estreita que a parte mais proxima.
Ainda, perto da casa, os canteiros devem
ser muito floridos e complexos; mais longe
a grama torna-se o clemento principal,
segundo  uma lei  de  simplificagio
progressiva da ornamentacio. O jardim ¢
concebido tanto para ser iste ¢ dominado
desdc a residéncia quanto para scr percorrido.

Aproveitando o conhecimento das lets
de optica recém-descobertas por Descartes,
o arquitcte Le Notre cumpriu exem-
plarmente este programa no castelo de
Vaux. Além de utilizar os tanques como
espelhos para refletir as construgdes ¢ as
arvores, jogava com as ilusdes de optica.

Quando decidiu fugir a cidade de Paris,
politicamente pouco scgura, o rei Louts
XIV instalou-se em Versailles, uma cidade
totalmente artificial destinada a expressar a
grandeza da monarquia absoluta ¢
convidou Le Nétre para planejar o novo
centro da Corte.

Em fun¢io deste programa, as cons-
trugdes palacianas ¢ o parque estio perfei-
tamente integrados, como que compondo
um cendrio teatral; o palacio ocupa o lugar
mais alto ¢ do seu patio encascalhado
descem sucessivos terragos separados por
largas cscadarias e ocupadas por tanques;
no patamar inferior, um grande canal
continua o cixo principal ao lado do qual
desenvolvem-se simetricamente os setores
geométricos cobertos por flores ou arvores
¢ percorridos por caminhos labirinticos
(ainda um século depois, nas Niupaas de
Figaro, vemos Suzana ¢ a Condessa enganar
Figaro, Cherubino ¢ o Conde Almaviva
num desses jogos do labirinto que perdeu
seu sentido simbolico original...). Do alto, o
olhar repousa sobre um mundo, perfeita ¢
geometricamente organizado. Os conjuntos
de cstituas que adornam os tanques lem-
bram ao visitante as desgragas que esperam
aqueles  que  tentariam  enfrentar  as
poténcias  superiores  (Latone castiga os
Licios e Niobe; Encelade ¢ soterrado pelos
deuscs...); Apollo, deus do Sol, olha para o
castelo do seu igual, o Rei Sol (alcunha de
Luis XIV).

Nos canteiros encontram-se elementos
italianos como os contornos de  buxus
podado, arvores de forma geométrica,
bordados geometrizados de flores. Em
toda parte, estituas alegoricas e mitologi-
cas; os caminhos, revestidos por cascalho
branco, por carvio preto ou, ainda, por
detritos vermelhos de minerais de ferro,
contrastam com o verde da vegetagao.
Toda esta harmonia ¢ acessivel ao publico,
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pois o Principe ndo tem vida particular e
quase todos os seus atos podem ser vistos
por todos: ele incarna a Ordem, dentro de
um palco magistralmente ordenado.

Desde o final do século XVI, a  lite-
ratura vinha expressando o conceito barro-
co do mundo: um grande palco no qual os
homens desempenhavam  seu papel, de
camponés ou de Rei, mas todos igualmente
marionetes nas mios do Destino como
lecmbram os bobos da corte shakespea-
rianos; todos fracos canigos, como escre-
veu Pascal, mas canicos pensantes, tirando
sua grandeza trigica do conhecimento
desta Ordem a4 qual acabam obedecendo,
porque a sabem racional, apesar de tudo. O
Jardim Francés ¢ o grande cendrio onde
representa um Poder que se sabe mortal.

O sucesso deste modelo foi imediato
em toda a Europa, onde todos os principes
construiram  pequenos  Versalhes  para
afirmar sua majestade.

Até os jardins organizados nas colonias
inglesas da América no século XVIII
scguiam o modelo francés, embora utilizas-
sem plantas nativas como a magndlia.
l.cone mostra que este modelo veio através
de livros ingleses, que ensinavam como
conseguir em espagos Menores O mMesmos
cfeitos de grandiosidade dos parques e
palicios principescos através de um novo
tipo de utlizagio de ilusdes de dptica. Para
tanto, o ponto de observagio principal era
transferido para a entrada do parque, a
partir da qual as alamedas 1am estreitando-
se¢ aos poucos para dar a impressdo que a
mansio encontrava-se muito longe, dando
a impressao de que cra muito maior que na
realidade. [ista impressio era reforgada
pela forma dos canteiros, aparentemente
retangulares, mas com os lados paralclos
levemente convergentes para o horizonte...
l.conc aponta a aparente contradigio que
ha entre a afirmagio de poder expressada
através da construgio destes jardins as
vesperas da guerra de Independéncia ¢ a
realidade cconémica e politica dos ricos
colonos desta ¢poca, ameagados de ruina
pela nova politica da Coroa inglesa. Tera
sido esta ostentacio de poder uma tentativa
de ocultar a situagio periclitante dos donos
das terras atras de uma construgio ilusoria?
Ou uma afirmagio da sua capacidade de
resolver os problemas transitérios através
do seu conhecimento das leis da natureza?
Pergunta va, provavelmente, mas que nio
deve csconder que a aristocracia norte
americana manifestava, através dos scus
jardins  ordenados, sua disposigio em
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manter no continente libertirio as mesmas
desigualdades da velha Europa.

O mais famoso desses jardins ameri-
canos talvez seja o do Governador de
Virginia em Williamsburg, restaurado pelos
cuidados e ]. Rockfeller; o mais antigo
jardim dos futuros USA (organizado em
1741) foi no entanto o de Middleton,
governador da Carolina do Sul, a quem um
amigo francés trouxe as primeiras mudas
de camélia a serem plantadas em terra
americana. Foi neste jardim 4 francesa que
as tropas inglesas de Carolina assinaram
seu termo de rendicdo no fim das guerras
de Indcpendéncia dos USA. No entanto,
na Furopa, os ingleses ja haviam ganho a
gucrra dos jardins...

Jardins e sensibilidade: a natureza
roméntica do jardim paisagistico a
inglesa

A expulsio da dinastia dos Stuart na
Inglaterra provoca o declinio da influéncia
francesa na Gri Bretanha a0 mesmo tempo
que o ideal absolutista ¢ combatido: o rei ¢
uma figura apagada, a Corte nio ¢ mais o
centro do poder. Os grandes aristocratas
vio construir residéncias que ndo podem
ter a mesma imponéncia de um castelo real;
outrossim, os ingleses ndo admiram a razio
tanto quanto os franceses (os limites da
mesma ja foram evidenciados pelas
discussdes a respeito das interpretagdes da
Biblia no século XVII). Enfim, admiram-se
as paisagens mediterrineas pintadas por S.
Rosa, N. Poussin ¢ C. Lorrain, em que
aparccem ruinas melancolicas, evocadoras
de um passado que ndo voltard mais. Logo,
as escavagdes de PPompei reforgam  esta
sensibilidade  “arqueolégica™ antes  de
Valéry, os homens do século XVIII des-
cobrem que as civilizagbes sio mortais,
enquanto a Natureza permanece indes-
trutivel. Quem sabe, a Mie Natureza nio
vale mais que a pretensiosa razio?

Ji o Conselheiro Bacon, no século
XVI, reclamava um pouco de vegetacio
“natural” para os jardins; mais tarde, C.
Dufresnay, Comtrilenr des Jardins de Louis
XIV, instalava em DPoissy ¢ Vincennes
jardins “paisagisticos”, mas ndo obteve
encomendas reais. Suas idéias deviam ter
um melhor sucesso na Inglaterra onde, em
1713, Pope sugere que os jardins devem
imitar a naturcza e sonha com um jardim-
paisagem que finge ser natural. Nada de
arvores podadas, de setores geometrizados
delimitados por passeios retos; procura-se
um contraste entrc as Matas cscuras ¢ as
claras pradarias, os jogos de luz e de
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sombra, espagos copiando o©s pintores
italianos e franceses. Lendo o Paraiso
Perdido de Milton, enfim reconhecido

como um grande poeta depois da expulsio
dos Stuart, nota-se que o Fden dos cantos
VI ¢ VIII parece-s¢ muito com 0 campo
inglés... A simplicidade antiga ¢ preferida a
sofisticacio ¢ artificialidade do projeto de
Le Notre (A Odisséia acaba de ser traduzida,
¢ os letrados admiram com Ulisses o jardim
de Antinoiis). Para quem precisa de conse-
lhos, L. Brown monta em 1751 uma firma
de consultoria em paisagismo que s¢ encar-
rega de transformar os artificiais jardins 4
francesa em parques “naturais” segundo a
nova moda.

Um grande gramado estende-se entio
na frente da mansio, do qual sacm peque-
nos passeios que serpentelam sem ordem
aparente no meio da mata, ao longo do
percurso aparecem “ruinas” especialmente
fabricadas para evocar a vaidade das gran-
dezas deste mundo; Adrvores cnormes
abatidas, gigantes decaidos outrora majes-
tosos ¢ hoje cobertos por musgo nos
lembram que se todo ser vivo passa, 2
natureza continua viva. Os caminhos
tortuosos ¢ sombreados resguardam 2
intimidade do transeunte ¢ impedem que o
olhar abarque de vez toda a paisagem; pelo
contririo, surpresas sio preparadas em
cada curva: quadros “naturais” lembram
uma civilizagio morta, um pais exotico, um
filosofo; encontra-se um  “banco  da
amizade”; uma pontc — mesmo que Nio
leve para lugar algum — ¢ um elemento
insubstituivel; uma casa com teto de colmo
nos chama para a vida simples, idilica ¢
sadia dos camponeses.

Rapidamente, o gosto pela Virtude, a
Piedade filial — e pelos sentimentos saudo-
sistas em geral — evolui para uma morbida
atracio pela morte; o proprio Pope tinha
dedicado scu jardim 4 sua finada Mag;
Girardin acaba estabelecendo no seu o
timulo de Rousseau... Numa época em que
procurava-se uma alternativa para  0s
cemitérios urbanos, o jardim ideal passa a
ser o dos Campos Eliscos da Antigiidade,
o jardim dos mortos.

O jardim, que no inicio do século
XVIII procurava apenas ser PIitoresco
(conceito recém-criado por W. Gilpin, ex-
presso por uma palavra derivada de
“pintura”) pretende logo ser sublime (no-
cio aprofundada por E. Burke). Um dos
meios de chegar a tanto ¢ fazer com que a
mata fechada termine abruptamentec num
lugar onde o campo vizinho oferece uma
vasta extensio aberta; o olhar, até entao



preso numa floresta frondosa encontra-sc
de repente liberado para voar num espago
ilimitado. O visitante, surpreso, experimen-
ta entio uma sensacio sublime: Ah Ahl
exclama-se; tais sio os chamados “jardins
Ah AR cuja moda perdurard até que a
aristocracia, arruinada pela emergéncia da
burguesia industrial (ji no século XIX), nio
tenha condicdes  de  manté-los.
Interessante  lembrar que  estes  grandes
espagos abertos no campo ndo existiam até
o fim do séeculo XVII: o pastoreio
intensivo  csta agora  substituindo  a
agricultura, derrubando as antigas cercas
vivas; at¢ as mudangas agrarias concorrem
para a adequagio dos parques ao gosto
novo...

No final do século XVIII, a moda das
chinoiseries, jA sensivel no gosto pelas cera-
micas orientais, manifesta-se nos jardins
pela construgio de pagodes, casas de chi,
pontes arqueadas ctc.. listas construgdes
misturam-sc alcgremente com outros cdi-

mais

ficios “pitorescos” representativos de ou-
tras culturas, no patchwork delirante que
passa a scr chamado de “jardim anglo-
chincs”, cujos excessos serio criticados por
Delille ¢ HHirschfeld.

Obviamente, nesta época de indivi-
dualismo crescente, os jarding ndo  sdo
feitos para serem percorridos pelo publico,
mas  sio reservados  aos  intimos;  ja
romanticos, inspiram também a melancolia.
Neles J. J. Rousseau tem seus devancios de
caminhante solitario, Werther medita sobre
o amor (o jardim de Charlotte aparece no
inicio ¢ no final do livro de Goethe, como
um pano de fundo sobre o qual a paixio
devora as personagens). Logo depois, na
obra  de Chateaubriand, as florestas
“virgens”  americanas  sio como  jardins
dentro dos quais os homens, purificados
por scu contato com a Natureza podem ser
nobres ¢ sublimes na maior simplicidade.
Os Luropeus, viciados pela civilizagio, ao
sentir o contato da Mie Natureza, podem
cair em si ¢ descobrir sua bondade original.
Ii'stamos  nos antipodos do  periodo
anterior.

O jardim a inglesa conquista a Alema-
nha na forma de um “jardim sentimental”.
De la, cspalha-se em todas as ricas resi-
déncias curopéias, até na I'ranga, depoits do
sucesso da Nowvelle Hélpive de Rousseau em
1762. O parque a francesa nio desaparece
— mantendo-sc¢ na frente dos castelos- mas
um jardim 2 inglesa é acrescentado em
ancxo; ¢ 0 caso do Pequeno Trianon ¢m
Versailles, onde a rainha Marie Antoinette
¢ scus admiradores vio brincar de pastores
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arcidia nos num ambiente de pscudo —
simplicidade,  cuidando  de  ovelhas
imaculadas dentro de casinhas campestres
onde todos comungam na felicidade que
proporciona o desempenho destas singelas
tarefas. Na Alemanha, as casinhas para
solitarios (cremitas) sio  bastante
apreciadas: a segunda parte do aust nos
propde um casal de ecremitas como
exemplo de um modelo infelizmente
condenado  pelo  deménio  do  que
chamariamos hoje o “desenvolvimento™; o
Marcgrave de Bayreuth até  obrigava
periodicamente os membros da sua corte a
passar, nos cascbres cdificados no seu
parque,  temporadas  ascéticas..  Na
Inglaterra, os lordes deixam as vacas
pastarem pacatamente o gramado que ro-
deia a mansio, evidenciando a mesma
nostalgia de uma vida camponesa ¢
patriarcal ja condenada a definhar pelo
alvorecer da industrializacio. Iista mesma
saudade ¢ cultuada pelos Pais da Inde-
pendéncia americana: na Gedrgia, cstado
sulino aristocritico ¢  esclavagista, o
primeiro jardim de W. Paca mantem uma
ordem racional ¢ hicrarquizante, uma
simetria tipica do sistema francés; o scu
segundo jardim, acrescentado nos fundos
do primeiro nas vésperas das guerras de
Independéncia, ¢ tipicamente inglés. Mais
tarde, G. Washington aposenta-se da vida
publica na sua bucdlica fazenda.

Podemos dizer que, pelo prisma dos
jardins, resumimos toda a evolugio inte-
lectual do Ocidente Cristdo desde o século
XV até o final do XVIII: depois de
perceber-se como um pecador em trinsito
neste mundo, o homem culto pretendeu
reformar o mundo, quasc que igualando-se
a Deus. Logo depois, cansado deste papel
dificil, quis tornar-sc pastor ou cremita, a
nio ser que quisesse rcbaixar-se ao papel
de empregado doméstico (o que se verifica
na pega de teatro La Servante Maitresse, de
Marivaud). Apesar das aparéncias, ja nio
estava longe do Marqués de Sade ¢ do
Bario de Masoche, que fizeram mais um
passo além do gosto por uma falsa “simpli-
cidade”, indo até a busca da abjegio. lira
mesmo hora de uma revolugdo varrer csta
aristocracia perdida... No entanto, antes de
passar para os tempos novos, ainda temos
que mencionar dois jardins de tipo todo
especial: o Jardim (religioso) da expiagio ¢
o Jardim dos Mortos: os Campos Eliscos.

Os jardins “sagrados”

Iimbora tenha ancestrais
medievais, o protdtipo “moderno”  do
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jardim sagrado ¢ a Tebade (alusio ao
deserto de Tcbas onde refugiavam-sc o5
primeiros cremitas  cgipcios) italiana de
Cetinale, edificada pelo cardeal Chiggi que
esperava desta forma obter o perdio divino
pelos scus crimes. Dezenas de imitagoes
foram realizadas desde entio durante o
periodo  barroco,  particularmente na
Iluropa central ¢ na Italia; infelizmente,
quasc todos foram destruidos pelas tropas
revoluciondrias ¢ napolconicas.

IEm Cetinale, dois caminhos apresen-
tam-se ao peregrino: o da esquerda plano,
agradével, com o chio bem tratado,
bordado por cstituas de reis ¢ divindades
pagds, conduz ao Inferno; o da direira,
irrcgular, pedregoso ¢ abrupto, leva para a
capela-simbolo dos Céus.

Todos os jardins sagrados ocupam,
pois, um forte declive ¢ figuram a subida
do Cristo até o Golgota. Ao longo do
caminho, capclinhas contém  cstituas —
frequentemente em tamanho natural — que
representam - os - Passos  (num  jardim
italiano, dedicado a Francisco de Assis, sio
cenas da vida do Santo que sdo figuradas).

Iim terra portuguesa, nichos ornados ¢
chafarizes  cnriquecem  as  escadarias,
cstreitas estruturadas  simetrica-
mente scgundo o modelo italiano; cstatuas
alegoricas Virtudes
teologais, as quatro cstagdes, os  conti-
nentes; os  soberanos  lusitanos  estio
também esculpidos na pedra.Toda a
ordem do mundo, tanto politica quanto
geogrifica ¢ religiosa esta materializada, de
mancira  simbolica ¢, frequentemente,
expressionista. G. Bazin nota que o sanguc
do Cristo parcce jorrar nas cncostas do
jardim do Bom Jesus de Braga, quando as
camélias  estio  floridas. No  Brasil, a
realizagio mais extraordindria ¢ o conjunto
de Congonhas do Campo, construido nas
Minas Gerats por um imigrante portugucs;
previsto para ser uma pequena réplica do
Bom Jesus, tornou-se, mercé ao génio do
Alefjadinho, uma obra- prima da arte
barroca  mundial.  Encontramos
modestos destes Golgotas até na longingiia
Cochabamba boliviana.

porém

rcprcscnmm as

€cos

Os jardins sagrados sio, na liuropa, o
marco final da idade das grandes procis-
soes, expressio mor  da  religiosidade
popular ¢ palco dos maiores espetaculos
coletivos da época. As ultimas destas pro-
cissoes sio hoje encontradas  essencial-
mente em lugares marcados pela aparicio
da Virgem (geralmente em locais onde
nasce uma fonte ¢ existe uma gruta, ambos
clementos dos jardins barrocos) ou cm
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alguns pontos da Peninsula ITbérica ¢ das
suas antigas colonias; os jardins que nio
foram destruidos nio passam hoje de
lugares  turisticos, tendo praticamente
perdido sua funcionalidade no catolicismo
moderno.

O jardim dos mortos: cemitérios do
século XVIII ao XX

Os locais tradicionais de enterro, desde
o final do Império romano, eram o interior
das igrejas ou suas imediacdes. No século
XVII, os Tluministas procuraram uma
alternativa para cste hdbito que chocava
tanto  sua sensibilidade quanto
conviccoes higiénicas. Depois de projetos
monumentais dentro da tradicio barroca,
imitados do Pantheon da Roma antiga, os
pré-romanticos do final do século revivem
o conceito, também retomado da
Antiguidade classica, de Campos Eliscos:
um parque calmo ¢ sereno, onde as
sombras dos mortais passam uma
cternidade didfane ¢ melancélica mas ndo
sofredora, divinamente evocado na musica
de Vuridice (Quest’ asile ameno e grats) no
Orfeo de Gliick.

Ji mencionamos a relagio entre a
contemplagio saudosista ¢ o jardim inglés;
nio ¢, pois, de se espantar que a
Revolugio francesa tenha mandado instalar
— fora das cidades — jardins destinados a
receber o corpo dos mortos (toda marca de
ostentacio ou religiosidade cra proibida,
manifestando a igualdade fundamental dos
cidadios) e seus visitantes saudosos (uma
novidade dos tempos: até entdo, os mortos
eram abandonados aos cuidados da Igreja;
os vivos s6 lhes deviam missas).

suas

Com o Império de Napoléon, no
ctanto, o igualitarismo desapareceu ¢ o
recém-criado cemitério do Pére Lachaise
em Paris passou a ser uma verdadeira
cidade burguesa dos Mortos: dentro de um
jardim inglés abriam-se alamedas ladeadas
por tamulos familiares em forma de
monumentos cgipcios (moda trazida pela
expedicao de Bonaparte) ¢, logo de capelas
nco-goticas (0 Romantismo morre  de
saudades do perdodo medieval). Pouco
depois apareceriam os bustos ¢ estituas
imortalizando os dignos burgueses (zclosos
cidadios, bons pais ¢ bons maridos) ¢ suas
esposas  languidas ¢ dedicadas, numa
celebragio da familia victoriana.

Aos poucos, o Pére lachaise
ficou superpovoado e teve que ser
ampliado, perdendo cada vez mais seu
aspecto de jardim para virar uma cidade
mortudria  superpovoada de pedra. No
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entanto, o primeiro modelo do DPeére
Lachaise tinha atravessado o Atlantico e os
americanos ficaram fiéis ao parque de tipo
Campos Eliscos que propagaram no Brasil
em meados do século XX, marcando o fim
da heranga romintico — burguesa em
relagdo com a morte.

Nio pretendemos  analisar  aqui a
evolugio dos cemitérios modernos — um
tema ao qual pretendemos dedicar outro
trabalho — mas apenas, mencionar o fato
que a sociedade dos mortos é regida pelas
mesmas regras que a cidade dos vivos, dos
quais ela depende; nio haveria como seus
jardins cscaparem a csta mesma lei.

O inicio da época contemporinea: as
exploragdes e a paixdo pelas Ciéncias
Naturais

As grandes viagens de exploragio
realizadas em zonas tropicais por ingleses ¢
franceses (Cook, La Pérouse...) tém, entre
outros objetivos, o de observar e coletar
especimenes de minerais, fauna ¢ flora
desconhecidos.  Sdo  expedigbes  caras,
financiadas pelos governos. As plantas
coletadas, uma vez estudadas (recebem
entio um nome cientifico que eterniza os
naturalistas ¢  capities, como ©
Bougainvillié, arvore tropical conhecida
hoje apenas pelo nome francésl), sio
cultivadas nos jardins  botanicos de
Londres, Paris ou Estocolmo, cuja riqueza
proclama o prestgio dos  grandes
empreendimentos nacionais.

Em Lisboa, o italiano D. Vanelli,
Diretor do Jardim Botinico, incentivava El
Rei para que mandasse naturalistas ao
Brasil; dai as viagens amazonicas de A.
Landi e Alexandre Ferreira para estudar as
plantas nativas economicamentc aprovei-
taveis. A partir de 1796, as instrugdes reais
mandam instalar jardins botanicos nas
principais capitais regionais do Brasil —
recomendam porém gastar o minimo
possivel nestas empresas! Em Belém, o
francés Grenouillier traz  discretamente
sementes roubadas dos viveiros de Caiene,
na Guiana; em Ouro Preto, introduzem o
cha, o bicho de seda ¢ as amoras. No
entanto, sio as madeiras de lei que
interessam especialmente aos funcionarios
da Coroa: os jardins botinicos sio
empresas com objetivo econdmico.

Mesmo com a chegada da familia real
no Brasil, dificilmente estes cspagos sio
aproveitados como passcio, a ndo ser no
Rio de Janeiro (onde o jardim botinico foi
aberto 4 populagio em 1825). O Jardim
botanico  carioca, inclusive, continha
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sobretudo plantas ornamentais européias
que ajudavam os Cortesios desterrados a
matar as saudades da terra natal ¢
mantinham, no exilio tropical, uma
aparéncia de curopeanidade.

Os ricos burgueses também passaram a
procurar espécies exoticas para seu  jardim
particular, encomendando estas raridades
a0s navegantes ¢ cxploradores. Plantas
tropicais ~ eram  oferecidas  até  a
personalidades de um pais inimigo como
uma forma de cortesia; os naturalistas
franceses ¢ ingleses obtinham  “tréguas
cientificas” para cvitar que colegdes
embarcadas fossem destruidas; Humboldt
interveio para salvar as plantas tropicais da
ex-imperatriz. Josefina  quando  os
Prussianos invadiram a Franga em 1814...

A era do povo e o jardim publico

Até o século XVII, os espagos de
recreio ndo construidos dentro das cidades
pertenciam exclusivamente aos particulares,
sendo o lugar da civilidade tpica das
classes dominantes. Ao povo ¢ a cultura
popular pertenciam os grandes cspagos
vazios ao redor das muralhas, utilizados
coletivamente para instalar feiras ou
eventos publicos como  tornelos  ou
representagdes  teatrais. Iiste espago nio
controlado  pelo  poder, lugar da
malandragem e dos protestos plebeus vai
ser aos poucos duplamente recuperado
pelo estado institucional através das pracas
(agora estruturadas  dentro  do  novo
urbanismo) ¢ dos passcios publicos. As
pracas sio agora enquadradas pelos solenes
edificios da igreja e da prisio; as
festividades sio obviamente dramatizadas
ritualizadas de forma a cvitar manifestacoes
espontineas dc massa ¢ ndo permitir
imprevistos. Por outro lado,  rodes
portugueses, gios cspanhois e alamedas
holandesas passam a ser arborizados,
recebem estatuas ¢ atragbes; tornam-se O
lugar onde os burgucses imitam os aris-
tocratas, onde as pessoas vio para ver ¢
serem vistas; aparecem novas regras de
cortesia c¢ntre  transcuntes que nio sc
conhecem mas passam a encontrar-s¢ nesta
passarela do 6cio elegante. Os Holandeses
foram pionciros ao instalar alamedas ao
longo das fortificagdes (Nassau trouxe esta
novidade ao Brasil); antes disto, o3
Iispanhois  tinham  criado  a  primeira
alameda da América do Norte na cidade de
México em 1592 ¢ a de Lima em 1609.

Estas preocupagoes com a abertura de
espagos  arborizados se  desenvolvem
sobretudo a partir do final do século



XVIII, quando as cidades tornam-se muito
cxtensas; os scus habitantes ficam longe da
natureza num MOMENto em que os ricos
desfrutam scus  jardins
particulares. nascentes
nocoes de “salubrismo” ¢ higiene que
atribuem as doengas aos miasmas levam a
propagacio de espagos abertos e ventilados
que, supoc-se, permitem a dispersio dos

egoisticamente
Outrossim  as

miasmas. Assim sendo, alguns mecenas ao
morrer deixam ao povo seu parque: ¢ uma
mancira de ver scu nome reverenciado no
futuro; desta forma, o Conde de Blossac,
um incxpressivo intendente real, deu scu
NoMmMe a0 parque  que  entrcgou  Como
heranga “para que sirva ao deleite dos
habitantes de Poitiers”. Abrir espagos para
o povio pode ser  também  um
investimento politico, caso dos jardins do
Palais Royal de Paris que scu dono, o
Duque de Orleans, irmio do Ret e conspi-
rador liberal, franqueia ao publico; neles
instalam-sc¢ os primeiros cafés de Paris, onde
os intclectuais ¢ agitadores vao falar mal da
monarquia absoluta.

Durante a Revolugio francesa, muitos
jardins da aristocracia foram vendidos para
burgueses, enquanto os grandes parques da
monarquia cram abertos ao publico, como
o do Luxemburg: a populagio achava ter
direitos sobre os bens da antiga monarquia.
(Criaram-s¢  também  parques de  lazer
particulares entrada  paga, ondc
promoviam festas ¢ espetaculos; em ‘Tivoli,
o publico podia até presenciar a ascensio
de baldes de ar quente (as Montgolfiéres).

com

Depois da tormenta revoluciondria, a
accleragio da industrializacio, ¢ o ¢xodo
rural decorrente das modificacdes estru-
turais na exploragio da terra tornaram as
cidades superpovoadas, a0 mesmo tempo
que as turbas tomavam consciéncia da sua
forca revolucionaria. Paris tinha entio uma
densidade populacional duas vezes maior
que a atual. Os governantes preocuparam-
SC COM Csta situaglo perigosa ¢ pensaram
fornccer a0 povo  ocupagdes  sadias,
inclusive (¢ sobretudo) nos dias de folga,
cvitando agitagdes indesejavers. Para tanto,

os cdilos alemies criaram  parques
municipais  “para tornar os habitantes
soclats”, com saloes de festa. Londres

cresceu a0 redor dos parques reais que
foram cntido abertos a populagio.

De wvolta do scu exilio na
Inglaterra, Napoléon 111 pretendeu aplicar
a mesma receita criando cspagos verdes,
desde pequenos quarteirdes (08 sguares) até
grandes avenidas arborizadas que resolviam
a0 mesmo tempo o problema do controle
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dos motins (avenidas retas facilitam o uso
do canhio contra barricadas). As alamedas
cujas grandes perspectivas convergiam para
o arco de triunfo da Etoile, realizavam
também os planos da monarquia do século
XVIIT ¢ de Napoleon 1. Mostravam o
scgundo Império como o sucessor dos reis
que  tinham  construido a  Iranga,
transformando a capital numa 17l Lumiére.

lLogo depois, com a destruigio das
muralhas da cidade, os espagos liberados
foram transformados em jardins, formando
o novo cinturio verde ao redor da capital.
Esta nova geografia cra (¢ ainda o ¢)
estreitamente ligada 4 nova reparti¢io dos
grupos socio-ccondmicos. Com efeito, até
a metade do século XIX, ricos e¢ pobres
moravam nos mesmos bairros; nos prédios
de apartamentos, havia apenas uma
estratigrafia topografica (descrita
argutamente na novela e Pére Gorot de
Balzac): os ricos moravam nos andares
inferiores; os abastados logo encima e os
pobres, no andar superior. Com a nova
urbanizagio, os ricos agrupam-s¢ nos
bairros ocidentais ¢ os pobres, a leste ¢ ao
norte. DPara  otimizar esta obra de
saneamento ecologico, os
primeiros trens suburbanos implantados
iam destas regides menos favorecidas até
os jardins populares da periferia norte ¢
leste onde, aos sibados e domingos, os
operdrios gastavam suas cnergias dangando
¢ namorando nas guinguettes, cm todos cstes
lugares instalaram-sc os quiosques para os
orfeons (banda de musica). Quanto aos
grandes parques da aristocratica da periferia
oeste (Boulogne, Saint Cloud...), receberam
grandes extensoes de grama c florestas; em
suas alamedas desfilavam as carruagens das
pessoas de bem ¢ nos seus hipodromos
encontravam-sc¢ as personalidades do fomr
Paris.

socio —

No interior do pais, com a mul-
tiplicagdo das estradas de caminho de ferro,
aparcceram tipicos canteiros redondos em
forma de relégio (os nGmeros sdo
formados por arranjos florais) que enfeitam
at¢ hoje as severas construgdes ferrovidrias,
lembrando que o mundo da velocidade ¢,
agora, submetido ao tempo. Iim Barcclona
também, Gaudi criou parques para uma
populagio pletdrica. Na  Alemanha, G.
Meyer propds utilizar o esporte para gastar
as cncrgias que os citadinos poderiam
aproveitar de maneira perigosa: foram os
primciros espagos reservados para corridas
pedestres, jogos de bola, patinagem sobre
gelo e gindstica; cumpriam entio a2 mesma
finalidade que os bailes franceses.

RHAA 3

Em Nova York, Central Park ficou
pronto em 1840; respeitando o indivi-
dualismo anglo — saxdnico, os seus cami-
nhos sdo tortuosos para que os transcuntes
ndo vejam muito longe ¢ possam sentir-se
relativamente isolados. Ainda nos Fstados
Unidos, a urbanizagio planificada for
responsavel  pelas  primeiras “cidades
jardins” como em Boston, onde 19 parques
formam uma rede de espagos ligados entre
si por alamedas arborizadas. Iiste modelo
foi a scguir imitado na Alemanha
(Hamburg, Bremen); no Brasil, for o
tragado urbanistico de Washington que
influenciou Belo Horizonte, a nova capital
de Minas Gerais inaugurada em 1898.

Os jardins particulares sdo  também
vistos como uma ocupacio sadia, uma
verdadeira prevengio contra as tentagoes
do alcool ¢ do crime entre as
laboriosas; desta forma propbe-se ancxar
“jardins operdrios” as casinhas cdificadas
para os operarios das fibricas ou pelo
menos, multiplicar os passeios em bairros
populares; cstas preocupagoes refletem-se
no Brasil com as propostas de Backheuser
(citado por Scgawa).

classes

O jardim burgués e o parque de
diversio moderno

O jardim burgués do século XIX
florescia na periferia dos antigos centros, la
onde os precos dos terrenos nao cram
ainda proibitivos. Mesmo assim, a bur-
gucsia ndo podia manter jardins muito
grandes; desta forma, as drvores nido
deviam ser muito numerosas ¢ O espaco
restrito era ornado com arranjos de flores
que compunham verdadeiros  quadros
vegetais — 0s quais inspiraram os Impres-
sionistas. linquanto os progressos  da
botinica aplicada permitiam criar novas
variedades, o desenvolvimento das estru-
turas metilicas e a fabricagdo de chapas de
vidragas cada vez maiores facilitaram a
instalagio de estufas ¢ varandas onde
plantas tropicats podiam ser cultivadas,
proporcionando um guadro poético para a
paixio dos namorados durante o inverno.
Os ingleses inventaram o cortador de
grama, facilitando o trabalho para  os
jardinciros amadores e dispensando uma
mio-de-obra cada vez mais cara. Os
jardins, pois, multiplicavam-se; cada um
procurava inspiragado cntre  os
modclos do passado: “4 antiga”, com
estatuctas € colunas avulsas; 4 francesa,
com cantciros geométricos floridos; a
inglesa com um amplo gramado ¢, logo
com arranjos florais exuberantes mistu-
rando diversas espécics, os mixed borders,

varios
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embora claramente artificial, a disposicio
nio tendia para formas geométricas. Nascia
o “jardim eclético” enquanto surgiam as
primeiras revistas de jardinagem.

No inicio do século XX, os mais ricos
instalavam parques de tipo que poderamos
chamar  “historicisante”,  reconstituindo
jardins antigos (nos listados Unidos) ou
“ctnologisantes”, justapondo 08
tipos de jardins conhecidos; esta Gltima
versdo tem seu melhor exemplo nos jardins
de A. Kahn, em Boulogne — perto de
Paris; neles, o visitante passa de um jardim
a francesa para outro, a inglesa, entra em
seguida numa floresta da Furopa central
antes de penctrar num bosque do Atlas
marroquino ou num jardim japonés — para
realizar cste ultimo, Kahn contratou um
jardineiro oriental!

varios

Podemos ilustrar a historia recente dos
jardins nas provincias tradicionais com o
exemplo do litoral mediterrineo da Franga.
liste, no meio do século XIX, foi
colonizado pelos  ricos  parisienses ¢
ingleses, particularmente pelos  tisicos —
que buscavam a saude longe dos frios
mnvernos — ¢ pelos principes russos que
perdiam sua fortuna nas roleras. Estes
invasores compraram os jardins indigenas
tradicionais para transformd-los ao gosto
inglés; conservavam  apenas  algumas
arvores locais sempre verdes para dar um
toque quase tropical a um jardim inglés
cstabelecido na encosta que desce para o
mar; no alto, construiam uma mansio
inglesa ou um castelinho pscudo-medieval,
ilustrando  assim  a  incapacidade de
inovagio caracteristica da  arquitetura
moderna quando utiliza as pedras ¢ os
tijolos. Depois da ruina dos aristocratas que
seguiu a primeira guerra  mundial, as
grandes residéncias foram abandonadas; a
regiio  passou  a  ser  ocupada  por
aposcntados abastados que inventaram o
“jardim  mediterranco”,  valorizando  as
oliveiras seculares ¢ as antigas cercas vivas
de ciprestes; as casas, modestas, abrem-sc
para um pequeno terrago com vista para o
mar ¢ do qual desce um passeio tortuoso ¢
abrupto; as arvores sdo podadas para
apresentar  formas  geométricas;  estituas
ocupam nichos ao longo das pequenas
escadarias: em toda parte, encontramos
temas itilicos em escala modesta. Ao
turismo de massa dos anos 50 seguiu-se a
imigracdo dos franceses saidos da Argélia
nos anos 60, o super povoamento da regido
¢ uma inscguranga crescente. Os jardins
foram cntdo destruidos pela especulagio
imobilidria, a nio ser uns poucos que
foram abertos ao publico. As autoridades
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tentaram a seguir implantar  espacos
“ecoldgicos” ou “culturais” como o parque
Fénix, que apresenta paisagens cxoticas
(Luisiana, Transvaal, templo asteca...) mas
com pouco sucesso. Einguanto os antigos
jardins refletiam os projetos ¢ anscios dos
seus criadores, 0s novos ndo passam da
aplicagio de  programas  politicos ¢
burocraticos, nio havendo mais ligagio
orginica entre o parque € Seus USUArios;
nio se podia portanto esperar um melhor
resultado.

Nio se pode negar, no entanto, 0
sucesso de parques de diversio como as
“Disneylandias”, particularmente entre o3
americanos,  alemdes,  japoneses ¢,
cspecialmente,  os  brasileiros. Como
interpreta-lo? Podemos vé-lo como um
exemplo da alienagio das massas, que
procuram uma mistura de emogoes
“fortes” — embora pastcurizadas — com
uma saudade do mundo infantil em que as
nogoes de Bem ¢ de Mal eram claras, os
vildes eram mesmo ruins ¢ os mocinhos
perfeitos. Mas os americanos souberam
acrescentar a esta receita a ilusio de um
acesso facil a0 novo mundo encantado da
tecnologia  (na  Europa, os  espagos
destinados 4 iniciacdo cientifica, como ©
Futuroscope de DPoitiers ou o Parque de la
Villette perto de Paris, 50,
tradicionalmente, scparados dos parques
que celebram a fantasia infantil). O turista,
sentado no comando de uma méaquina num
destes novos templos do conhecimento
facil, imagina ser um co-participantc na
marcha do progresso para um futuro
miagico, enquanto entende cada vez menos
os reais caminhos da ciéncia.. Talvez isto
seja a dramatizagio do mito dos tempos
modernos, na qual o consumidor acredita
um momento ser dono do seu destino, do
mesmo modo que o antigo dono do jardim
sentia-se dono de uma Natureza obediente
(é verdade que o jardineiro nio deixava de
respeitar o ritmo vital das cstagdes).

3. Os jardins orientais

Enquanto os Ocidentais enfrentam a
Natureza, da qual sentem-se scparados ¢
que tratam como um objcto de conhe-
cimento (Addo deu nome aos habitantes do
Paraiso; mesmo os Romanticos pretendiam
mudar o mundo, social e politicamente), os
Orientais procuram fundir-se na ordem
universal, perfeita pelo proprio fato de sua
existéncia; o jardim oriental ¢, portanto,
uma imagem do proprio universo,
enquanto o parque curopeu pretende ser
uma imagem “melhorada” da naturcza.
Chineses ¢ Japoneses sio guiados pelos
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principios do Taoismo, revisto pelo
Budismo do Grande Veiculo; os Chineses
este  fundo elementos
e os Japoneses, crencas

acrescentam - a
confucianistas
shintoistas.

Por mais diferentes que sejam entre si,
os jardins chineses ¢ japoneses participam,
portanto, de uma mesma filosofia, expressa
por simbolos comuns que os afastam das
visbes curopéias ou mugulmanas.

Infelizmente, os antigos jardins chi-
neses foram muitas reformados,
antes de muitos deles serem destruidos
pelas vicissitudes da Histéria. Sio, por-
tanto, conheccidos por descrigdes de au-
tores chineses ou pelos Jesuitas portu-
gueses. Em compensagio, virios jardins
japoneses conservaram-se intactos durante
séculos, por serem considerados uma
forma de ensino filosofico tio eficiente
quanto um texto cscrito.

vVeZes

A cosmografia chinesa

Para os Chineses, nio ha paraiso
perdido. O mundo da perfeicio existe
ainda, nas Ilhas Bem —  Aventuradas
situadas no oceano Pacifico onde vivem os
Imortais. Flutuam no mar, sustentadas por
rartarugas  gigantes;  estes animais  $20,
inclusive, simbolos da T'erra, pois a parte
ventral do seu casco é quadrada (forma da
terra na cosmografia chinesa tradicional) ¢
sua parte dorsal redonda (forma dos Céus).
Iista legenda, de origem taofsta, foi
confirmada pelos sacerdotes budistas que
reconheceram nestas ilhas o local da Ilu-
minacio badica. O primeiro jardim impe-
rial foi concebido como uma representacio
destas ilhas; por 1sto, sio clementos
essenciais dos jardins as tartarugas (que
asseguram a estabilidade do mundo), a dgua
(=0 mar) ¢ pelo menos um monticulo (as
ilhas Bem-Aventuradas). Para os orientais,
a unidade cosmica realiza-se, portanto,
através da pluralidade: o Uno ¢ formado por
dois aspectos inseparaveis, o Yang (forca
ccleste, meridional, masculina, quente, com
fortes relevos, rugosa, luminosa etc...) ¢ ©
Yin (forca terrestre, setentrional, feminina,
Umida, fria, lisa, escura —  ou com
luminosidade velada); a unido total de
ambos ¢ necessaria — como a unido das
duas faces de uma mesma porta — ¢ da
origem A cnergia cosmica, o Or (sopro
vital), expressa pela danga do dragao; este ¢
um ser benéfico para quem cvita provoca-
lo; os relevos tesrestres sio a espinha dorsal
dos dragdes ¢ canalizam as cnergias, tanto
as positivas quanto as negativas; 2
geomincia  as  identifica  através da



adivinhagio, da observagio dos relevos ¢
da orientagio; os locais favordveis para
uma casa, um jardim, uma cidade..
apresentam uma serra a0 norte, um rio
correndo de oeste para leste passando pelo
sul; a casa deve encontrar-se entre cstes
extremos, no “ninho do dragio”). O jardim
precisa realizar um equilibrio perfeito entre
estes elementos; para tanto, deve instalar-se
num lugar onde haja um ponto de dgua ¢
um relevo. lista situagdo aparcce nas
pinturas de paisagens classicas (cujo nome
— shan shui = “serra-dgua” — expressa esta
necessidade), onde as serras ¢ as drvores da
mata  (yang) levantam-sc para o céu
cnquanto que a agua () desce em
cachoeira; entre a planicic ¢ a serra, as
nuvens evocam a forma de um dragio
(cujas garras sio representadas por raizes
de arvores); perto do olho ou do ninho do
mesmo esta o lugar favorivel onde aparece
o letrado ou sua casinha. Viver num lugar
correto, como um jardim onde as forgas
cosmicas estio cquilibradas, garante uma
vida longa. 12 compreensivel que os
curopeus, que  ndo  sabiam  das
preocupagdes  orentais, tenham  privile-
giado, nas suas descrigdes dos jardins
chineses, clementos sccundérios para os
nativos, sem perceber quais eram os mais
relevantes.

Nesta optica, uma pedra ou uma arvore
podem ser verdadeiros microcosmos; nio
sio volumes, mas pontos por onde passam
as correntes  cnergéticas.  Suas  formas,
quando complicadas, sio marcas da
passagem do (0 assim sendo, importa-se
do Yunnan “pedras de sonho”, plaquetas
de calcario marmorco cujos veios coloridos
lembram serras petrificadas: 530
penduradas nas paredes das casinhas que
cnfeitam o jardim. Importam-se¢ também
pedras de forma naturalmente rebuscada,
ou que tenham forma cilindrica (yis) — estas
serio  colocadas numa base retangular
(yang); as mais prezadas tém uma face lisa
(yir) ¢ outra rugosa (yang). Tais blocos nio
sdo nunca trabalhados, pois o cinzel do es-
cultor dissociaria os clementos vitais ¢ ©
bloco perderia sua energia androgina.

Para os lLetrados, funcionirios
periodicamente  transferidos  de  uma
Provincia para outra, o jardim torna-se um
meio de preservar sua propria historia ao
reproduzir-se neles as paisagens de que
gostaram durante sua carreira. Os mais
ricos podem ter um jardim dividido em
varios setores, cada qual dedicado a uma
das estagdes ¢ cujas cores ¢ clementos
obedecem a geografia cosmologica: o
jardim de primavera tem pedras de cor
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clara, simbolo de fragilidade (o yang
permanece fraco depois do inverno, do-
minio do yin); estes blocos sdo iluminados
pelo sol nascente; bambus (simbolo de
juventude) sio recomendados ¢ a flor de
péssego impera. O jardim de  verdo
apresenta um vigoroso relevo ao norte para
proteger das cnergias nefastas que de la
procedem; pedras erodidas dominam um
tanque cuja dgua reflete os brancos lotos;
entre a “serra” e a dgua abre-se uma
pequena gruta (o ninho do dragio) desta
forma, o jardim de verio ¢ uma mate-
rializagdo da paisagem shuan shi. Quando ha
uma ponte, o arco inferior ¢ semi- circular
para que o seu rcflexo n'dgua brinde o
observador com a visio de um circulo
(alusio ao disco lunar, imagem da
perfeicio). No jardim de inverno, as pedras
tém formas arredondadas (yin) ¢ destacam-
se sobre um muro branco liso, porém
ondulado (espinha do dragido): o contraste
entre as formas cheias do primeiro plano ¢
as “vazias”, do scgundo, evoca as pinturas
monocromas dos letrados.

[© mister frisar que, na China, os
rochedos nio sio simbolos de estabilidade,
pois supde-se que cairam do céu (imagina-
sc este como uma caverna de cujo teto as
serras cairam como fariam estalactites). A
agua também nio sugere permanéncia, pois
transforma-se em gelo, o qual estilha-se
quando quebrado ou no momento da
cristalizacio; os Chincses evocam  este
aspecto instivel da vida pelo  eraguelé
voluntariamente provocado no esmalte de
certas porcelanas ¢ por motivos especificos
de janelas nos pavilhoes de alguns jardins.

Os  jardins  Imperiais, sobretudo
representados no norte do pais, sio de
grandes dimensdes ¢ reproduzem com
certo formalismo o modelo  tradicional
desde a Antigiiidade com “trés ilhas num
lago”; as construgbes (quiosques, pavi-
lhées) sio numerosas, alinhando-se as prin-
cipais scgundo um eixo norte-sul, enquanto
as menores aparecem no meio de paisagens
aparcntemente naturais, para cvitar
qualquer impressio de simetria. Animais ¢
plantas exoticas eram trazidos nos parques,
ondc cagava o Imperador.

Os antigos jardins particulares  da
China meridional sio famosos por sua
maior informalidade e pela busca de efeitos
imprevistos. A arquitetura dos pavilhdes
obedece a varios estilos, mas numerosas
formulas originais foram criadas pelos
Letrados. Destacaremos portas totalmente
circulares, como as que dio acesso ao
pavilhdo triangular das “trés portas de lua”
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no jardim “do politico infeliz” em Xin
Cheng (o trés ¢ o numero da Totalidade,
por ser a soma do Um-yang — ¢ do Dois-
_yin) ou ainda o uso de tijolos amplamente
furados para preencher  parcialmente
aberturas dos muros. IYazem parte também
do jardim os poemas csculpidos nos lintéis,
que explicam a0 visitante  qual o
sentimento que o proprietirio quis inspirar
através das paisagens; a propria beleza da
caligrafia participa deste convite para a
contemplagio.

Os jardins sulinos mais famosos sio os
de Yangzhou, cidade a qual o monopélio
do comercio do sal deu grande riqueza;
Como o Imperador Qiang Lun a visitava
freqiientemente, os ricos burgueses fizeram
jardins onde convidi-lo, esperando que la
deixasse um poema; os lugares onde
sentava foram religiosamente conservados.
Estes jardins tomavam “emprestado” a
serrana paisagem natural, ¢ cuidava-se que
de cada um deles se avistasse os vizinhos,
fazendo com que o visitante tivessc a
impressio que toda a regido fosse um
unico grande parque.

Outro tipo de jardim: os grandes
“parques naturais” publicos, cspagos pro-
tegidos durante geragdes onde espalham-se
templos, monastérios, hotéls, torres para
aninhar as pombas e salas de culto aos
ancestrais; Os mais antigos remontam 24
dinastia Tang (VIII® século). Personagens
famosas (Imperadores e artistas) ncles
deixaram poemas gravados na pedra, ainda
expostos nos pavilhoes.

O atual governo chinés estd agora
preocupado em recuperar 0s poucos jar-
dins nio destruidos, cujos edificios datam
geralmente das dinastias Ming e Qing.

O jardim mdgico shinto ¢ o patio do
monastério Zen

Os principais clementos da arte chinesa
do jardim foram adotados no Japio, mas
acrescentam-sc a0 pano de fundo ancestral
shinto para o qual o mundo (inclusive
mineral ou vegetal) ¢ povoado por
espiritos, os &awi, cuja benevoléncia ou —
neutralidade — precisa ser obtida. As serras
e morros sdo pontos de passagem destes
espiritos cntre os céus € a terra; assim
sendo, um templo ¢ edificado na encosta
de todas as elevagdes. LEscavacdes
realizadas em Nara por Osamu Mori em
1976 mostram que, ja no século VI, estes
templos estavam  associados a jardins
caracterizados por arranjos de pedras. [
interessante  notar que, cm  japonés, a
palavra wiwae ¢ utilizada tanto para designar
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um tipo de jardim quanto um espago
sagrado onde os &am descem na terra.

Os jardins do século VII ji repre-
sentam o Paraiso do Buda Amida, ao qual
os crentes esperam chegar por meio da
[luminagdo. Estes jardins tanto podem ser
grandes parques a serem descobertos aos
poucos, quanto pequenos €spagos a serem
vistos de um golpe de olho s6. Nesta época
longinqua, os maiores Mestres da pintura
japoncsa sdo, também, Mestres na arte dos
jardins.

No século XII, o Sakwter £ enuncia as
regras bdsicas da época Hearm: trata-se da
técnica de colocar as pedras, cuja finalidade
¢ atrair os espiritos benéficos e neutralizar
0s outros; trata-se, portanto, de um jardim
magico. Para tanto, procura-se primeiro um
lugar  adequado  para  estabelecé-lo,
estudando o fgyory (estrutura metafisica da
paisagem) local, que permite vislumbrar as
virtualidades do futuro jardim. Precisa
prever as variagdes sazonais, que serdo
aproveitadas para proporcionar ao lugar
uma pulsagdo vital. Determina-se a seguir o
no swi, linha diretriz da elaboragio
paisagistica, para suscitar o fuges, impressio
emocional e poética provocada  pela
composigio.

Com a influéncia crescente da seita
Zen, favorecida pelo predominio da casta
militar nos séculos scguintes, o jardim
torna-se mais contemplativo que magico;
muito pequeno, evoca a unidade cosmica
percebida pelo crente ao atingir o estagio
de lluminagio; a contemplacio do jardim
tem entdo a mesma finalidade que a da
mandala Hindu. Neste momento, a ceri-
monia do cha (destinada a apaziguar as
paixdes), realizada no jardim, torna-se um
clemento fundamental da vida doméstica.

No século XVIII, os Takugawa asce-
dem ao poder; como desconfiam  dos
adeptos do “Zen, favorecem uma volta ao
jardim-paisagem, onde as pedras perdem
importancia em relagio a vegetagio. Torna-
se moda realizar militarizagdes de paisagens
famosas do arquipélago ¢ os Imperadores
do perfodo Ede afastados do exercicio do
poder ritualmente, na sua
residencia de  verdo, jardins  que
representavam as diversas partes do litoral
japonés, ordenando magicamente um
espaco regido concretamente pelos shagun.

visitavam

Em todo caso, qualquer que seja a
¢poca considerada, os jardineiros japoneses
procuram disfarcar discretamente a a¢iio do
homem, como se a paisagem fosse
totalmente natural (enquanto os jardins

chineses ndo procuram esconder sua
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artificialidade).  Outrossim, todos  os
elementos sendo simbdlicos, basta uma
arvore para significar a floresta, uma pedra
para substituir a serra: desta forma, um
jardim pode ser completo, embora
minusculo. Nio serd apreciado em fungio
da sua beleza (conceito pouco significativo
para um japonés) mas em fungio da sua
capacidade de expressar  correlamente  a
estrutura do universo, de proteger de
manetra cerfa 0 lar e de servir de suporte
para o devaneia poético. Com efeito, os
Japoneses, exprimidos dentro de um
espago ¢ de uma cultura sobremaneira
repressivos, precisam dispor de refigios
onde possam ensimismar — se; tais espagos
sio encontrados dentro de situagoes de
indefinida nebulosidade que permitem
passar sem transicio da realidade para o
devaneio, mercé a uma gindstica intelectual
e emocional peculiar a este povo.

Apresentamos a seguir alguns preceitos
do Sakwtei ki, cujas recomendagdes sio
sobretudo de origem budica, enquanto os
avisos sobre os perigos a serem evitados
tém origem shinto.

O jardim deve reproduzir as estruturas
cosmicas (diferenciar os pontos cardeats,
caracterizados cada um por uma cor, por
um clemento — fogo, metal,  etc. —, por
um vegetal ctc.. Utilizar corretamente a
numerologia em cada  composicio),
respeitar 0 escalonamento  vertical dos
clementos ligados aos dominios terrestre,
superficial ou celeste; a complementaridade
dos clementos yin ¢ yang, ndo esquecer de
inserir uma representagio de  tartaruga
(feminina) e outra, de gar¢a (masculina),
evocar as  ihas  Bem-Aventuradas
(representadas pela silhueta do Monte
Horai); utiliza-se o poértico japonés forii
(que os templos hindus adotaram) para
indicar os lugarcs sagrados, instala-se um
quiosque para musica (no Paraiso Amida, o
Buda ¢ rodeado por musicos) etc.

Os perigos a serem cvitados: nunca
colocar a casa no meio do jardim, pois o
ideograma chinés (utilizado também no
Japao) que representa um homem no meio
de um  espaco  fechado  significa
“prisioneiro”, o que se tornaria o destino
do incauto proprietario; do mesmo modo,
nada de drvore no meio do jardim (o
ideograma correspondente significa “estar
em perigo”) ete. O jardim deve situar-se no
sul da casa, sendo esta levemente
sobrelevada acima do terreno e rodeada
por uma faixa vazia. Este vazio dificulta a
passagem dos maus Aami, mas também
cvita que algum objeto proximo possa
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servir de escala para avaliar as dimensdes
do que existe no jardim: precisa criar a
impressio de que o jardim ¢ visto desde
longe; ndo sendo mais percebidas suas
dimensdes reais, parece maior do que ¢
assim sendo, sua relagio com o quotidiano
da casa desaparece e este distanciamento
faz dele uma visio irreal Em épocas
posteriores, este mesmo distanciamento foi
obtido pela instalagio de cortinas feitas
com liminas dc bambu ou com #reillis nas
janelas, através das quais o jardim aparece
como que numa neblina. Ao redor da casa,
nada de pedras mais altas que os postes de
sustentagio do piso, nem alinhadas com os
mesmos, scmprc para evitar a pf—lssﬂ.gﬂm
dos kami. A ponte no rio nio deve ser
visivel desde a casa, pois seu reflexo na
dgua permitiria entrever o mundo dos
espiritos, uma ocorréncia perigosa.

Os clementos fundamentais do jardim
sio as pedras, cada qual tem seu kawi (a
nio ser as que, roladas desde seu lugar de
origem, tenham “morrido” — ¢ o caso dos
seixos de rio). As pedras podem facilitar
(ou impedir) a passagem dos espiritos, mas
nio reccbem energia cosmica. Mesmo
assim, as maiores (de 1,5 m aproxima-
damente) ou as que tém formas compli-
cadas possuem uma personalidade dema-
siado forte ¢, portanto, perigosa; assim
sendo, nio devem ser utilizadas. Uma
excegdo confirma a regra: em Tokyo, logo
depois do fim da 2° guerra mundial um
paisagista colocou num jardim blocos de
até 4m de altura; mas esta provocagio tinha
como finalidade condenar a loucura
militarista que tinha provocado  a
catastrofe. As pedras, portanto, tém que ser
discretas; as mais importantes, em razio da
sua personalidade, devem ser retiradas do
seu local de origem e transportadas com
precaugdes pois clas tém um pé e uma
cabega e sua posicao nio pode, portanto,
ser modificada. Uma vez chegado ao seu
destino, o bloco deve ser fincado para criar
“raizes” num lugar estratégico (tal uma
curva do ro, a base da “serra”..), sendo
acompanhado  por  pedras  menos
importantes, “mortas” ou de¢ pouca
personalidade. que o valorizam, “como os
cortesdos, ao Imperador”. Alguns arranjos
de pedras tém um valor profilatico especial,
como os “I'rés Santos”, trés pedras de
tamanho desigual que evocam o lugar do
Homem na Natureza, lembram o
ideograma “serra” ¢ sio capazes de impedir
a passagem dos espiritos. T'odos os blocos
530 destinados a serem vistos de frente, o
que determina a rota do passeio; no sopé
da “serra”, perto do rio, os galhos baixos



das arvores sio retirados para que as pedras
colocadas sejam visiveis; o bloco favorito
do dono do jardim, a pedra Okw, ¢
discretamente valorizada por uma série de
clementos sugestivos que o visitante arguto
reconhece, parabenizando o seu héspede
pelo bom gosto da escolha e a colocagio
correta.

O clemento yin por exceléncia, a agua,
aparece na forma de uma evocacio do mar,
de um lago ¢ do rio que corre de leste para
oeste  (sentido contririo ao  que
correto na China) para desviar da casa os
maus espiritos, originrios do nordeste.
Uma cachoeira serd sempre obliqua em
relacio ao caminho (para a direita se o
caminho ¢ particular, para a esquerda num
caminho publico); no tope, a dgua corre,
rasa, sobre lajes rugosas que dividem o
fluxo ¢ provocam a formagio de bolhas de
ar; quando a influéncia Zen decresce no
século XVI, a influéncia hinduista faz com
que a cachoeira scja interpretada como o
cabelo de Civa, dentro da qual este deus
recebeu Ganga, quando esta deusa deixou-
se cair na terra para proteger a [ndia. Logo
depois da cachoeira, a dgua deve tornar-se
calma; no rio, algumas pedras sugerem ilhas
longinquas, um barco abandonado, ectc.
Outros blocos protegem simbolicamente a
terra da erosio (pois sabe-sc que a dgua
pode destruir a serra), “como os ministros
protegem o Imperador”.

seria

A ponte leva as ilhas (“imprecisas
como a neblina”, segundo o Sakatei &) em
forma de tartaruga ou de garga. Atravessar
a ponte ¢ um simbolo de purificagio
espiritual; a seguir passa-se abaixo de um
forii para chegar ao templo ou ao quiosque.
A ponte nio tem corrimio, pois 0 mesmo
forneceria uma escala para o observador;
mais uma vez, tudo deve ser visto através
de uma neblina ou de um distanciamento
poctico.

Nos jardins caminhos
sinuosos guiam os passos de um ponto de
observagio para outro. Desde o século
XVI o pavilhdo do cha, dentro de um setor
especial, tem o acesso  marcado  por
pequenas lajes sobre as quais pisa quem
chega para a cerimonia; sua disposicio
irregular leva o visitante a  diminuir o
tamanho de seus passos e sua velocidade,
acalmando-se, esquecendo as excitagdes do
mundo exterior, para chegar ji apaziguado
no recinto ritual.

maiores,

Os ruidos ndo sdo esquecidos: o da
cachoeira, por exemplo, que precisa ser
sugerido visnalmente quando a mesma ¢ de
pedra; perto de rios verdadeiros, onde o
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siléncio ¢ tamanho que poderiamos
imergir-nos nele ao ponto de nio mais
percebé-lo, o japonés cria um pequeno
barulho que, por contraste, valoriza a volta
do siléncio; obtém-no pela pancada de um
monjolo miniatura; o jardineiro nipénico
que instalou o jardim japonés de Kahn em
Paris nio deixou de instalar um exemplar
deste pequeno engenho.

O leitor terd notado que ndo mencio-
namos até aqui as flores; estas, embora
muito importantes na educagio japonesa
que as dispde em sofisticados arranjos
dentro da casa, nio sio essenciais no jar-
dim onde dominam os arbustos ¢ as
irvores, caminhos que permitem a
passagem dos deuses para o convivio na
terra dos homens; mesmo a disposi¢io
destas drvores fica determinada a cor das
mesmas que as liga aos pontos cardeais: ao
norte (dominio do preto) plantam-se
escuros ciprestes; no sul, drvores de judéia que
tém flores vermelhas, etc. Havendo flores
nio arbustivas, estas ficam espalhadas,
misturando-sc  cventualmente  espécies
diferentes, nio agrupando-se nunca em
canteiros.

Terminaremos com algumas palavras
sobre os jardins Zen cldssicos, pequenos
espagos onde o visitante fica sentado na
varanda do templo, de onde a vista abraga
todo o arranjo. EHste resume todo o
Universo  utilizando quase que exclusi-
vamente clementos minerais: até o mar
aparece na forma de uma cxtensio de
cascalho onde o rastelo, todo dia, rede-
senha as correntes ¢ as ondas; o desenho
deve sugerir “um farfalhar, como o do
dragio que serpenteia”. As ilhas dos Bem —
Aventurados — que representam também o
Japio — sdo formadas por pedras maiores; a
floresta (dispensivel) pode ser representada
por poucos arbustos, por pedras até, em
casos de purismo extremo. Falou-se de
Kandinski a respeito deste minimalismo
onde s6 o essencial permancce mas, na
verdade, a claboragio quotidiana deste
jardim ¢ um ato metafisico pelo qual o
monge busca a Natureza por além das
aparéncias. Na  perspectiva  Zen, o0
jardineiro nio poderia esquecer-se, humil-
demente, da sua imperfeigio; para ilustrar
este ponto, conta-se que um Mestre do
Cha mandou seu assistente varrer o chdo
do pavilhio; tendo o jovem retirado fodas as
folhas caidas, o Mestre sugeriu que varresse
mclhor; o discipulo, tendo entendido,
sacudiu levemente um galho e uma folha
deslizou no ar até cair; o Mestre, ao voltar,
decu-se por satisfeito. Nenhuma obra
terrena podendo  pretender a perfeicio
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total, tudo deve ser assumido como
perfectivel...Conta-se que o assistente cra 0
famoso Sen no Rikyu, que codificou a
cerimonia do ché na sua forma classica.

4. Os Jardins Brasileiros ¢ o exemplo de
Minas Gerais

Embora o Brasil tenha recebido in-
fluéncias orientais através dos Portugueses
(plantas, sistemas hidrdulicos, telhas de
angulo em forma de garra, decoracio
sinisante nas pinturas ¢ nos azulejos...), os
membros das elites que descjassem dispor
de um jardim seguiram as modas curopéias
até meados do século XX, assumindo seu
papel de colénia, politica ou ccondmica.
Apenas com B. Marx, uma visio
“nativista” ¢ tropicalista comegou a sc¢
desenvolver.

O periodo colonial

Segundo P. Junqueira (informagio pes-
soal), os primeiros povoados das Minas
Gerais  instalaram-se  nos lugares de
mineragio ao longo dos rios que iam ser
minerados; os terrenos formam longas ¢
estreitas tiras que vdo do rio até a estrada
de terra junto a qual edifica-se um primeiro
rancho ou casa de pau-a-pique; a tira de
terreno era utilizada para a exploragio do
ouro ¢ recebia todo o refugo. Depois de
acabada a exploracio neste local, o dono
podia instalar uma casa meclhor, sempre
junto 4 rua, cnquanto o terreno tornava-sc
um quintal, 20 mesmo tempo pomar, lugar
de plantar hortalicas e local de despejo dos
detritos domésticos. Pouca preocupagio
estética orlentava a organizacio deste
espago, embora  muitos  plantassem
sementes de pinheiro do Parand —  hoje
erradamente considerados refita  de uma
mata fria antiga. Com a chegada das
autoridades ¢ a organizagio das cidades,
um novo espirito ia aparccendo nos
espagos urbanos onde a meta de
exploragio imediata era substituida por
uma necessidade de implantagio e planc-
jamento maior.

Sabe-se pouquissimo a respeito dos
jardins coloniais do século XVIII, embora
alguns poemas arcadisantes cantem uma
naturcza hellenisante totalmente conven-
cional. No entanto, a arquitetura de algu-
mas casas de Sabard e Ouro Preto exem-
plificam a inser¢do dos espagos abertos
dentro das construgdes. As casas abastadas,
com dois pisos, apresentam uma fachada
virada para a rua; o prédio principal tem
forma de L que delimita um pitio
pavimentado por scixos dentro do qual
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abrem-se, no andar térreo, as dependéncias
(corredor escuro onde dormem os escravos
domésticos, as reservas  alimentares...)
enquanto uma escada de madeira da acesso
ao piso superior onde estio 0s quartos
escassamente mobiliados, mas cujo forro
pode ser decorado por pinturas com
motivos florais representando as quatro
estagdes ou as mulheres simbolizando os
continentes... No quintal, encontram-se por
vezes um chafariz, simbolos religiosos ou
civis (cruzes, armas) indicando o status do
dono; sio feitos de seixos ou de uma
mistura de cacos de cerimica, conchas
qucbradas ¢ pedrinhas agregados por uma
argamassa. O patio ¢ um lugar doméstico,
onde o dono cncontra ¢ comanda os
escravos;  somente  os  familiares  nele
permanecem. Atrds da casa pode haver um
quintal, na verdade um pomar com espago
para hortigranjeiros; geralmente apresenta
um buraco — ou um canto — que serve para
despejar o lixo. Nio se trata de um lugar de
lazer ou para receber visitas: o minciro,
tradicionalmente  desconfiado ¢ avesso a
publicidade, dificilmente deixa um estranho
ter aCesso a SeU eSPago Privativo.

Fora da casa, os espagos urbanos sio
acanhados; nio ha amplas perspectivas ou,
pelo menos, ruas retas, mas passagens
tortuosas nas quais, na oportunidade de
uma dobra, aparece um encruzamento, um
largo do qual avista-se, parcialmente, a
silhueta de uma igreja; neste largo a plebe
junta-s¢ para ver um escravo sendo agoi-
tado ou enfileira-sc para ter acesso ao cha-
fariz cujo bico esculpido despeja uma dgua
sempre insuficiente para as necessidades.
l‘altam pragas amplas ¢ arborizadas; as
multddes agregam-se para scrpentear nas
ruas durante as procissdes ou assistir as
raras cerimonias nas quais o aparclho do
listado manifesta sua presenga, como nas
cxecugdes  publicas  realizadas na  Gnica
praca digna destc nome, um quadrilitero
rodcado pelos simbolos do Poder como a
igreja matriz ¢ a prefeitura/carcere; nem
aqui hd umt jardim. O espago barroco de
Minas Gerais mais parece ao Furopeu um
décor para tcatro de bonecos, um quadro
fotogrifico onde misturam-se os tetos de
telha, os muxarabiés, um campanil ¢
ruazinhas curvas mergulhando
abruptamente, num hino em homenagem a
assimetria.

O século XIX: Império e Republica
Vimos que, no despertar do século
XIX, os arredores das capitais provinciais
do Brasil receberam da benevoléncia real
espagos que cram uma mistura de jardim
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botinico ¢ de jardim piblico, mas o
jornalista francés Rivarol que os visitou
nota que os citadinos mal os freqlicntavam;
de fato, as pessoas abastadas ainda eram
criadas no campo, sua riqueza vinha das
plantagdes; assim sendo, nio iam para a
cidade para procurar nela uma naturcza
ainda fartamente presente nos arredores.
Na verdade, os principais jardins dignos
deste nome ¢ freqlientados eram, provavel-
mente, Os cemitérios que passaram, no
s¢culo XIX a substituir aos poucos as
igrejas como local de descanso  final,
assinalando uma nova ideologia (positi-
vista) ¢ uma sensibilidade romantica. Mas
prctcndcmos reservar a espagos
funerdrios um artigo especial.

estes

Obviamente, o poder Imperial tinha
que manifestar sua soberania da mesma
forma que todos os potentados europeus
tinham feito até o final do século XVIII:
através de uma imponente residéncia quc
dominasse um parque ordenado. D. Jodo
VI, ao importar as “palmeiras imperiais™
das Antilhas em 1808 para o Jardim Bota-
nico obviamente pretendia dispor de mu-
das para fazer uma alameda triunfal; o
plano de construir um conjunto real foi
realizado com a edificagio do atual Museu
Nacional que domina a colina de Sio
Cristovdo, mas apenas parcialmente. Com
efeito, o paisagista 'rancois-Marie Glaziou era
um entusiasta dos jardins de tipo anglo-
chinés ¢, portanto, privilegiou as linhas
curvas ¢ as matas alternando com gra-
mados, em detrimento das grandes pers-
pectivas e das linhas retas, tentando fazer
uma média entre a moda recente ¢ a
majestuosidade  da  tradicio  francesa.
Outrossim, Glaziou teve um papel original
ao utilizar plantas nativas depois de viajar
no interior do pais para fazer coletas
botinicas; aspecto,  configura-se
como um precursor de B. Marx.

neste

No final do século, quando a Insti-
tui¢do Imperial declinante cra pouco mais
que uma aparéncia, o palicio do Ipiranga,
estabelecido num lugar sagrado da mito-
logia independista, apresentou uma dltima
forma de auto — afirmagio ao voltar aos
padrdes  franceses, com grandes pers-
pectivas, linhas retas ¢ patamarcs escalo-
nados. Discutindo conosco, ‘1. Lima res-
saltou a semelhanga da planta do jardim
paulista com a do palicio de Versailles.
Hste parentesco  foi respeitado  pela
Republica que transformou o Palicio num
muscu dedicado a grandeza de um Brasil
desbravado pelos Bandeirantes: castelo ¢
parque puderam assim manter scu aspecto
original, por cxpressar a nova vocagio
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imperial dos Paulistas que substituia o
anacronico culto dindstico.

Embora o patsagismo nio tenha sido
representado na “semana de 227, sua im-
pulsio renovadora ¢ nacionalista certa-
mente influiu na trajetoria de Burle Marx.
Este procurou  sistematicamente utilizar
plantas tropicais (de todos os continentes)
até entdo desprezadas, recriando ambientes
pseudo  — naturais a0  reproduzir
associagdes ccologicas  (plantas de caatinga
em acumulagdes de blocos e rochedos, por
exemplo); privilegia geralmente as linhas
curvas ¢ as superficies ovais, jogando com
os tons de cores, criando tapetes vegetais
com faixas de gramas de tons diferentes
formando MOsAICos ou quadros
geométricos que lembram ora Mird (jardim
O. Monteiro, em Petropolis;  hospital
Larragoiti, no Rio dec  Janewro), ora
Mondrian (projeto da I'aculdade de Ar-
quitctura de Rio de Janeiro, onde domi-
nam, excepcionalmente, as linhas retas).
Criando grandes massas plasticas  que
valorizam tanto os minerais quanto 0s
vegetais, utilizando murais gecométricos que
evocam as paredes pré — colombianas de
Chin-Chin ¢ Mitld (no parque del Este, em
Caracas), Burle Marx conjuga todos os
clementos possiveis: naturais ¢ artificiais,
linhas ¢ superficies retas ou curvas, cores ¢
massas... onde tudo parece ao mesmo
tempo livre ¢ necessirio, criando uma
verdadeira poesia a qual o ritmo dd uma
profunda unidade.

A segunda metade do século XX:
modelos clitistas e tradigdes populares
nas Minas Gerais

Na segunda metade do século XX, os
paisagistas ¢ amadores dispoem de um
clenco extremamente variado de opgdes,
que vio desde a reproducio dos modclos
tradicionais (preferidos nos espagos pu-
blicos) até o ecletismo tropicalista (pre-
ferido pelos ricos particulares), sem pre-
juizo das formulas mineiras tradicionais
que reproduzem parcialmente, na cidade,
os quintais caipiras. Os modelos  tradi-
cionais sio mormente o francés (utilizado
no espago formal dos jardins da praga da
Liberdade, frente ao Palacio do Governo) ¢
o inglés, preferido nos locais de recreio
(Parque Municipal); no periodo em que J.
Kubitschek foi Prefeito ¢ Governador
tiveram lugar as experiéncias de Burle Marx
(Museu da Pampulha).

Ifalaremos dos jardins da regido de
Belo Horizonte aproveitando  inclusive
observagdes feitas na regiio de Belo



[Horizonte por alguns estudantes da UFMG
na oportunidade de uma matéria de
inicia¢io a antropologia ecm 1992

Limitar-nos-cmos aqui a falar dos
jardins  particulares, deixando para um
trabalho futuro a andlise das preferéncias
dos frequentadores de espagos publicos ¢
da suas relagdes com os edilos municipais.

Belo Horizonte, a “cidade jardim”: do
sul pretencioso ao norte populoso

Aleunhada de “cidade jardim” quando
reeém criada, Belo [orizonte pretende ser
uma das metropoles mais arborizadas do
Brasil, embora a arte dos jardins nio esteja
l1 tio institucionalizada quanto em Curitiba
(onde a  municipalidade  organiza
concursos) ou em Sabard (o simbolo desta
cidade ¢ a jaboticabeira, cujo cultivo ¢é
incentivada pela prefeitura).

Os bairros novos meridionais (como
os de Belvedere ¢ Mangabeiras) sio ocu-
pados principalmente  por  familias  da
chamada classe alta. Os jardins costumam
scr bastante amplos ¢ sdo feitos para serem
vistos, cmbora com as limitagdes impostas
pelas necessidades de seguranca: grades
altas ¢ altos muros os cercam mas ndo
impedem  que  os  galhos  dos  altos
bougainvillés  passem  por cima  destas
protecoes, caindo na rua cm portentosas
cortinas coloridas no periodo da floragio.
Ao atravessar o jardim at¢ a casa dos
donos, os visitantes admiram por vezes
extraordindrias composi¢oes de tipo wixed
borders ¢ plantas tropicais; de fato, costuma
tratar-se de espagos a screm atravessados
muito mais que de jardins destinados a
serem desfrutados por familiarcs
cntusiastas; a maioria foram plancjados por
um paisagista, sem participagio do dono ¢
o jardinciro nem sabe o nome das plantas
exoticas de que trata. Quando ndo hd
paisagista, o jardineiro cscolhe os vegetais
que dio menos trabalho: palmeiras, tuyas ¢
pinhciros; samambaias, unha de  gato,
grama japonesa, geranios. Podem aparccer
“cstatuas” (de fato, moldes feitos em séric),
encomendadas sem terem sido realmente
escolhidas; as vezes, ha at¢ chafarizes. Tais
jardins de ostentagio refletem o descjo de
aparccer, muito mais que o gosto do scu
dono.

Bem diferentes sdo os jarding do bairro
de classe média dom Cabral, a nordeste de
Mangabeiras,  cujos  moradores  sdo
oriundos de regides interioranas. (O quintal
¢ ainda fechado, mas por um muro mais
baixo (raramente, por grades, quando o
bonito  para

jardim ¢ bastante que o
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proprictirio queira que seja visivel aos
transcuntes); da rua, entra-se num quintal
parcialmente cimentado (para dar mcnos
trabalho) ¢ parcialmente  ocupado  por
canteiros quadrangulares plantados; entre
este quintal ¢ a casa, interpoe-se uma
PL’(]UC‘IIE[ Val"d.ﬂda UﬂdU cstio CXP()S["Z[S as
samambaias de metro, orgulho da dona da
casa — pois a jardinagem ¢ um servico
feminino. Atras da casa pode haver um
quintal um pouco maior, com um pomar ¢

algumas  hortalicas.  1im  geral,  arvores
misturam-s¢  com  cspécics  vegetais
menores;  nunca faltam as plantas

medicinais (boldo, crva cidreira, horteld ¢
at¢  algodio).  Condimentos  (salsinha,
ccbolinha) coexistem com o chuchu, a
mandioca ¢ alguns  pés de milho.
Abacateiros, pés de banana ¢ canas — de —
agucar agrupam-s¢ no quintal dos fundos.
Contra o mau olhado planta-se o Comigo-
ningréns-pode ¢ sobretudo, em todo  os
quintais do bairro aparcce um pé de café,
cuja presenga garante que o dinhciro nio
vai faltar; pés de café sio oferecidos aos
novos vizinhos, como brinde de  boas
vindas ¢ suas teriam  também
virtudes medicinais. () bambuzinho, por
sua vey, traria ma sorte ¢ ndo sc planta. Os
Protestantes, ¢ claro, nio acreditam nestas
coisas ¢ fazem questio de nio usar o
Conigo ningnéns pode...

Ainda popular, o bairro
sctentrional de Rio Branco tem casas muito
simples, mas nunca faltam vasos de flores
na sala de estar ou na jancla. Os pequenos
quintais sio espagos onde a dona da casa
passa boa parte do scu tempo livee. As
plantas dispostas  dc mancira
aparentemente  andrquica;  as - plantas
medicinais t&m papel relevante, ji que o
médico particular ¢ o remddio industrial
sio demasiado caros para screm solicitados
normalmente: a lista anterior acrescentam-
s¢ o funcho, o macaé, a camomila, o
chevera, a trangagem, ¢ o alecrim. As
plantas  sio  pouco variadas:  arvores
modestas como as palmas de Santa Rita,
jasmins, ciprestes, caf¢ ¢ goibas. As flores
sio  muito  procuradas ¢ por vezes
cultivadas especificamente para ornar o
altar  da igreja: anthurium, rosa, lirio,
margarida, espirradeira.. Ao longo  do
muro alinham-se plantas alimentares como
o milho, a cana ¢ as parreiras.

folhas

mais

CsStao

Os circulos concéntricos ao redor da
agua: Lagoa Santa

lista pequena ¢ pacata cidade,
famosa desde o inicio do séeulo XIX por
seus sitios palcontoldgicos ¢ arqueoldgicos,
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cstende-se a0 redor de uma grande lagoa.
Os jardins sdo numerosos ¢ refletem uma
rigorosa geografia habitacional.

As luxuosas residéncias formam um
arco de circulo  imediatamente  a
proximidade da  beira  setentrional  da
Lagoa; compradas cerca de 15 ou 20 anos
atras por pessoas da classe alta ou média
alta de Belo [lorizonte, estio ocupadas
apenas durante o final de semana. A casa
encontra-se dentro de um amplo jardim, o
mais longe possivel da rua que rodena o
lago; feito para ser visto desde o lado de
fora, o jardim ¢ cercado por grades, mas
cies de guarda ¢ guaritas defendem a
entrada, pots as pessoas da adade grande
sio  desconfiadas... bairro  de
Mangabeiras, a parte vegetal do jardim
geralmente  reflete as escolhas de um
decorador; gramados ¢ plantas verdes, que
requerem menos  trabalho, predominam
sobre as flores ¢ plantas anuais. Boa parte
do espago ¢ ocupado por “meclhorias”
construidas:  piscina, sauna, quadra de
peteca ¢, sobretudo, a  indispensavel
churrasqueira que focaliza as reunides de
amigos no sibado a tarde. Se os arranjos
vegetais  (eventualmente  reforcados  por

Como no

melancolicos andes ¢ uma palida Branca de
Neve a2 moda  alema
espalhados  pela grama)
indicam o bom gosto do dono, sio as
instalagoes  construidas  que  refletem  as
reais preocupagoes dos ocupantes de fim
de semana.

meclancolicamente
supostamente

l'ormando outro semicirculo,
concéntrico a0 anterior, mais longe da
lagoa as casas tradicionais dos aldcioes
mantém  amda  suas  caracteristicas
tradicionais: todas apresentam um pequeno
jardim, de porta sempre aberta para as
visitas. A\ casa abre-se dirctamente para a
rua, com um pequeno vestibulo aberto no
qual  dois  banquinhos de  alvenaria
permitem  os scroes de tardinha ¢ ou
namoro decoroso, as vistas dos vizinhos. O
quintal ocupa o cspago lateral ou os
fundos, como no periodo barroco; ¢, na
verdade, o pomar onde cultivam-se
também  hortalicas ¢ mantém  um
galinheiro. Os produtos do quintal sdo
consumidos pela familia ¢ os cventuats
excedentes  vendidos na fewra local. O
orgulho dos donos da casa ndo ¢ o mundo
vegetal, mas a criagio de passaros: todo
mundo os cria na regiio
interdigio legal; as visitas sdo chamadas
para admira-los, podendo ser bnndados
com um deles, caso scja particularmente
bem  wvindo.  Sobretudo, as  trocas  de
passaros sio um dos rituas socials mais

apesar  da
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caracteristicos: oferece-se um pdssaro para
um casamento, um batismo, entre comadre
¢ compadre...

Do lado mendional da lagoa estio as
casas dos militares da base aérea. Bastante
simples, sdo todas iguais ¢ pertencem a
acrondutica, desta forma, scus ocupantes,
periodicamente  mandados de uma base
para outra, nio podem modifica-las a0 seu
gosto. lim compensagio, podem fazer do
quintalzinho o que bem entendem; as
esposas csforgam-se, portanto, para criar
através  dele um  substitutivo a  um
verdadeiro “lar” que permita diferenciar-se
dos vizinhos. Para tanto, costumam plantar
espécies vegetals originarias da sua regido
natal ou de outra base onde foram bastante
felizes; encontramos  desta forma um
paralclo com os Letrados chineses. Os mais
belos  arranjos  trazendo claramente um
prestigio especial para a dona de casa, nota-
s¢ uma certa competi¢io entre as mulheres,
sendo que as menos engenhosas copiam as
realizacdes das suas vizinhas mais bem
dotadas.

Na frente das pequenas chacaras
populares que acompanhavam a estrada
que var de lagoa Santa para a Serra do
Cipo, encontravam-se alguns anos atras
uma composicio original: a extremidade
pontuda de cada folha de aloés eram
ornadas por cascas de ovos bem brancas; o
contrastc formado por dezenas de bolas
brancas na ponta das finas folhas escuras
cra  particularmente  espetacular.  Este
requinte  caipira parece ter desaparecido
com a chegada do asfalto ¢ o aparccimento
das favelas,

Conclusao

lisperamos que nossa apresentagio dos
espagos ndo construidos em meio urbano
tenha  evidenciado o quanto  filosofias
diferentes podem inspirar jardins de agio
(“jardins do Listar” — no Ocidente) ou de
contemplagio (“jardins do Ser” -  no
Oriente) ¢ mostrado que a  evolugio
cultural numa mesma civilizagio pode ser
responsavel por realizagdes tio  diversas
como os jardins franceses ou parques
ingleses.

Poderiamos também ter focalizado um
outro  aspecto: o da  transformagio
controlada; este estava exemplificado nos
jardins  de Versailles no século XVII,
quando cada noite, as flores (colocadas
dentro de potes) de um canteiro cram
mudadas de lugar para criar
desenhos florais. No jardins do parque
André Citroén, recém —  inaugurado em

novos
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Paris, existe também um espaco destinado
a ser transformado periodicamente: em vez
da recriagio de um Paraiso vislumbrado
pelo seu autor, hia uma vontade de criagio
permanente que reflete o valor que os
modernos creditam a instabilidade. T'rata-
se, obviamente, de uma vontade de
modificacio  gratuita bem diversa da
utilizacio dos ritmos sazonais ciclicos pelos
jardineiros  burgueses ou  japonescs
tradicionais.

Neste mundo “da informagio” que
vem sc firmando, os diversos modelos de
jardins outrora sucessivos no tempo ou
separados no espago, podem servir de
inspiragdo para qualquer aficionado. Desta
forma podem aparecer digamos, jardins
“japoneses” na LEuropa, que, de fato,
mostram elementos isolados desta cultura,
porém privados do seu sentido profundo.
Numa mesma cidade, encontramos jardins
a francesa ou 2 inglesa sem que ninguém
ache estranho — as  vexes, poucos
freqientadores percebem a diferenga entre
os dois. O mundo moderno ¢ eclético na
forma, ndo substancial, tanto nos seus
jardins quanto no que toca ds suas
residéncias.  Salientaremos, no  entanto,
alguns casos de contraponto feliz entre
tradigbes aparentemente opostas, como o
minasculo e maravilhoso Sphice  Garden
realizado por Martha Schwartz no alto de
um prédio: o espago quadrangular foi
dividido diagonalmente em duas partes,
uma delas ocupadas por um jardim zen ¢ a
outra, por um jardim a francesa; o material
¢ quase todo sintético, para nao pesar
muito.

Seria no entanto improvivel que as
modas nostilgicas ¢ “retro” - que
aparccem cada vez mais nas novas geragoes
¢ levam muitos grupos “tribais” do
primeiro mundo a afirmar-se  como
membros de uma cultura tradicional- nio
cheguem ao Brasil; terdo que manifestar-se
também no que toca ao estilo dos jardins,
como ja o fazem através de manifestagoes
folcloricas. Tal jardim saudosista pode ser
exemplificado pelo belo jardim & francesa
implantado no meio dos prédios de
apartamentos populares de Nice na Villa
des Cédres; infelizmente, a artificialidade
desta realizacio manifesta-se pelo fato que
os modestos  moradores  pouco  a
frequentam, provavelmente por sentirem-
se deslocados num quadro tio formal. Até

agora, nota-sc sobretudo um  interesse
arqueologico:  restauragio  dos  jardins
chineses  destruidos  pela Revolugio

comunista; escavagoes cm Nara (Japon)
para encontrar 0s primeiros modelos dos

RHAA 3

jardins de pedra; nos Estados Unidos,
reconstituigio dos jardins georgianos na
regiio de Chesapeake; em Belo Horizonte
nas vésperas do seu centendrio, escavagdes
na Praca da Liberdade realizadas por
nossos colaboradores, para refazer os
jarding 4 Francesa como cstavam um
scculo atrds...

No entanto, as culturas mais dinamicas
deverio conseguir expressar suas mudancas
de valores através de novas formas de
Parafsos, atualizando-se sem perder suas

raizes  tradicionais,  Obwiamente, o
Ocidente  devia  manifestar a2 moda
“ccoldgica”  através  de  uma  certa

recuperagio  do modelo  romantico  do
século  XVIII. LEsta tendéncia  foi
prefigarada por Burle Marx na América do
Sul quando, depois de visitar os viveiros de
plantas tropicais cm Berlim, decidiu estudar
a ccologia botinica: “No meu trabalho
como artista, no campo do paisagismo,
tento formar um vocabulirio partindo da
riquissima flora brasileira... introduzindo no
jardim  espécies nativas, estudando as
associagdes  ccologicas... fazer paisagem
artificial ndo ¢ negar nem  imitar
servi]mcntc a naturcza. I‘L‘ saber tl"-]ﬂh'p()f €
saber associar, com base num critério
seletivo, pessoal, os resultados de uma
observacio morosa, intensa ¢ prolongada”.

Um passo além ¢ dado quando toda
sclegio ¢ recusada: ¢ o que acontece
quando .. G. Le Roy, depois de preparar
uma topografia acidentada na Holanda,
deixa as plantas invadirem os espagos
destinados a0 recreio para que a propria
natureza se encarregue de promover uma
“reconquista” progressiva. Desta forma
sucedem-se as plantas pioneiras, as de mato
baixo, dando estas, afinal, lugar para a
vegetagio  climax; o cico “natural”
substitui-se, pois, 4 a¢io humana. Atitudes
proximas  sio encontradas na Bélgica ¢ na
I'ranga como cxemplifica o jardim Saint
Vincent de Paris, “abandonado” a si
mesmo hd 25 anos; os amadores s6 podem
visitar o local em horirio restrito — uma
vez por semana- para ver o que scria a
vegetacio ¢ a fauna espontaneas da capital
se esta fosse abandonada pela civilizagio.
Por enquanto, cste tipo de jardim cm
constante evolugio ¢ reservado a espagos
plblicos, pois os particulares preferem
ainda os jardins italo — ingleses. Um meio
termo talvez aparea no sul do Portugal,
onde ¢ proibido plantar vegetais ndo
nativos, numa tentativa governamental de
recuperar a flora indigena quasc totalmente
destruida nos dltimos anos.



Ao oposto do “jardim natural” sdo os
jarding  temdticos, que retomam uma
tradicio mancirista: jardins de perfumes
(com combinagdes de vegetais cheirosos a
serem desfrutadas em horas ¢ estagbes
diversas), jardins dedicados 4 meméria de
homens famosos, jardins de tarot, jardim
de plantas claras, ou escuras; de cortica...
Viarios destes jardins apresentam seu tema
num quadro que aproveita o formalismo da
tradigio francesa; com cfcito, nota-se nos
dltimos anos, particularmente em  Paris,

uma tentativa de voltar as fontes de
inspiragio do s¢culo XVIIL:
monumentalidade, uniio harmoniosa da

arquitctura monumental com as divisdes
do jardim, uso de planos escalonados. Ao
mesmo  tempo  inova-se  pelo uso de
materiais atuais (aluminio, pé de pedra,
grandes  vidragas) ¢ de perspectivas
renovadas: uma setorizagio vertical, com

setores geométricos pequenos

L’histoire d’un St. Jérome
attribué 2 Mantegna.

Nancy Ridel Kaplan

le Masp, Musée d’Art de Sio Paulo
“Assis Chateaubriand “, posséde un petit
panncau de bois peint a la détrempe.! Clest
un Saint [érime méditant dans le désert.

la figure du saint occupe la moitié
gauche inféricure du tableau. Cest un vieil
homme 2 la longue barbe blanche, maigre,
assts au-devant de la caverne sur un banc
form¢ par la pierre meéme, dans une
attitude introspective et contemplative. 11
empoigne le chapelet de la main droite ct
un livre fermé de la gauche. A ses pieds, les
attributs: le chapeau rouge de cardinal, les
sabots quil a enlevés et le lion, dont le
regard et la posture suivent Jérome.

Dans la caverne sur la table de pierre, il
y a deux livres, un parchemin déroulé et le
matériau d’éeriture: encrier, plume et ce qui
serait peut-étre un sceau (deux “marteaux”
de bois retenus par une planche attachée a
la roche par des cordes. Il y a sur ces
martcaux un carr¢ entaillé et un “ H “
tomb¢). Du plafond, pendent un crucifix et
un lampion allumé.

Autour de Jérome, il y a d’autres
animaux: la chouctte qui est sur 'antre, un
petit perroguet rouge sur les pierres a
droite et, au lointain dans la rivicre, deux
tres petits hérons blancs.

Tradugdes/ Translations

entrincheirados ¢ outros levados para as

alturas como pequenas torres, numa
multiplicidade de planos escalonados
numa discreta simetria; tal

dispostos
setorizagio ¢ bem diversa das divisdes
horizontais ¢ oricntadas para grandes
perspectivas praticadas por Le Notre, mas
procedem de um mesmo espirito racional.
Desta sadia atualizagio dentro de uma
continuidade cultural testemunham  os
maravilhosos jardins André Citroén ¢ os da
estagio do Montparnasse, valorizados pcla
insergio perfeita no meio dos prédios ultra
modernos, os quais desempenham  no
conjunto o mesmo papel dos antigos
palicios.

Para os particulares, pode-sc
imaginar que o futuro dos jardins scja
imagens luminosas substituindo as janclas
em grandes cdificios — quem sabe,
subterrineos — ou ainda, conjuntos virtuais

La cavernc a unc cmbrasure dans
Pintérieur, par laquelle on voit un chemin
sinueux qui va finir aupres de trois arbres.
A gauche, il y a une riviére qui serpente,
avec un arbre haut et sec au devant ct un
autre derriere, avec des feuilles. Dans le
lointain, au bord du cours d’cau, des
escarpes. Le ciel foncé et tempétucux
éclaire au lointain et la lumicre se réfléchit
dans I'cau.

I’histoire du  S2 Jérdme du Masp n’est
pas connuc jusqu’au  mois de novembre
1936, quand il a ét¢ vendu dans la Maison
Christic’s de Londres.2 En 1938, il est
devenu partic de la collection du prince
Paul d’Yougoslavic. 3 Lt dans I'année de
1951, il a été mis cn vente dans la galerie
Wildenstein,* 2 New York.3

Le 27 mai 1952, le St Jérdme méditant
dans le désert a ¢té introduit au patrimoine
du Maspt C’a ¢été unc donation de la
Cimara Municipal de Sio Paulo.”

Expositions internationales

Cette peinture de Mantegna a été misc
en relief dans la premicre  exposition
internationale  du Masp:  Chefs-doenvre du
Musée d’Art de Sao Paulo. 1.cxposition, dont
Iidéalisateur a ¢té Bardi, avait le but de
répondre aux doutes d’authenticité de la
collection du Masp, qui venait d’étre
achetée  dans I'Europe de l'aprés-guerre8
ce qu'elle a réussi. Llexposition a
commencé au Musée de I'Orangeric, a
Paris, en Octobre 1956, ct clle a parcouru
ensuite plusicurs pays curopeéens, jusqu'a
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pelos quais os homens poderio reorganizar
a contento uma Natureza enfim perfeita
por ser totalmente artificial; prefiguragio
disto sio os grandes posters afixados nas
paredes de tantas ante-salas de médicos ¢
firmas. Os cartazes menores rcprcscntando
paisagens alpestres em casa particulares
também mereceriam  um  estudo  para
determinar-se  os ideais das “geragdes
verdes”. Como o amor ¢ o 6dio, a pura
natureza ¢ a pura artificialidade talvez nao
sejam  tanto  exXtremos  Opostos  quanto
vizinhos préximos. A natureza do Homem
¢ sua condi¢io de ser cultural, um filtro
através do qual contempla a si — proprio,
no mesmo momento cm que acredita
desvendar a realidade do Mundo que o
cerca.

la fin en novembre 1957, aux Fitats Unis.”

Iemprunt du tableau pour la Mostra de/
Mantegna au palais du duc de Mantoue en
1961 a ¢été refusé, car le panneau n’avai pas
de conditions de voyage, ce qui a été
regretté par Longhi dans son article Crivelii
e Mantegna "

En 1978, le tableau a fait partic de I’
Exposigio  comemorativa dos 70 anos  da
Imigragio Japonesa "' au Japon ct, de 1987 4
88, de I'exposition Da Raflaelle a Goya. Da
van Gogh a Picasso,'? en Italic et en Suisse.

La Royal Academy of Arts de Londres
et le Metropolitan Muscum of Art de New
York ont réalis¢  exposition . Andrea
Mantegna en 1992 (de janvier a avril 4
Londres et de mai 4 juin 4 New York). Le
St. Jérome y a figuré comme le plus ancien
Mantegna existant.!?

Aujourd’hui (1999), le S¢.Jérdme meéditant
dans le désert est exposé au Masp.

La question de P’attribution

Quand le S« Jérdme a ¢té vendu en 1936
dans la Christie’s, il a ¢t¢ attribué¢ 4 Andrea
Mantegna'  par  Tancred  Borenius,'
comme une  ocuvie de  jeuncssc,
contemporaine des fresques de la chapelle
Ovetari (1449-56).¢ Tout de suite, liocco
I'a attibué 4 Zoppo,'7 vers les ans 70 du
XVe siécle. Puis, 1 a changé son
jugement.’® Cela ouvrait la dispute quant a
Iattribution.
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Attribution 2 Mantegna '?
1. Tancred Borenius

Le premier a faire Pattribution en 1936,
Borenius a rapproché la figure de Sz [érdme
avee les fresques de la chapelle Ovetar,
notamment la téte d’un vicillard qui est a
gauche dans le  Baptéme d'Hermogene 20
(Camesasca aussi s’est référé a cette téte en
1964) ct avec le Simon de la Présentation an
Tersple de  Berlin?:  cest le méme
traitement des cheveux et des barbes
blanches, et le dessin de la main gauche de
I'un ct de lautre (Jérome et Simon) est tres
semblable. Borenius a confronté la liberté
de la peinture du S2 Jérdme avec les
premiéres ocuvres de Giovanni Bellini et il
a souligné la disproportion entre Mantegna
¢t Zoppo.??

2. Walter Zanini

A propos de la ressemblance du 5%
Jérdme avec d’autres figures mantegnesques,
Zanini 2 a fait la confrontation avec le
St.Grégoire de la chapelle Ovetari: Dans fe S1.
Jerime la définition formelle et psychologique est
plus forte et moderne. (Le St. Jérine) a la dureté
des vieillards de Mantegna,, la conception d’honme
dge de Mantegna, comme le St Pierre de la
chapelle Ovetari et le St Benoit du pohyptygue de
St Zeno. Zanini souligne I" importance de la
lumi¢re, au contraire de ce qui se passe
dans la couleur (swbalterne), caractéristique
de toute oeuvre mantegnesque. 11 situe le
panncau dans un temps peu postéricur aux
fresques de la chapelle Ovetari, pas plus
que 1460 11 exclut la possibilit¢ que
Zoppo soit 'auteur, confrontant le tableau
du Masp avec son St Jérdme de Bologne,
qui n’a pas La plasticité de construction (...) en
oppasition avec le sens plus synthétique dans
l'élaboration de la forme de Zoppo. 11 n’accepte
pas non plus l'attribution a Pizzolo, qu’il
considere  insuffisant et archaique pour créer
Lintensité  spiritwelle et graphique du veillard
barbu.

3. Pietro Maria Bardi

Pictro Maria Bardi  a rapporté  en
1992, a propos de Pacquisition du Sz
Jérdme: (Bien que le tablean ait été attribué par
Fiocco d Marco Zoppe)  ['ai toujours en la
conviction qu'il était un Mantegna, étant un des
seuls @ persévérer dans cette paternité. Et tont le
temps je l'ai présenté ainsi an public et dans les
expositions du Masp a l'exctérienr. L'an dernier,
Jlat en la récompense: la Royal Acadermy of Arts
de Londres et le Metropolitan Musenrs de New
York ont organisé la rétrospective d’ Andrea
Mantegna et ils nous ont sollicité lemprunt du
tablean, légitime  oewvre  dn  Maitre.  Dans
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Tradugio/Translations

Fexposition et dans le catalogue, notre panneay a
la proéminence méritée, parce que les spécialistes
considérent gue c'est le plus ancen travail du
peintre.

4. Ettore Camesasca

Camesasca place le travail entre 1449 et
1450 et sous linfluence de Piero della
Francesca 24, par rapport 4 la lumicre qui
erée l'unité entre la fignre et l'atmosphire. Le
paysage qui se développe a la ganche de St. [érome
doit beancoup a Piero. La riviére qui serpente et
larbre d son bord rappellent son St Jérome
pénitent de Berlin®> et le centre de la Battaglia de
Costantino ¢ Massengio. 2°

L’influence de Rogier Van der
Weyden?? se remarque dans le  détail
Qinspiration nordique du sabot sur le “senil”,
dans la miincenr excesitve du saint el dans la
structure des rocs.

En mai 1449, avant d’exécuter les
fresques avec les épisodes de la vie de St.
Jacques, Vocation et Sermon aux démons, dans
la chapelle Ovetari, Mantegna ¢était a
Ferrara pour peindre le portrait, qui n’existe
plus, de Lionello d’Este?® Piero della
I'rancesca  travaillait peut-étre  dans  les
fresques également perdues du chateau des
Este et dans Péglise de St.Augustin, travaux
qui paraissent dans des miniatures de
Ferrara de 1448. Rogier Van der Weyden
poutrait se¢ trouver aussi en ce temps a
Ferrara. 11 y a un payement du marquis
pour lui année suivante, quand il était déja
de retour a Bruxelles.

5. Keith Christiansen

Dans le catalogue de Pexposition
Andrea Mantegna (1992), Christiansen a
considéré le St Jérdme du Masp le plus
ancien travail existant de Mantegna,® peut-
étre encore du temps de latelier de
Squarcione, sous Iinfluence de Pizzolo. En
1448, Niccold Pizzolo était lartiste de
Padoue le plus avancé ct /& guide dans le style
introduit par Donatello dans Padone. Comme
Pizzolo, Mantegna a congu la figure de St.
Jérdme en termes tridimensionnels.

Christianssen ¢tablit un rapport entre la
lumiére dans le sabots, le paysage avec les
r0cs  mesuré par les conrbes de la riviére ct lcs
dessins de Jacopo Bellini, avec qui 1l est trés
vraisemblable  que  Mantegna  s'Ctait
rencontré 4 Venise, quand il y avait été
avee Squarcione en 1447,

Il écarte P'ateribution 4 Zoppo parce
quil ne considére pas qu’il existe dans sa
production autographe confirmée swch a
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command of  fignre construction and coberent
articulation of space.

Christiansen signale une caractéristique
marquante du travail: (...) the manner in which
the highlights are described with beantifully fluid
brush-strokes s  almost a  trademark  of
Mantegna’s.

1l y avait dans cette exposition un des-
sin attribué avec des réserves 4 Mantegna,
un Sz Jérdme. *Lc saint est assis, isant, avee
le lion prés de lui. D’aprés Christiansen, ce
pourrait &tre un travail préparatoire pour le
St. Jérdme du Masp, ou plus probablement la
copic de ce dessin, puisque les premiers
dessins de Mantegna ont été exécutés avec
plume et encre.

Attribution a Zoppo?!
1. Liliam Armstrong

L’attribution 4 Zoppo est soutenue par
Liliam Armstrong:  (.) St Jerome in the
Wilderness which 1 belreve to have been done by
Zoppo some time later in the 1470%. (...) This
beantiful painting is in Sao Panlo, Brazil, where it
is attributed to Mantegna. (...) The Sao Paulo
St Jerome is more contemplative than any of other
wilderness saints, but bis interpretations of these
saints is not a static stereotype. He may well have
responded to the calming influences of Bellini by
emphasizing the icholarly nature of the saint.
Zoppo at his best is exactly the painter * close to
Mantegna ““ and “ influenced by Bellini * to whom
the critics shonld be referring.

2. Michael Hirst

A Toccasion de lexposition Anrdrea
Mantegna  dans la Royal Academy de
londres en 1992 (plus tard dans lc
Metropolitan  Muscum of Art de New
York), Hirst a contesté avec emphase
I’hypothése que Mantegna soit l'auteur du
panneau: (...) the first painting one enconntered
(..) (is) The Séo Paol (sic) St.Jeronse confidently
claimed to be the work of Mantegna of about
1449. Repeated viewings left me convinced that the
attribution is wrong and I contd find no informed
London colleagne who wished to  dispel my
scepticism. Handling and colonr (...) point 1o
Ferrara and Bologna. The highlights of the rocks,
claimed by Keith Christiansen to be a trade mark
of Mantegna cannot be matched in any paintings
by him on this scale known to me. (...) Having
argned for the exclusion of the Sdo Paolo (sic)
painting (..).

Earlier attributions to Marco Zoppo were
rejected on  the  grownds of the work’s
incompatibility with the Thyssen St. Jerome. But
Zoppo's style is eccletic and inconsistent, a better
comparison is with bis St. Jerome in the Bologna



Pinacoteca, both for the colonr and for the rocks
forms, although this latter painting must be later
than the Sao Paolo (sic).

Hirst affirme avoir la certitude que
Pauteur de la téte du Christ de la Résurrection
dn Chrst de la collection Rasini de Milan
(attribué a Mantegna par Fiocco en 1954 et
que lui et Armstrong jugent étre de Zoppo),
cst également auteur du S2 Jérinse.

Autres attributions 3

Outre Marco Zoppo, Niccold Pizzolo
est aussi indiqué précautionneusement comme
auteur possible par Alberta Salmazo, ou alors
ce serait un artiste with a Paduan-1enetion
Jformation (Ronald Lightbown) ou quelqu’un du
cervle de Grambellino (Fiocco).

Considérations

[in faveur de I'hypothése de Zoppo,
contribue le fait qu’il érait miniaturiste et
qu’il a peint de petits panneaux de dévotion
privés ou pour autels d’églises. Le théme de

ces panncaux Ctait les saints ermites,
surtout Jérome.

Sont nombreux les accords entre
Mantegna ct Zoppo. Il étaient  amis,

comme a dit Vasari 3 dans la biographie de
Mantegna, et ils ont fréquenté P'atelier de
Squarcione (qui les a adopté tous deux. Ils
Pont quitté tempétucusement) Au-dela de
la formation commune dans I'ambiance de
Padoue, il y avait P'influence de la peinture
de Ferrara et Venise. Zoppo, un ou deux
ans  plus  jeune, admirait Mantegna
profondément et souhaitait I'égaler. Cela
est clair dans une lettre qu'il a écrite a
Barbara Gonzaga (le 16 scptembre 1462)
comme réponse 4 une commande de cas-
soni. Cela se trouve dans les archives de
Mantoue: (...) e bastariami lanimo a fare chose che
startano a preso le sie non desprexianda lui>

I 48x36 cm. e panncau n'est pas signé ou daté, L'état
de conservation du tableau est relativement bon.

2 L St Jérome a été vendu le 20 Novembre 1936 pour
Betts, de la Chnstie’s, lot 97, par C. Raven, 10
Porchester Place W2 (dans la méme semaine il a vendu
autres 16 tableaux). Le prix  a été 4.410 livres. La
propriétaire, dont le nom n'a pas été divulgué, a hénté
le panneau de la famille du man, un anstocrat anglais,

7 Au début de janvier 1954, le directeur de Masp, Bardi,
a recu une lettre (daté de 30.12.1953) d’un galeriste
anglais, Frank M. Sabin (de Kensigton, Londres), dans
laquelle il lui offrait plusieurs tableaux (la galerie s'était
spécialisée a travailler avec les musées). Ce marchand
regrettait de ne pas avoir su avant I'intention du prince
Paul de vendre le St Jérome. Le panneau lui avast
appartenu. Cétait lut qui avait découvert et identific. et
puisque le vendu le 52 Jérime au prince en 1938, C'érait
naturel que Paul d’Yugoslavie aussi voulit vendre le

Tradugdo/ Translations

Quand on comparé les travaux de
Zoppo avec le panneau du Masp, on trouve
des ressemblances dans les formations
rocheuses, dans la coupe supérieure de la
caverne, dans la plateforme, dans la route
sinueuse, dans la riviére qui serpente, dans
les sabots,3 dans les blancs qui éclairent les
pierres, les barbes et les cheveux du saint
(ce qui est commun aux peintres de
Ferrara). Cela indique que Zoppo a du voir
le Sz. Jérdme, ct non pas qu’il ¢tait forcément
son  auteur, puisque  toutes  ces
caractéristiques sc trouvent aussi dans des
travaux indubitablement mantegnesques.¢

On observe une tendance britannique
dattribuer 2 Zoppo des travaux déja
attribués 4 Mantegna, comme quelques-uns
des dessins du British Museum. Ceux qui
actuellement attribuent le panneau a Zoppo
(comme  Armstrong et  Hirst), le
considérent un  travail  majeur, d’un
moment unique, postéricur 4 1475 et fort
influencé par le St [érdme dans son studio
d’Antonello da Messina. 37

Le St Jérime méditant dans le désert est
plus proche de I'ocuvre mantegnesque que
de celle de Zoppo. La qualité¢ indéniable du
panneau du Masp révele un artiste avec la
supériorité du dessin de Mantegna, ce qui
n'est pas le cas de Zoppo, dont le dessin
présente beaucoup de problémes comme la
structuration de 'espace parmi les figures.

Ce ne sont pas seulement le vicillard du
Baptéme d'Hermogéne, de la fresque de la
chapelle Ovetari, ct Le Chrisz, de la
Résurrection dn Christ de la collection Rasini
de Milan, qui ont beaucoup de
ressemblance avec le St Jérdme du Masp.
Est remarquable la proximité avec le St
Jean-Baptiste de St Zeno.3®

Les oiseaux du panneau du Masp
méritent l'attention. Ils peuvent étre aussi
bien des hérons que des cigognes ou des

panneau. 11 érait régent depuis Passassinat d’Alexandre [
a Marscille, en 1935, Fitant favorable 3 Angleterre, il
projetait de maintenir la ncutralité du pays i la vedle de
la Deuxieme Guerre mondiale. En 1941, il dut céder
aux pressions de I'’Axe. Le gouvernement est tombé, le
pays a été brutalement envahi par les troupes alemandes
et le prince sest enfui en Egypte en avril de la méme
année. Plus tard, il a établi sa résidence 4 Londres, ou il
est mort. 11 a été un grand collectionneur d’ocuvres
d'art. Ce qu'il n'a pas réussi 3 emporter avec lui quand
il a laissé I'Yougoslavie appartient maintenant au musée
de Belgrade.

4 les collectionneurs et propriétaires de galeries
Londres et New York Georges Wildenstein ct son fils
Daniel éraient des anus de Chateaubriand depuis la fin
de la décennie de 40.

5 Le Masp a disputé le panneau avec la Fondation
Kiress, américaine. [’option de I'achat était du Masp et il
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grous. Aucun des trois ne parait avec
beaucoup de fréquence dans le contexte
hiéronimique et sa signification n’est pas
non plus trés claire. Friedmann, ¥dans son
livre consacré au bestiaire de Jérome, n'a
pas inclu le St. Jérime méditant dans le désert
du Masp parmi les travaux qui possedent
des hérons (il a mentionné le lion, la
chouette et le perroquet rouge). Clest
naturel, puisqu’il a vu une reproduction ol
il serait presque impossible de remarquer
les deux oiseaux qui ont 2 peu prés 6 mm
de hauteur.Ils sont bien a gauche dans la
hauteur du panneau et ils
maintiennent le rapport visuel avec I'arbre.
Dans LAgonie dans le Jardin de Mantegna,
ils se rencontrent dans Peau et prés de
'arbre sec comme dans le Sz Jérdme, mais
dans la partic inférieure gauche  du
pannecau.*

moyenne

Parmi les douze oecuvres, y compris
hérons, cigognes ou grous, que Friedmann
rapporte, il y a un St Jérdme pénitent de
Marco Zoppo#' Au premier plan, quatre
petits oiscaux blancs se nourrissent dans
’eau, chacun dans unc posture différente
de l'autre.

La comparaison entre les trois ocuvres
éclaire la question, surtout par rapport a la
qualité du dessin des oiseaux, sans doute
moins ¢laboré chez Zoppo. Dans P'ocuvre
de Mantegna dans la National Gallery, les
oiscaux (de 3 cm de hauteur) ont été peints
avec la rigueur de détails d’un dessin
d’observation. Dans le Sz Jérdme du Masp,
au contraire, ils ont été construits avec des
coups de pinceau rapides, mais ils gardent
une remarquable ressemblance de forme
avec ceux de I"Agonie dans le Jardin, comme
des travaux faits par la méme main.

dépendait de I'approbation du projet de la donation par
la Cdmara Municipal de Sio Paulo.

6 Le panncau a été acheté pour US$ 152,000

Didnio oficial — 23.1.1952. Didrio dos Municpios. Cdmara
Municpal

Loi no 4.184, Allone une aide de Cr§ 3.000.000,00 an Musée
d'Art (...) Le pouvoir exécutif est antorisé a alloner an Musée
d'Art (..) laide de (..) trois millions ()L 'aide esi bée d
Lacquisition du tablean intitnlé ** San Girolamo “ d” Andrea
Mantegna (...) Publié en 16.01.1952,

7 BARDI, P. M. Histina do Masp. Instituto Quadrantc.
Sio Paulo, 1962.

La Camara Municipal de Sao Pawlo est la donatrice de locnire
d notre collection. Je me d de qui | it oser de der e
telle vewvre G cette entité? Lt ge réponds que senlement
Chateanbriand pourrait le faire. Lt je pense que lobtenir a été
wn pivacle de la stratégie, une exceptionnelle démonstration de sa
personnalité.
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® L'hypothése quiil y avait des falsifications parmu les
ocuvres du Musée d’Art a été soutenue par les criiques
Mino Pedrosa du Jamal do Brasil et Ciro Mendes d’'O
L:stado de Sdo Panlo.

? Instituitions dans lesquelles a cu lieu 'exposition:
Musée de I'Orangene, Paris; Palais des Beaux-Arts,
Bruxelles; Utrecht Centraal Museum, Utrecht;
Kunstmuseun, Berne; Tate  Gallery, Londres;
Dusseldorf  Allestrabe  Kunsthalle, Dusseldorf, The
Metropolitan Museumn of Art, New York et The Toledo
Muscum of Art, Toledo.

10 Paragane, 1962,

1 L'exposition a parcouru les musées suvants:
Daimarn,Osaka;  Aomori  Prefectural Musenrs, Aomon;
lwkui Prefectural Musenm of Arf, VFukuy, Aidn I‘nﬁriltmf
Museum of Art, Adri; Knmamoto Prefectural Museum of Art,
Kumamoto; Fukuoka Cultural Center, Fukuoka.

12 ’exposition cu licu a:

Palazzo Reale, Milan; Palazzo delle Abera; Musea Pignatell;
Castello Normamo, Svevo, Palagzzo Abatellis; Fondation
Pierre Gianadda,Marugny.

3 le panneau a été¢ exposé dans une vitrine dans une
boite de fbre acrylique climausé, fabnquée pour
Poccasion par un artisan américain,

" Andrea Mantegna (1430-31 — 1506).

15 BORENIUS, T. Burdington Mag M.72: 105-17 Mr.38.
St Jerome an the wilderness by Andrea Mantegua.

16 La chapelle Overan est une chapelle funéraire dans
I'éghse des Eremitam a Padoue. Elle a 11,10m de
profondeur pour 8,85 m de largeur. Elle a été consacrée
aux saints martyrs et pélerins Jacques et Chrstophe i la
fin de 1372 dans le testament d’Alberto Bono Ovetari.
Dans le testament, daté du 5 janvier 1443, Antonio degli
Ovetan a légué une somme de 700 duchés d’or pour
que la chapelle soit décorée aprés sa mort avec des
scénes de la vie de St. Jacques et St. Chrstophe. 11 était
bienfaiteur de la fraternité de Santa Mana der Servi, qui
mamntenait un asile en Phonneur de St Jacques et St
Chnstophe pour les pélenns allant 2 Rome. Il n’y a pas
d'assurance en ce qui concerne la date de sa mort,
néanmomns le 16 mar 1448, la wveuve Madonna
Imperatrice a établi un contrat pour que le travail soit
divis¢ entre Giovanni d’Alemagna et Antonio Vivarini
(1440-76) et les éleves de Squarcione, Andrea Mantegna
et Niccolo Pizzolo (1421-53). Giovanni d’Alemagna et
son  beau-frére représentaient  la
traditon du Trecento, tandis que Mantegna et Pizzolo
ctaient la modernité. Les fresques auraient ¢tre fimes
jusqua décembre 1450, mais 4 la suite d'une séne
d'acadents (Giovanni d’Alemagna est mort en 1450,
Vivarit a abandonné le travail 'année swvante,on a
manqué de ressources 2 la fin de cette année et Pizzolo
est mort en 1453) les travaux ont continué plus
longtemps. Ansuino da Forli, Bono da Ferrara et
Giovanni da Camenino ont travaillé dans les fresques,
mais c’est Mantegna qui a été vraiment en avant du
programme du décor de la chapelle. Comme a conelu
Knsteller: (..) there can be no possible doubt that Mantegna
was the artist who planned the whole decoration, who made more
or less exacl designs for the others artists employed o follow, and
wn fact  superintended the whele work.les travaux dans la
chapelle ont été recommencés en novembre 1453 et ils
ont ¢té¢ terminés probablement en janvier 1457.

17 Marco de Rugen ou Marco Antonio di Rugero était le
vrai nom de Marco Zoppo, zoppo qui signific estropié
ou défectucux. On ne sait pas si le surnom érait pour
une rason physique ou de caractere, car il était
considéré un  excentrique par les  contemporains,
comme atteste la lettre de Felice IFeliciano mentionnée
par Fiocco dans son article de 1954: A #itre de curtosité
woits ponrrions agjonter que cetle nonvelle maison de lartiste était
aniii 1 ‘e par ses s ef turbulents chiens vivants, que
par les chiens empaillés —  lugubres ef effrayants —  décorant son
vestibucle. C'est ce qie nous yppmm’ e Lettre de Felice Feliciana,
de 1475 environ, que j'ai en la chance de décorvrir dans nn petit
codex, an chilean de Bevilacqua.

Zoppo était ausst connu comme “da Bologna “, mais il
est né a Cento, prés de Ferrara, en 1433, daccord avec

Antonio  Vivarini
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le document d'adoption par Squarcione (du 24 mai
1455). C’était le pére de Zoppo qui ctait de Bologne. 11
avait un frére, aussi peintre, Ser Johannes de Rugeris.
Vers 1453, Zoppo est entré dans I'atelier de Squarcione
et déja en octobre 1455, vivant & Venise, 1l a soutenu et
gagné un procés pour annuler 'adoption. De 1460 a
1468, Zoppo habite & Bologne et revient & Venise plus
tard. Il est mort au début de 1478 et il a laissé deux
filles. La nouvelle de sa mort a été donnée au Doge de
Venise dans une lettre du 19 février.

8 FIOCCO, G. Mantegna, VValort Plastici Milan, 1937.
Fiocco, dans un article dans la Gagette des Beanx-rts de
1954, “ Notes sur les dessins de Marco Zoppo “, dit: Je
tiens i faire remarquer que je ne considére plus le Saint Jerome
dans la caverne, exposé d Londres sons lattribution  d
Mantegna, comme nne oenvre de Zoppo. 1/ fandrait rapprocher
celle peinture du cercle de Giambelline,

Fiocco n'a  pas di voir le rableau personnellement
parce qu'il fait référence au panneau comme toile,

19 Le panneau est attribué 4 Mantegna par:

Tancred Borenius. Burlington Mag. M.72:105-17 Mr.38,
Bernard Berenson. 1Vedere e sapere. p. 40. Florence, 1951.
Liatian painters of the Renaissance. L.ondres, 1952.

E. Tietze-Conrat. Mantegna. p. 217-223.Londres, 1955.
Renata Cipriant. Twtta la pitinra del Mantegna. p. 24-55.
Milan, 1956.

Ettore Camesasca. Mantegna. Milan, 1964,

Walter Zanini. O Estade de Sdo Pawlo. O * Sao Jerduimo’
do Musen de Arfe”. Sio Paulo, 4 de abnl de 1964,

Niny Garavaglia. L'Opera completa del Mantegna. p. 87
Milan, 1987.

Keith Chrstiansen. Awdrea Mantegna. Catalogue  de
I'exposition realisée dans la Royal Academy of Arts,
Londres et dans le Metropolitan Museum of Art, New
York. Milan, 1992.

Roberto Longhi. 1954-55.

20 BORENIUS, T. “ St. Jerome in the Wilderness by
Andrea Mantegna “. Burlington Mag. M.72. 105-17. Mr.
38.

I am thinking in particdar of the head of an old man, seen
under the colounade on the left in the Batism of Hermagenes: in
the cut of the feainres and very markedly in the treatment of the
white hair and beard, there is an affinity which, allowing for the
inevitable differences which exist between a fresco on a large scale
and a panel picture of modest dimensions, can only be described
as very striking,

Les fresques de la chapelle Ovetari ont ¢été presque
complétement détruites par le bombardement anglais
du 11 mars 1944, ce qui complique encore plus le
probléme de Pattribution et chronologie des travaux.
De ces fresques, il ne reste que des photos antérieures a
la I1 Grande Guerre. Il y a des peintures qui se sont
sauvées: L' Assompirion, dans le niche de I'abside et deux
épisodes de VHistoire de St. Christophe, qui avaient été
enlevés pour étre récupérés en 1865,

Le Baptéme d’Hermoéene illustre un épisode de la Legenda
Aurea de Jacopo da Voragine, dans lequel le magicien se
convertit au Christianisme et il est baptis¢ par St
Jacques. Le personnage mentionné par Borenius, duquel
on peut voir seulement la téte, est précisément derricre
St. Jacques, d’ot 1l observe la scénc.

21 Présentation an Temple. 67 x 86 cm. Staatliche Museen.
La crtique est d’accord que Mantegna est l'auteur, et
que 'homme et la femme au fond peuvent bien étre un
autoportrait et un portrait de Nicolosia Bellini. 1l y a
ausst accord sur la date vraisemblable de 1465-66.

22 Borenius: A/ the same fime a comparison betiween the present
picture and Marco Zappo's St Jerome panels brings ont with
particular clearuess the whole difference which exists between a
minor artist and one of the greates! and most powerfiel of lialy's
masters.

2 ZANINI, W. “ O “ 830 Jerdnimo” do Muscu de Arte
“. O Estado de Sdo Panfo. Le 4 avrl 1964,

24 1410/20-92.

25 51 x 38 cm, panneau. Berlin Staatliche Museen. 14502
% 322 x 764 cm, fresque. Partie de L'Histoire de la
Véritable Croixe (1452 et 1466) Liglise de St Frangois
Arezzo. Vraisemblablement 1458,
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27 Ou Roger de Pasture (1400-64).

2 ('est un petit panneau avec le portrait de Lioncllo
d’Este, marquis de Ferrara sur un coté, et de Iautre, de
Folco da Villafora, camerlingue et favon du marquis. Ce
tableau est mentionné dans un document de la cour de
Ferrara du 24 mai 1449, comme d’ “Andrea da Padova
29 It must, indeed, be bis earfiest  surviving work, possibly
painted while e was still in Squarcione’s shop (that is, before
1448).

¥ 172 x 135 mm, craic noire, 1448-49. Staatliche
Museen Preussischer Kulturbesitz, Kupferstichkabinett,
Berlin. Provenance: la collection Von Beckerath

31 Le panneau est attribué a Marco Zoppo par:

C.L. Raghianti. Cnties d’Arte. Florence, 1952.

Liliam Armstrong. The paintings and dranings of Marco
Zoppo. p. 134. Columbia, 1976.

Michael Hirst. The Burlington Mag. p. 318. May 1992,

32 Ouelgi'nn du cercle de Giambellino™ Giuseppe Frocco
Gazette des Beanx-Arts Tome XLIIL p. 224. Pans, 1954
Un artiste de formation dans Padowe on VVenise: Ronald
Lighbown. Mantegna. Milano, 1986.

Niccolo Pizzolo (avec des réserves): Alberta Salmazo. 1/
soggiorne padovane di Andrea Mantegna. Padova, 1993. p.
63-5.

3 VASARI, G. Le vite di Giorgio 1Vusarr.Mondadori.
Milan, 1929.

W RUHMER,E. Marco Zoppe. Neri Pozza Lid. Vicenza,
1966. p. 11-12.

% Le Jérdme pénitent se rencontre habituellement avec
ses pieds nus, contrairement au Cardinal érudit Depuis
Ja fin du siecle XIII au XVII, le saint ascétique a
dominé I'imaginaire, malgré le lettré avoir reparasté.
Dans le désert ct dans le studio, ces sont les images
typiques de la Renaissance, fondus dans le cas du
panncau du Masp. D’aprés Rice (RICE,E. Saint Jerome in
the Renaissance. John Hopkins University Press., USA,
1985), parmi 1400 et 1600 ils existent autour de 550
exemples de Jérdmes pénitents. Dans a peu pres 300,11
n’y a plus que demie douzaine qui portent sandale ou
sabot. 11 y a un St Jénime de Zoppo dans la Gallenia
del’Accademia de Bergamo, dont le modele de la
chaussure est identique a ce du 5% Jerdme du Masp, aussi
bien que dans un son dessin (Un ermite avec dens: nobies),
qui appartient au Fogg Museum de Cambridge. Dans
ces deux travaux, les pieds portent des chaussures,
contraitement au panneau de Mantegna, dans lequel le
saint a enlevé les sabots par égard du heu d’oraison.. Les
sabots, comm’a remarqué Camesasca, marqueraient une
origine Nordique, 2 travers Rogier Van der Weyden.
Mantegna aurait cu 'occasion d’étudier son travaille 2
Ferrara. Il y a aussi la description de deux S7. Jérdnes,
maintenant perdues, pemts par Jan van Lyck (acaf
1422- mort 1441). Dans ces tableaux le sant, que lite, a
aussi enlevé ses sabots. Par alleurs, il y 2 un dessin de
Jacopo Bellini (1430-49) dans le Musée du Louvre (5%
Jérvme dans ke dévert) signalé par Chrisbansen comme la
source probable du 57 Jérime de Mantegna, A cause de la
ressemblance de Pemplacement de la figure, atnrude du
saint et encore les sabots prés des pieds nus

% Les formations rocheuses, coupe supéneure de la
caverne et plateforme de pierre: Madone des rocs (29 x
21,5 em. Trempe sur panneau. 1489. Uffizi, Florence),
1."Adoration des Rots Mages (76 x 76,5 cm. Trempe sur
panneau. 1462. Uffizi, Flotence.)

Blanc qui éclaire les pierres, la barbe et les cheveux du
saint, les nuages: Agonic dans ke Jardin.(63 x 80 em.
Trempe sur panneau. 1455. National Gallery, Londres.)
Paysage (Chemin sinueux, nviére qui serpente, des
arbtes): Adoration des bergers (40 x 55,5.Ttempe. 1449-
50. Metropolitan Muscum, New York), Agowie dans le
Jardin, de Londres.

37 Actif en 1456 — mort en 1479. Iin 1475-6, Antonello
travaillait 3 Venise. Le St Jérome dans son stwdio a ¢té
peint autour de 1475 Huile sur panncau, 48x36
National Gallery, Londres.

8 Le triptygue de St. Zeno a é1é commandé par I'abbé de
St. Zeno a Vérone, Gregorio Correr, pour lautel




principal de la basihque. Il y 2 une mention de cette
peinture dans une lettre de Mantegna i Ludovico
Gonzaga du 5 février 1457. Le traval a été fini
probablement au début des années soixante. St Jean
Baptisie est dans la scéne a la gauche de Marie ef lEnfant,
avec St Bewort, St Lawrence et St Grigoire, dans un
panneau pent a la trempe de 220 x 115 cm,
vraisemblablement de 1457-59,

W FRIEDMANN, H. A Bestiary for Saint Jerome, Animal
Symbolism i Iinrgpean  Ar. Smithsomam  Institution
Press. Washington, D.C., 1980.

Le héron correspondrait i la foi inébranlable, parce qu'll
ne vane pas sa nourniture, La cigogne, liée au concept
de la procréation, serait 'embléme du dévouement filial,
Le grou représenterait la vigilance et la loyauté, ou le
désir de monter i des idéals élevés. Friedmann a
énuméré six travaux avec des hérons (p. 224), trois
avee des cigognes (pp. 297-8) et trots avec des grous
(pp. 204-5).

Construindo a Identidade
Palmarina.

Diregoes Preliminares na
Arqueologia Historica de
Palmares

Scott Joseph Allen

Introdugio
[iste estudo baseia-se em afirmagdes
rclativas  a  aplicabilidade de modelos
analiticos derivados da etnogénese, até
situagdes durante o periodo da expansio
curopéia nas  Américas, a subseqiente
mudanga politica ¢ social dos grupos
nativos  deslocados ¢ grupos  africanos.
Desenvolvido na Antropologia americana
por Sturtevant (1971; mas ver também
Shrirclman 1995 sobre a etnogénese ¢ a
Arqueologia  Soviética), a  etnogénese
procura compreender o processo dinimico
social ¢ a formagio de grupos inteiramente
novos resultantes de exploragio e coloni-
zacio. Como um modelo, a ctnogénese
desafia a dicotomia de conquistadores ¢
conquistados, enfatizando as  cstratégias
adaprativas ¢ a representagio de todos os
atores  cnvolvidos ¢ conseqlientemente
produz histonas locais ligadas aos proces-
sos globais (Hill 1996; Orser 1994). Com
foco nas margens da sociedade colonial, na
criacio de enclaves étnicos, e nas interpre-
tacoes dentro dos contextos politicos e
sociais da colonia, estudos de etnogénese
prometem uma adi¢io de conhecimento
incomensuravel  sobre esse periodo  nas
em outros lugares. Nio
enquanto  as  tendéncias
recentes nestes estudos podem estar sendo

Américas ¢
obstante,

Tradugdes/ Translations

¥ Les hérons blancs dans I.'Agowie dans le Jardin
symbolisent la purification 4 travers l'eau du baptéme,
ce qui dans le cas du 5. Jémime renforcerait la
symbologie de I'mage liée 4 la mort et a la renaissance.
St. Jérﬁme peut étre vu comme Le Vieux Sage,
Chronos, le temps personnifié, la mort, aussi bien que
Saturne, dicu  des semences. Les dieux  classiques
ont ¢té moralisés et cela a viabilisé la création d’une
certaine équivalence parmi les divinités paiennes ct la
culture chrétienne. Selon Panofsky, Satume serait
I'exemple de conduite, bonne et mauvaise, pour les
ceclésiastiques. (Erwin Panofsky. Meaning in the Visual
Arts. Peregrine Books. Harmondsworth, 1997.) Le St
Jérome du Masp est le produit d'une culture humaniste
fort influencée par la pensée classique de PUniversité de
Padoue. Et au XVe siécle, Jérome est exactement le
patron des clercs et des humanistes.

4 Walters Art Gallery, Balumore.

satisfatorias em virios niveis, algumas
falhas existem ¢ talvez possam  ser
superadas pelo uso de métodos multidisci-
plinares de Arqueologia historica.

Bilby dissecou a etnogénese em dois
“dpos”, refletindo uma falta de profun-
didade historica na maioria dos estudos que
exploram a emergéncia de novos grupos
¢tnicos. O primeciro, ou “etnogénese
primaria”, estuda o desenvolvimento inicial
de um grupo que ¢ justaposta 4
“ctnogénesc  secunddria” que trata da
emergéncia da consciéncia étnica (1996-
135-36). Lsta Gltima ¢ ainda definida como
“a formagio rapida de sociedade ¢ culturas
inteiramente novas quando individuos de
diversas origens sio subitamente agrupados
pelo acaso ¢ forcados a formar novas
sociedades” (Bilby 1996, 101), como na
colonizagio ¢ na escravidio. Com o apoio
de documentos  histéricos, Bilby aplicou
este modelo, de etnogénese em seu estudo
dos Aluku da Guiana Francesa ¢ os
quilombos Winward da Jamaica. Ambos os
grupos foram formados inicialmente por
escravos fugitivos que depois adotaram
uma nova identidade ¢ foram assim
reconhecidos pelos governos coloniais.

Bilby reconheceu a falta de profun-
didade historica em scus estudos, o que
explica a sua dicotomizagio dos “tipos” de
ctnogénese ¢ demonstram a necessidade de
aplicagio dec andlisc arqueoldgica a estes
problemas. [Lle deu suporte a essa
separagio argumentando que a “ctnogénese
primdria”, como wusada na literatura,
compara argumentos “primordiais” na
teoria étnica e “sccunddrias”  enquanto
aliadas com a etnicidade “instrumental” ou
“mobilizacionista” (Bilby 1996, 135-360).

Porém, essas duas dicotomias vém  sendo

RHAAA

criticadas (Bendey 1987; Eller ¢ Coughlan
1993; Mckay 1982) ¢ esses casos estudados
por Bilby ilustram a futilidade das
dicotomias. Tome em consideragdo que a
identidade Aluku nio emergiu de um dia
para outro, mesmo respeitando as rapidas
transformagoes sociais do periodo. Grupos
étnicos  “emprestam”  ou  constroem  0s
aspectos salientes de suas identidades da
historia, das  tradicées  culturais, da
mitologia, da linguagem, ¢ assim por diantc
(Barth  1969).  Conseqiientemente, o
processo de etnogénese, desde a criagio de
uma sociedade e identidade cultural novas
até a constru¢io de uma etnicidade em
oposi¢io as regras coloniais, tem que ser
abordado diacronicamente, ¢ entendido
como um processo mais propriamente do
que como eventos distintos.

A separagio  destes  tpos  de
“ctnogénese” ¢ também reflenda nos
métodos empregados  para  estudar  os
grupos  emergentes  nas  Américas.

Lvidéncias documentais fornecem a base
para a determinacio de que um grupo
étnico  existiu, um contexto necessario.
Infelizmente, quando a Arqueologia ¢
empregada, cla normalmente preenche a
fungio de estabelecer que as imigragoes de
fato  existiram  (Sattler  1996) ¢ nio
considerando como ¢ porque sociedades
foram construidas de uma determinada
mancira ¢ que papel o mundo material
pode ter tido na cventual construcio de
uma identidade étnica consciente.

O programa dc trabalho da pesquisa
emprega uma abordagem multidisciplinar
guiada por um modelo de etnogénese para
entender a emergéncia de Palmares, uma
comunidade de fugitivos do
século dezessete, localizada no nordeste do

cscravos
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Brasil.

como 0s

interesse  consiste  em
habitantes de  Palmares
construiram ¢ mantiveram © que, mais
tarde, tornou-se uma identidade Palmarina
(ctnicidade). Os documentos  existentes
pertencentes  a Palmares  sido, na sua
maioria, referéncias dispersas nos relatos
coloniais com a excegdo de dois, que tém
sido tomados como base da maioria dos
cstudos até hoje (Schwartz 1992). Sdo cles
O Didrio, um diario de um soldado, ¢ a
Relaggo, uma avaliagio governamental da
situacio de Palmares, detalha a bravura de
mercenarios ¢ soldados em 1645 ¢ de 1675-

Particular

1678, respectivamente  (publicados  por
Carneiro 1947).
Combinado com outras referéncias

coloniais mais superficiais (Carneiro 1947),
essas fontes tém fornecido a evidéncia
fatual ¢ permitido a construgio da
sequéncia de eventos para Palmares. Ji o
bem estabelecido quilombo, na primeira
metade do século, Macaco, a “fortificagio
real” ¢ uma das dez vilas formadoras de
Palmares, foi atacada pelos Holandeses cm
1645, o alumo dos trés ataques conhecidos.
I'alhando em erradica-lo, os IHolandeses
parecem ter aceito a presenga do mocambo
de  Palmares, talvez considerando a
manutencio do nordeste brasileiro como
um desafio mais importante. Quando os
portugueses retomaram a regiio, os ataques
a Palmares foram renovados, culminando
com a Guerra dos Palmares do final do
século dezessete. Incluindo nesses relatos
usados para a construgio estdo numerosas
construcdes focando a localizagio das vilas
de Palmares, flora ¢ fauna, manufaturas
Palmarinas ¢ demografia.

Olhando o0s mesmos documentos,
percebi uma  emergente  identidade
Palmarina, particularmente na linguagem
do tratado de 1678 (Relagds). Embora a
identidade possa existir em diversos niveis
com individuos expressando  diversas
identidades  em  diferentes  contextos e
situacdes, a identidade Palmarina pode ser
entendida como etnicidade; que niveis de

identificagio  grupal, formado com o
contexto  politico ¢ social da  colonia
¢scravocrata, pmvcndo uma naturcza

cocsiva entre Palmares ¢ um catalisador
para discussdes mais a frente. Os termos
decididos no  tratado de 1678 sdo
intrigantes ¢ indicam que os Palmarinos
deste periodo viam-se como diferentes dos
africanos das plantagdes. Reivindicagoes
por territorio cram enfatizadas, assim como
o direito, para aqueles que nasceram em
Palmares de viverem livremente dentro do
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sistema colonial. Escravos recentes ¢
futuros fugitivos que iam para Palmares
poderiam ser devolvidos, uma condigio
aparentemente  imposta  pelo  rei  de
Palmares, Ganga Zuma, ¢ ndo incomum
nas sociedades de quilombos do Novo
Mundo (Bilby 1996, Price 1979, 1983,
1990). Assim, o problema central ¢
somente quando, porqué, ¢ como um
grupo de escravos fugitivos se tornaram
Palmarinos. Mais a fundo, os arquivos
documentais por si $6 contém informagdes
suficientes para montar os processos que
envolve a criacio dessa identidade?
FEnquanto os Palmarinos nio deixaram
nenhum registro escrito conhecido de si
proprios, os registros coloniais, que
indicam a formagio de um novo grupo de
uma perspectiva  “exterior”, ndo  sdo
acessiveis para o estudo de um emergente
Palmares. O que ¢ conhecido sobre a
criagio inicial do quilombo, vem de
colonizadores Europeus que talvez tenham
deturpado ou nido compreendido o que
estavam  descrevendo  (Schwartz  1992).
Melhor do que procurar a  simples
manifestagio da identidade Palmarina na
lama, e consequentemente provar o que
pode ser assimilado das cvidéncias escritas,
andlises arqueoldgicas devem permitic o
entendimento de toda a cultura material no
desenvolvimento desta identidade,
provendo profundidade historica para os
estagios iniciais da ctnogénese Palmarina.

Construindo o Modelo Analitico

Iista pesquisa se beneficia de uma
literatura bem fundada e emergente em
etnogénese, etnicidade, ¢ na Arqueologia de
identidade  cultural.  Apresentada  para
resumir a linha de metodologia ¢ diregio
teorica eu pretendo ampliar para este caso
de estudo de Palmares, esta segio enfoca
beneficios e atalhos das escolas anteriores
que lidaram com questdes similares,
particularmente  quanto aos cstudos de
Africanos na América. Como uma tarefa
multidisciplinar, uma séric de argumentos
conectados sio requeridos para formar
uma  suposicio  necessiria  para 2
interpretagio dos problemas centrais da
pesquisa. Para facilitar isto, cu discuto trés
questdes germinadas  do  estudo  de
Palmares: direcdes no estudo da histria
Afro-Americana;  a  Arqueologia  da
ctnicidade; e o potencial das anilises
arqueolégicas no estudo da ctnogénese.

RHAA 3

Africanos nas Américas

Para muitos estudiosos, que Palmares
era uma sociedade “Africana” parece ser
evidente. Era uma socicdade fundada ¢
mantida por Africanos que escaparam de
plantagdes de cana-de-agucar ¢ do cativeiro
da escravidio. Enquanto se tem sugerido
que sua sociedade também tinha nativos
Americanos e ocasionalmente FEuropeus,
sua “Africanidade” é claramente enfatizada
em toda literatura historica, assim como, no
pensamento  contempordneo  brasileiro
(Allen, a ser publicado). Muitas  das
entradas ¢ arquivos do governo colonial
mencionam o uso de costumes “Africanos”
em Palmares ¢ em outros lugares. Por
exemplo, a sua chegada em Recife para
negociar um tratado de paz, os Palmarinos,
vestindo apenas roupas no quadril ¢ fitas ¢
carregando arcos e flechas, diz-se terem
prostrado-se perante o governador don
Pedro de Almeida e de baterem folhas de
palmeiras sobre o solo em sua presenga.
Aparentemente a mesma reveréncia foi
feita a Ganga Zuma e Zumbi, reis de
Palmares. “Religiilo pagd” (Bastide em
Price 1979, 1992), o sistema politico
“Africano” ¢ os typOnimos das vilas (Kent
em Price 1979), ¢ o sistema dcfensivo
(Schwartz em Price 1979, 1992) tém sido
usados como exemplos da reconstitui¢io
de uma heranca Africana nas comunidades
de quilombo. Tal ordem de pesquisa ndo
leva em conta, contudo, o complexo ¢
dindmico processo envolvido na naturcza
de transmissio cultural e na construgao de
uma nova cultura completa ou grupo
étnico.

A idéa que praticas culturais Afro-
Americanas podem ser remancscentes de
tradicdes similares na Africa levou ao
cstudo de  sobrevivéncias  culturais, ou
“africanismos”. Herskovits, enquadrando
suas afirmacdes em estudos de aculturagio,
sustentou que  varias  quantias - desse
africanismo foram conservadas por Afro-
Americanos ¢ extremamente
importantes nas bases de suas vidas sociais
(1941). Dependendo das  circunstincias
sociais, como densidade populacional das
pessoas descendentes de Africanos ¢ a
distincia social de um grupo das influéncias
dominantes Européias, Herskovits defende
que cle podia isolar africanismos ¢ indexar
a porcentagem de retengio dessas feigoes
em um grupo. O critério de indexagio cra
uma escala dividida de uma marca ‘2’
(“muito  Africana”), D> (“ndo muito
Africana™), ‘€ (“meio Africana”), ‘d’ (“um
pouco Africana”), ‘@’ (“algum ou nenhum
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traco de costumes Africanos”). As marcas
foram feitas para varios aspectos da vida
social. Por exemplo, Afro-Brasileiros na
Bahia, reccberam marca ‘d’ em wvida
ccondmica mas ganharam ‘2’ em musica
(Herskovits 1948: 615).

Frazier s¢ opds veementemente as
suposicdes de Herskovits da importincia
do africanismo para culturas  Afro-
Americanas  (1949). Frazier argumentou
que o trifico de escravos era  tio
violentamente desorganizador que
desarticulou a  vida social de  grupos
Africanos  completamente.  Aquilo  que
[ lerskovits assumiu como homogeneidade
de uma ‘cultura Africana’, Frazier propunha
que fossem numerosas tradiges culturais
representadas na Didspora ¢ que qualquer
idéia de reconstrugio de sua
hereditariedade era inconcebivel. Os efeitos
traumidticos da escraviddo faziam com que
\fricanos nas Américas olhassem para a
socicdade dominante para retirar a parte
central de sua organizagio politica e social.
Ainda que a religido dos Afro-Americanos,
sua estrutura familiar, ¢ outros aspectos da
vida fossem completamente derivadas de
modelos [luro-Americanos. As
‘sobrevivencias’ que  “Herskovits  tanto
gostava” existiram unicamente como um
‘condimento’ para estes grupos (ver Bastide
1971).

A aceitagio da idéia que ‘Cultura
Africana” pudesse ser transplantada em
larga escala envolve duas suposigdes sobre
a naturcza da cultura. A primeira ¢ que
exista a chamada ‘Cultura Africana’ para
comegar. A segunda suposi¢io é que forgas
historicas tém pouco efeito na cultura. Em
seus escritos sobre experiéncias Africanas
nas  Américas, Mintz ¢ DPrice (1976)
afirmam que as circunstincias historicas
neccessitavam  da cragio de uma nova
identidade cultural Afro-Americana. Sua
tese na criacio de uma cultura Afro-
Americana ¢ particularmente aplicavel ao
cstudo de Palmares. Ao desenvolver scus
argumentos, Mintz ¢ Price afirmam que os
Africanos enfrentaram  muitas  barreiras
para  ‘manter’  sua  cultura.  Eles
argumentaram  de angulos. Em
primeiro  lugar, contririo a Herskovits,
defenderam que uma ‘Cultura Africana’
simplesmente ndo  existe. Africanos, em
compreendiam  diferentes,

dois

suas  visocs,

ainda  que  similares, grupos  culturais.
Portanto, para sc falar da transplantagio da
‘Cultura  Africana’ ¢ necessaria  uma

reavaliagio da propria “‘Cultura Africana’,
Outro obstaculo for a separagio ao acaso
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dos Africanos de qualquer grupo cultural
em particular. Eles sugerem que esta
separagio ao acaso teve cfeito cm dois
niveis. Primeiro, aqueles que capturavam
escravos preferiam os mais novos aos mais
velhos. Como os mais velhos possuiam
mais conhecimento cultural do que os
jovens, sua falta poderia limitar seriamente
a transmissio dos meios tradicionais de
vida. Segundo, para reduzir a possibilidade
de levantes escravos nas plantacdes, os
compradores tentavam, o mais possivel,
separar 0os que tinham a mesma linguagem
(Mullin 1992; Thornton 1992).

A nogio de sobrevivéncia retrata a
cultura como estatica, ao invés de dinimica,
o quec parccia impedir adaptagdes ¢ a
manipulagio consciente de simbolos. Ainda
que Herskovits tenha eserito que clementos
culturais poderiam ser “reinterpretados”
seu método de andlise claramente concede
“uma falta de mobilidade” a
sobreviventes. Africanos eram capturados
em invasdes, transportados através do
Atlantico  muitas parando  em
diversos portos, introduzidos no sistema de
plantagdes, pressionados a se cristianizar ¢
muitas vezes separados de familia ¢ amigos.
Aqueles que tentavam  escapar  para
Palmares  cnfrentavam  um  ambiente
fisicamente e socialmente cstranho. Seu
cotidiano cra focado em ficar sempre alerta
contra ataques do governo, manter relagoes
com grupos nativos, conseguir suprimentos
suficientes para sobrevivéncia e criar uma
nova socicdade. Sobre tal mudanga, ¢
dubitivel  que i completos

estes

VCZEs

sistemas
pudessem ser transportados.

Apesar de nccessirio para o estudo da
histoéria e cultura Afro-Americana, nem a
posigio de uma retengio completa ou de
uma perda de tradi¢des pode ser defendido.
A critica acima indica a importincia da
influéncia das tradigdes  Africanas  na
cultura Afro-Americana.
Arqueologicamente, influéncias
podem sc manifestar nas artes decorativas,
arquitctura ¢ padrdes de assentamento. O
sistema  simbolico, no qual artefatos
portiteis ¢ ndo portiteis transportam
significados, com ou sem influéncia
Africana, como tradi¢oes Nativas no
assentamento do quilombo, precisam ser
cntendidas dentro de um contexto social
especifico em que eram usadas. Por tanto,
tracar correlagdes culturais cm tradigdes
inspiradas da Africa, material ou qualquer
outra, além de ser problematico (Posnansky
citado em Thornton 1992), certamente faz
pouco para avangar nosso entendimento de

cstas
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uma histéria cultural especifica  Afro-
Brasileira, ¢ Palmarina, (Handler ¢ Lange
1978, 214).

Arqueologia e Etnicidade Histérica

Virtualmente todo estudo que lida com
Arqueologia  Afro-Americana  considera
algum nivel de ‘africanismo’ discutido
anteriormente, incluindo arquitetura (Kelso
1984), ceramica e hdbitos alimentares
(Ferguson 1980), ferramentas (Groover
1994), ¢ os chamados bens espirituats
(Brown ¢ Cooper 1990). Iinquanto
diversos destes estudos defendem a
retengio  pacifica de tradigio cultural,
outros tém tentado entender evidéncias de
clementos  tradicionalmente  Africanos
como inconscientes (Fergunson 1991)
tentativas de manter ou construir uma
identidade cultural distinta. Com freqiiéncia
move-se em diregio a busca de evidéncias
da resisténcia ¢ da manutencio de uma
heranga cultural em face de uma sociedade
colonial ¢ pos-colonial
maioria estudos
historicos sofrem de duas grandes falhas,
que tém estreitado o alcance e o
cntendimento da complexidade do passado
Africano. O primeiro ¢ que a parte
principal das pesquisas tem sido derivada
de grandes plantagdes no sudeste da
América do Norte. Considerando, de

()prcssorns, a

destes arqueologicos

qualquer modo, que apenas 8% dos
Africanos envolvidos no comércio de
escravos  foram  transportados para  a

América do Norte (Curtin 1969), ¢ a
maioria  deles trabalhou  em
pequenas propriedades (Genovese 1974), o
problema  da  representagio
Podemos, realmente, pretender entender
toda a experiéncia Africana nas Américas
de um contexto tio limitado? Linquanto os
cstudos de plantagdes sio absolutamente
necessarios para entender um aspecto da
historia Afro-Americana, ¢ minha intengio
ndo ¢ uma critica a estes trabalhos, o estudo
da sociedade de quilombo, uma bem
documentada  parte  da  vida colonial
escravocrata, deve fornecer um  quadro
mais acurado da dindmica desta cra.

viveu ¢

CXIste

Um segundo problema esta na tentativa
de descobrir “etnicidades” em evidéncias
arqueologicas, o que tem implicagoes
conceituais ¢ metodoldgicas. Uma clara
definigilo  do  grupo  étnico ¢
freqientemente  esquecida  nas  andlises
arqueoldgicas, com os autores assumindo
que suas cvidéncias irio ou concordar com
ou cntender como o investigador usa um
indefinido conceito  de grupo étnico
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(Sataski 1990). Por exemplo, em busca da
ctnicidade Afro-Americana, estudiosos tém
buscado “africanismos” nas evidéncias
materiais de  sitios “reconhecidos como
negros” (ver Schuyler 1980) para enquadrar
subseqiientes andlises vagamente ligadas a
tcoria  ¢tnica.  De acordo com  esta
abordagem, depois de determinada a
“diversidade” de um sitio, as interpretagdes
arqueologicas  iniciadas  que  procuram
entender como o grupo sob estudo varia

nos usos de scus artefatos. A fala de
contexto  histérico  resulta numa  Gbvia
dificuldade em separar modclos

comportamentais de produtos de classe ¢
géneros  relativos a etnicidade  (Spencer-
Wood 1987, Staski 1987, Sicfert 1991, Scott

1994).  Mais  ainda, os  estudos
implicitamente  juntam  comportamento
cultural para categorias raciais,
incontestavelmente um resultado
inesperado.

O uso do termo “étnico” nos estudos

da  Arqueologia  historica, com  mais
freqicncia, procede com  designadas
categorias  ¢tnicas mais do que uma

determinagio de grupo (Cohen 1969).
Deste modo, o estudo de grupos nio
liuropeus ¢ normalmente  considerado
como o estudo da etnicidade (Singleton),
muitas vezes implicando o uso de critérios
raciais.  Singleton  resume o problema
expressivamente, escrevendo:

ao concentraren-se nas mnorias étnicas, que
sdo  culturalmente e [fisicamente diferentes  da
maioria branca dos Estados Unidos, arguedlagos
inadvertidamente eriaram wma Argueologia éntca
do Outro. Este resultad, combinado comr o fato de
seremt, o5 pmﬁﬂiaﬂai.r arqz(ed/ago:, na sua maioria
brancos, tém produzido um estudo da etnicidade
que cada vez mais reflete as perspectivas de seus
investigadores do que daqueles que estdo sendo
investigados (1995: 121-22)

Confiar em ja fixadas categorias étnicas
¢ raciais para interpretar © processo social
resulta nas negligéncias do passado em
considerar 0 modo utilizado pelo atores na
constituicio de suas identidades. McGuire
(1982) alertou para a dificuldade em
discursar  sobre questdes relacionadas a
ctnicidade  arqueoldgica, propondo  que
ctnicidade pode ser entendida como a
organizagio social de um grupo para
mclhorar  sua  posicio  em  diferentes
sistcmas  sociais, uma posi¢io ndo sem
scguidores na Antropologia cultural (Cohen
1969; Nagata 1974). Deste modo, melhor
que  assumir uma ctnicidade baseada
somente nas caracteristicas  raciais  dos
habitantes de um sitio, nds precisamos
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primeiro determinar se¢ um modelo de
etnicidade ¢ aproveitavel.

Arqueologia ¢ Etnogénese

A necessaria elaboragio da etnogénese
“primaria” e “secunddria” necessita o uso
de  métodos  multidisciplinares  no
entendimento de sociedades de quilombo.
De qualquer jeito, aderir a um conceito de
ctnogénese que pode levar a uma
interpretagio arqueologica convincente e
visual requer mais do que uma base nas
linhas atuais de pensamento na teoria
¢tnica. Reconhecendo que o estudo da
etnicidade ¢ dificil at¢é mesmo com
informantes vivos, um quadro analitico,
que ¢ util para arquedlogos deve, enquanto
permanece  conhecido ¢ ligado aos
pensamentos centrais da teoria étnica, ter
conhecimento dos problemas particulares
enfrentados na construgio do passado
(Shennan 1989; Staski 1990).

Cultura Material ¢ uma forma de
reificagio das normas culturais esperadas ¢
em prover um catalisador para discursos
em composicoes sociais (Conkey 1990;
Beaudry 1991, [Hodder 1995). Wobst
(1997) discute que a variaciio estilistica em
artefatos pode transmitir mensagens quc
poderiam ser usadas para regular e instruir
a interagio social. Construindo a partir
dessa afirmacio, Sackett (1990) debate que
“variagio isocristica” (o estilo) carrega
simbolos ¢tnicos que sio largamente uma
cxpressio passiva. Como usado aqui, de
qualquer jeito, etnicidade ¢ a identificagio
consciente de um grupo, no contexto de
alguma forma de desigualdade, como
racismo, que pode criar observagdes em
comum ¢ historia, lingua, territorio ¢ muito
mais (Barth 1969, Cohen 1969, Bentley
1987, McGuire 1982).

Reconhecendo  as  deficiéncias  do
modclo de Sackett, onde etnicidade estd
embebida na consciéncia de scus membros,
Weissner (1983) propos que,
essencialmente, ha dois tipos de estilo,
assertivo ¢ emblemitico. O padrio pode
ser empregado tanto consciente como
inconscientemente, ¢ cstd sujeito 4 opgio
individual ¢ 4 moral cultural. O Jdltimo
contém mensagens que sio geradas em
direcio 4 uma audiéncia. Ela incorporou
“Variagio isocristica’ enquanto fornecedora
de material cultural que poderia ser usado
para expressar  estilos  assertivos  ou
emblemiticos “dependentes do contexto e
das condi¢des” (Shennan 1989; Weissner
1989).

RHAA 3

Shennan (1989) tem avancado nessas
pesquisas escolasticas ¢ propds um modelo
trabalhdvel para enfrentar questoes de
ctnicidade nos arqueoldgicos.
Variagdes isocrasticas “provém os fundos
para identidade étnica, ¢ também para usos
‘emblematicos’ ¢ ‘assertivos’ de estilos em
geral” (pg. 20). Tais artefatos feitos ou
usados em sistemas culturais particulares
podem exibir antes amplo alcance de
variagio estilistica (assertivo). Em  certos
contextos politicos, cconémicos ¢ sociais,
entretanto, os artefatos podem ter um
significado  simbdlico  (emblemitico),
mandando uma mensagem para os de fora
¢ refazer expectativas para o grupo. Apesar
do modelo de Shennan apresentar uma
diregdo usdvel para pesquisas arqueoldgicas,
um contexto  histérico  precisa  ser
cstabelecido para interpretar etnicidade jd
que ¢ importante que nds apliquemos
modelos ¢tnicos apenas a grupos que sc

arquivos

identificam  conscientemente  como  tal
(Singleton 1995).

O uso de Shennan dos estlos
assertivos ¢ emblematicos pode  ser

empregado junto com etnogéneses primaria
¢ secundiria. Escravos fugidos tiveram que
se tornar Palmarinos depois de primeiro
construir uma sociedade que pudesse ser
viavel no Brasil do século dezessete. Por
cxemplo, alguns aspectos  salientes  da
comunidade provavelmente incluiam  os
seguintes: atengdo constante com a defesa,
provisdes para as vidas espirituais dos
habitantes, manufaturas locais, uma rede de
trocas ctc. Todos elementos  sdo
mencionados, descritos minutamente, nos
arquivos  historicos  pertencentes 2
Palmares, ¢ devem ter deixado tracos
arqueolégicos. F a este perodo formativo
que se pode aplicar um modelo de estilo
assertivo. Declarado simplesmente, como ¢
porque os escravos fugidos, ¢ outros,
construiram o tipo dc socicdade que
fizeram? Uma vez que a situagdo politica
mudou, entretanto, os habitantes de
Palmares foram capazes de entrar numa
negociagio formal com o Brasil colonial,
como Palmarinos. Este ¢ o estagio visivel
para histéria do presente, através de
arquivos documentais ¢ onde as evidéncias
de Bilby firmam-se para a cmergéncia de
grupos étnicos nos quilombos de Aluku ¢
Winward. As indicagdes sio que uma
interpretagio similar, refeita nos arquivos
documentais, pode ser aplicada para
Palmares também. Se a etnogénese ¢
entendida como o processo de se tornar um
novo grupo ¢étnico ¢ identdade ¢tnica
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atinge a cultura (incluindo material) ¢ a
histéria, por definicio, entio andlises
arqueoldgicas do  periodo  formativo da
socicdade Palmarina sdo necessirias para
melhor entender a construcio deste grupo.
Mais ainda, o problema arqueologico de
determinar especificamente que artefato foi
uma marca ¢tnica ¢ qual ndo, ¢ superado
pela ligagio da identidade com formagio
étnica do grupo.

Conclusio

Nesta se¢do  cu  apresentei  meu
entendimento dos problemas ¢ limites de
pesquisas anteriores ¢ recentes no passado
\fricano nas tentativas de
trangar algumas pegas na tentativa em criar
uma possivel ordem de pesquisa para a
arqueologia historica de Palmares. Para um
melhor deste  periodo,
precisamos considerar Africanos ¢ mestigos
no contexto de um cendrio  colonial
dinamico. Migragoes forgadas de Africanos,
grupos nativos ¢ Furopeus
explorados,  cxpatriados  das  guerras
lfuropéias, criaram uma situagio em que
sociedades novas ¢ distintas emergiram.
linquanto a predominincia de Africanos
nas sociedades de quilombe requer uma

Américas e

entendimento

colonos

estrutura comparativa central para o estudo
dc  africanismo, antropdlogos  precisam
olhar a frente destes niveis superficiais para
um entender mais fundo dos ‘porqués’ e
‘comos’ da etnogénese, focalizando isto, ao
invés de grupos individuais. Por exemplo,
como os Alukus tornaram-sc um grupo?
Como eles esbocaram  esta  definigio?
Apesar de se pensar ser a  escravidio
comum nas sociedades de quilombo, isto
nio explica que os quilombos Aluku viam-
se diferentes dos quilombos Djukas da
mesma area (Bilby 1996). Além disso, as
bases de criagio de um grupo étnico estio
na historia cultural especifica, um passado,
que na maioria das vezes era silencioso ou
foi silencrado. Assim, a Arqueologia é
trazer a  profundidade
historica aos  estudos da  etnogénese,
colocando-nos acima da 1déia de quilombos
como, a prncipio, um grupo étnico, ¢ ao
invés, revelando o processo envolvido, no
comego, da criagdo de identidade.

necessdria  para

Plano de Pesquisa

As escavacdes anteriores ¢ atuais
centram-s¢ em  Macaco, a “capital” de
Palmarcs, assim como sua longa ocupagio
por escravos fugitivos (aproximadamente
100 anos) demonstra ser este  sitio
importante para situar a principal questio
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levantada aqui. Sendo altamente visiveis ¢
em campo de alta densidade arqueologica,
Macaco ¢ particularmente sensivel para a
pesquisa arqueolégica historica. Sabemos
quc os habitantes das sociedades de
quilombo forjaram uma nova identidade,
somos deixados a deduzir que formas suas
sociedades devem ter assumido. Um dos
pontos dessa pesquisa ¢ que cscravos
fugiam das fazendas, traziam com cles uma
‘bagagem cultural’ da Africa assim como
tradigdes aprendidas na sociedade colonial.
Mais ainda, enquanto esses quilombos se
moviam para ocste, longe das plantagdes
costeiras, eles entraram em  contato
crescente com indigenas Brasileiros. Assim,
os habitantes de Palmares provavelmente
incorporaram tradi¢bes  na
construgio de sua nova sociedade.
Métodos de manufatura de cerdmica e seu
uso (Ferguson 1992), construgio de casas
(Kelso 1984), ¢ distribuigio cspacial em
termos de esquema de vila ¢ de areas de
atividade (Schwartz 1992) podem, cm
varios casos, ou cspelhar ou  divergir
completamente de costumes Africanos, dos
Nativos ¢ Huropeus, e ao invés, indicam
um grau de fusdo, caracterizando a
emergéncia distinta deste novo  grupo
étnico. Nesta secio eu  primeiramente
revejo descobertas de duas temporadas de
pesquisa, incluindo anilise de colegdes de
ceramica (Allen 1995b) ¢ escavagoes de
campo (Allen 1996b) que tém dado a
diregio metodoldgica ¢ tedrica para minha
futura agenda de pesquisa. Depois, cu
organizo um plano de pesquisa gerado
especificamente para recuperar o tipo de
informaciio necessario para dirccionar as
questdes apresentadas no inicio  dessa
proposta.  Finalmente, proponho um
programa de andlise de informagées que ird
facilitar a  classificagio  de  artefatos
escavados ¢ no desenvolvimento de
modelos de artefatos ¢ espago que pode
jogar uma luz no processo envolvido na
construcio de identidade Palmarina.

varias

Pesquisa preliminar

Escavagdes exploratorias na Serra da
Barriga, lideradas por Pedro Funari e
Charles Orser em 1992 ¢ 1993 renderam
perto de 1300 fragmentos de cerimica, nas
quais baseei minha tese de mestrado (Allen
1995b; ver também Orser 1992, 1993,
1994; FFunari 1996a, 1996b). Neste estudo,
levado de Junho a Setembro de 1994, cu
comparei as cerdmicas reunidas com outras
colecdes  obtidas  de missionarios
contemporaneos, colonos Holandeses ¢
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Portugueses, ¢ sitios  arqueologicos
indigenas pré-Cabral. Na tentativa de
enderegar o proposito ¢ significado da
diversidade das ceramicas, sustenter um
modelo o qual pode levar em conta a fusao
de diversas tradi¢cdes na fabricagio de
ceramica em Palmares. Determinet, através
de distribuiciio regional negativa, que um
tipo de cerimica foi fabricada em Palmarcs
(Allen 1995b), um achado apoiado por
estudos continuos (Allen 1996b). Mesmo
assim, o centro das atengdes na construgio
de Palmares continua sombrio, ja quc
nenhuma  estrutura  foi  definida ¢ as
escavagdes foram de natureza preliminar ¢
exploratorias (Orser 1992, 1993).
Retornando  ao  campo  para uma
pesquisa de pré-dissertagio, eu dirgl
escavagdes de campo de Junho — Julho em
1996, que me permitiram criar uma basc
para estudos futuros. Durante a temporada,
realizei diversas tarefas necessarias para
preparar  cscavacoes  futuras ¢ facilitar
andlises dos componentes  do  sitio.
Primeiro, uma observagio, a pé ¢ detalhada,
de toda a Serra da Barriga resultando na
definicio de ‘Arcas’ baseadas na natureza
geogrifica e critério cultural [fig. 1]. As
areas definidas sdo as seguintes: ‘A’ — plato
— area de¢ intensa agio mecinica ¢
niveladora — com estruturas superficiais ¢
artefatos profundamente soterrados; ‘B’-
oeste do platd para a Lagoa do Negro —
arca cultivada com grande densidade de
restos na superficie (ceramica) —  leve
inclinagio para subida; ‘C- leste da Area A
para o vale — campos cultivados de milho ¢
mandioca com grande densidade de restos
(cerAmica) — pouco inclinado; ‘D’ — oeste
da ‘Lagoa do Negro’ para um pequeno
platb —  baixa densidade de restos —
inclinagio escalavel; ‘7 —  pequeno plato
juntando-se a Area D, oeste, para outro
pequeno platd — pouco restos superficiais
— moderado para subir; ‘17~ vale para o
platé leste da Arca C, nenhuma evidéncia
superficial, uma inclinagio lisa. Se a
presenga de cerdmica superficial ¢ usada
como unico parametro de medida dos
limites do sitio, Areas B ¢ C devem ter as
mais promissoras revelagdes de evidéncias
de  ocupagio  Palmarina. Contudo,
escavagdes exploratorias foram feitas em
todas as dreas (menos IF) (Allen 1996b).

Um ponto fixo, designado N500L500
foi colocado na Area A, depois que uma
demarcagiio para escavagio foi estabelecida.
Este platd é o foco de atividades
comemorativas a cada ano ¢ assim tem sido
sujeito a um intenso desgaste mecanico,
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revelando indmeras estruturas superficiais,
94 das quais foram arquivadas ¢ mapeadas.
Iim adicio a dez unidades 1x1, 10% da drea
visivel  foi  cscavada.  Através  de
comparacoes cstratigraficas de areas ndo
desgastadas,
adjacentes C e B
aproximadamente 40-50cm foram
removidos  do  platé,  provavelmente
apagando as informacdes de  ocupagio
Palmarina [fig. 2]. A Area A tem, contudo,
revelado o que parece ser um complexo
pré-historico de sepultamento Aratu, como
cvidenciado pela remocio de provaveis
urnas mortudrias nos anos anteriores ¢ uma
urna escavada por mim em 1996, contendo
um dente de adolescente humano (Allen
1996; Prous 1993; Martin 1990).

l‘ora a Arca A, pesquisci ¢ testei outras
quatro arcas na Serra da Barriga. Através
do posicionamento a esmo de pogos-teste
de 1x1 metro obtive uma compreensio
estratigrifica do sitio |fig. 2]. Com poucas
cxcegdes, quatro camadas  distintas  sio
visiveis, muitas vezes com uma facha de
carvao vegetal scparando os niveis 1 ¢ IT.
arcas, ‘B’ ¢ ‘C sio as mais
promissoras, a ultima revelando uma
provavel estrutura que consiste de quatro
(possivelmente  cinco) buracos de poste
formando um angulo reto, uma cova ¢ um

cspecificamente de  drcas

, determinei  que

Dessas

vaso de armazenagem em associagio com
veios de ferro situados no que deve ser o
interior da estrutura [fig. 3]. A limitagio do
tempo impede uma completa escavagio em
bloco. No total, 3353 artcfatos foram
descobertos ¢ preservados  aguardando
mais andlises no Nucleo de Estudos Afro-
Brasileiros, Macéio, Alagoas, com os quais
me ocuparei em Qutubro?.

Projeto de Pesquisa

Minha pesquisa pré  dissertativa e
escavagoes  exploratorias  recentes (Junho ¢
Outubro-Dezembro de 1996) providenciaram
uma basc ¢ refinaram a metodologia para
continuas escavacoes na Serra da Barriga. A
discussio  scguinte  esquematiza  0S
componentes metodologicos e analiticos
plancjados de um projeto de pesquisa
multi-estagidrio nas areas ‘A’ (plato), ‘B’ e
‘(. liscavagbes completas deveriam  ser
feitas nas areas ‘B> ¢ ‘C’ devido a
significante  amostra de fragmentos de
ceramica enquanto a locagio, mapeamento
¢ cscavagdes das estruturas  superficiais
deveriam ser continuadas na drea A, Os
desgastes  mcecinicos  danificaram  a
caracteristica arqueoldgica da ocupagio do
século dezessete, asstm com em locais
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acima de cinquenta centimetros  foi
removida.  Mesmo  assim,  vestigios
existentes  das  estruturas ¢ dados

comparativos, derivados do componente
pré-Cabral  do  sitio, requerem  mais
investigagdes. As arcas B ¢ C nio foram
extensamente danificadas mesmo
constituindo uma drea de horticultura de
milho ¢ mandioca. Através de conversas
com fazendeiros ¢ indo até os campos,
aprendi  que atividades  agricolas
revolviam nio mais do que 10 a 15cm da
superficic do solo, um fato sustentado por
cvidéncias estratigraficas [fig. 2]. Juntas essa
trés drcas tém um potencial de revelar
informagdes pertinentes para aplicar ao
problema central da proposta.

suas

Iinquanto as probabilidades existem
para muitos tipos de artefatos, incluindo
implementos  de ferro  forjado, itens
pessoais durdveis como contas ¢ pentes,
cachimbos de barro, de informarem o
problema da pesquisa em mdos, pretendo
concentrar-me nos fragmentos de cerimica
coletados  através das  escavagdes ¢
padronagens  espaciais  de  estrutura,
aspectos, ¢ distribuigio dos artefatos. As
primeiras investigaches concentradas serido
conduzidas na arca C, local da estrutura I ¢
seus respectivos  aspectos.  /Assim  como
dados espaciais sio importantes para a
pesquisa, blocos vizinhos de 2x2 metros
devem ser usados para descobrir quaisquer
anomalias e feicdes reveladas  pelas
unidades 1x1. Todo o solo escavado serd
passado através de uma pencira de ferro
enquanto exemplos aleatdrios de cada nivel
serio divididos em uma tela de arame de
10mm. Adicionalmente, os comteudos de
todos os aspectos identificados devem ser
lavados na pencira usando uma tela de
nylon.

Além das cscavacdes da arca C, testes
continuos ocorrerdo na arca B, também
empregando uma estratégia de unidades
ocasionais de teste 1x1 ¢ blocos adicionais
se preciso for. [Em testes prévios, nenhuma
estrutura foi identificada embora artefatos
de barro ja (mas ndo completamente) sem
uso do nivel I1 enquanto o nivel ITI revelou
um grande nimero de artefatos de pedra
em  associagio  a  lougas  altamente
temperadas ¢ grossas, talvez sugerindo um
periodo pré-Cabral intacto a  seqiiéncia
cronoldgica Palmarina. Iiscavagoes
arqueoldgicas nessa area tém  que  ser
limitadas, entretanto, devido ao grande
numero de pés de laranja recentemente
plantados. Embora cu tenha conseguido a
permissio do dono para escavar, optei por
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nio atrapalhar o cotidiano dos habitantes
da Serra da Barriga.

O componente final envolvera a

continua  escavagio,
localizagio  dc
superficie na drea desgastada, A. Deste
modo, ja localizei 94 estruturas desse tipo ¢
la hd, no minimo, muito mais para scr
mapeado. Dado o tamanho pequeno das
cxpandir minha

mapeamento ¢

estruturas  visiveits  da

estruturas, cu deveria
amostragem da escavagio de 10 a 25%. O
propésito das investigacdes da arca A ¢
triplo. Primeciro, para derivar  padroes
deixados pelos buracos de poste, fornos ¢
outras fei¢des indicativas do periodo pré-
Cabral e da ocupagio historica. Segundo,
para avaliar a integridade de componentes
de sepulturas do pré-Cabral e para
descobrir a cerimica ¢ materiais de pedra,
ambas estruturas do complexo funerario de
1993). FPinalmente, para
providenciar uma base da qual partirei para
interpretar os achados obtidos nas dreas B ¢

Aratu  (Prous

C, em termos comparativos das cerimicas ¢
dos artefatos com os dados espaciais, cu
convider dois especialistas de Arqueologia
do Brasil Pré-Historico para ajudar nas
pesquisas da drea A.

Plano de Analise dos Dados

Para  determinar o quanto  cram
diversas as tradigdes na construcio da
identidade  Palmarina, ¢
classificagio da colegio de artefatos, além

agrupamentos

necessaria a

do desenvolvimento  de
baseados em varidveis ¢ atributos ¢ da
constru¢io dos padroes de distribuicio de
estruturas, artefatos, assim como uma
comparagio nccessaria dos componentes
de colegdes. O plano vindouro para a
andlise dos artefatos foi  desenvolvido
especialmente para cerimicas, que abarcam
90% do total dos artefatos. Conjuntamente,
a anilise da proposta deveria capacitar-me a
testar as proposigdes scguintes relativas ao
processo da etnogénese:

1. Os niveis mais recentes de ocupagio

devém revelar predominantemente
ceramica pré-Cabralina. Isto se deve ao
populagio  de
escravos  fugidos e provavel
dependéncia inicial das fugas nos grupos
nativos (Price 1979). lispero que essas
nivel  das

lento  crescimento  da

uma

cvidéncias  artefatuais  do

ocupagdes recentes  scjam  similares  as



outras dos sitios nativos regionais pré-
(Cabralinos cscavados pelos Arquedlogos da
Universidade Federal de Pernambuco.

2. Periodos tardios de ocupagio devem
de achados de

ceramica de quando escravos fugidos de

revelar uma diversidade

variados  grupos  Africanos ¢  nativos
comegaram a alimentar relagdes ¢ construir
uma nova sociedade. Um comércio ilicito
com os colonos (Relagio), tradigdes nativas
na construcio de cerimica ¢ a crescente
influéncia de varias formas de artesanato
africano resultante de um mundo material
eclético. O material reunido deve incluir as
porcelanas de Furopeus, Brasileira colonial,
nativa ¢ talvez as de manufaturas de
plantagdes. Adicionalmente, eu espero ver

o surgimento de cerdmica de atribuigio

desconhecida  em  termos  de  estilo,
manufatura e decoragio.
3, IEm dirccio ao fim do século

dezessete, enquanto Portugal aumentava
scus ataques aos quilombos Brasileiros, os
habitantes de Palmares tornaram-sc mais
sendo

unidos, identificando-se e

dentificados  como  Palmarinos. O
isolamento efetivo trazido pelo crescente
clima de guerra pediu dos Palmarinos uma
auto-suficiéncia, j4 que mantinham  sua
sociedade intacta. A quebra da cooperagio
colonial através do medo dos colonos
Brasileiros ¢ represalias dos quilombos e
identificacio crronea de Palmares como
uma nagio ‘Africana’ no solo Brasileiro,
assinatura  material  que

enfoca este estigio da emergéncia da

resultou  numa
identidade Palmarina. Hu espero que os

ultimos achados arqueologicos
demonstrem a recolocagio de  tradigdes
nativas ¢ nio locais com uma especifica arte
Palmarina de cerimica. Uma mistura de
identidade

manifestar  na

nccessidade  funcional ¢

Palmarina  pode  se
manufatura, forma ¢ estilo desses Gltimos
Vasos.

Relacionado com as expectativas que
tenho em relagdo a evidéncia em cerdmica
esta o contexto arqueologico em que os
vasos foram achados. Mudangas paralelas
no tempo gasto no trabalho podem ser
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esperadas no uso dos vasos em manciras de
comida, assim como espacialmente em
termos da localizagio do forno ¢ areas de
atividades ligadas. Mais ainda, apesar das
proposices acima serem  geradas  por
informagdes da cerimica, outros grupos de
artefatos sem mudanca, como cachimbos,
estruturas arquitcturais, pedras, camas ctc.,
podem ser estudadas similarmente.

Conclusio e Significado

Por empregar métodos da Arqueologia
histérica
etnogénese, a pesquisa pode permitir
interpretagdes mais satisfatérias na criagio
de novos grupos culturais nas Américas ¢
além. Ao usar o caso estudado de Palmares,
cu espero tratar de trés questdes principais
na antropologia geral.
Primeiro, ao entender mais sobre a cultura
Palmares, esta pesquisa
alcance  da

como  enquadramento  de

historica, ao

histérica  de
confronta o  limitado
Arqueologia Afro-Americana, ao olhar as
periferias  da  sociedade  colonial. E
concebivel  que  as
adicionadas com esta pesquisa possam ser
apliciveis  para
similarcs como as petites nations (Usner
1992) ¢ cidades de reza da Nova Inglaterra,

por quais os modelos da etnogénese podem

aproximagoes

outras  comunidades

ser apliciveis para entender a formagio
desses grupos ¢ suas conseqiientes relages
com o sistema colonial. Segundo, a
pesquisa desafia as falsas atribuigbes de
ctiquetas ¢tnicas, todas muito comuns na
Arqueologia  histérica, ao pedir um
contexto histérico aproximado a andlises
étnicas. A ectnogénese  fornece o
enquadramento conceitual para identificar a
criagio de novos grupos ¢ estabelecer os
estagios para subsequentes anilises de
identidade  cultural.
arqueoldgicas aplicadas a situagoes similares
devem elucidar o processo complexo
cnvolvido na construgio ¢ manutengio de
socicdades recém construidas. Enquanto os
arquivos documentais ¢ de artefatos dio
uma ripida olhada nos diferentes aspectos

de sociedades de quilombo, ¢ deste modo

Finalmente, anilises

na construcio de etnicidade, as analises de
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ambos si0 nccessirias para uma mats
profunda exploracio de grupos étnicos.
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Poussin e Andrea del Sarto:

um novo documento no dossier
Philippe Sénéchal

Como  alguns  outros  observam,
atualmente, hd nesse estilo algo de Rubens
ou de Caravaggio, o Poussin dos grandes
anos parecc conservar, N0 Mcio romano
um cu-nio-sei-o-que da distincio floren-
tina..! lisse  precioso apontamento de
Jacques Thuillier sobre o assunto da viagem
de Possin a Ilorenga, em 1617 ou em 1618,
ndo aparentemente recebeu, segundo nds,
toda a atencio merecida.  Se cle foi
verdadeiramente  tocado  pelas “obras
importantes ¢ medidas de Sant di Tito, de
Lodovico Cigoli, de Jacopo da Empoli ou
Alessandro Allori”’?, que rompia rigorosa-
mente com o maneirismo tardio dos pin-
tores franceses, Poussin olhou com um
interesse particular a produgdo dos méstres
do século XV ¢,
de um grande representante do classicismo
florentino, Andrea del Sarto.

nio duvidando, aquela

As aproximac¢des entre a Madonna del
Saccet ¢ La Sainte Famille d lescalier colhidas
conjuntamente pelo Cleveland Muscum of
Art ¢ o museu do louvee nio estio
encerradas®. A claboragio, em um todo
cocrente ¢ novo, de elementos preciosos
emprestados a outras composigdes, scgun-
do a doutrina do electio, foi magistralmente
descrita por O. BitschmannS, Nés quere-
mos, agora, desviar a aten¢io para uma
outra pintura de Andrea, cujo o rigor ¢
cficicia narrativa entram em consonancia
com o ideal poussiano.

La Naissance de saint Jean-Baptiste pintada
em cinza no claustro de Scalzo em
I'lorenca, encomendado a Andrea del Sarto
em 24 de junho de 1526, apresenta cinco
personagens em uma parte da parede nua,
transpostos ¢cm duas portas, uma na parcde
do fundo ¢ a outra no lado esquerdo’. Do
lado da porta estd sentado Zacarias
escrevendo o nome de seu filhoo A
csquerda, uma criada volta-se para nos
antes de abandonar a cena. Fisse momento
inimo ¢ tratado com uma austeridade
singular ¢ com uma monumentalidade que
cvoca Michelangelo, mas a cena nio ¢ fria
nem séria, pois a assimetria peremptoria ¢
os clementos  centrifugos  lhe insuflam
espontancidade ¢ energia. Lembramos o
que Vasari dizia dessas figuras alguns anos
depots dessa Madonna del Sacco, que  eram
“bellissime e molto mighiori e di maggior rilievo che
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laltre da lui fatte per Padietro nel medesino
luogo™s.

Iissa harmoniosa seriedade que Poussin
pretendia dirctamente,  deve
também ser relacionada com a aparigio em
Florenga em 1617 —  cujo momento
provavel de sua estada — de uma séric de
14 pranchas, conforme as pinturas do
Scalzo, gravadas pelo gravador alemio
Theodor Kriiger e dedicadas ao grio-duque
Come II°. Andrea del Sarto reaparecia,
assim, perante a cena artistica', num
periodo  onde a Toscania dobra-se
facilmente sobre suas glorias  passadas
como testemunha a decoragio da biblioteca
da Casa Buonarroti, executada de 1612 a
16371, La Naissance de saint Jean-Baptiste foi
traduzida em gravuras na direcio de
pintura, com uma precisio notavel [fig.1]12
As gradagoes de luz sio sutilmente repre-
sentadas, da sombra dessa, no vio da porta
esquerda, ao sol brilhante tratado com
reserva, onde a escrita tortuosa gravada
reforga as linhas da fuga.

admirar

Poussin lembra da composi¢io de
Andrea em dois quadros representando
personagens enfermos num interior muito
sobrio, mas ao lado de uma cena de
nascimento, trata-se dos ultimos instantes
de um homem virtuoso: a 13 versio de
L’Extréme onction'® (Grantham, Belvoir
Castle, [fig. 2]) ¢ Le festament d’Endamidas'
(Copenhague, Statens Muscum for Kunst).
Em  L’Extréme onction Dal Pozzo, cle
meditou sobre a variedade das aberturas
nas paredes sobre a forma de
ombreiras, sobre a distribuigio da luz c,
sobretudo, sobre a delicadeza encontrada
na jovem criada que sc retira voltando-se'.
M Stanic demonstrou recentemente que
essa mulher saindo da pega onde 0 homem
em agonia era um simbolo de esperanga de
que a vida continua, uma representagio da
Juventude e da Beleza fugindo da Morte,
retomada de um emblema de Otto
Vaenius!6. Se o cwncetfo ¢ o motive do
quadro derivam assim de uma imagem
flamenca em  compensacio, em Poussin, a
figura feminina ndo sai da parte em
questdo, cla possui a discricdo ¢ a graga do
modelo sartesco.

nuas

Le testament d’Endamidas caracteriza-se
por uma austeridade cromatica que frisa o
quadro. Poussin integra ali uma variagio
sobre um personagem acinzentado de
Andrea: a figura de Zacarias transformado
no escrivio de Comnthe no centro do
quadro. Certamente essc escriba inclina-se
por mais tempo, sustentando um turbante,
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escreve sobre uma pequena tabua e ndo
diretamente sobre os joelhos, tenso com
um tinteiro na mio esquerda ¢ pernas
cruzadas. Mas nio se pode negar a
semelhanga da disposigio — um homem
sentado no primeiro plano, voltado para a
esquerda ¢ escreve diante de um leito, sem
olhar a personagem deitada, nem a
semelhanga dos perfis dos dois rostos
barbudos, as sobrancclhas dobradas, na
mesma concentracdo aplicada, ou aquclas
manchas ligeiramente remexidas ¢ algumas
pregas da tanica caidas sobre o assento. Na
nota de introducio de FErwin Panofsky
sobre o Bawhns de Poussin no muscu
nacional de Estocomo, Dora Panofsky viu
na figura do escriba, uma retomada da Asa
de uma luneta de Michelangelo na capela
Sistina!?. Parece-nos, apesar de tudo, dificil
afirmar que os dois personagens sio
“almost  identical”.  Lifetivamente, a
diferenca  do  cscrivio  do  Testament
d’Endamidas, Asa esta glabro, envolvido
num longo manto, a perna esquerda
cstendida. Eles tém, entretanto, em comum
a pose de perfil ¢ o turbante. Poussin fez
uma sintese muito pessoal da figura de
Michelangelo e daquela de Andrea, que
tinha pintado essa cena no claustro de
Scalzo depois de ser tomado pelo estilo dos
escultores de Buonarroti para nova Sacristia
de San Lorenzo!8.

Entre 1936 ¢ aproximadamente — data
provavel de LExtréme onction da primcira
séric dos Sacrements — data de  La Sainte
Famille a  lescalier — Poussin ~ fou,
particularmente,  sensivel a  fase
escultural da arte de Andre del Sarto,
aquela dos anos de 1525-1530.

Mas a afinidade cletiva que Poussin
manifesta a respeito do mestre toscano ndo
chega a isto. Monsi Pussino ndo deixou, sem
divida, de observar atentamente os
quadros de devogio conservados nas
colegdes romanas ¢, em particular, duas
obras adquiridas por Ferdinand de Médicis,
la Sainte Famifle Braca'®, que foi dada ao
cardial no dia 1° de julho de 1579 ¢ a Ierge
d lEnfanf?? citada nos inventarios do
palicio Madame em 1623 ¢ 1670 (as duas
atualmente estio em Florenga, na Galleria
Palatina do palicio Pitti); assim que a
Madone Ginstinian?!, que nio resta mais que
um fragmento no Metropolitan Museum de
Nova York, ¢ que era largamente
conhecido pcla  gravura de  Cornclis
Bloemaert na Galleria Ginstiniana®?, colegio
que era familiar a Poussin. Observou-sc
que, iconografias

mais

justamente para as



tradicionais de cenas da vida de Cristo ou
de  Maria, Poussin era  estimado
essencialmente pelo modelos dos pintores
do inicio do Cinguecento, tais como Rafael,
Jules Romain ou Andrea®. Por fora da
Madenna del Sacco, ndo se encontra, nos
quadros dec  devogao de  Poussin,
empréstimos diretos de motivos de Andrea
del Sarto. Contudo, os soélidos ¢ nobres
solughes propostas pelo pintor florentino
para suas Vierge a 'Enfant Sainte Famille ou

! |. Thullier, Nicolas Poussin, Paris 1988, p. 80

2 Thuillier, Nicolas Ponssin cit., p.79; et Idem, Poussin,
Paris 1994, p.104.

3 A, Blunt, Nicolas Ponssin. The AW. Mellon 1ectures in
the Iine Aris 1958, National Gallery of Art, Washington,
D.C., Londres et New York 1967, I, pp. 36-37.
Denommamos  igualmente a frase de Félibien no
Hauitieme Fntretrier: “bem que Poussin fez seu principal
estudo segundo os belos Antigos, & as obras de Rafael,
sobre os quass cle recicla todas as suas 1déias, o que nio
significa que ele ndo teve estima por outros Mestres.”,
in A. Félibien, Entretiens sur les vies et sur les onvrages des
plas extellens  peintres anciens et modernes, Pans, chez
Sébastien-Cramoisy, 1685,p. 254.

+S. ). Freedberg, Andrea del Sarto, Cambridge (Mass.)
1963, 1, pp. 71-74, figg. 154, 155; 11, pp. 134-135, n. 62,
|. Sherman, Andrea del Sarto, 11, Oxford 1965, pp. 264-
265, n. 74; A. Natali et A. Cecchi, Andrea del Sarto.
Calalego completo dei dipinti, Florence 1989, p. 102, n.47

5 Sobre essa questio ji amplamente debatida, ver, entre
outros, G. Kauffman, Poussin-Studien, Berlin 1960, pp.
36-65; H. von Einem, Poussins “Madonna na der Treppe”,
in “Wallraf-Richartz-Jahrbuch”, XXVIII, 1966, pp. 31-
48,  G. Bandmann,  Bemerksungen . Poussing
il hppmm.nfamm, in “Das Miinster”, XXV, 1972, 5-6, PP
361-372; H. Hibbard, Poussin: The Holy Family on the
Steps, Londres 1974, p. 57, K. Hoffmann, Powssin’s
“I'neppenmagdonna”, in “Kntische Berichte”, VII, 1979,
4-5, pp. 15-48; O Batschmann, Nicolas Poussin. Dialectics
of Painting, |ondres 1990, pp. 82-84; et Nicolas Poussin
1594-1665, catalogue de I'exposition, Paris, Galeries
nationales du Grand Palas, 27 de setembro de 1994- 2
de janciro de 1995, P. Rosenberg, éd., Pans 1994, pp.
397-399, n. 173,

o Batschmann, Nicolzs Poxssin cit, pp. 20-27 ¢ 32-34,

7 Freedberg, Andrea del Sarto cut, 1, pp. 74-75, fig. 166;
11, pp. 139-140, n. 64; Shearman, Audrea del Sarto cit., 1,
1965, p.73; 11, p. 306, n. 15; ¢ Natali ¢ Cecechi, Andrea
del Sarto cit., p. 152, n.72.

8 . Vasan, le Vite di piie eccellenti pittoni soultori e
architettori nelle redazgons del 1530 ¢ 1568, 1V, Texto, a cura
di R. Bettarini ¢ P, Barocchy, Florence 1976, p. 384.

W, . Hollstein, German Engravings, Etchings and
Woodcuts ca. 1400-1700, VI, Amsterdam, s.d., pp. 176-
177, nn. 30-43. A porta principal (o frontispicio): Iifa.
0. loannis Baptiste ex archetips Andree Sartii Flor. Pict.
celeberr. ad winwm expressa, Sereutssimo Cosmo. 11 Magn Etr.
Due. W1 Debito seruitntis obsequio Jacobus Chitus D.D.D.
Teodoro Cruger scalp. 1617 Florentiae Cum. Prinil S. Pontif, 5.
C. Maiest Reip 1Venet. M. D. etrur. Reip, Genuens, et 17.R.
Neap. p. X. #ln. No mesmo ano, Kriiger grava também
Quatre Vertns segundo os grisailles de Andrea del Sarto
no claustro de Scalzo (Hollstein, German Fngravings cit.,
p. 177, nn. 51-54). Sobre Theodor (Dictrich) Kriger
(Hamburg?, v. 1575-Rome, 1624), que, depois sua
estada em Florenga, fez ¢ mais importante carreira em
Roma, de 1618 até sua morte, ver F. Noack, Dar
Destschium in Rom seit dem Awigang des Mitterlaters, Berdim
et Leipzig 1927, 1, p. 125 e p. 129; 11, p.336; Idem, in
Allgememes  Kiinstlerlextkon  der  bildenden  Kiinste von  der
Antike
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sua JSainte Famille nio cra Poussin
simplesmente de ‘garants’, signos de sua
prudéncia em matéria religiosa como indica
Jacques Thuillier®, mas alguns desafios
formais permanentes, alguns aiguillons para
penser em algumas disposigdes novas®. [
com o conjunto da tradigio clissica que
Poussin prefere medir-se, da qual Andrea
fazia eminente parte, mesmo pode-se supor
algumas reticéncias wis-g-vis de um artista
que ndo mudou para Roma, tinha menos

bis zur Gegenwart, U. Thieme e F. Becker éds., XXI,
1927, pp. 591-592, ad. vocenr, A. Grelle, Mercato ¢
produgione delle stampe a Roma all'inizio del secolo X111 ¢
aloeni problemi sugli inizd romani di Callol in 12 ncisioni di
Jacques Callot welle collezions itaiane, a cura di G. Manani,
catalogo da exposigio, Roma, Istituto Nazionale per la
Grafica — Pise, Museo Nazionale di San Matteo —
Naples, Istituto Nazionale per gli Studi Filosofic,
giugno-dicembre 1992, Mildo, 1992, pp. 29-50; ¢ S.
Schiitze, The 1Vita . Brunonis Cariusianorum Patriarchae
and its luterpretation by Massinmo S in the Certosa di §.
Martino in Naples, in Naples, in Parthenope's Splendor. Art of
the Golden Age in Naples, a cura di. ]. Chenault Porter ¢ S.
Scott Munshower, University Park (Pa) 1993, pp. 195-
229. Eu agardeco S. Schiitze por ter fornecido um
exemplar dessa comunicagio.

10 Sobre a fortuna critica de Andrea del Sarto, em
particular a favor da imagem, ver E. Borea, Stampe da
modelli fiorentinni nel Cinguecento in 1 primato del disegne,
catilogo  de exposicio, Florenga, Palazzo Strozz,
Florenga, 1980, pp. 227-286, ¢ particularmente pp. 240-
242; e Andrea del Sarto 1486-1530. Dipinti ¢ disegni a
Firenge, catalogo de exposigio, Florenga, Palazzo Pitu, 8
de novembro de 1986, 1 de margo 1987, Florenga 1986.
11 U. Procacci, La Casa Buonarroti a Firenze, Milio 1967,
pp. 18-20 ¢ 183-185, figg. 75-82.

12 A imagem, assinada Aundrea del Sarto Inuent. Teodoro
Cruger Senl, mede 29,6 x 424 cm. Ver Hollsten,
German Engravings ait, VI, p. 177, n.34.

YWWer Ponssin. S s and Bacchanals, Paintings and
drawings on sacred and profane themes by Nicolas Ponssin
1594-1665, catilogo de exposicio, H. Brigstocke ¢ Tl
Macadrew  éds.,, Edimbourg, National Gallery of
Scotland, 16 de outubro — 13 de dezembro de 1981,
Iidimbourg 1981, p.74-76 n. 33; ¢ Nicolas Poussin 1594-
1665 cit., p. 244, n.64. Eu agradego a Pierre Rosenberg
por ter procurado a fotografia desse quadro para mim.
WVer Nicolas Ponssin 1594-1665 cit., p. 345, n 139; ¢ M.
Stein, “le testament d'Endamidas”. Un chef-d'amre de
Nicolas Poussin an Musée royal des beanx-arts de Copenbague,
Hellerup 1995. Oliver Bonfait  graciosamente me
emprestou a plaqueta de M. Stein.

15 Fista jovem mulher sustentando uma talha de madeira
no brago, 2 manga desembaragada na parte superior
cotovelo, ¢ além disso intima de varas belas
companhias de Rebeca em I'Eliézer et Rebecca du
Louvre. Sobre esse quadro, ver Nicolas Poussin 1594-
1665 cit., pp. 382-385, n.166.

16 Na imagem de Otto Vaenius (Quid enim velocins acve)
publicado nos Q. Homutti Emblamata, Anvers 1607, sio
trés jovens mulheres que estdo na parte enlutadas. Ver
M. Stanic, Powssin. Beauté  de  léuigme [“Revue
d'esthétique”, n. hors série], Paris 1994,pp. 28-29 ¢ p.
31, fig 14.

V7 E. Panofsky, A Mythological Painting by Poussin in the
Nutionalmusenm Stockhobm, Stocklolm, 1960, pp. 60-61,
nota 137.

W Vasar, Le IVite cit, IV Teso, p.383. . Sherarman,
Andrea del Sarto cit,, I, p.73, assinala que “there is no
superficial evidence of the study of Michelangelo’s
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conhecimento da antiguidade de Rafael ¢
foi, por veze, taxado por falta de audicia.
As reservas como os cumprimentos de
[Félibien na nota do Second Entrerien que cle
consagra a “Andrea del Sarto” poderiam
muito bem refletir aquelas de  Nicolas
Poussin2t,

Tradngdo:  Emerson  Dionisio  G.  de

Oliveira

sculpture for the Medici tombs, but there is a
fundamental kinship with them tahat makes Vasan's
historical analysis entirely credible”.

19 Freedberg, Andrea del Sarfo ait., 1, fig 193; I1, pp. 156-
160, n. 69; Sherman, AAndrea del Sarto cit, 11, pp. 258-
259, n.76; Andrea del Sarto 1486-1530 cit., pp. 137-13Y,
n. XX; e Natah ct Cecchi, Awdrea del Sarto cit., p. 108,
n.50.

2 Freedberg, Andrea del Sarfo cit, 1, pp. 89-90, fig 212,
11, pp. 181-183, n.81; Sherman, Andrea del Sarto cit,,
11, pp.278-279, n. 92 ¢ pp. 309-310; Aundrea del Sarte
1486-1530 cit, pp.161-162, n. XXVII; ¢ Natali ct
Cecchi, Andrea del Sarto cit., p.125, n.61.

2 Freedberg, Andrea del Sarto cit, 1, fig. 8; 11, p. 7, n.5;
Shearman, Awdrea del Sarto cit., 11, pp 202-203, n.12; ¢
Natali ¢ Cecchi, Audrea del Sarto ., p27, n. 7. A
colegio Giustiniani possuia ainda outros quadros que
foram, em nventano de 3 de feverero de 1638,
atribuidos a Andrea del Sarto. Ver L. Salerno, The Preture
Gallery of Vincenzo Gustintant. The Inventory, Part 11, in
“The Burlington Magazine”, CII, 1960, pp. 135-148, ¢
Freedberg, Andrea del Sarto ci, 11, p.245.

2 W, H. Hollstein, Dutch and Flemish Etchings, Engravings
and Woodents, ca. 1450-1700, 11, Amsterdam s.d., p.72
n.21. sur la Galleria Giustiniana, ver G. Algen, Le
incisiont della “Galleria Ginstiniana”, n “Kenia”, 9, 1985,
pp- 71-99; E. Baccheschi, 1incenso Ginstiniant colleztonista
¢ lo sna Galleria di stampe, in “Quaderni del Musco
dell’Accademia Ligustica di Belle Arti. Genova”, 10,
1989, pp. 3-5; N. Outria, Problesmi dellincisione: note wnlle
tavole della Galleria  Ginstiniana, ibid,pp. 6-13, ldem,
Immagini incise e fouli iconografiche cinguecentesche, ibid., pp.
16-30; Clande Mellan, g anmi romani: un incdsore fra 1 onet ¢
Bernimi, a cura di 1. Ficacci, catilogo de exposicio em
Roma, Pallaze Barberini, 24 de outubro de 1989- 08 de
janeiro de 1990, Roma 1989, pp. 288-316; E. Cropper,
Vincenzo Giustiniant'’s Galleria. The Pygmalion Effect, n
Cassiane dal Pazzo's Paper Musenm, 11 (= Quaderni Puteani,
3), sl 1992, pp. 101-126; ¢ Rowa 1630. I/ trionfo del
pennello, a cura di ® Bonfait, catilogo de exposigio em
Roma, Villa Médicis, 25 de outubro de 1994- 1° de
febereiro de 1995, Milao 1994, passin.

2 Thuillier, Nicolas Possn cit., p.23.

24 [bidem.

25 “lei ausi trouué une compositio[n| du tableau de la
Vierge que muitas vezes vous m'aués monstre de
souhetter. Je le commernserei  quand
Pordonnerés, et non point plus tost”. Carta de Poussin
i Chantelou, Roma, 17 de janciro de 1649,
Correspondance de Nicolas Poussin pidiées d'aprés les orginanx,
a cura di Ch. Jouanny, Archives de l'arf frangais, Nouvelle
péniode, V, Paris 1911, p. 394, “Monsieur puis que vous
continués dens la volonté que je mette en exceution la
pensée que jey fette de la Vierge en grand. Je
commencerei a la primiére commodité a luy donner
quelque commencement et si je peus je la finirer cette
année”, Carta de Poussin em Chantelou, Roma, 7 de
fevereiro de 1649, ibid., p.395.

26 “Se André del Sarto demorou-se em Roma & se lhe
fot dada a paciéncia de estudar por algum tempo, nio se
duvida que ele for muito perfeccionista; Pois muito que

vous me
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naturalmente cle nio nnha uma imaginagio muito ativa
& viva, contudo cré-se que cle possuia conhecimento
dessa bela disposigio, dessa expressdo, essa forga &
essa clegincia que ndo se encontra em suas figuras; pois,
além de que, ele é como eu digo-vos muito correto no
seu desenho. Mas como ele foi mais natureza mais
timida que atrevida, havia algum sinal de que ncla

Ultimos Vislumbres de uma
Arqueologia Mundana*

Daniela Galle

Pelo septuagésimo aniversario de Paola
Barrochi.

[...] ele estava tomado por um gosto muito
vivo  pelo  estudo  da  antignidade, ele  fazia
escavagies; essa paixdo quase tinha substituido
aquela pelos cavalos.

Stendhal, La chartreuse de Parme.

Uma carta, enviada de Paris em 8 de
fevereiro de 18291, anunciava a Pietro
lircole Visconti a chegada a Roma do
senhor  Defresne, “secretario  geral da
prefeitura do Senna”, “depois do prefeito,
[... a pessoa mais poderosa  no
departamento”,e, sobretudo, aquele que
tinha feito obter o portador da missiva,
Louis Visconti, um “lugar [...] fixo como
um dos arquitctos do Departamento™2 O
descia a Itdlia para
“restabelecer-se de uma longa doenga ¢, ao
tempo, para ver os belos
monumentos que encerra”’. Como  cra
hibito para a gente do belo mundo
curopeu, a viagem durou alguns meses ¢

senhor  Defresne

mesmo

sob os mclhores auspicios®. Iim vez, “para
nio [sc| scparar completamente de Roma”,
Defresne  partiu, novamente, com  um
ambiciosisstimo  projeto  de  escavagio,
acordado com P. Ii. Visconti, nos jardins
Farnesianos ¢ no Templo de Apolo
Palatino, ¢ com a convicgio de que um
“Residente” teria facilitada a aquisi¢io de
obras de artet.

Chegado em casa, pedia a Pietro Ercole

Unr relatirio sobre as escavagies no templo de
Apola Patatino, sobre o gue elas prometen, sobre o
que elas custardo, sobre o mérito e a integridade de
tal empreendinento, sobre a natureza dos termos
da permissio a ser oblida do rei de Ndpoles,
supondoe que o arrendaldrio ndo leve, ele nesmo, o
direito de fager escavagies e de ceder a ontros o
direita de fagé-las. 20 um Relatério sobre ontras
escavagoes, das quais vis indicarieis o lugar, as
probabilidades favordveis &c e 0 que se poderia
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faltava coragem no inicio de scu curso, & que as Obras
que ele viu em Roma, & os excelentes homens que
trabalhavam entio o maravilharam & o fizeram retornar
a Florenga, para seguir sua inclinagio & seu geénio”. A,
Félibien, Eutrefiens cit., Pans, em Pierre Le Petit, 1666,
Second Entretien, p.322. Esses pré-julgamentos remontam
acle mesmo & Vasan, Lz Vite cit.,, IV, Texto, pp. 341-

empreender imediatamente [...] Enfim, wuma
indicagdo sobre as despesas das escavagoes, assir
como sobre a maneira pela qual deve ser tratado o
erudito que as dirigird e o residente que seria
escolbido de fato ou de direito [...] e, além disso,
todos os detalbes que vis julgareis conveniente de
me dar sobre o emprego e o depdsito dos objetos
encontrados, sobre sua partilha & e sen envio a
Paris [...] A continnagio das escavagoes de
Tusculum permanece sempre em minha mente. Due
pensais disto? Nav se poderia obter uma concessio
da corte da Sardenbha? Sonbai com a celebridade de
Tusculnm, com tudo que deve encerrar, ainda, de
preciose. A rainha da Sardenba  consentiria,
talvez, separar da Ruffinella e ceder o territdrio de
Tusculum [.. .

No outono, nos ambientes vizinhos da
duquesa de Berry, comecou-se a falar de
uma Sodetd di Amatori di Antichita 6 para a
“busca de objetos de antiguidade, gragas as
escavacoces praticadas em diversas partes do
territbrio  romano””.  Foi iniciada uma
campanha de subscri¢des, ¢ sob proposta
de Defresne ¢ do bardio Leroy, seu sogro ¢
“membro do Conselho geral de Paris” 8, S,
A. R. a duquesa de Berry, designou como
diretor das escavacdes o cavalier Visconti,
“jovem e erudito antiquario |...] que parece
evocado, pela sua reputagio precoce, a
continuar a gloria, inteiramente francesa, de
seu distinto nome”.? Doze mil francos _um
ter¢o era pago pela princesa_ constitufam o
capital do empreendimento. Para o inicio
dos trabalhos, Visconti podia contar com
um crédito de trés mil francos ¢ com um
salirio mensal de dois mil, decorrente de 1o
de outubro do mesmo ano!’. Uma vez que,
para as escavagdes no Palatino, cra
necessario esperar a autorizagio do rei de
Nipoles, pai da duquesa, o impaciente
Defresne sugeria

comegar imediatamente outras escavagies ki
onde vis esperareis ter éxito no mais alfo gran.
Algnns de nosssos co-associades, que conbecen:
Roma, concebens de vossas indicagoes as mais
Sfavordveis esperangas. Eles estabelecerian a ordem
seguinte: 1o Falleri, Junonia Falisca. 2o:
Sanonia. 3o0: Sallone. 4o0: Prima Porta. So:
Fidene. 6o: Ceretri. Mas, dando eles proprios, essa
indicagio, eles a confian ao vosso juize. /o5 sois,
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342 ¢ 394. Félibien (sbid., p. 310) celebra igualmente
em Andrea alguns clementos que foram cfetivamente
retomados por Poussin: “nas mulheres ¢ nas criangas
cle coloca um ar padrio natural ¢ gracioso [...] os jovens
homens e os velhos sdo pintados com expressoes muito
vivas & muito belas [..] os drapeados sio dispostos de
um modo agradavel.

s0b esse parecer, en vo-lo repito, o drbitro e o mestre
absoluto. Plenos poderes vos sdo entregues: tudo o
que n6s vos pedinos é comecar o mais cedo possivel
Nis deixamos a Senhora, por wma respeiloia
deferéncia, o direito de tomar, entre os olbjetos gue
se poderia encontrar, aqueles que seriam de swa
conveniéneia; daf a necessidade de fazer avalagoes;
e nis pensamos que, se ﬁrem encontrados, vos
querereis muito avaliar cada objeto. As avaliagies,
naturalmente, devers ser justas wmias  wilo
noderadas'!.

Para evitar extorsdes por parte dos
propictirios  de sugeria-s¢  a
maxima discri¢do, sob o nome da augusta
protctora:  somente o “Monitenr  de
Franee’teria dado o anlncio oficial dos
trabalhos. A designagio de um Residente
era, em vez, prematura: melhor esperar os
resultados das primeiras escavagbes antes
de encaminhar tal pedido ao Ministro dos
Interiores!?. Mas, de Roma, P. E. Visconti
pressionava, por ter em seu poder cartas
oficiais, assinadas pela duquesa, por “virios
cardeais romanos”, aborrecendo Defresne,
o qual se limitava a pedir o apoio do “chargé
des  affaires’da embaixada, chevalier dc
Belloch, ¢ a solicitar uma carta, do principe
de Pollignac, ministro dos exteriores, pelo
embaixador?3,

terrenos,

Os socios parisienses queriam  belos
objetos, ¢ com a aprovagio de um dcles, o
marqués  Olivier de Vérac, senador de
Franga ¢ “gouvernenr du chitean de VVersailles”
em viagem a Itdlia™, Visconti concentrou
suas forgas sobre os sitios de Salone __na
esperanca de encontrar  provas  sobrc
Agrippa®~ ¢ Corncto. “As  magnificas
escavaghes de Lucien sio um  atrativo
poderoso, ¢ eu vos agradeco por ter cedido
a esta tentagio”escrevia entio Defresne!S.
O “L'Universe!’, o novo jornal politico ¢
literario |[...], o jornal favorito da Senhora”,
vinha creditado para a publicagio dos
trabalhos!’. No final de novembro, chegava
a Paris a planta da escavacio “principal”, na
Gregna, “com desenho do mosaico”, sem
escala ¢ sem comentirios, logo “restaurada
¢ completada” por um ex-pensionista de
Villa Medici'®, Para os futuros relevos,
designava-se o arquitcto  Constant-



Dufeux!. Mas Defresne estava
preocupado: trazer paredes 4 luz ndo era,
antes, “um  sinal incoveniente para a

descoberta de objetos de arte?®? [ as
cscavagies  eram  bem  vigiadas  “por
homens honestos ¢ inspetores fi¢is”?

[-..] eria-se-nos aqui, terrivelmrente, o nedo de
subtragies. Asseguram-me qne, em Pompéia, o
desentulbamento das siltimas 18 polegadas acima
do pavimento das cimaras faz-se, apenas, sob os
olhos dos inspetores, sempre presentes, porque ¢ la
que se encontra, diz-se, lodos o5 pequenos abjetos
de valor gue a terra e o temipo cobrivam®'.

linalmente, em dezembro, as cartas
romanas comecaram a contar dos “belos
pavimentos de marmore”, de uma cabega
de “cidaddo romano”, de um fragmento de
dguia, de marmores ¢ chumbos. Deram-se,
cntio, as ordens para o deposito, ¢
SUCCSSIVO achados,
certissimos que Sua Santidade ndo teria
colocado obsticulos para “a livee saida dos
objetos que [Ela] nio tem a intengdo de
guardar ¢ adquirir”22,
decidiu-se fazer “atrios” de palicios ou
“com  pequenas

cnvio a Pans, dos

Com os marmores,
“tampos de  mesa”,
ou “de um dnico pedago”,
aproveitando, neste caso, a mio-de-obra

amostras”

romana, menos custosa. Cada socio teria
tido, assim, “alguma coisa das escavagdes”,
mas, 0 pavimento mais belo, por forma,
riqueza ¢ dimensoes, devia ser para a
Senhora?®. Sob o pedido dos “artistas™ que
tinham participado do empreendimento
viscontiniano, nenhum restauro mais devia
ser cfetuado sobre os restos antigos de
Roma?.

No inicio do novo ano, falou-se de
outras cscavagoes, em Piperno, “que nos
pertence, somente a nos”?. Um pouco
mais tarde, prévio envio de uma precisa

* AlF =RV = Autografi Ferraioli — Raccolta Visconti,
BAV = Bibiloteca Apostolica Vaticana.
' BAV, AF-RV, c. 7381. Eista carta, a qual se referem as
citagoes gue seguem, e as outras cartas de Louis
Visconu citadas mais adiante, serio publicadas no
cpistolino  que  Frangoise Boudon ¢ eu estamos
preparando para o “melanges de 'Eicole Frangaise de
Rome. ltahe et Méditerranée™.
2 Sobre a carreira do arquiteto  Ludovico Tullio
Gioacchino Visconti, veja-se Lowuis Visconti 1791-1853,
catilogo da mostra, aos cuidados de F. Hamon ¢ Ch.
Mac Callum, Pans, 1991.
V4| eu passer tio rapido pela ltilia que algumas
vezes tenho dividas se minha viagem ¢ uma reahdade
ou uma ilusio; mas quando cu me lembro dos
monumentos de Roma, de suas inumeriveis galenas, de
suas obras-primas, das nossas visitas ao lForum, ao
Capitdho, ao Monte Palatino, i Villa Albani, quando cu
me lembro dessas conversas muito curtas, quando vos
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prestagio de contas das despesas, vieram,
também renovados, os créditos para o
novo sitio ¢ para Corncto __onde nds
estamos  interessado  apenas  em  um
quarto”?, enquanto, ao invés, nenhuma
novidade ainda para o Palatino. “Possamos
nos encontrar a recolher os felizes rastros
de Lucien Bonaparte”, invocava,
esperangoso, Defresne, recomendando a P.
. Visconti __tornado “secretirio perpétuo
da academia arqueoldgica”__, M. Paulmier,
“um dos prefeitos adjuntos da cidade de
Paris”?7. Mas, se de um lado, assegurava-sc
a contribuicio da marinha real para o
transporte dos objetos para a ranga®, por
outro, comecaram a levantar-se sérias
dividas quanto a suposta beleza destas
antigiidades nunca vistas. E Defresne
escrevia, irritadigo:

Esses mdrmores, que se encontra a cada go{be
de enxaddo, nédo indicariam os movimentos da
terra interior apds antigas escavades e, em seguida,
rejeitos de terra e de restos iniiteis, antes que um
estado bruto resultante de wuma pilbagem, de um
saque, de uma devastagio de bdrbaros? [...] A
estdtua de Baco, encontrada em Corneto, é bela em
efeito? [...] Depois, ela nos pertence? [...] far-se-
d, @ nosso prejuize, a parte do ledo? Agrada-nos
confiar ao vosso elo o5 nossos inferesses, vis ndo
querereis que em Corneto o5 ausentes tenbam
tndo®.

Com efeito, em Corneto Visconti
terminou, verdadeiramente, por encontrar
duzentos vasos. “Sio de um bom trabalho?
Sdo gregos ou ctruscos? Ou ¢ apenas uma
simples cerimica que indica uma época sem
lhe revelar o talento [...] Fu espero, com
impaciéncia, vossas noticias; dos fatos, dos
resultados, em lugar de esperangas: coisas
certas, depois das lisonjeiras palavras™,
perseguia, ainda impiedoso, o mesmo

sabicis manifestar tanto encanto, ¢ que cu sinto meu
coragio comovido i espera de vossa amizade, entio
minha divida desaparece, ¢ eu me prendo com um
interesse inexprimivel 4 realidade de tantas lembrangas
belas”. BAV, AR-RV, c. 11691, carta de Marcellin
Defresne a P. E. Visconti, escrita em Paris em 2 de
agosto de 1829.

+ BAV, AF-RV, cc. 1169 - 1170.

5 Ibidem, c. 1170t e v. A sifla da Rufinella foi cedida, por
Luciano Bonaparte, 2 Anna Maria di Savoia, duquesa de
Chiablese, em novembro de 1820: cfr. N. Del Re,
Luciano Bonaparte e il suo fallito sequestro alla *Rufinella”
(1817), in “Lunario Romano”, 11, 1982, p. 283.

¢ BAV, AF-RV, cc.7382, carta de Louis Visconti a
Pietro Ercole, de 5 de setembro de 1829.

7 “Le Moniteur Universel”, n.306 e 307, segunda-feira 2,
¢ terga-feira 3 de novembro de 1829, p. 1730. Uma
copia manuscrita deste breve artigo ¢ conservada em
BAV, AF-RV, ¢, 7400r. Outro anincio oficial, mais
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secretdrio geral da prefeitura do Sena, no
fim de junho de 1830%.

No final de julho,
revolugdo, ¢ nos primeiros dias de agosto, a
duquesa de Berry acompanhou ao exilio a
familia real, pondo fim a esta historia, para
nos, inteiramente cpistolar, que bem
testemunha o clima entre o sério ¢ o
mundano em que nasccu, em Roma, a
arqueologia  cientifica. A
particulares, de terrenos de escavagio no
Estado da Igreja, era uma tradicdo antiga
com a qual a Camera agora contava para
enriquecer, sem despesas, 0s museus, ¢ para
melhorar as suas cxanglies finangas. Como
se viu, as espléndidas mobilias das tumbas
etruscas desenterradas em 1828 ¢ 1829, nos
dominios do principe de Canino, tinham
suscitado, precisamente, uma verdadeira
febre do objeto antigo®. Em Paris, as
grandes Expositions des Produits de ['industrie
Jfrangaise inauguradas pelo diretério — onde o
mosaista romano francesco Belloni havia
proposto alguns de scus mais belos moveis
em pedras duras— tinham atraido a atencio
para as matérias pesquisadas ¢ para os
objetos tecnicamente perfeitos. Mas, se os
altos funcionarios de Carlos X buscavam,
unicamente,
antepassados scus, belos objetos antigos
“em estado de deleitar o olho”32, em 21 de
abril de 1829, com a aprovagio do governo
pontificio, era aberto, oficialmente, em
Roma, sob a presidéncia do embaixador
francés junto a corte de Napoles, duque de
Blacas d’Aulps, o Istitute di Corrispondenza
Archeologica para a “colecio de feitos
arqueologicos”33,

cstourou a

concessao  a

como tantos lustres

Tradugdo: Leticia Martins de Andrade

circunstanciado, no  “L'Universel, joumnal dec la
littérature, des sciences et des arts”, 1, n. 311, sabado, 7
de novembro de 1829, pp.445-446. Sobre Mana
Carolina das Duas Sicilias, esposa de Carlo Ferdinando
di Borbone, duque de Berry, segundo filho do conde de
Artots, futuro Caros X, vejam-se F. Waquet, Les fétes
royales sous la restanration on 1. Ancen Régime retrowsé, Panis,
1981; B. Scort, The Duchess of Berry as a Pairon of the arts,
in “Apollo”, CXXIV, outubro de 1986, pp.345-351; Un
dge d'or des arls décoratifs 1814-1848, catilogo da mostra
aos cuidados de . Alcouffe, A. Dion-Tenenbaum ¢ P.
Ennés, (Paris, Grand Palais, 10 de outubro-30 de
dezembro de 1991), Pans, 1991; ¢ B. De Brimont, 4
duchesse de Berry. Un amatenr illustre sons la Restanration, in
“L’Estampille/1’Object d’art”, 255, fevereiro de 1992,
pp- 60-73.

4 “Le Moniteur Universel”, cit.

? O artigo do “Moniteur”lembrava, de fato, que o “Sr
Cavalier Visconti é sobrninho do célebre Ennius Quirinus
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Visconti, cujo filho exerce em Pans, com um raro
talento, a nobre profissio de arquiteto. Veja-se que a
ciéncia ¢ o gosto sio hereditinios na familia”. Pietro
Frcole nasceu em Roma, em 1802, filho de Alessandro,
irmao mais jovem de Ennio Quinno.

10 Retiro estes e outros minuciosos detalhes das cartas
cnviadas por Marcellin Defresne a P. E. Visconti em 5 ¢
6 de outubro de 1829, conservadas em BAV, AF-RV,
cc. 39-42. A carta de crédito no Banco Torlonia partiu
de Pans em 9 de outubro, acompanhada de uma
mussiva de Defresne a P. E. Visconti: BAV, AF-RV, c.
1173,

1 BAV, AF-RV, ¢. 41v.

12 BAV, AF-RV, c. 41v-42r.

3 BAV, AF-RV, c¢. 1174, carta de Defresne de 10 de
novembro de 1829, mas veja-se, ainda, BAV, AF-RV, c.
7385, carta de Louis Visconti ao primo  Pietro Frcole,
Pans, 18 de novembro [1829]. Copia da mussiva de
Defresne a Belloch, s. 1. S. d.; é conservada em BAV,
AF-RV, c. 1210; a esta Defresne tnha reunido “um
extrato certificado da carta que me for escrita pelo
Marques de Sassenay, Seéoetarre des Comandemens de
madame, cm consequéncia das conferéncias que eu havia
tdo com 5. A. R, agora em BAV, AF-RV, c. 1199. O
documento ¢ datado, pelo “1’Elysée Bourbon”, de 3
de outubro de 1829. No  Regolamento promulgado pelo
cardeal Pacca, em 6 de agosto de 1821, ficava
estabelecido que “cada perigio que se fizer para escavar
anugwdades ou tesouros”devia ser enderecada ao
cardeal carmelengo para obter o crivo da Cemmissione
Coenerale Consultiva di Belle Arti. As comissGes auxiliares
respeitava 2 viglincia sobre eventuais restauros dos
monumentos antigos, dos quais deviam “fazer levantar”
plantas ¢ desenhos correspondentes ao verdadeiro “sem
s¢ prender ao incomodo de completar as falhas”™: cfr. A.
Vimihan, .zggr, bandi ¢ provvediments per la tutela der bene
artistici ¢ culturali negh anticht stati itabiani. 1371-1860),
Bologna, 1978, p. 146-151; ¢ A. M. Corbo, Il
commissiont anstliare di - belle arti nello stato pontificio dal
1821 al 1848, in “Lunario Romano, 11, 1982, p. 433-
446. Concretamente, parcce que sc agisse assim: “[...]
Fim geral, adquire-sc a permissio para a escavagio em
s¢ desembolsando, ao proprictino  que di  seu
consentimento, uma soma estabelecida, ou fazendo
com que ¢le se interesse pelas buscas, por causa da
partilha dos objetos encontrados. No pnmeiro caso,
como no segundo, ¢ preciso comunicar scu proposito,
aceitar muita recusa, (.2..) grandemente o objeto que se
tem em vista, curvar-se¢ a pedir um segredo, que nio se
guarda. 11i dinharo perdido, por pouco que nio se
conseguisse no pnmeiro acordo;, hid, no segundo, a
dificuldade  de  entender-se nos  pregos, sobretudo
quando se tem  em vista guardar os objetos. A compra
de terras para escavagio protege a verdade dos
inconvenientes que acabo de assinalar; mas ¢ preciso
cmpregar, ai, um capital muito considerivel, para dar a
operagio a extensdo que, sozinha, pode assegurar-lhe o
sucesso, ¢ ele traz, necessariamente, a sobrecarga de
uma agéncia. Para atngir diretamente a meta, que nio
esta ma possessio do solo, mas na apropriagio dos
objetos gque podem encontrar-se ai enterrados, propée-
s¢ um novo meio. I3 o de comprar as terras onde
cstavam as cidades ¢ as vilas antigas, para revende-las,
em sepuida, em se reservando o direito as escavagdes,
assim como o da propriedade de todo objeto de arte
que 0 acaso traria 4 descoberta. Essas condigoes, que se
apresentam  aos olhos do comprador como uma
hipotese longinqua, sio accitas facilmente ¢ diminuem
em muito pouco o valor do fundo. O governo
pontifical i colheu frutos deste sistema aplicando-o
as vendas de bens da Cimara Apostolica. A corte
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imperial do Brasil tirou proveito disso, este ano mesmo,
a0 exercer seu direito de escavages na propriedade de
Veii, vendida em 1822 pela duquesa de Chablais, com
esta reserva, ao principe Rospigliosi. A operagio exige,
aparentemente, uma soma considerdvel, o que a coloca
fora do alcance de muita gente. Na reahdade, o
emprego reduz-se a uma soma minima, porque se entra
nos fundos 4 medida em que se os revende, e a perda
que se vincula a cada contrato, ¢ infinitamente menot
quer que 0 prego a pagar potr uma permissio de
escavagio, quer que o dinheiro que seria necessario para
rccomprar a2 metade ou o tergo dos objetos
encontrados. Esse sistema, além disso, tem a vantagem
1. De estender, com pouco sacrificio, a agio da
escavagio sobre um grande numero de lugares. 2. De
assegurar a possessio total dos objetos descobertos. 3.
De propiciar um direito que se pode exercer todo o
tempo. 4. De admunistrar até a sorte do acaso, nio
somente no que respeita a propriedade dos objetos; mas
pela vantagem a tirar dos indicios para descobertas
posteriores. 5. De encerrar a operagio dentro de todo
segredo que se julgari conveniente lhe dar [...]". Roma,
Biblioteca dell’Istituto di Archeologia ¢ Storia dell’Arte,
Ms. Lanciani 65, cc. 66v-G8r, nota, andnima e s.d.,
escrita por Pietro Ercole Visconti em resposta a um
pedido de escavagio chegado de Sio Petesburgo.

13 “Sr. De Vérac é um dos nossos fidalgos mais
distintos; ele tem o gosto pelas artes e pelas belas coisas;
sua galeria, que ¢ muito conhecida pelas nossas
pobrezas da Franga, contém um dos mais belos quadros
de David, que é, nio vos aborreceis com isso, 0 maior
pintor dos tempos modernos™: BAV, AF-RV, c. 1171,
carta de Defresne de 24 de setembro de 1829
Efetivamente, como me sugere Antoine Schnapper,
Vérac possuia 4 morfe de Sdcrates, agora no Metropolitan
Museum de Nova lorque. Sobre a sua estadia romana,
vejam-se, ainda, as cartas de Defresne BAV, AF-RV, cc.
1175-1176, de 8 de dezembro de 1829; e cc. 1190-1191,
de 11 de abnl de 1830.

15 BAV, AF-RV, c. 1177+, carta de Defresne de 12 de
dezembro de 1829,

16 BAV, AF-RV, c. 11751

17 BAV, AF-RV, c.1176v.

¥ BAV, AF-RV, cc. 1177r ¢ 1177bis; e ainda c. 1185r,
carta de 18 de fevereiro de 1830. No “Moniteur
Universel”, n. 345, sexta-feira, 11 de dezembro de 1839,
p- 1879, especificava-se tratar-se de “uma casa de
campo construida ¢ decorada com luxo; algumas
inscrigbes  informaram  que cla pertencia a  Caius
Bellicus, e sua construgio remonta a bela época. As
paredes sio de construgio reticular, OPERIS
RETICULARIS, donde se conclui que o edificio nio é
anterior ao tempo de Augusto, nem posterior aquele de
Caracala |...] Um pavimento em mosaico, de uma
construgio pefeita, decora uma das cimaras que cstio
sobre a pnmeira linha do edificio. Lisse pavimento,
formado ¢m marmore branco e preto, ¢ de um desenho
muito simples, mas clegante. Uma segunda cimara, a0
lado da cimara em mosaico, tem o pavimento em
OPUS SPICATUM. Esse pavimento tinha sido,
sucessivamente, recoberto por um OPUS
SIGNINUM”. Mesmo texto em “L'Universel”, I,
n.344, quinta-feira, 15 de fevereiro de 1830, p. 298.
Tragos dessa escavagio na propriedade de La Gregna,
entre Romavecchia e Ciampino, existem em A, Nibby,
Analise storico-topografico-antiquaria dells Corta de'dintorni di
Roma, 11, Roma, 1837, p. 127-129; ¢ G. Tomassetti, l.a
Campagna  Romana antica, medioerale ¢ moderna. Nova
cdigio atualizada, aos cuidados de L. Chiumenti ¢ F.
Bilancia, IV, Iz Latina, Roma, 1976, p. 122, nota b.

19 BAV, AF-RV, c. 1177bis.
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20 [hidem, c. 1177¢.

21 [hidem, c. 1177v.

2 BAV, AF-RV, cc. 1178-1182, cartas do mesmo, de 6,
10 e 12 de janeiro de 1830. A citagio refere-se a esta
dltima.

23 BAY, AF-RV, cc.1183-1186, cartas de Defresne de 7
e 18 de fevereiro de 1830, ¢ cc. 1188-1189, carta do
mesmo, de 22 de margo sucessivo, onde se aprecende
que, em realidade, Defresne ordenou apenas scis
pavimentos, quatro “de pequenas amostras”e dois em
uma pega unica, “o prego da mio-de-obra
encontrando-se mais caro do que eu havia pensado”. A
paixio da aristocracia parisiense por esses pavimentos
em granito ou “mirmore precioso”’¢ documentada,
ainda, por algumas cartas enviadas a P. E. Viscont: pelo
duque de Noilles, no curso de 1825 veja-se, por
exemplo, BAV, AF-RV, ¢ 5259, carta de 26 de
dezembro.

2 BAV, AF-RV, c. 1184r.

25 BAV, AF-RV, c. 1183v; ¢ c. 19901, carta de Defresne,
de 11 de abril de 1830.

2% BAV, AF-RV, c. 1188r ¢ 1189r. Trata-se, muito
provavemente, de uma participagio nas escavaces da
necropole de Monte Quagliere (mencionadas em BAV,
AF-RV, ¢.1196r, carta de Defresne, de 30 de maio de
1830), descoberta por Giacomo De Dominicis: cfr. E.
Westphal, Topografia dei contorni di Targuini e 1uld, in
“Annali dell’Istituto di Cornspondenza
Archeologica”l1, 1830, 1, p. 38; ¢ G. Dennis, The Cities
and Cemetertes of Etruna, Londres, 1848, 1, p. 355-57.

27 BAV, AF-RV, cc. 1185v e 1186r. Pietro Ercole
sucedia ao tio Filippo Aurelio no cargo de secretino
perpétuo  da Pontificia Accademia Romana  dh
Archeologia.

2 BAV, AF-RV, ¢. 1196v.

2 BAV, AF-RV, c. 1192r e v, carta de 7 de maio de
1830. O Gehard, Rivista generale del Bulletting, wn
“Bullettino dell’Istituto di Cornispondenza
Archeologica”, dezembro de 1830, p. 262, lembra uma
“estitua, |...] deitada, de um sacerdote de Baco, que for
extraida das escavagdes do fundo Mara, perto de
Corneto”, ilustrada, depois, por G. Micali, Storsa degli
antichi popodi italiani. Edizgone seconda, 111. Milio, 1836, p.
89-90, ilustragio LIX. I a dnmica estitua de
Baco”mencionada  na  literatura  arqueologica, em
Cotneto, neste lapso de tempo.

% BAV, AF-RV, cc. 1198r ¢ v, cartas s.d.,, mas com um
carimbo, de chegada a Roma, de 24 de junho

3 Noticie istoriche della terra di Canino seritte dal Cavaliere
Pietro Ercole Visconti commissario delle Antichitd, s. 1. S.
[1843]; M. Bonamici, S prisi scari di 1aciano Bonaparte a
Vnlei, in “Prospettiva”, 21 de abnl de 1980, p.6-24; Del
Re, Lucano Bonaparte cit; ¢ Laucane Bonaparte ke sue
collezions d'arte, le swe residenze @ Roma, nel 1.agio, in ltaka
(1804-1840), aos cuidados de M. Natoli, Roma, 1995.

2 PBAV, AF-RV, c. 1183v.

W A, Michaelis, Storta dellIstituto Archeologice Germanico.
1829-1879. Strenna pubblicata nell'ocasione della festa del 21
aprile 1879 dalla Diregione Centrale dell'ltituto Archeologico,
Roma, 1879, p. 23; ¢ B. Andreae, L Istituto Archeologico
Germanico di Rowa, in Speculum  mundi. Roma  centro
inlernaggonale di ricerche wumanistiche, aos cudados de P.
Vian, Roma, 1993, p. 151-181.



O Dilema da Arte Folclorica
Religiosa — O Santuirio de
Virgem Maria em Lichen,
Polénia

Katargyna Marciniak

Na Polonia, um pais de tradicio
catdlico-romana muito forte, existem mais
de 700 santudrios de vérios tamanhos. [fig.
1]. Dentro deste grupo tio vasto de
de particular
Trata-se  do

santuarios, um deles ¢
importancia ¢ posigdo.
santudrio de Santa Maria em Lichen Stary
perto de Konin, na Polonia Central. O
Santuario  de santudrio
relativamente novo dedicado ao culto de
Maria por ter apenas 140 anos. Um dos
principais  aspectos, centre  outros, que
caracterizam  este  lugar, ¢  seu
desenvolvimento bastante dinamico. Todo
ano, o nimero de peregrinos que visitam
assustadoramente. Ao
mesmo  tempo, todo ano sio contruidas

Lichen é um

Lichen  cresce
novas capelas, monumentos ¢ epitifios. E a
arte de Lichen que proporciona a este lugar
unico um semblante que ¢ principalmente
responsavel pelo nimero crescente de
peregrinagoes. A arte, nos encontramos, ¢
por muitos Cr{tiCOS Vi.St'rl L] dcﬁﬂidﬂ cOmMmo
kitsch. (O que este artigo propde ¢
considerar o fendmeno da arte de Lichen,
discutindo se ela pode ser classificada como
tal ou se cla pode ser melhor definida como
uma arte religiosa de massa.

Kitsch. lista palavra, em polones ¢
muitas outras linguas, tem uma clara ¢
negativa conotagio, nio obstante o fato de
nio ser necessariamente tratada como tal
por toda a literatura antropolégica.
Olhemos, primeiramente, varias definigdes
de  Aitsch e analisemos se, em caso
afirmativo, em qual grau, a arte do
Santuario de Lichen pode ser definida
nessa categoria. Ademais, adicionalmente,
minha intencdo ¢ analisar se a arte de
lLichen ¢ kitsch, e, sc o for, qual a parcela
kitsch da arte de Lichen, pressupondo que
cssc seja o caso, ¢ responsivel pelo
dinamico desenvolvimento do culto da
Virgem Maria nesse lugar ¢ no santuario
como um todo.

Teoricos da arte ao escreverem sobre
kitsch, nao formularam uma defini¢io deste
tipo de arte. Varas categorias foram
utilizadas para a descrigio de &itsch, fazendo
referéncia as suas peculiares e cerimoniosas
caracteristicas ¢ a posicio tanto do scu
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criador quanto do  seu  publico.
Dificuldades como essa, em relagio a
defini¢io de &itsch, ndo sio raras. A propria
definicio de arte ¢ uma discussio
intermindvel e historiadores da arte estio
longe de qualquer consenso sobre esse
assunto. Werner [Hoffman apresentou uma
defini¢do extremamente abrangente sobre
arte de acordo com o conceito de muitas
camadas, dependendo de um acordo entre
o criador ¢ o receptor, ¢ de contexto e
situacio particular. (Hofmann 1976: 467).
Arte, no entendimento de Hoffman, nio é
somente o preenchimento de certas
expectativas artisticas ou a criagdo de novas
expectativas, mas ¢ um instrumento dotado
das necessidades humanas ndo artisticas,
especialmente aquelas referentes a politica ¢
a rchgido. Bu argumentaria que, dentro
deste vasto contexto, nio hd lugar para
uma compreensdo  necgativa  de  itsoh.
Quando assumimos que Adfsch cumpre
apenas as necessidades psicologicas de um
homem, cla se torna arte valiosa 20 mesmo
tempo. Dentro deste quadro, ¢ ¢ o que
encontramos no Santuario de Santa Maria
em Lichen, ¢ uma arte de realizagio pelo
fato de ela exccutar as expectativas de
peregrinos por uma experiéncia artistica,
religiosa ¢ politica. Muitos comentaristas
contemporancos  freqiientemente  avaliam
criticamente  a arte do  seu periodo,
classificando-a como uma negativa ¢
equivocada forma de &ssch. Lista ¢ uma arte
que apds certo tempo, ndo necessariamente
muitos séculos depois, torna-se apreendida
e entendida como uma grande arte, escrita
com a maiusculo. I3 preciso trazer 4 mente
aqui, a historia da obra de Gaudi ou aquela
da  movimento da  art  mosvean. Iista
tendéncia ndo foi, cufemisticamente
falando, aceita favoravelmente pelos
crticos de arte daquele periodo.

De acordo com um pan-estético
pressuposto, &ifsch, bem como cada objeto
material, tem um valor aestético. Pan-
estetismo rejeita uma continuidade  de
valores que possuem um valor zero em
algum ponto. Uma importincia zero teria
abrangido acsteticamente objetos néutros
tendo mais valores no lado direito da escala
¢ menos valores no lado esquerdo da
mesma.  Pawlowski, como um dos
idealizadores do pan-estetismo, argumenta
que Aifsch ndo pode ser compreendida
pressupondo-se  uma falta de walores
aestéticos (Pawlowski 1987: 178-180) Kitsch
tem um valor aestético intrinseco de um
tipo particular, precisamente falando, ela
tem  inumeros valores aestéticos, nido
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obstante sua categoria, uma condi¢io
particular ¢ um aspecto de vida no qual cle
se manifesta a si mesmo. Ao mesmo
tempo, a arte de Lichen, mesmo quando
definida como Aitsch, traz novos valores
aestéticos, que ndo estio necessariamente
errados, ¢ seu valor pode, portanto, ser
corretamente avaliado apenas em situagocs
unicas. [ssas situagdes dependem da
biografia do puablico ¢ de suas disposicoes
psico-sociais. Aquclas necessidades
humanas psicossociais determinam que nio
hd nada de errado com &dseh; cla alivia as
misérias e os sofrimentos psicologicos do
homem, extendendo-se para a comunidade
humana. A arte de Lichen tenta satisfazer
aquelas demandas. Ela mostra o mundo
sob virios pontos de vista, tanto o mau
quanto o bem. Lla toca os mais sensivers
acordes da alma humana, ¢ permite escapar
da desgraga devido a realizagio que outros
sofreram igualmente forte ¢ foram capazes
de se arranjarem com suas inquictagdes ¢
problemas. [fig. 1, 2]. Ninguém pode sentir-
se perdido quando ha a forga do desejo na
alma de alguém, quc torna
mudangas na vida humana. % por isso que
a arte de Lichen exerce seu papel forgando
um individuo a pensar sobre a sua vida,
scus problemas ¢ scu futuro. Mesmo
quando essa arte ¢ Ad#sch ¢ compreendida
negativamente, cla exerce sua funcio. [X
isso ¢ o mais importante nessa
oportunidade.

possivel

Devemos estar atentos, no entanto, que
nem todos os autores entendem ¢ definem
kitsch desta mancira tio positiva. A. Oscka
afirmou claramente que A&#tsch ¢ um
fendbmeno  patologico  resultante  da
combinagio de crescimento ¢ obsticulo
como um cincer no corpo da arte (Oscka
1987:  8). Opinido  semelhante  foi
expressada por E. Broch que argumentou
que £ifsch era mau e estranho dentro de um
sistema homogénco de arte (Broch 1955:
306-307). Entretanto, nio se pode viver
sem &itsch, por ser ela uma arte criada para
homens comuns, em oposi¢io 4 “grande
arte”, que  tem, muito comumente,
ultrapassado sua percepcio. Kitich talvez
possa ser facilmente aceita por qualquer um
por habitar dentro de cada um de nos.
Ainda que esse  argumento  possa
decepcionar muitos, cle ¢ compartilhado
por inimeros criticos. (e.g. Banach 1968:
15-17; Beylin 1966: 144; Jackowski 1966:
172; Moles 1978: 14, 31-35; Oscka 1978: 6).
Jackowski afirma que, normalmente, pode-
se crescer sem &sch da mesma forma que
se pode desenvolver-sc sem suas roupas ou



brinquedos de crianga. (Jackowski 1966:
172). No entanto, os adultos, as vezes,
desejam brincar com o trenzinho das
criangas ou outros brinquedos e, de forma
semelhante, cles mostram certa
tendéncia ao &itsch. Isso pode ser causado
pelo fato de adultos tratarem esse jogo
como algo que possa lhes proporcionar
uma volta de emog¢des da infincia ¢ os
remeta 208 tempos alegres ¢
descompromissados  daquela época. Hu
diria que a percepgio do Santudrio Mariano
em Lichen ¢é conduzido por regras
similares. Devido a sua diversidade, lichen
tempos das colondas  feiras
cclesidsticas que eram grandes atragdes para
as criangas ¢ lembradas em suas memorias
como algo extraordinirio maravilhoso ¢
fabuloso. lira como se fosse um substituto
do paraiso. O Santudrio de Lichen torna-se
um sentimental retorno aos anos divertidos

uma

volta aos

da infancia |fig. 3, 4, 5] lisse
sentimentalismo, incorporado nos
clementos  kdtsch, parece  ser a  forga
cxistente . por  tras  do  dinamico
desenvolvimento  da  arte  de  Lichen.

QQuando assumimos que Aifsch esti dentro
de cada um de nés, entio podemos supor
que os conteddos da arte kitwh sio
facilmente compreendidos ¢ aprovados.

(s teoricos da arte relacionam,
freqiientemente,  Ad#sch  com arte  de
consumo exibicionista. Nesse contexto, o
mundo explicitamente
subordinado 4 produgio abundante ¢ ao
mesmo  tempo  magnifica (Banach  1968:
105-295; Broch 1955: 295; Duvignaud
1970:  81-83; Hofmann 1976: 457;
Jackowski 1966: 170; Jusczak 1966: 158;
Moles 1978: 20-30). Iissa produgio pode
scr dirigida para Deus ou para outras
pessoas.  Duvignaud  afirma que  a
participagio nessa  troca ¢ louvivel
(Duvignaud 1978: 81-83). Uma troca muito
clara entre oferendas ¢ perdio toma forma
aqui. lissa troca especifica inclui Deus, ¢
deveria ser fortemente acentuado que, no
Santuario de  Lichen, ecsse aspecto ¢
particularmente  forte. Isto ocorre de
formas variadas ¢ inclui nio apenas uma
vasta colecio de cerimonias ¢ rezas para as
almas dos mortos mas manifesta, em si,
uma percepgdo  vigorosa da arte  do
Santudrio. Um  grupo  interessantc  de
escultores pode servir aqui como exemplo.
Iile apresenta o Juizo Final da alma do
pecador |fig. 6]. Liste grupo ¢ composto de
trés  figuras: Deus-Pai sentado em  seu
trono, o anjo Gabriel com uma espada c
instrumentos ¢m suas mios ¢ uma alma

torna-sc
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arrependida de joelhos com um saco cheio
de pecados em suas costas e um chapéu na
mio, humildemente reclinado diante de
Deus. ¥ nesse chapéu que os peregrinos
deixam o dinheiro para aclamar o irritado
Deus. Aqui esti um claro exemplo de uma
troca franca: dinheiro — perdio.

O consumo, de acordo com Moles,
manifesta-se  no  fato  de o artefato
produzido ser temporirio (Moles 1978: 26).
Por este cariter provisorio, ele csta
condenado 20 scu ripido desuso ¢ a sua
conseqiiente substitui¢io. Esses clementos
transitorios ¢  temporais si0  tragos
particulares  do  Santuirio de Lichen.
Mesmo peregrinos comuns podem  ser
vistos, desejando que todos os seus objetos
de culto sejam trocados ¢ melhorados.
Durante meus poucos anos de estudo em
Lichen, este lugar foi completamente
mudado uma série de vezes ¢ isso ndo se
deu  exclusivamente pela construgio de
novas capelas ¢ pela aquisicio de novas
drcas, mas também gragas A restauragio de
velhos cpitifios e outros objctos, para
torna-los mais perfeitos. Consideremos
aqui o Monumento dos Insurrccionais de
Novembro, a capela de Maximilian Maria
Kolbe ¢ o altar da coroacio do interior da
capela da Santa Virgem de Vilnius. O padre
Makulski plancja mais tarde a melhoria ¢ a
restauragio  das  capelas  ji  existentes
(comunicagio pessoal de Makulski em
1994). Sua intengio ¢ tornar as esculturas
de Gélgota mais clegantes. Aqui, deve-sc
destacar que as constantes reformulagdes
sd0 realizadas pelo fato de Lichen ser muito
visitada por convidados ¢ peregrinos. Sio
essas freqiientes modificacdes que fazem
cste lugar tio fascinante aos olhos do
visitante comum.

No modelo de arte de consumo, a arte
transforma-sc em comodidade ¢ torna-se
dependente do mercado. Lichen  cresce
porque como mercadoria, cla ¢ accita ¢
vendida. Convidados ¢ peregrinos  sio
aqueles que compram esse “produto”. Eles
sio responsiveis, em larga escala, pela
criagio ¢ propagagio, nio somente do
culto, mas também de tudo o que esta
ligndo intimamente a cle, incluindo a arte.
Fles opinam muito freqiientemente sobre o
que deveria ser construido no Santudrio ¢
deixam os fundos necessarios para 2
exccugio dessas obras. O dinheiro que cles
deixam nio sdo mais esmolas ou presentes.
Iiles sc¢ tornam moeda corrente para a
mercadoria que é consumida. Essc dinheiro
¢ posteriormente  utilizado  para  a
construgio de capelas, epitifios, quadros,
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esculturas, etc. Alguns peregrinos estio
cientes acerca da importancia do dinheiro
que deixam no Santuirio. Um  deles
expressou  isso  através  do  seguinte
depoimento: “Fu wisito Lichen para ver
como meu dinheiro fot investido, € quando
eu aprovo o que ¢é feito dou meu dinheiro
continuamente. Virei no futuro para ver
como meus fundos foram utilizados.”
Nesse sentido, quanto mais  pessoas
aceitam, compram ¢ pagam pelo
“produto”,  ha dinheiro  para
investimentos futuros ¢ os proprietirios do
Santuario sio levados a construir novos
objetos a fim de terem um consideravel
montante de contribuigbes durante  a
proxima visita 4 Lichen. Como resultado
disso, o Santuirio da Virgem Maria em
Lichen pode ser considerado como tendo
sido criado pelas demandas de grupos de
peregrinagio, convidados ¢ visitantes.

mais

Ao discutirmos a relagio entre kitich ¢
consumo, ¢ necessario olhar para a atitude
do préprio artista. Juszczak salienta que o
criador de &ifsch observa as solugbes mais
simples, ele estd principalmente interessado
em como atingir o publico, da forma mais
eficiente ¢ imediata. (Juszczak 1966: 158).
Sua arte presta homenagem ao consumidor
onipotente — no caso dec Lichen, ao
peregrino. Lle procura formas de arte ¢
conteidos cuja atragio propiciario a vinda
de novos grupos de peregrinos. Fles devem
achar em Lichen esses assuntos que sio
esquecidos ¢ desconsiderados em outros
lugares e aqucles que sdo  clegantes,
sentimentais ¢ trigicos [fig. 7]. Todas cssas
atividades estio dirccionadas para um
objetivo — atrair 0 maior niimero possivel
de peregrinos. O Santudrio de Lichen deve
exceder, algo que ¢  cexplicitamente
destacado pelos peregrinos, o potencial
atrativo de outros santudrios marianos
poloneses, cspecialmente o de
Czestochowa, que € percebido por cles
como uma entidade historica ¢ artificial. I
vislumbrado por cles dessa forma pelo fato
de qualquer mudanca em Czestochowa ser
simplesmente impossivel de ser feita. Pelos
centenas de anos de historia do
Santuario cle tem sido demasiadamente
consagrado ¢ glorificado. O Santudrio de
Czestochowa ¢ consideravelmente sagrado
¢, por essa razio, nio realista. Tudo em
Lichen, ao contririo, ¢ voltado para as
pessoas comuns. Assim, nio ¢ necessario
inteirar-se sobre a histéria da Polonia para
se decifrar todo o conteddo nele presente.
Tudo se mostra bastante claro e inteligivel.

suas



Finalmente, devemos considerar  as
condigdes que sustentam 0
desenvolvimento de kdtsch em momentos
especificos da historia. As opinides dos
especialistas  distinguem-se aqui, também.
Vejamos algumas proposigoes, tendo em
mente a peculiandade do Santudrio de
Lichen. Jadwiga  Jarnuszkicwiczowa
argumenta que &ifsch ¢ produto de grupos
que ndo possuem suas proprias tradigdes
culturais ¢ que, por isso, adotam modelos
de outras tradigdes culturais
(Jarnuszkiewiczowa  1966:  154).  No
entanto, ¢ complicado supor que  as
peregrinagdes  de  Lichen ndo  tenham
tradigio alguma. I: largamente conhecido
que o povoado polonés, composto pela
maioria dos peregrinos  de  Lichen, ¢
portador de uma forte, firme e viva
tradicio. Por conseqléncia, a concepgio
que &itseh ¢ causada pelo declinio de valores
¢ tradi¢des parece ser muito simplificada.
Ista base vai de encontro as opinides
antagbnicas ¢ mais detalhadas expressadas
por J. Burszta, K. Piatowski ¢ M.
Crerwinski que relacionam o fenémeno
kitsch com culturas diversas ¢ heterogéneas
(Burszta, Piatowski 1994: 118; Czerwinski
1966: 150-151). Ademais, eles afirmam que
kitsch emerge ¢ existe em  sociedades
caracterizada por fi¢is modelos do passado
¢ da tradicdo. llle existe de acordo com as
regras de uma convengdo. “I'radigio perde
um pouco dc sua beleza candnica: kitsch
apenas tem fé naquelas belezas canonizadas
existentes ¢ aprovadas.”(Burszta. Platowski
1994: 118). Deste modo, kitsch nio é nada
original; ndo ¢ uma arte revoluciondria que
transforma universalmente as  opinides
existentes sobre a arte ¢ modifica o seu
modo de percepgio e avaliagio. 1% uma arte
que pode ser entendida por um piblico
comum. Além disso, ¢ uma arte que nao
destrol sistemas de valores ja existentes
mas, pelo contririo, consolida-os. W.
[Toffmann chamou, de um modo bastante
deselegante, de banalidade. “I3 o tédio”, ele
continua, “que nio traz nada de
interessante 4 historia da arte”. (Hoffmann
1976: 477). I{ é exatamente isto que ocorre
hoje em Lichen. Fsta arte, por definicdo,
deve ser trivial ¢ simples [fig. 8|. Esta arte,
por transmitis tradicionalismo c
simplicidade, permite que as peregrinacies
que visitam Lichen dcliciem-s¢ com sua
pintura, cscultura e arquitctura. Ademais,
permite que os peregrinos descansem c sc
esquegam  dos  problemas do  dia-a-dia.
Preenchido este padrio, esta arte torna-se o
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titulo do trabalho de Moles, “a arte da
sorte”.

As relagdes acima descritas cxistentes
entre o espectador ¢ a arte sio facilmente
compreendidas no Santudrio de Lichen. As
peregrinagdes  destinadas a  Lichen  sdo
usualmente subordinadas 4 pressio de
muitas novidades e informagdes, muito
freqiientemente contraditérias, provenien-
tes da midia de massa. Llas também cstio
sujeitas, pela necessidade, a viverem em
blocos escuros ¢ pensdes mal conservadas.
Lichen ofercce a elas muito mais do que ¢
possivel obter em qualquer outro lugar.
Elas vem ao Santuirio mesmo sendo um
mundo completamente diferente onde tudo
¢ claro e inteligivel. A arte ¢ de facil
compreensdo; cla ndo se apresenta com
formas sofisticadas ¢ complexas; scu
conteido ¢ persuasivo. Adicionalmente,
uma lacuna muito importante é preenchida
pela vizinhanga, bons jardins, limpos ¢
coloridos, nivelando os ruidos ¢ distarbios
da vida encontrados fora do Santuario [fig.
9]. I 6bvio que nesse lugar ninguém pode
esquecer-se do assunto mais importante, a
crenca do fiel na vontade protetora de
Santa Maria de Lichen que cuida daqueles
que para li se dirigem cstafados pelas
dificuldades diarias. Todos os clementos
analisados acima, dispostos num todo,
como uma sugestdo e revelam as causas do
dinimico desenvolvimento do Santudrio de
Lichen.

Tendo entendido kitsch apds o termos
discutido ¢ analisado, consideremos suas
caracteristicas morfologicas para vermos sc
a teoria de kitsch pode ser entendida com
arte de Lichen. O objeto da arte &itsch ¢
usualmente  caracterizado  por  certas
caracteristicas formais de objeto como: cor,
forma, scu método de fabricagio ¢ tipo de
material utilizado. Geralmente, cré-se que
kitsch pode ser reconhecido pelo emprego
de linhas curvas, a auséncia de um fundo
sobrio, a saturagio de cores ¢ material ¢
tamanho do préprio objeto.(Moles 1978:
2). Para se compreender a particularidade
da arte de Lichen devemos examinar
cuidadosamente os elementos artisticos do
Santudrio.

A. Moles alega que linhas curvas, que
definem contorno e aspectos particulares,
sio 0s primeiros tragos caracteristicos de
kitsch. Lissas linhas serpenteiam livremente
pela superficie da pintura, tendo muitos
pontos de cruzamento reciproco mas
poucos de afeto. (Moles 1976: 58-63). Ao
analisarmos a arte de Lichen, observamos
que as linhas curvas sio um aspecto
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interessante [fig. 10, 11]. Elas podem ser
encontradas, c.g., no fundo das capelas de
Golgota. Flas criam superficics coloridas
onduladas ¢ arenosas gragas as quais ©
interior das capelas torna-se “elevado” em
relagio a superficie. Inquictas, as linhas sio
caracteristicas da cena de Golgota como
um todo. Durante a construgio desse
monumento, todas as linhas retas foram
evitadas, mesmo as abobodas sio ovais ¢ as
paredes nio possuem dngulos agudos. Este
movimento agitado de linhas ¢, além disso,
sublinhado pela quebra de pedras onde
Golgota foi construida. Essas pedras, pelas
suas formas naturais, introduzem um
sentimento  de ansiedade no  esbogo
arquitetonico usual desse monumento.
Outro trago caracteristico de kitseh ¢ a
regra do valor acumulativo e decorativo.
[issas regras se manifestam ao evitarem a
grandeza, mesmo em  cspagos que se
mantém sem perturbacio. Suas superficics
sio execcutadas ¢  enriquecidas  por
representagdes, simbolos ¢ ornamentos. Os
ornamentos §40 excessivamente
trabalhados ¢ determinam a  fungio
imperativa da atividade de criagio. Eles nio
devem necessariamente ter um  cardter
vegetativo, pelo contririo, cles
freqlientemente tem um cariter figurativo.
Estes dois tipos de ornamentos coexistem
perfeitamente na arte de Lichen. As
representagoes  figurativas sdo  misturadas
com as vegetativas ¢ sio complementadas
mutuamente através de sua alegorizacio
[fig. 12]. O melhor exemplo ¢ a capela do
padre Honorat Kozminski.
Conseqiicntemente, sua atividade
missiondria foi apresentada na capela na
forma de  vinhedos frondosos ¢
exuberantes. No centro da parede esta um
busto do bem-aventurado Honorat que
manifesta o tronco de uma parreira
carregada em sua representagio. Galhos
rasteiros, cheios de cachos de uvas, estio
dispersos nele. Ha varios tipos desses
ornamentos nessa capela. Entre elas, a mais

desenvolvida e, ao mesmo tempo,
fortemente alegbrica, ¢ o ornamento
vegetal.

De nio desconsiderivel importincia
dentre as representagdes Aitich estd a cor.
Para este tipo de arte, a mais comum sio
cores complexas que sio construidas pelo
contraste de tons claros ¢ suplementares.
Ha virios tons de branco aqui e ¢
sintomatica a transi¢io do vermelho para o
adocicado tom de rosa, violeta, branco-lirio
e toda uma gama de cores misturadas. A
artc de Lichen usa essas cores com
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assimilagio  [fig. 13]. Considere, por
exemplo, a capela da Nossa Senhora do O
¢ a capela da Trai¢io. As cores dominantes
aqui sdo rosa coexistindo com vermelho e
branco. A capela da Ressurreicio é
decorada com todas as cores do arco-iris e
a cova do Apocalipse de Galgota tem
cxatamente aquelas cores adocicadas. O
mesmo pode ser visto em virias figuras. As
figuras pintadas por J. Molga possuem
leves com intensidade
supersaturada de cores. Aqui, podem ser
achadas todas as cores do arco-iris.

tons uma

Qutra caracteristica dos objetos &itsch,
como definidos por Moles, deve ser
discutida em detalhes. Ele afirma, ¢ cssa
opinido ¢ compartilhada por virios tedricos
de A&itseh, que os materiais, de onde os
objetos de arte sio produzidos, “existem
encobertos”, pretende-se que eles sejam
algo mais do que sio na realidade. Este
trago ¢ visto como algo que constitui o
objeto kitsch ¢ ¢ um dos critérios mais
importantes que nos habilita a identificar
um objcto como &itsch. % percebido, que o
objeto no qual este aspecto ¢ reconhecido,
perde scu valor e importancia. No entanto,
ha que se destacar explicitamente que tal
percepgao nio cra largamente
compartilhada no passado. Pelo contririo,
num sistema idealista de arte que foi
dominante desde o barroco até o fim
seculo XIX, a substincia material ¢ o meio
de wvisualizacio das idéias presentes e
somente  estas  idéias  sdo  de  crucial
importancia [fig. 14, 15]. sob este padrio,
todos os matcriais brilhantes ¢ reluzentes
estio mais proximos do ideal de perfeicio e
da origem divina que os materiais que nio
refletem brilho. Iisses primeiros parecem
ser mais imateriais ¢ reluzentes (o que ¢
cxplicitamente  salientado  por
Bandmann) ¢ acredita-se que cles reflitam
divindade. (Bandmann 1976: 50). De
acordo com este sistema, a pintura dourada
¢ vista como tendo mais valor que o
proprio ouro, a flor artificial como mais
valiosa que a natural. Isto sc da pois a atual
parte de “pré-padroes” ¢ esta fadada i
ripida cxtingio. No que diz respeito as
flores artificiais, esta opinido foi mudada
apenas no ano de 1900. Deste ano em
diante, os materiais artificiais na arte sio
percebidos ¢ tratados  de
decididamente negativo. No sistema de arte
aqui discutido, cncobrimento do material,
de forma a imitar materiais considerados
superiores na hierarquia da arte, foi uma
pratica comum ¢ uma tendéncia. Foi
realizada principalmente por modificagdes

um modo
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da superficic dos materiais: cobre ou prata
cram usadas para douramento, as paredes
da igreja feitas de pedra lascada eram
cobertas por concreto e entio pintadas para
dar-se a impressio de serem feitas de pedra
talhada. Em prédios de tijolo, formas de
madeira eram utilizadas bem
freqlientemente, depois cobertas por tinta
com uma mistura de areia, de forma a fazer
parecer pedra. O mesmo pode ser dito a
respeito de esculturas de madeira ¢ de
pedra que eram pintadas de tal modo que o
material do qual elas tinham sido feitas
ficasse completamente  invisivel.  Além
disso, clas eram comumente marmorizadas.

O objetivo de numerosas imitacdes era,
segundo Bandmann, nio a fraude mas
“transformar o que ¢ mnatural em algo
idealista” (Bandmann 1976: 52). O material,
num sistema idealista, nio foi percebido
devido as suas propriedades materiais ¢
sensuais. De crucial importincia erma suas
plasticas e propriedades.
Bronze estava relacionado a durabilidade, o
ouro com o brilho, o marfim com a
imaculagio, pedra com consisténcia e
transparéncia  com  claridade.  Quando
desejamos olhar para a arte de Lichen sob a
perspectiva da teoria idealistica de arte, nio
podemos perceber o material do qual o
Santudrio foi construido como algo pior ¢

metaforicas

inferior. Temos que centrar nossas
atengdes sobre as idéias trazidas por
materiais  especiais ¢, como resultado,

podemos decifrar o significado da arte de
Lichen.

Deve-se, contudo, ser claramente
destacado que um sistema idealista
encerrou sua existéncia no fim do dltimo
século. Ele foi substituido por um sistema
materialista onde atengdo considerivel esta
dirccionada ao material a partir do qual o
objeto ¢ criado, e onde nio pode ser menos
que do que ¢ na realidade. Sob esta
perspectiva, a arte de Lichen torna-se uma
fraude, pois o material usado tem valor
incompleto. Entretanto, devo frisar que o
retorno de suposigdes de um sistema de
arte idcalista nos da  cfeitos positivos
inesperados na percepgio ¢ entendimento
da arte de Lichen.

Quando aceitamos a opiniio de varios
teoricos da arte que os tragos caracteristicos
de kitsch sio materiais, os quais raramente
representam o que realmente sio, podemos
olhar a arte de Lichen numa perspectiva
diferente. Deste ponto de vista, a arte
representativa do Santuario esta situada nos
limites da arte Aitseh. Deduzimos muito
frequentemente que o material usado na
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artisticos ¢, muito
aparenta  ser.
bronze ou

naturais.

objetos
aquilo que

Concreto 1mita marmore,
arenito, vidro plantas
Podemos multiplicar esses exemplos.

criagio de
raramente,

imita

Outro importante trago de &itsch ¢ a
divergénecia entre o tamanho real ¢ o
tamanho representado que possui tanto a
forma de aumento ou redugio. Estes tipos
de representagbes sAo numerosas  no
Santuirio de Lichen. O melhor exemplo
deste tipo de trabalho ¢ uma cena da
revelagio da Virgem para Sikacz (o
visionario de Lichen do século XIX). Este
grupo estd localizado perto da sepultura do
proprio visionario ¢ foi criada por R.
Bartoszewska [fig. 16]. As figuras do pastor
Mikolaj Sikacz ¢ da Santa Virgem sio
consideravelmente maiores ¢ dominam os
peregrinos reunidos aos seus pés. lim
outras esculturas, esses desvios nio sio tio
consideraveis, contudo sio mais facilmente
notados. Aqui, o esplendor ¢ quase
exclusivamente secundirio, ante 4 redugao.
A visivel despropor¢io de  figuras
representadas ¢ o resultado da fragilidade
criattva mais do que atividade mtencional.

Analisemos, agora, as regras  quc
governam k#fsch, e tentemos descobrir aqui
se ha uma consisténcia entre as construcoes
teoricas ¢ a realidade da arte de Lichen.

Segundo  Moles, hia cinco  regras
governando  kifschh uma  auséncia  de
adaptagio, acumulagio, sinestesia  de

percepgio, mediocridade ¢ conforto (Moles
1978: 63). A regra de uma auséncia de
adaptagio significa que em todo objeto hi
alguns tipos dec desvios, um constante
afastamento do padrio. Isto ¢ claramente
representado no Santudrio de Lichen. I
complicado compreender claramente o que
a fungio de uma dada escultura ou outro
objeto ¢. Nio ha clara indicagio se ¢
religiosa, acstética, patriotica ou
moralizante fungio. Além disso, o objetivo
visado supostamente nio ¢ univocamente
especificado.

A regra da acumulagio ¢ definida por
Moles como “algo mais.”(Moles 1978: 76-
80). I dito que em um dado objeto hi uma
sobreposi¢io de  religiio ¢ hedonismo,
crotismo ¢ exotismo. Tudo existe em
grandiosa abundancia, tudo existe perto do

restante.  Pode-se  achar exatamente o
mesmo no Santudrio de Lichen, Varios
enredos  biblicos e religiosos  estio

entrelagados para descrever ou comentar a
historia da Polonia, tentando renovar a
moral da sociedade ¢ tornar Lichen um
lugar de descanso ¢ contemplagio. Como



resultado, tudo existe, tudo propriamente
coexiste, tudo destina-sc a criar mosaicos
coloridos que atraiam peregrinos a - este
lugar. lora os ricos contetdos, deveria-se
considerar outros importantes clementos
do Santuario de Lichen. Entretanto, o
contetdo ¢ de enorme importancia, nio é
responsavel pela coesio do objeto de arte.
lixtremamente importante para 0 efeito
acumulativo sio as formas decorativas que
existem 1. A acumulagio é construida por
tipos variados de objetos de arte, scus
estilos ¢ téenicas pelas quais foram feitas;
isso ¢ complementado pela cor verde que
esta em toda a volta, no lago onde o
Santudrio foi encontrado e também pelos
sinos da torre da igreja, os relogios da igreja
¢ as cornetas tocadas durante a abertura da
pintura sagrada. Tudo isto cria uma rica ¢
diversa  atmosfera Todos estes
desempenham  um  papel
significativo a0 atrafrem ¢ admirarem,
arrebanharem peregrinos ¢ ao fazerem este
lugar tio popular.

sonora.
clementos

A regra scguinte estd  intimamente
relacionada com a acumulagio. O dmago
da sinestesia da percepgio ¢ atacar todos os
sentidos. Iista arte deve ser total, afetando
todos os sentidos. Conscqiientemente, pela
criagio de uma arte de representagio no
Santudario  de  lLichen, os  scguintes
clementos  foram usados: fortes,
firmes (sentido da visdo), sinos ¢ toques de
corneta (sentido da audigio) ¢ Arvores
floridas, canteiros de flores ¢ o aroma de
incenso (sentido do olfato). Ao visitarem o
Santuirio, 0s tocam  as
esculturas ¢ os quadros, procurando por
experiéncias  cmocionais  adicionais  por
intermédio do préximo sentido. O sentido
do gosto nio foi tampouco esquecido, um
cantil existe onde pode-se achar alimento.
Isso resulta numa situagio onde todos os
sentidos tomam parte na compreensao do
Santudrio de Santa Maria de Lichen.

Corcs

peregrinos

Kitsch e a arte representacional de
l.ichen ¢ um fenomeno Unico, contradiz a
arte anterior ¢ tornou-se uma arte de massa.
Sua mediocridade manifesta-se tanto numa
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falta de moderagio quanto na preservagio
de fronteiras. A pompa transforma o trivial
¢ o trivial torna-se revelador. Tudo esta
subordinado ao peregrino, suas cxigéncias,
expectativas ¢ necessidades. Ao mesmo
tempo, tudo tem apenas um objetivo — a
aceitagio comum,

No entanto, deve estar claro que a
andlisc  acima  apresentada  refere-se
exclusivamente aos objetos. Nio ¢ levada
em consideragio a pessoa que cria o objeto
de arte. Deve-se considerar se o objetivo de
5. Makulski, o criador do Santuirio de
Lichen, foi criar um lugar &ifsch ou que o
resultado  final, como  analisado acima,
fosse algo que surgisse de modo
espontinco. A anilise dessas questdes ¢
mais dificil quando percebemos que os
temas cristios na arte foram repetidos
diversas ¢ seguidas vezes pelas cras ¢ foram
duplicados muitas vezes. Nessa linha, “as
repeticdes  enfraqueceram  a real  forga
criativa da arte. Devido a uma espécie de
trabalho de equipe”, as questdes foram
vulgarizadas. A criagio da arte religiosa em
um alto nivel nio ¢ uma tarcfa facil,
contudo sua realizagio é possivel. Sc a arte
representacional do Santudrio de Lichen é
kitsch, isso ¢ésem duvida, casual, apesar de
nio sc poder excluir algum tipo de
propositagio. Devemos cnumerar aqui
cenas  lamentiveis  (&itseh  em  suas
suposi¢des ¢ voltada para a criagio de uma
experiéncia amadora), o descjo dc obter
riqueza (o Santuirio de Lichen esta
crescendo o tempo todo, ¢ por isso precisa
de novos fundos para ter
investimentos rcalizados), o descjo de obter
popularidade  (quanto mais o santuirio
populariza-se, mais pessoas visitam-no ¢,
como resultado, o desenvolvimento deste
lugar torna-se mais facil).

novos

Acrescente-se, o desejo de ganhar
popularidade ndo ¢ cstranho ao padre E.
Makulski que assina a maioria dos epitafios
do Santuario e em cada livro de Lichen ha,
pelo menos, algumas fotos dele. Contudo,
deve-se lembrar que nem todos os objetos
desprovidos de valor aestético podem ser
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vistos como &dfsch. O mesmo pode ser dito
a respeito da fungio desempenhada pelo
objeto de arte. 1Y assumido desde o
principio que, quando o objcto tem uma
funcio educacional, nio pode ser direta ¢
univocamente relacionado com &étsch, pois
todos os métodos sio justificados de forma
a apresentarem idéias ¢ valores novos. Sob
esta perspectiva, os objetos de arte do
Santuiario  de  Lichen  ndo  sdo
necessariamente Aifseh pois, de acordo com
a intengio dec scus criadores, scu objetivo
principal é ensinar as pessoas como viver
no dificil ¢ complexo mundo dos valores
contemporaneos.

Fu ndo quero dar uma unica ¢
equivocada opimido se arte representacional
do Santuirio de Lichen ¢ kistch ou se nio
pode ser definida por esta categoria. Deve
ser destacado que pessoas sem informagio
nio tem um critério claro ao distinguirem a
arte ruim daquecla que ¢ boa. Eles avaliam o
valor de um dado objeto de arte conforme
critérios diferentes daqueles aestéticos. Fles
reagem ndo pelo que ¢ univocamente bom
ou ruim do ponto de vista artistico mas eles
notam clementos que animam suas vidas
ou destrutivamente influenciaram o passo
de sua vida. Esses publicos estio prontos
para aceitar artisticamente objetos de arte
apenas  quando  cles  amenizam  sua
ansiedade ¢ aprimoram um sentimento de
seguranga. Por isso, parece ser justificivel
condenar univocamente a arte do Santuario
de Lichen, simplesmente por cla cumprir
perfeitamente scus objetivos, que foram
dados pelos fundadores do culto dessc
lugar. A arte de Lichen ajuda as pessoas a
superarem problemas da vida, mostra o
caminho que s¢ deve seguir, ou estigmatiza
o mal. Por isso, ndo sc pode vislumbrar a
arte de Lichen como uma arte ruim. Os
papéis sociais que cla desempenha sio
muito mais importantes que sentimentos

negativos notados  pelo  sctor  mais
informado da sociedade.
Tradugdo: Gustavo Henrigue Tuna
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Os desenhos e as fotografias,
dois importantes instrumentos
para a comparagio no restauro
da Basilica de Sao Francisco de
Assis dirigido por Cavalcaselle

Marco Mozzo

Quando em 1871 apresentou-se a
necessidade de coordenar ¢ dirigir a dificil

mtervengio de recuperagio  das  duas
Basilicas de Sdo IFrancisco em  Assis!,
Giovan Battusta Cavalcaselle, agora na

fungio como inspetor junto da Divisione di
Belle Arti do Ministero della Pubblica
Istruzione, pareceu logo a pessoa mais
adequada para cumprir tal encargo. Na
realidade, o connoisseur era provavelmente
o unico estudioso da época, capaz de
ostentar um conhecimento  sistemdtico e
particularizado das condig¢des de degrado e
dos fatores de deterioragio de todo o
complexo monumental, como houvera
oportunidade de demonstrar no relatorio
enviado ao ministro daquele momento
Cesare Correnti2, em 6 de agosto do
MeSMo ano.

Neste, delineando a linha metodolégica
mais  oportuna para a  intervengio,
caracterizada com o simples confronto
através do original, o Inspetor declarara
possuir uma visio conjunta da condicio de
conscrvagio das duas igrejas, gragas a um
rico material de notas, breves anotacoes ¢
desenhos, colhido durante scus freqiientes
tours de estudo pela Itdlia central:

@A primeira visita feita por mim em Assis
data de mais de vinte anos atrds. Daguele tempo
e diante, mais de uma vez retornei demorando-ne
semipre alguns meses para estudar o5 caracteres
daguelas pinturas, desenbando-as e comentando-as,
pelas  quais  pude  acompanhar a  swcessiva
deterioragdo neste periodo de tempo, deterioracio
que ameaga a destruigdo total para muitoes dagueles
afrescosn’.

As anotagdes de Assis as quais referia-
se Cavalcaselle ocupam trés cadernetas de
apontamentos, datadas entre 1858 ¢ 1860, ¢
um consideravel nimero de folhas soltas
em scu interior conservadas junto  da
Biblioteca Marciana di Venezza'; um material
importante nao s6 de um ponto de vista
biografico, cnquanto permite  percorrer
novamente os trajetos ¢ as ctapas da
viagem pcla
mosteiros visitados, mas também histdrico-
critico, porque confirma o bindmio entre a
atividade de pesquisa ¢ de estudo com
aquela de tutela aberta a conservagio ¢

Umbria, as igrejas e os
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valorizacio das obras de arte. Na realidade,
se por um lado as cadernctas de
apontamentos se¢ colocam em  evidéncia
pelo seu cariter eminentemente filologico,
enquanto finalizados em um projeto de
reajustamento historico-critico dos artistas
‘primitivos’ na tradicdo historiografica’, por
outro lado Cavalcaselle nio deixou de
registrar o estado de conservagio, a fim de
alcancar uma  melhor  compreensio
daqueles ciclos pictoricost. Os desenhos
fornecem um material rico ¢ suscetivel
pelos resultados mais diversos, consentindo
a individualizagio das modalidades de
trabalho adotadas, como a investigacio
sobre a deterioragiio, a analise técnica, e a
comparagio estilistica.

Lacunas, quedas do reboque e desuniio
da pelicula pictorica estavam localizadas e
distinguidas com uma linguagem figurativa
especifica, que fornecia uma descrigio
minuciosa dos ciclos pictéricos e colocava
em evidéncia a gravidade dos mndmeros
problemas assinalados: clevagoes, destaques
da pelicula  pictorica, enfraquecimento
cromdtico, derivados comumente  pela
infiltragdo secular da umidade e da dgua do
teto e das paredes. Pela simples ajuda
mnemonica ¢ visual, os  desenhos
transformavam-se, entio, em  habil
instrumento de pesquisa cognitiva que,
integrando-se com as anotagdes ¢ as notas
conscguidas meticulosamente no rodapé
das varias folhas, ofereciam nio somente
uma contribui¢do substancial para a
pesquisa de Cavalcaselle, mas, conveniente
enquanto pesquisa pontual ¢ completa do
estado de conservagio de todo o ciclo
pictérico, e ainda, uma significativa
contribui¢io para a elaboragio dos critérios
empregados sucessivamente na operagio de
recuperagio de 1871.

O confronto com as anota¢des da
Basilica Superior mostra como o ciclo de
Cimabue, com as duas imponentes
Croctfissiont ¢ as historias dos Apostolos, do
Apocalipse ¢ da Virgem, ao longo do
presbitério e da abside, constasse muito
provavelmente o mais danificado e ilegivel.
Fatores exdgenos, como poeira ¢ fumaga
de velas, e enddgenos, como a alteragio da
alvaiade em o6xido de chumbo e vistosas
cflorescéncias  salinas, produzidas pelas
pedras da alvenaria impregnadas de sulfato
de calcio, renderam empenho ¢ dificil a
leitura ¢ interpretagio critico-filosofica dos
afrescos. O estilo essencial ¢ aproximativo
que diferenciam  estes desenhos, por si
mesmos extraordindrio para Cavalcaselle —
cstudioso  preciso ¢ meticuloso -,
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testemunha nio sé como o panorama
conservativo das pinturas fosse pouco
cncorajante, mas também o esforgo ¢ as
dificuldades encontradas na tentativa de
reconstruir  suas  palidas  linhas  ainda
visiveis. Modestas linhas incompreensiveis
apresentam-se muitas vezes junto a pontos
de interrogagdo ou a breves anotagdes ao
pé da pagina. Uma simples expressio como
«niio entendo»’ para indicar uma pintura
ilegivel ou uma breve referéncia a oxidagio
da alvaiade — as cabegas dos anjos na cena
do Crista con gli Angeli descritas como «todas
negras» [fig.1] — sdo, apenas em sua sintese,
as informagdes precisas e pontuais que, em
oferecem  os  temas
estado  de

scu  conjunto,
importantes para avaliar o
conservacio dos singulares afrescos.

Ao grave degrado juntava-se, aquele
ulterior obsticulo a observacio direta ¢ ao
estudo destas pinturas, a presenga do
monumental coro de madeira do mestre
Domenico da San Severino, realizado na
primeira metade do século XVI. Apoiado
a0 longo de toda a parede ocidental do
transepto, o coro ocultava completamente
as falsas pregas ¢, parcialmente no alto, os
painéis da faixa superior com os pinaculos
goticos. O mesmo problema apresentava-se
novamente sobre as paredes orientais do
transepto  sobre as quais, ao contririo,
cstavam  situados dois altares do  século
XVII que deixavam visiveis lateralmente
parte das duas Crucfissione de Cimabue (na
¢poca atribuidas erroncamente a Giunta
Pisano) [fig. 2]. Também parctalmente
cobertas ¢ irreconhecivess pela degradacio,
as duas cenas do século XIII wvirio
igualmente apreciadas ¢ analisadas por
Cavalcaselle que, talvez impressionado
pelos scus clementos plasticos e espaciais ¢
pela  complexidade das  acentuagdes
expressivas ¢ dramidticas, deteve-se em
particular sobre uma imagem. A ergine
Addolorata da  Crucdfissione  diferente  dos
outros temas deteriorados e representados
nos desenhos com tragos aproximativos, ¢
a Gnica figura a ser  representada
meticulosamente  sobre  a folha  da
caderncta, talvez, posto que ainda
reconhecivel. Scus caracteres  distintivos
colocados em relagio com o cstilo ¢ as
obras dos pintores florentinos, ¢ em
particular do Beato Angelico, aparecem
cstudados ¢ ‘dissecados’ seja do ponto de
vista estilistico seja daquele conservativo.
As indicagbes sobre os intervalos somaticos
do rosto ou sobre as peculiaridades
cromaticas da veste sc alternam com
referéncias pontuais sobre os principais
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fatores de degrado da pelicula pictérica
(wntonaco  salm), ou sobre o cstado
conservativo do reboque, indicado como
«ncgron ou «todo desbotadon.

Serio mesmo os pequenos detalhes
técnicos e estilisticos, como a preparagao
«vermelho sanguer, os contornos «a linhas
escurasy, as linhas «amplas» do nariz, dos
cilios, dos labios, a sugerir para Cavalcaselle
novas referéneias filologicas, ¢ a colocar em
discussio a atribui¢do a Giunta Pisano:

«Nao possa julgar por um fragmento conio
este — mas Ginnta mostra outros cunbos emt snas
cabegas»”.

Na folha da caderneta Cavalcaselle ndo
somente 2 uma  transcrigio
limpidamente  objetiva  do  estado  de
conservagio, mas cm CCrtos  casos o
descreve  também, em  breves  notas
suplementares, as causas € as
conscqiiéncias. Por exemplo, singular ¢ a
tesc avancada para cxplicar o grave
encgrecimento do ciclo de Cimabue, para o
qual nio somente constata o dano, mas
também os fatores de degrado:

limita-se

«Estando negras as carues ¢ os brilhos ¢ assim
as vestimentas por ndo ver mais Ggue negro creio ser
efeito dos retoques com cola on o5  afresos
terminadas a cola on témperar’,

A pesquisa de Cavaleaselle pela drea do
presbitero da Basilica Superior prosseguia
em direcdo das paredes da nave principal

com a analisc das pinturas sobre o
passadico ¢ das historias de  Giotto.
Também aqui, nas anotaghes ¢ nos

desenhos, Cavalcaselle alterna observagocs
formais ¢ juizos de gosto a breves e
detalhadas  anotagdes  técnico-cientificas,
referidas  principalmente 2o grave dano
provocado pela  excessiva umidade da
alvenaria ¢ pela constante infiltragio de
agua das chuvas.

Poucos particulares, como um olho,
uma mio, um rosto vém selecionados e
aumentados  para  apanhar  os  tragos
distintivos do artista ou para facilitar a0
estudioso os confrontos formais ¢ cstéticos,
como nas historias de Giotto. Por exemplo,
do esbogo representando San Francesco che
riceve le stimmate |fig. 3| sc particularizam
claramente as varias zonas deterioradas ¢ as
causas da degradacio. Singelas
circunferéncias  pequenas  cvidenciam  as
ircas sujeitas 2 agio corrosiva dos nitratos,
denominadas «manchas  brancas», como
sobre a tinica ou sobre o joclho esquerdo
do santo; ou as zonas descascadas ou de
dificil interpretagio vém marcadas como
«descoloridasy, em particular no
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franciscano sentado ou na parte superior
do Cristo em vestes de serafim.

Dec tal modo, o clenco interminavel das
lacunas, das fendas!?, dos ‘escurecimentos’
ou dos ‘desbotados’, segue-se de mancira
plausivel e precisa para cada painel, ou para
detalhes individuais dos personagens. Para
cste proposito ¢ significativo também a
descricio do Sogne di Innocenzo 111 [fig. 4],
para o qual as informagdes sobre o estado
de conservacio ¢ sobre a consisténcia do
reboque ¢ da pelicula pictorica, gracas a
uma aguda capacidade de observagao,
oferccem uma satisfatoria analise dos
principais problemas de degrado sofrido
por todo o ciclo giottesco. A ampla queda do
recboque, evidenciada pelo tragado com
lapis (adjacente a figura de Sdo Francisco
em ato de sustentar simbolicamente 2
igreja), vem indicado por Cavalcaselle
como «muro novon'2, Assim como a
anotagio sobre a deterioragdo cromitica do
“céu azul tornado verde” do fundo, com
origem da viragem do azulado, ou a
individualizacio ~ do  fendmeno  de
‘salitragio’ — «manchas brancas do salso» —
na veste do guardido aos pés do pontifice,
testemunham o elenco significativo ¢ nio
subordinado recoberto pela pesquisa ¢ pela
investigacio cientifica a respeito do estudo
critico filosofico dos diversos laudos.
analiscs,

uma

Sucessivamente  a  cstas
Cavalcasclle
‘desagregacio’ tanto quanto meticulosa ¢
pormenorizada de detalhes individuais. Por
exemplo, no rosto do guardido, as partes
do nariz ¢ do olho, em precirio estado de
conservacio, vém delimitadas com marcas
assinaladas com lapis [fig. 4], assim como
na face do papa dormente (I/ sogno di
Gregorio IX), nas ultimas historias da lenda
franciscana, estio delimitadas as zonas
danificadas, individualizadas precisamente
as extensdes e separadas as partes originais
daquelas ausentes.

prossegue a

Para os painéis do século XIII sobre o
passadigo, as historias do Vclho e Novo
‘T'estamento, o trecho do desenho reaparcce
aproximado ¢ superficial como para os
afrescos da drea do presbitero. Muito
provavelmente as dificuldades encontradas,
como o precirio estado de conservagio, a
falta de uma iluminagio adequada ou a
cxcessiva altura das cenas do solo!3, nio
favoreceram as pesquisas, impedindo ao
estudioso de desenvolver uma
compreensio  figurativa apurada  dos
detalhes e dos tragos estilisticos distintivos.

No painel da Nativitd, Cavalcaselle
ilustra em modo genérico a cena, colhendo
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dela somente os tragos mais cvidentes |fig.
5]. Para os anjos lé-se: «olondo bom
aproximam-s¢ ao natural —  belos anjos
para a ¢poca — iguais Romaw; enquanto
para a Virgem comenta:

wambém este tipo ou cardter de Madonna
difere daguela desclegante do  feto  (pescogo
inchado)... e também o colorido do teto é mais
andacioso por fazer o efeito de mosaico... esta
composigio ¢ tradicional veja <..> a 5. Simone —
veja Mus. antigas veja Cavallini em 5. Maria
Maggiore — Roma»'.

Iistas  referéncias, pelo  menos
inovativas do ponto de vista da
comparagio formal'3, sio sintomaticas com
quanto a pesquisa fosse circunscrita a uma
andlise genérical®. As indicagdes cromaticas
ou de anotagdes estilisticas das vestes ou
dos rostos sio insuficientes para conseguir
tracar um quadro completo do afresco, (0s
rostos ou os tracos somaticos do rosto da
Virgem ou dos anjos siio retratos confusos,
apenas csbogados). A técnica analitica,
assim amplamente empregada no ciclo
giottesco para dar realce ¢ valor para detalhes
individuais ¢ cvidenciar meticulosamente
nestes a grave degradagio, nesta cena ¢ em
todo o resto do ciclo pictorico ¢
completamente ausente, como por exemplo
na Cattura ¢ # bado di Ginda. Para uma
analise estilistica sumdria, restrita somente a
figura do Cristo (a forca fisica, o aspecto
sério ¢ definido do rosto, as cores das
vestes) ao centro do painel, ndo segue uma
adequada descrigio sobre o estado de
conservacio da pelicula pictorica  (vem
revelada somente uma lacuna, no alto, a
direita do espectador)'’.

Sem duvidar da accitabilidade ¢ do
parecer do conhecedor, ¢ plausivel supor

que um ponto de observagio mais
aproximado  haveria  permitido  uma
documentagio mais dctalhada da grave
condigio  das  pinturas, como  veio

examinado por Cavalcaselle apés cerca de
treze anos, ao encaminhamento do canteiro
de restauro, gragas ao auxilio de um outro
instrumento  de  observagdo, tanto mais
plausivel, quanto cientifico ¢ inovativo
esteve o0 scu cmprego durante  as
intervengoes de restauro: a fotografia. O
descobrimento de um certo nimero de
fotografias, até hoje ignoradas, anterior ao
restauro cavaleasellians de Gugliclmo Bott
(1872-1874) ¢ de Luigt Muzio (1875-1889),
fornece nio somente uma importante
contribuigio para o estudo da historia do
restauro do século XIX (tal por consentir
um confronto detalhado dos éxitos ¢ das
metodologias  de  intervengio dos dois
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restauradores), mas joga uma nova luz
sobre a figura do CONNOISSENT,
particularizando o rol desenvolvido em
Assis!®,

[i possivel 4 luz das modalidades de
aplicagdo adotadas por Cavalcaselle, para
ambos o0s métodos de observacio,
estabelecer qual fora a contribuigio em
termos de informagdes e de conhecimento
fornecido pelo material  desenhado  nas
operagoes de restauro sobre os ciclos
pictoricos, quais foram as finalidades ¢
sobretudo como que ele interagira com a
reprodugio  fotogrifica  seqiiencial  dos
afrescos.

linquanto o desenho, como
instrumento  insubstituivel na  andlise
figurativa, representou  uma  constante
essencial em toda sua pesquisa, a forografia,
a0 contrario, ainda se empregada até agora
antes do restauro de Assis, ajudou somente
e¢m um scgundo momento ¢ simplesmente
como suporte cientifico secundario.

A primeira referéneia em  proposito
remonta a ¢poca do memorandum escrito em
1863 para o ministro Matteucci. Na relagio
apresentava-se a utilizagio da fotografia
como valido meio de ensinamento, como
instrumento didatico para facilitar o ensino
da historia da arte nas academias, junto a
moldes  de  gesso!?.
Contemporancamente,  «.para  a  sua
possibilidade  técnica  de  respeitar
‘proporgoes  reais’ ¢ ‘destaque’  dos
detalhes..»®, vinha sugerida ao estudioso
ou ao crudito da historia da arte como
auxilio cficaz nos confrontos iconogrificos:
«Nio neccessita nem mesmo abandonar o
exame das imagens ¢ das fotografias
discutidas por estas [copias| para conhecer
as reprodugdes ¢ obter todas aquelas
informagoes que fossem necessariasn?!,

imagem  ou  aos

durante  a
londrina  que  Cavalcasclle
meio  de apreciar e aprender
precocemente  as  potencialidades ¢ as
qualidades do procedimento fotogrifico; de
fato, junto ao scu fiel colaborador Joseph
Archer Crowe, o connoissenr utilizava a
fotografia de pinturas na pesquisa ¢ na
redacio  dos proprios  estudos, como
atestam  as  numerosas  reprodugdes  de
quadros conservadas  seja  no interior
londrino, seja naquele veneziano?2  As
pesquisas, conduzidas sobre as bases de
uma meticulosa interrogacio bibliogrifica ¢
de arquivo, mas sobretudo gracas a uma
atenta filologia figurativa, condicionaram os
dois cstudiosos na pesquisa ¢ no uso de
uma documentagio visual poliédrica e

Foi provavelmente
experiéncia
obteve
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articulada. Procedia-se na realidade desde
um instrumento tradicional como a
estampa a0 uso de ilustragdes de jornais®,
de litografias, de gravuras ¢ aquarclas.

Mas a causa da rara aceitabilidade das
ilustragdes, como atestam as freqiientes
anotagdes com lapis (apontamentos ou
referéncias  estilisticas ¢ cromadticas eram
transcritas dirctamente sobre as imagens),
os dois estudiosos, ‘verdadeiros pionciros’,
precursores na utilizagio da ‘nova ciéncia’,
aprovaram prontamente as potencialidades
oferecidas pelo meio fotogrifico pela sua
extraordindria capacidade de representagio
da verdade ‘visual’, pela sua possibilidade
de reproduzir a exatidio do detalhe ou da
perspectiva,  adaptando-se  facilmente
também s suas imperfeigdes. Ainda que a
reprodugio sobre chapas de metal
fotogrificas de pinturas sobre tela, na
¢poca ainda pouco difundida, nio desse
excelentes resultados, uma vez que nio
ainda em condigdes de reproduzir
genuinamente os contrastes de claro e
escuro, Cavalcaselle ¢ Crowe as fizeram seja
como for um amplo uso?. Sobretudo dos
anos Setenta em diante (neste periodo
corresponde a data da maior parte do corpus
fotogrifico), junto a&s anotagdes, aos
apontamentos e aos esbocos cles fazem
surgir as prmeiras  fotos relativas  a
Perugino, Botticelli ou Rafael.
Lividentemente a aproximagio ¢ o emprego
alternativo de um instrumento mecanico
como a fotografia ¢ de um individual,
‘espiritual’, qual o desenho, facilitava e
cnriquecia o trabalho  de  pesquisa,
consentindo aos dois estudiosos uma
comparagio visual melhor, fundamental
para uma andlise estilistica da pintura, que

fosse a0 mesmo tempo exata ¢
particularizada.
Em  seguida, pelos anos Oitenta,

quando ji o uso de novas ¢ mais ripidas
técnicas contribufam para a difusio da
fotografia®>, o percurso fotogrifico na
pesquisa de Cavalcaselle ¢ Crowe torna-se
ainda mais freqiiente. Para a redagio da
monografia sobre Rafacl (1881), sua
difusio  cpistolar  foi  enriquecida
constantemente pela fotogrifica, cujo uso
torna-se totalmente quotidiano ¢ familiar
para induzir o commoissenr a realizar
pessoalmente as fotografias?6.

Também para quanto concerne o
restauro da basilica de Assis, o recurso de
ambos instrumentos de observagio, os
desenhos por um lado ¢ a reprodugio
fotografica de outro, serd determinante no
ier do canteiro, seja durante a fase de
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reconhecimento e levantamento dos danos,
seja para o desenvolvimento correto ¢
filologico das metodologias de intervengio.

No inicio dos trabalhos de restauro
sobre a parede da contra fachada da igreja
superior, em 1 de setembro de 1872, a
verificagio fotografica da Ascensione di Cristo
[fig. 6] antes da intervencdo®” permitia
revelar a real condigio de esquecimento ¢
de abandono sofrida pelo afresco ao longo
dos séculos. Distinguiam-se todas as
‘descoloragdes’, as separagoes da  pelicula
pictorica produzida pela infiltragio de dgua
¢ umidade do teto ¢ da rosicea central, ¢
sobretudo percebia-se a preciria condigio

de estabilidade do afresco com os
Apostolos  em  primciro  plano; uma
superficie  pictorica, esta, que na
documentagio fotogrifica depois do
restauro  aparecerd em  grande  parte
incompleta?®, De fato, sec antes da
intervengdio  eram  visiveis, por  sc¢

degradarem os rostos ¢ partes das vestes
dos Santos, depois do restauro a extensao
do reboque estava visivelmente diminuida
[fig. 7]. Uma perda similar nio pode
somente ser atribuida a uma queda
acidental da pelicula pictorica, que estaria
de qualquer modo denunciada no ensaio?,
mas antes a uma operacio deliberada,
almejada por Cavalcaselle de acordo com
Bott. De fato, ¢ possivel deduzir, bascado
cm um confronto direto com os desenhos
de Assis, que o inspetor durante o restauro
opinara pela climinagio daquelas partes do
reboque, consideradas ja como «refeitas» no
desenho de 1858% [fig. 8], em funcio de
um critério de intervengdo filologica
finalizada pela absoluta conservagio do
original pictérico. Uma operagio parccida ¢
seguida também sobre uma parte do
motivo ornamental cosmatesco da rosacea. A
decoragio, que estivera indicada ja no
desenho cavaleaselliano como “ornado novo”
(para indicar a simples repintura), no
restauro de 1872 vird em grande parte
climinada, como atesta a fotografia do
atélier  Alinari.  Tal  procedimento ¢
justificivel somentc na oOtica de uma
metodologia  de  restauro  filologica ¢
‘purista’, que concebia a  manufatura
artistica, como criagdo pura, privada de
qualquer  clemento  diacrénico  que
quebrassc sua legibilidade.

Ii possivel presumir que os desenhos
fossem empregados também  para a
verificagio ¢ documentagio das condigoes
de degrado das duas Basilicas, depois de
cumprir 2 uma fungido de verificagio
historico-critica das  modalidades  de



intervencio; um trabalho, este, complexo
nio somente pela vastidio ¢ extensio do
cdificio, mas também pela heterogencidade
dos problemas.

A possibilidade, portanto, durante esta
fasc preliminar, de usufruic de um
instrumento  de  observagio  figurativa
detalhado, como suporte inicial para as
sucessivas questdes, pode ter representado
uma notavel ajuda; cncontrando-se na
urgéncia de desenvolver uma  pesquisa
minuciosa em amplo raio sobre o estado de
conservacio dos ciclos  pictéricos, os
desenhos  terio ajudado nas  pesquisas,
enderecando a atengdo de Cavalcaselle ¢ de
Botti aquelas  pinturas  que
necessitavam mais do que todas de uma
rapida intervencao.

sobre

A lista descoberta destes desenhos, de
qualquer modo, ndo deve ser super
valorizada; todavia, contribuindo de modo
também substancial na primeira fase do
restauro, o seu emprego fol momentineo
ou quanto menos circunscrito pela Gnica
investigacio dos danos sofridos pelas duas
Basilicas no curso dos Gltimos treze anos
(de 1858 a 1871). Por este motivo, a
impossibilidade de  encontrar
tradicionats  de  representacio
figurativa (0 desenho, a gravura ou incisio)
aquela em grau de satisfazer de modo
satisfatorio as tarcfas de monitoramento ¢
de estudo impostos pelo canteiro de Assis,
comportou a escolha pritica ¢ por si
franquear  as
investigacoes ¢ aos desenhos o uso da
fotografia. A consisténcia do reboque ou a
sua  materialidade eram informagdes
fundamentais que o desenho, por muito
plausivel, nio poderia ter fornecido. A
fotografia, ao contririo consentia  a
Cavalcasclle  de  recuperar  qualquer
informagio ou relatério técnico sobre a
superficic  destacada:  a qualidade  do
empaste, o modo das pinceladas  ou
provaveis reintegragoes  pictoricas. Desta
mancira, empregada qual instrumento de
reconhecimento  dos de modo
cficaz e ‘pionciro’, mais do que outra
escolha operativa, contradiz ¢ acentua o
cariter cientifico ¢ empirico do restauro de
Assis, de agora em diante sempre mais
laboratorio

entre  as
técnicas

mesma  revolucionaria  de

afrescos

identificavels com um
experimental. OO instrumento  fotografico
por si ‘mecinico’ torna-se inevitavelmente
artifice, também esse, daquela metodologia
‘mecanica’, assim amplamente delineada e
tcorizada nos escritos de Cavalcaselle?.

documentos
supor  que

base dos
possivel

Sobre a
considerados ¢
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Cavalcaselle, antes do encaminhamento do
canteiro, soubesse ja quem possufssc
condi¢des de desenvolver um  trabalho
similar, que implicava para si uma série de
fatores imprescindiveis: padrio absoluto do
meio fotogrifico, clevada  experiéncia no
campo da reprodugio de manufaturas
artisticas, ainda mais, um perfeito
conhecimento dos ciclos pictoricos das
duas basilicas. Por tais motivos, o connoissenr
pensou em indicar a0 Ministério a “Soceld
Jotografica di Assist, a luz da experiéncia
conseguida com o6timos resultados pelos
scus trés membros fundadores, Paolo
Lunghi, Gabricle Carloforti e Vincenzo
Gualaccini®2,

Como se conhece, de fato, por uma
carta enviada ao Ministério 1'11 dezembro
de 1871, 2 empresa de Assis expedira no
passado quatro amostras fotograficas das
célebres pinturas, obtendo o louvor ¢ a
apreciagio dos estudiosos ¢ do publico:

«Um tal trabalbo encontrou a estima do
piiblico, e obteve o encorgjamento de mmiitos
clentistas tlustres e artistas sejam dHalianos o
estrangeiros, que vém nesta cidade a admirar os
prodigios do pincel de Giotte, de Cimabue, de
Cavallini»?

A carta conclufa-se com um pedido
formal dos trés fotografos ao ministro,
responsavel pela protegio de todo o
monumento, para que concedesse  «o
direito de monopélion, na falta do qual,
cstariam comprometidos nio somente com
o cumprimento ¢ o bom éxito de toda a
operagio fotogrifica, mas também uma
eventual publicagio do trabalho «..em uma
obra completa munida das respectivas
ilustracdes..»™

O pedido de ‘monopolio’, concedido
em um primciro periodo 4 sociedade de
Assis, pelo mesmo soberano  Vittorio
FEmanuele 11 pela clevada qualidade dos
trabalhos  fotograficos®,  apesar  do
prorrogar-se da recusa ministerial, vird de
qualquer modo reiterada pelo fotografo
Paolo Lunghi em 19 de janciro de 1872,
quando agora os trabalhos do canteiro de
restauro  cram  ja  iniciados:  «..vossa
exceléncia (o ministro)...  vendo o
beneficio que pela propagagio de tal
trabalho  pode arrastar  os estudiosos
italianos, sc dignos dos subscritos, de
permitic-lhes o privilégio  de  poder
fotografar em dado monumento, ¢ assim
contribuir o Senhor também para o avango
de uma sociedade que ndo houve outra
finalidade que o Pitrio decoro, ¢ a utilidade
publica»’e
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Apesar dos continuos ¢ prementes
apelos dos fotografos, o Ministério em uma
circular de 26 de abril  recusa
definitivamentc as suas interpelagdes com
uma justificacio um tanto plausivel, atrds
da qual ¢ possivel distinguir a sugestio do
mesmo inspetor  Cavalcaselle, que, na
qualidade de endossante do patriménio
histérico  artistico  do  pais, muito
provavelmente seria contririo em conceder
um privilégio parccido, considerando-o
como um obsticulo para a utihzagio
publica das pinturas de Assis:

«E ragodvel que se permita essa maneira de
reprodugi-las, mas ndo € igualmente razodvel que
desta se faga wm favor individual...de modo gue
seria um dispor pouco correto para a glina daguele
monumento impedinds  que oulros, com novos
processos dai mostrenm e, reproduzam minito melhor
¢ a melhor preo as maravithas»’?.

Uma analise detalhada das fotografias
originais nio pode prescindir do confronto
com um outro restauro significativo, quase
coevo com aquele de Assis, ¢ com o qual
apresenta afinidades: a
recuperagio do complexo monumental da
Capella degli Scrovegni em Padua’s.

A analogia que emerge do confronto
serrado  entre os  dois laboratérios  de
restauro  mais  significativos da segunda
metade do século XIX nio € somente
conduzido a provaveis relagbes  de
colaboracio entre as duas personalidades
inspiradoras ¢ promotoras  dos  dois
canteiros, Pictro  Sclvatico  listense ¢
Cavalcaselle??, mas ¢ encontrivel na adogio
dos mesmos critérios  metodologicos ¢
sobretudo no recurso de técnica pessoal
qualificada comum a ambos; como por
CmeplO a prSCﬂgﬂ dO mecsmo rcstaumdor,
Gugliclmo Botti, ¢ o recurso da fotografia
empregada seja por Carlo Naya no canteiro
de Padua'®, scja pela ‘Sodeta Fotografica di
Assist para a Basilica de Sio Francisco.
Estabelecer como e quando o canteiro de
Piadua possa haver influenciado sobre
aquele de Assis, sobretudo na introdugio e
no uso de uma documentagio fotografica
também para os afrescos, ¢ possivel a luz
das conexdes e das relagdes existentes entre
os dois canteiros; um sobre todos a
presenga do mesmo restauradort!.

notavets

Personalidade importante na condugio
de ambos os restauros, Botti teve meio de
melhorar  a  propria  profissionalizacio
durante a atividade em Padua gracas a
proficua colaboragio instaurada com uma
comissio especifica de controle, um
quimico ¢ um fotdgrafo. Ainda que em
seguida o restaurador  interrompeu

189



bruscamente tal experiéncia por um grave
incidente*2,  Cavalcaselle o escolheu
igualmente em 1871 para o canteiro das
basilicas de Assis em virtude nido somente
de seu método de restauro, conhecido ha
tempos pelo conhecedor, mas também
daquela experiéncia de Pidua, conduzida
em éguipe com um fotografo ¢ um quimico,
¢ por essa razio inovadora para a ¢poca.

Todavia, no restauro da Capella
dell’Arena, a fotografia deveria
cssencialmente funcionar como

instrumento de controle ¢ de verificagio da
exatidio ¢ da ecficicia com quanto
exccutado  pelo  restaurador, como  se
compreende  pelo  protocolo  verbal da
Comissio de 9 de outubro de 1869, no qual
emprego  com
«...garantia da Comissio ¢ do mesmo Sig,
Bottn- Xm Assis, ao contranio, serd o
restaurador de Pisa a registrar, sobre a base
das sugestoes de Cavalcaselle ¢ da sua
precedente  experiéneia em  Padua, os
critérios ¢ as modalidades com os quais
seria colhida a documentacio. De tal modo,
a fotografia, pela primeira vez em um
restauro, por parametro de controle torna-
s¢ clemento de analise e de estudo, além do

s¢  intencionava  tal

que de testemunho irrefutavel de uma
realidade especifica, do degrado dos ciclos
pictoricos.

[‘o1 0 mesmo Cavalcaselle, de fato, a
conceder a sociedade de Assis os critérios ¢
os  principios  para a  documentagio
fotogrifica. Xm uma carta enderecada ao
I}Onrado COmCﬂdﬂdOf Rc'/.asco, CI‘IC{C dﬂ. I]
Divisione junto ao Ministero della Pubblica
Istrugzone, datada em 24 de abrl de 1872, o
connoissenr SINtetizava em quatro pontos as
normas a scguirth:

«Para as fotografias de Assis seriam ingpostas
as segninles condigoes:

I° que as fotografias ndo sejam de tamanho
menor dos exemiplares jd enviados.

11° que as fagam de cada vez que o trabalho
prossiga a diante e para cada fragmento seja com
pintura ou sem.

II° antes de mandd-las a Roma sejam
aprovadas por Botti.

IV serdo pagas de cada vez, logo que
Sforem aceitas pelo Ministérion

Além disso, na carta registravam-sc
também as fungdes ¢ as personalidades
para os quais deveria ser enviado o material
fotografico para controlar 0s progressos
conduzidos de tempos em tempos pelos
eStauros.

«O Ministro desgja que se adguiram Irés
exemplares de cada fotografia. Um para 5. E. O
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segundo para o arguivo da divisdo a fim de que
sirva de controle, e o terceiro para o Inspetor
encarregado da Vigilincia do trabalho para fager
uso na verificagdon.

De tal modo o trabalho encomendado
a  ‘Sodetd fotografica o Assis?  deveria
constituir um instrumento ‘supletivo’ para
quem, como Cavaleaselle, por causa dos
muitos empenhos como inspetor  do
Ministério, ndo podia estar constantemente
presente na diregio do canteiro, assumindo
uma dupla fungio: oferecer ao estudioso
um instrumento substitutivo a visio direta
da pintura ¢ contemporancamente um
‘monitoramento’ meticuloso dos afrescos,
para poder melhor atingir os planos de
intervengdo em relagio ao dano verificado,
ou também simplesmente, para
«..servirem-se na inspegion.

Além disso, o fato significativo o qual o
connotssenr houvesse ordenado 4 empresa de
Assis, como condi¢io preliminar, que as
reprodugdes fotogrificas se realizassem «de
cada vez que o trabalho prossiga adiante ¢
para cada fragmento seja com pintura ou Sem'S,
como testemunham duas fotografias com a
alvenaria a vista relativas a dois painéis
perdidos  das  Histérias  do  Velho
T'estamento, demonstra como ele mantinha
essencial o auxilio fotogrifico na fase
preliminar do restauro, qual instrumento de
reconhecimento  cientifico por  poder
usufruir de uma visio completa do estado
de conservacio de todos os ciclos
pictoricos. Trata-se de uma concessio por
Sl’ mgesma rcvolucion:iri:l cm fCiﬂ?;lO ':1
cultura ¢ ao modesto ¢ limitado
rendimento técnico da ¢poca, que ndo tem
nenhum indicio em outros restauros*® nem
tio menos afinidades com a documentagio
fotografica da Capella degli Scrovegn: ou com
aquela de Assis realizada pelo atélier Alinari
entre 1876 ¢ 1887+

A campanha fotogrifica de Naya ji
iniciada pessoalmente em 1865, assim
como aquelas criadas sobre os afrescos de
Assis pelos fotografos florentinos ou pelo
romano Domenico Anderson'® ecm diregio
ao  final do século XIX, sio
substancialmente privadas daquele carater
rigorosamente documentério, de prestacio
de contas objetiva, pedido ao contririo por
Cavalcaselle para os dois restauros dos
afrescos; os clementos ‘constitutivos’ das
reprodugoes fotogrificas, de fato, refletem
os critérios tipicos de uma fotografia do
oitocentos que, ainda  aos  iniciados,
procurava adquirir consciéncia do proprio
valor cultural ¢ artistico. O objeto,
enquadrado com cxatidio em todos os scus
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contornos, vinha inserido dentro de uma
medigio espacial em perfeita simetria em
relagio ao ponto de vista frontal do
observador, em tal modo para ressaltar-lhe
as qualidades pictoricas e estilisticas. O
repertério  fotogrifico  cavalaseliano, a0

contrario, realizado sobre chapas de
colodio e privados de qualquer retoque, se
diferencia pelos seus enquadramentos

assimétricos ¢, a uma andlisc atenta, revela
uma leitura dos afrescos afastada, quase
destacada do contexto, que os acentua o
cariter documentario. O ponto de vista
largamente deslocado transversalmente em
relagio ao painel, assim como em certos
casos a posigio da fonte luminosa rente 4
superficic  pictorica, favorecem  uma
medicio cientifica qualitativa ¢ quantitativa
dos afrescos.

A mesma materialidade do reboque
ressalta imediatamente de modo nitido e
detalhado, como por exemplo em algumas
cenas do Velho ¢ Novo Testamento,
adjacentes as cupulas, nas quais se conseguc
perceber  quanto  fosse  preocupante  ©
estado de conservagio e quanto
necessitassem de repentina
intervenc¢io de recuperagio pelas continuas
infiltracoes de agua e de umidade do teto ¢
das ligagdes entre a parede e o intradorso
do arco (L Annanciagione ¢ La Nativita) |fig.
9-10]. Entretanto preciria sc apresenta a
situagio destacada sobre as pinturas do
registro inferior (La Cattura di Criste, Le
nogze di Canaa ou La Creazione dell’Arca di
Npeé), onde a crosio da pelicula pictorica era
circunscrita nas zonas adjacentes a0s vitrais
goticos, ¢ a agio combinada da dgua ¢ das
cflorescéncias  salinas  comprometiam  a

protecio [fig. 11-12-13].

uma

A conexio de colaboracio profissional
com a sociedade fotogrifica nio foi porém
constante ¢ continua em toda a existéncia
do canteiro; interrompe-se
inesperadamente  em 1875, para  depois
retomar somente em 1880
presumivelmente  ainda a0 término  do
restauro em 1892%. Ao longo de cinco
anos, portanto, as intervengdes sobre as
pinturas prosscguiram sem uma adequada
base de documentagdo que considerasse os
critérios e as técnicas de restauro de Luig
Muzio que, desde 1875 até scu falecimenro
(1889), prosseguira 08 trabalhos
interrompidos por Botti ao final de 1874
Somente em 1880, em uma carta enviada
a0 Ministério, Paclo Lungui, agora unico
representante da empresa  de Assis®!,
representard a pedido a continuagio do
trabalho sobre as bases dos acordos



contratuais assinados  precedentemente
com o ministro Cesare Correnti®2.

«Qs abaixo assinados fazen: observar a .
Exceléncia como na acepgao da nota Ministerial de
6 de maio de 1872... O Sr. Corventi comprou
com a sua Empresa todas as reprodugies das
Pinturas  do  Monumento de Sao Frandsco,
estabelecendo o tamanba (30/40). o nimero de
cada exemplar, e o relativo cnsto; fexcando por
acordo e explicitado que a fotografia deveria ser
executada a medida que avangava o trabalho do
restanrador».

Somente a intercessdo de Cavalcaselle
garantiu, porém, a retomada da
documentacio. De fato cm uma carta de 13
de novembro de 1880 o inspetor, apenas
salientando como estivesse permanecida a
mesma sociedade a suspender o contrato
«por sua vontade» em 1875, tornou a
propor de confiar 2 mesma empresa de
entio a tarefa de terminar a documentagio
sobre os ciclos pictoricos ndo restaurados
ainda: «Se os fotografos querem tirar as
fotografias com as condigdes convenientes
devem fazé-lo daquelas pinturas da igreja
superior que estio sobre o passadigo; ¢
daquelas que estio no cruzeiro e na abside,

I Sobre o5 episédios de conservagio do monumento de
Assis no século X1X cfr: C. Fea, Descrizdone ragionata della
Sagrosanta  Patriarcal Bastlica ¢ Capella Papale di San
Francesco di Assisi, Assisi, 1820; A. Cristofani, lstragione
dei monumenti d'arte in Assisi, Assis, 1859, 1d., Delle Storie
di Assivd, ibro V1, Assisy, 1875; G. Fratini, Storte defla
basitice di 5. Vranceseo in Asiisi, Prato, 1882; A. Ventun,
| Bailica di Assisi, Roma, 1908; A. Tanullo Mignosi,
Restamrt della Basilica inf. di §. Francesco di Assst, in
“Bollettino d’Arte” XL, 9, 1975, pp. 217-21; 1. Hueck,
le copic del Rambonx, di alcuni dipinti in Toscona ed in
Usmbria, in “Prospettiva”, 23, 1980, pp. 2-10; Ead,, La
Basilica francescana di Assisi nell Ottocento: alowni docwmenti
gl restanni progeltati ed intferventi eseguiti, in - “Bollettino
d'Are”, LXVI, 12, 1981, pp. 143-52. Referéncias
bibliogrificas complementares estio presentes in M.
Mozzo, I restanre  cavaleaselliono  della  Basilica dfi S
Vrancesco di Assisi, tesi di laurea, Facolta di Lettere e
I'dosofia, Corso di laurea in Conservazione dei Beni
Culturals, Universita degh Studi di Udine, a.a. 1995/96.

2 Archivio  Centrale dello  Stato, AABB.AA., |
versamento, b. 528, fasc. 707 (d'ora in poi ACS). O
Ministério, como se deduz pelo relatorio de 1871 de
seu secretario Orazio Ciacchi, na época chefe da 1]
Divisione delle Belle Arti, consentiu  plenamente  a
relagio cavaleaselliana. Além disso, o ministro aceitou cm
confiar a dificil tarefa de restaurar os afrescos a
Guglielmo Botti ¢ de instituir uma comissio do qual
Cavalcaselle fora o coordenador; comissio legitimada a
desenvolver um clenco ndo somente passivo, de mero
controle, mas também decisivo para a atividade do
canteiro.

VACS, AABB.AA., | versamento, b. 528, fasc. 707.
Relagio de 6 de agosto de 1871, enderegada ao ministro
Correnti, no qual o connsissenr ndo somente denunciava
o grave estado de abandono do mosteiro de Assis, mas
delineava também os cnténos necessarios para uma
correta intervengao de recuperagio: «O trabalho a ser

Tradugdes/ T'ranslations

estendidas nas cdpulas, ndo estando ainda
asseguradas»,

Além disso, Cavalcaselle,
reconfirmando 4 empresa de Assis as
mesmas normas ja concedidas em 1872,
confiou a rarefa de controlar a qualidade
das reprodugdes ao arquitcto chefe do
canteiro  Alfonso Brizi, nio havendo o
restaurador a competéncia e, sobretudo, a
experiéncia necessiria para desenvolver um
cargo similar: «... esses devem agora em
diante depender do engenheiro Alfonso
Brizi, o qual cada vez indicard para eles a

pintura ¢ antes quc cheguem  os
restauradores»™.
Evidentemente, Luigi Muzio, ndo

tendo a estima ¢ da mesma confianca que o
conmoissenr  nutria  por  Bott, vem
desejadamente liberado por determinadas
responsabilidade que ao contririo cram de
normal competéncia para o restaurador de
Pisa.

Nio obstante o dificil ier e as
alternadas vicissitudes que marcaram por
outros vinte anos o canteiro de Assis, esta
indagagio, além da qualidade fotografica ¢
do clevado nivel técnico ¢ cientifico,

feito se reduz em deter os reboques que ameagam em
cair, ¢ assegurar a cor que se separa do mesmo reboque.
A operagio portanto ¢ toda mecinica...». No relatério
Cavalcasclle declarava, além disso, de ter ji notificado a
grave situagio de degradagio dos afrescos de Assis em
sua peticdo enviada ao ministro Matteucct em 1863.

4 Biblioteca Mardana di VVenega, Cod. it IV 2036
|=12277), tacc. 11 ¢ 13 ¢ 2037 [=12278], tacc. 10 (d'ora
in poi BMV), enquanto uma notivel quantidade de
folhas soltas que ilustram os afrescos da Basilica
Superior ¢, o ciclo pictérico de Pietro Lorenzett
na Basilica Inferior estio conservados in Cod. it. IV
2040 [=12281], fasc. V/4. Cfr L. Moretti, Disegni da
antichi maestri, catalogo da mostra, apresentagio de
R. Pallucchini, Venczia-Verona, 1973; F. Bolonha, /
metods di studio dellarte italiana e il problena metodologico oggi,
in “Storia dell'arte staliana”, 1, Ouestioni ¢ melodi, Torino,
1979, pp. 167-282; A. Conti, Vicende e cultura del restanro,
in “Storia dellarte Italiana”, X, Comservazione, falso ¢
restanrs, Torino, 1981, pp 99-112; 1d., Storta del restanro e
dedlz conservagione delle opere d'arte, Milano, 1988, pp. 240-
77, D. Levi, Cavaleaselle, il piowiere della conservagione
dell'arte italians, Tormo, 1988.

5 O projeto caraliaselliane concentrou-se em reconstruir ¢
readaptar  as fisionomias onginais  dos  artistas
‘primitivos’ que a tradicio historiogrifica das /it
tasariane em diante havia em parte cclipsado. Por
exemplo, o elenco desenvolvido por Cimabue na
basilica superior vinha redimensionado; de fato, o
conhecedor foi entre os primeiros a duvidar desta
atribuigdo r@sariana, reconhecendo nos afrescos da
cupula dos Dottori ou naqueles alem do passadigo nao a
mio do mestre de Giotto, mas uma clara pertinéncia ao
estilo da escola romana, ¢ mais cspecificamente a

Jacopo Torriti.

6 Na andlise dos afrescos, o conhecedor individualiza ¢
reconhece com facilidade os fendmenos de degrado,
gracas talvez is experiéncias completadas durante a
cstada londrina nos anos Cinglienta, quando teve a
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demonstra como um resultado parccido,
precoce para aqueles tempos, implicasse
um padrioc ¢ um conhecimento do
instrumento  fotografico ¢ das  suas
potencialidades  que  seguramente  ndo
podem ser atribuidos nem aos fotografos,
simples exccutores materiais do produto,
nem ao menos ao Botti ou ao Briz,
privados de uma semelhante competéncia
técnica, mas somente a  Cavaleaselle,
verdadeiro inspirador ¢ coordenador dos
trabalhos. Seguramente o connoissenr deve
ter estabelecido os parametros ¢ a

aproximagio com os quais deveria
desenvolver-s¢  toda a documentagio

fotogrifica, percorrendo de tal modo nio
somente o uso de instrumentos de
monitoramento ¢ de evidéncia empregados
habitualmente nos laboratorios ou nos
canteiros de restauro atuais, mas também
uma  metodologia  de
monumental nio mais identificavel com a
pratica empirica ¢ artesa da ¢poca.

conservagio

Tradugao: Patricia Bueno Godoy

possibilidade de empreender por um breve periodo a
atividade de restaurador. A escassez de documentos a
proposito nio consente porém, de aprofundar este
aspecto particular da sua vida. Cfr. BMV, Cod. it. IV
2037 [=12278] tacc. 8, cc. 12v-14r; ¢ Levi, op. ar. 1988,
pp. 27-36.

7 Para esta ¢ para a nota seguinte veja BMV, Cod. st 1V,
2040 [=12281], fasc, V/4.

s BMV, Cod. it. 1V. 2040 [=12281], fasc. V/4.

9 BMV, foc. at. (cfr. nota 8).

10 BMV., /e at. (cfr. nota 8). Uma fenda longitudinal
aparece revelada por Cavalcaselle ao centro do painel da
Rinuncia at bewi, com uma precisio quase fotogrifica.

1t BMV, foc. ar. (cfr. nota 8). As indicagoes sobre os
enegrecimentos da pelicula pictérica sdo freqlentes,
como na decoragio — wwera ditenntan — da coluna na
cena da Donazione del mantello. As ‘descoloragdes’, ao
contririo, encontram-se em quase todos os panéis, por
exemplo na [“isone def Troni, os espargimentos da cor —
wquasi perdnto il colorm — vinham indicados claramente
pelo conhecedor na veste de Sdo Francisco ¢ no rosto
do anjo.

12 BMV, /. al. (cfr. nota 8).

13 O cume das arcadas laterais, onde estdo representadas
as Storie di Cristo sobre a parede esquerda ¢ as Stone df
Isacco ¢ do Vecchio Testamento sobre o lado direito para
quem entra, encontram-se¢ em uma altura com cerca de
15 metros.

W BMV, loc. dit. (cfr. nota B).

15 Cavalcaselle, de fato, especifica uma influéncia da
escola romana sobre as pinturas sobre o passadigo ¢,
em modo particular, evoca os mosaicos de Santa Maria
Maggiore ¢ ao Cavallini, contestando a tradicio
historiogrifica que os atnbuia somente a Cimabuc,
Também na cipula dos quatro Evangelistas vinha
marcada a semelhanga ao Torniti (BMV, Cod. it IV
2040 [=12281), fasc. V/4, c. 184).

16 Alguns personagens da Natiritd, como o Sio José ou
os pastores, aparecem apenas aludidos.
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17 BMV, . al (cfr. nota 8). A este propdsito
Cavalcaselle ¢ muito conciso, diz simplesmente: «faltay.
W As 38 fotografias omginais estio conservadas in
BMV, Cod. it. 1V. 2039 [=12280], além do fasc. IIL
lixaminam principalmente os ciclos pictoricos da
Basilica Superior; em particular somente 9 fotografias
documentam os painéis da lenda franciscana, enquanto
o resto da documentagio associa os ciclos pictoricos do
Velho ¢ Novo Testamento sobre o passadico. Além
disso, no mesmo fasciculo esta contida somente uma
fotografia da Basilica Inferior examinando dois santos
apoiados a capela Albornoz, afrescada por Simoni
Martni. Necessita determinar que os afrescos das duas
Basilicas de Assis depois do restauro de Cavaleasclle,
vicram amplamente documentados pelos Alinari de
Florenga ¢ por Anderson, que de 1876 a 1890
fotografaram grande parte dos ciclos.

v G.B. Cavalcasclle, Swlla conservaione dei monumenti ¢
degls oggetti d'arie ¢ sulla riforma dell'insegnamento accademico,
in “Rivista dei Comuni italiani”, 4-5, 1863, p. 46. Os
esentos vém republicados seja em 1870 em Florenca
com a curadoria de Dall'Ongaro (e ¢ esta a cGpia
consultada), seja em Roma em 1875.

2 P. Costantiny, Pietro Selvatico: fotografia e cnltura artistica
alla meta dellOttocento, in “Fotologna”, 4, 1985, p. 55.

2 Cavalcaselle, ap. at., 1863, p. 18.

2 D. Lew, L'offiana di Crowe e
“Prospettiva”, 26, 1981, pp. 74-87.

2 Notaveis sdo as flustragdes que os dois estudiosos
readquinam pelas revistas, como aquelas do jornal
inglés “llustrated London News” cfr. Levi, L'offiana at.,
1981, p. B2

2 Pntre os anos Sessenta ¢ Oitenta as  técnicas
fotograficas estavam anda em evolugao. Do emprego
dao daguerreupo que caractenzara os primeiros anos do
século XIX com as suas imagens em alta definigio
passara-sc a claboragio de métodos  que
permitiam um desenvolvimento mais ripido, facilitando
¢ acclerando o trabalho. Entre as primeiras técnicas
necessita sublinhar a difusio em 1841 do calotipo, mais
nico de efeitos de claro-escuro, em 1848 a introdugio do
processo pela albumina, em 1851 a descoberta do
colédio mido ¢ em seguida daquele seco e enfim, em
1871 o uso da gelanna ao brometo de prata, que
contribuiu para a massificagio da fotografia cfr. L.
Vitali, 1 folografia itubiana dellOttocento, i Storia della
Jotegrafia dalle origini ai wostrt giorwi, com a curadona de P.
Pollack, Milano, 1961. pp. 258-280; W. Benjamin, Dar
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodusgerbarkeit
|1936], consultada a trad. it. Torino, 1966, AA. VV.,
Iotoprafia itatana del!'Ottocents, catdlogo da mostra das
assessonas da cultura de Florenga ¢ Veneza, com a
curadoria de M. Miraglia, D. Plazzoli e I. Zannier,
Milano-Firenze, 1979; W. Settimelli, I padr della
Jotografia, Roma, 1979; M. Miraglia, Note per wna storia
della fotografia itabana (1839-1911), in “Storia dell'arte
wahana”, 1X, Grafica ¢ immagine, 1! lilusiraZione, fotografia,
Tonno, 1981, pp. 423-496.

2 Sobre as transformagdes ¢ as influéneias exercidas
pela fotografia na sociedade ¢ no campo artistico cfr.:
P Barocchy, Testimonianze e polemiche figurative in ltakia.
1.'Ottocento, Messina-Firenze, 1972; P. Becechett,
Foiografi e foragrafia i ltakia, Roma, 1978; E. Spallett, I.a
documentazgone fignrativa dell’opera d'arte, la critica ¢ leditoria
uell'epoca  moderna  (1750-1230), in “Stona  dcll'arte
waliana”. 11, 1. 'artista ¢ il pubblico, Torino, 1979, pp. 415-
84, S. Bordini, Aspelti del rapporte piltura-folografia nel
secondo Otfocento, n “lLa Pittura in lwalia”, [.'Ottocento,
Milano, 1986, pp. 581-601; 1. Zannicr — P. Costantini,
Caltura Jotografica in lakia. Antologia di testi sull fotografia
1849-1949, Milano, 1985; 1. Zannmer, L'ochio della
Jotografia.  Protagonist,  teeniche ¢ stili - dell'invenione
merarighosa, Milano, 1988,

2 Levi, L officina cit., p. 83.

27 BMV, Cod. 1. I'V. 2039 [=12280] além do fasc. I11.

2 A fotografia que documenta a intervengio de Botti
pertence ao Archivie Aliwari. Muito provavelmente foi
vrada pelos fotografos florentinos durante a primeira

Cavaleaselle, n

novos
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campanha organizada em Assis em 1876, ao término da
experiéncia de Botti no canteiro cavalaselliono (1872-
1874). Cfr. A. Conti, Stora di wna documentazone, m Gl
Alinari fotografi a Firenge, 1852-1920, catilogo com a
curadoria de W. Scttimelle ¢ F. Zewi, Firenze, 1977, pp.
148-70.

2 A queda acidental de uma parte dos reboques
geralmente vinha notificada as autoridades nos virios
ensaios  que pontualmente  Botti  redigia  para
Cavalcaselle. De fato, i ACS, AABBAA, |
versamento, b. 527 fasc. 707, esti guardada uma relagio
de 4 de julho de 1872 da Prefeitura de Perugia, na qual,
em tesposta as solicitagdes do arquiteto do canteiro
Brizi, outorgava-se ao Botti a autorizagio para proceder
sobre uma se¢io do afresco  que se cra
improvisadamente destacada da cupula central da capela
de Santa Maria Maddatena, em 8 de junho de 1872, A
intervengio extraordiniria executada na Basilica Infenor
vird denunciada por Botti também no ensaio de 1 de
setembro de 1872, especificando o custo dos metros
quadrados  de  reboque  recuperados; «Trabalhos
executados com urgéncia, sobre parte das pinturas em
afresco, da cscola de Giotto, na capela da 5. Maria
Maddatena na sgreja infenor de San Francesco nesta
cidade, ¢ ja supracitado pelo Sr. Cavalcaselles.

% A noticia de um reparo sobretudo nas cabegas dos
Santos ma base do painel vem citada também pelo
estudioso de Assis, Antonio Cristofani em um artigo
enderecado ao inspetor da R Awadensia di Belle Arti di
Firenge C. |. Cavallucei, apresentado em “La Nazione”
em 29 de junho de 1872, n. 186G: «...Nio digo como
estas pinturas ja ndo fossem do pbé e por outros
acidentes lesadas, como o foram mais tarde pelos
restauradores de um imprudente pincel, que refez
algumas cabegas de apéstolos que cstio por baixo, na
historia da Alscencione. . .»

3 Veja a nota 3.

32 s documentos consultados nos fasciculos do
Archivio Centrale dello Stato nio restituem muitas noticias
nem em mérito ds atividades da empresa, com sede na
via Sawta Maria delle Rose em Assis, nem sobre a
biografia dos trés membros fundadores. Somente o
nome de Paolo Lunghi vira citado por Becchetti, gp. o,
Roma, 1978,

B ACS, AABB.AA,, | versamento, b. 526, fasc. 706. Na
carta de 11 de dezembro de 1871, assinada por todos os
trés membros da sociedade de Assis, nio vém citados,
infelizmente, os temas reproduzidos pelas fotografias.

M ACS, AABB.AA., loc it (cfr. nota 33). Os
fotgrafos, além disso, para garantir as proprias
solicitaghes se recorreram ao quanto decretado pela lei
de 25 de junho de 1865, que consentia a todo artista de
reivindicar o proprio direito de autor sobre as obras
executadas. Na carta citava-se também o curador da
publicagio, don Tommaso Locatelli Paclucci.

3 ACS, AA.BB.AA., loc. at. (cfr. nota 33). Na carta
expedida em 19 de janciro de 1872 declarava-se: «Tal
trabalho em 30 de novembro passado vem estimado
pelo Municipio de Assis com a  permissio 4 mesma
Sociedade uma pequena  soma  em  titulo  de
encorajamento, Sua majestade Vittorio Emanuele 11,
depois do reconhecimento recebido de tal obra dignou-
se conferir aos subscritos o dircito do autor...
Querendo de tal modo premiar os longos esforgos dos
mesmos sustentados até a alcangar uma nova maneira
de fotografar na presente obscuridade dos locats, que
nunca permite a2 qualquer um a cfetuagio de tal
trabalhon,

36 ACS, AABB.AA., foc. at. (cfr. nota 33), carta de 19 de
janeiro de 1872.

Y ACS, AABB.AA, foc. ai. (cfr. nota 33). Na circular
referem-se também outras duas justificagbes para as
quais as solicitagdes novadoras pelos fotdgrafos nao
encontravam-sc  contempladas pela lei de 1865: a
excessiva duragio do usufruto do direito do autor (vinte
anos) ¢ a auséncia da categoria dos fotdgrafos na
mesma lei, reservada unicamente aos artistas.
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38 Sobre a historia do restauro da Cappella degl Scrovegni
consultar: A. Prosdocimi, I/ comune di Padova ¢ lo Cappella
degli Serovegns, in “Bollettino del Museu Civico di
Padova”, XLIX, 1, 1960, pp. 1-225; ou o volume Studr
sillo stato di conservazione defla Cappella deghi Scrovegn, n
“Bollettino d’Arte”, XLIII, 1983, II senie speciale.

¥ Cavalcaselle ¢ Selvatico muito provavelmente se
conheciam através de seus escntos. Sabemos, de fato,
que o estudioso de Padua haveria no passado publicado
uma resenha da biografia aralaselliana de 1863. Cfr. P
Selvatico, Swlla conservazione dei monumenti ed oggetti df Belle
Arti ¢ sulla riforma dell'insegnamento accademico, in “Nuova
Antologia”, V, 1867, pp. 504-12,

4 Sobre a atividade conduzida pelo fotografo Carlo
Naya de Vencza e, em particular, sobre suas relagoes
com o canteiro de Padua confrontam-se o precioso
censaio de Costanuni, Piero Selvatico cit., pp. 54-67, ou
cfe. 1. Zannier, [Zeneia, archivio Naya, Venezia, 1981; P.
Costantini ¢ | Zannier, enega wells  fotografia
dellOttocento, Venezia, 1986.

4 O restaurador Guglielmo Botti trabalhard em Padua
entre 1867 ¢ 1870 e, em scguida, em Assis de 1871 a
1875. Seu método de restauro ‘todo mecinico’, baseado
sobre a separagio ¢ jungdo parcial do rebogue ¢ sobre a
quahdade isolante ¢ impermedvel do encausto, vem
avaliado seja por Cavalcasclle que por Selvatico, anda
que este Gltimo sujeitar a operagio do restaurador de
Pisa ao controle vigilante de uma Comissdo, de um
quimico (Francesco Filipuzzi) ¢ de um fotografo (Carlo
Naya), j4 ativo em Veneza desde 1857. As técnicas do
restaurador pisano vinham amplamente tratadas em
dois artigos: G. Botti, S#/ metodo di restanro praticato sugl
antichi affreschi del Camposanto di Prsa, Firenze, 1858 ¢
Sulla conservagione delle pitinre del Camposanto i Pisa.
Documenti pubblicati per cura dell’Accademia di Belle Arti di
Pisa, Pisa, 1859, Para sucessivos aprofundamentos, além
disso, consultar a ampla bibliografia disponivel: L
Rotelli, Delle invetriate da G. Botti, m “la Rivista
Universale”, Pisa, 1868; Breda, Sw/ nnovo sistema del Car.
G. Botti, pittore per distaccare gli affreschi delle parets, n “La
Gazzetta di Mantova”, 8 de julho de 1870; A. Rondan;,
Sul distacco ¢ trasporto di un affresco di A. Allegri da Correggio
in Parma  eperati da G. Boti, Venewma, 1876; M.
Sernagiotto, I/ Cavaliere Gugliebno Bottr di Pisa, Professore di
pittura, T'reviso, 1879, E. Bassi, Botti Guglielmo,
Dizdonario biografico degli italiani, X111, Roma, 1971, pp
446-47;, Conti, op. ar, 1981, pp. 39-112; Id, Fm
conservagione ¢ restairo amatoriate, m La grande vetrata di 5.
Giovanni ¢ Paolo, catilogo da mostra, Venezia, 1982, pp.
131-43; ou também d., I/ rnstanre fra accademia ¢
romanticismo, in Storia del restanro ¢ della conservagione delle
opere d'arte, Milano, 1988, cap. VIII, pp. 228-328.

42 Selvatico — na época presidente da Commissione per i
monnmenti — suspendera de seu encargo Guglielmo Botti
«... porque no lugar das varas de cobre ¢ de latio para
deter os reboques utlizou-se aquelas de ferro...»; cfr
Prosdocimi, I commne cit., pp. 1-225; ou também cfr. 1.
Gaudenzio, Restanri ¢ restanratori  nella Padora
dell'Ottocento, in “Padova”, fevereiro de 1935, pp. 32 ss.
43 Costantini, Pretro Sebatico cit., p. 63.

HACS, AABB.AA., I vers, b. 526, fasc. 706. Carta de
24 de abril de 1872 enviada por Cavalcaselle a Rezasco.
45 ACS, for af. (cfr. nota 44). Carta de 24 de abnl de
1872,

% Lntre os exemplos na Itilia de ‘aplicagio’ da
fotografia, além do caso mais famoso de Naya,
necessita recordar também a assidua colaboragio entre
o fotégrafo Poppi ¢ Alonso Rubbiani para os restauros
analégicos terminados  sobre alguns  monumentos
bolognesi; cfr. M. Cova, Fofografia e restanre architettonico, in
“Fotologia”, 8, 1987, pp. 24-30.

47 As campanhas fotogrificas dos Alinan tém sempre
associado a0s afrescos ji restaurados, propriamente
porque eficientes a uma valorizagio em sentido artistico
¢ cultural da atividade fotogrifica. O primeiro ensaio
cfetuado pelo atélier florentino tena sido ji em 1876,
mas somente em ocasido da publicagio do catalogo



geral de 1887, a campanha fotogrifica sobre as pinturas
da basillica de San  Francesco, vina completada
fotografando a maior parte dos afrescos ja recuperados
pela intervengio de Cavalcaselle. A propésito vejamos:
o catilogo sob a curadona de Settimelli ¢ Zevi, gp, at;
L. Sesu, Anhiri Abinani, in “Fotologia”, 3, 1985, pp. 3-7;
L. Tomassin, le origini della Societa fotografica ltaliana ¢ lo
siluppo dells fotografia in liaka. Appunti e problemi, n
“Archivio fotografico toscano”, 1, 1, 1985, pp. 42-51.
Id., | nostri antenati. Glii Alinari ¢ leditoria folografica in
lialia fra Ottocento ¢ Novecento. Parte 11, in “Archivio
fotografico toscano™, I11, 6, 1987, pp. 62-69.

# ‘Também os Arderson, e em particular Domenico,
executaram diversas campanhas fotogrificas junto das
duas Basilicas, quando enfim, o canteiro caralcaseliano
¢ra terminado entre 1899 ¢ os primeiros anos do século
XX; cfr. P. Becchetti, Una dinastia di fotografi romani, gl
Anderson, in “Archivio fotografico toscano”, 11, 4, 1986,
pp. 62-67.

9 ACS, lc at. (cfr. nota 44). Por uma carta de 23 de abal de
1872, assmada pelo fotdgrafo Gualaccini, se compreende que
a empresa de Assis para o progresso do trabalho haveria
pedido uma soma de /, 2 para cada copia fotogrifica ¢ de £
11 para os matenais necessinos para o desenvolvimento:
colodio {=50, prata para a copia fotogrifica =70, ouro
£=70, fixador £=25, papel carbono £=70

From windowcases to the
video: from Mary Cassat to
Robert Longo Patterns of Art
in the Modern Era

Maria Lucia Bueno

So go forward, on the street so alive, where one
walks around, where one looks aronnd. The
luminosity of the lit-up windowcases comes from
behind the trees, from the square which leads to the
avenue, and it invites us. What invites us in fact
are all the goods superbly illuminated behind glass,
goods at the disposal of the shepper.

Ernest Bloch

As she was walking along Haussmann
Boulevard one afternoon in 1874, Mary
Cassat noticed a picture in a windowcase
that changed her life. Tt was a pastel by
lidgar Degas, it was bait which led her to
an ¢ncounter with those who she came to
call her ‘true masters “I admired Manct,
Courbet and Degas. I hated conventional
art. 1 began to live”. In Impressionism,
Cassat found a new way of making art — in
tunc with the way she perceived the world
— a new way which she adopted as her own.

In the flow of metropolitan crowds,
the modern artist was transformed into a
Sflanenr, just as Charles Baudelaire, looking
for new motifs for his work. With
Baudelaire, for the first time the city of
Paris becomes the object and mspiration
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50O dltimo pagamento de Botti para o trabalho
desenvolvido sobre os afrescos de Assis remonta a 6 de
outubro de 1874 ¢ era enderegado a Vencza, onde o
restaurador de Pisa vem chamado pela Accademia di Belle
Arti, na qualidade de ‘accademico di merito’. Luigi Muzio,
seu aluno em Assis, levou avante o restauro dos
afrescos aplicando os mesmos critérios da intervengio
de scu mestre.

51 A sociedade fotogrifica muito provavelmente faliu
em 1875; de fato as fotografias executadas desde 1880
nio foram mais rubricadas, como as precedentes, com
o timbre que levava as trés letras dos sobrenomes dos
membros fundadores, mas somente com as duas iniciais
da firma de Paolo Lunghi.

52 ACS, AA.BB.AA., | vers., b. 528, fasc. 707. Na carta
de 16 de setembro de 1880 se atribui substancialmente a
culpa da interrupgio ao Ministério: «Da/ 1872 ao 1875 5
Lavord com le basi sudd. ¢ nulla vi fu a ridire: perd da quest'epoca
Jino ad ogei won bawne § Sottoscritti ricernlo pri nessun
ordinazione in proposite; dalla qual cosa ne sone restati
wltremodo sorpresi, molto pite che il restanratore prosiegue el
lavor, avendo restanrato oltre N, 20 qieadri senga commetlerne
L'esatta fotografiam.

3 ACS, foc. al. (cfr. nota 44). Na mesma carta
Cavalcaselle indicava também quais afrescos nio
necessitavam mais da fotografia; «O escrevente nio cré

for lyrical poetry. According to Walter
Benjamin, this poctry is not national or
every day art; to the contrary, the allegorical
view which oversees the city is a look of
estrangement. (...) Crowds of people arc a
veil through which the customary city
signals to the fldnewnr as phantasmagorial. In
the crowd, the city is one moment
landscape, the next a harbour. Commercial
places construe both one and the other, in
such a way that flinerie becomes useful for
the sale of merchandise»? Commercial
houses make their appearance as the last
diversion of the flineur. For Benjamin, the
Slanenr 15 responsible for intellectuality
finally moving towards the market.

Artists living a new condition aimed to
cstablish  guidelines,  surrounded by
compasses which would help them in
building works that might constitute a
coherent reading of the new universe.
Starting from the physical and social
environment that housed them, they began
producing uniquc visual conceptions of the
world they inhabited. A modern visual
culture was being born, a product of
observation experienced in reality, where
the observer was submerged and fed by
visual experiences produced by other
artists. For Merleau-Ponty, this was as if
the spirit came out «through the eyes to
loiter amid things, since it never ceases
adjusting its vision to them.»?

In socictics dominated by emerging
traditions, as in the American continent,
the predisposition towards the new and the
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que o Ministério deva fotografar os  afrescos

assegurados; nem daqueles da igreja inferior os quais
foram muitas vezes fotografados, e dos quais faz-sc um
comércio continuo, assim se deve dizer dos afrescos da
parte inferior, abaixo do passadico, da igreja supenor as
pinturas represendo  fatos da vida de S. Franasco,
porque estas somente fotografadas ¢ colocadas 4
venda. O comercio ao qual se refere o conhecedor
pertence as publicagdes dos catilogos fotograficos dos
irmios Alinari ¢ de Anderson, que, naquele periodo (de
1876 a 1890), havia ji reproduzido alguns ciclos
pictdricos das duas basilicas.

SACS, o af. (cfr. nota 44). Carta de Calvalcaselle,
datada em 13 de novembro de 1880, No mesmo
fasciculo estd inclusa também uma circular ministerial
enderegada a Alfonso Brizi de 26 de novembro de 1880,
no qual se relata como a tarefa fotogrifica vina
novamente marcada pela empresa de Assis sobre a base
dos pedidos de Cavalcaselle.

search for a personal pathway was
heightened. Many artists, taken by this
restlessness, did not know how to channel
it into production. Among the pioneers,
there were doubts as to the steps necessary
for completing the itinerary of a journey
within. Art schools were of no help, since
they reproduced antiquated formulas. It
was known that in [luropean urban centers
such as Berlin and Paris there was a
burgeoning new art form. Artists began
traveling to Paris — which for Amencans
special magical meaning  of
searching for their pathway. The more
daring became frustrated, as the answer
was not in the schools. Many, such as
Edward Hooper and Tarsila do Amaral,
returned without major transformations,
discovering the path to modernity later, 1n
America. Others, such as Mary Cassat and
Diego de Rivera, stayed on as flanesrs and
ended their search in front of a
windowecase.

carried a

In 1910, walking about through the
streets of Paris, Diego de Rivera — an
artist with definite ideas in his head who
looked for a means of actualizing them —
found in another windowcase the key to
the solution of many of his acsthetic
problems. The discovery of Cézanne’s
painting, through the windowcase of the
Ambroise Voltard Gallery, was such a
profound experience that it left the
Mexican in a state of shock.

1 began looking at the painting around
eleven o’clock in the morning. At noon,
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Voltard went out for lunch, closing the
door of the gallery. When he came back,
around an hour later and found me still
absorbed in contemplation of the picture,
he flung me a fierce look. From his office,
he watched me, looking every now and
then. T was so poorly dressed, he must
have thought I was a thief. Later on,
Voltard stood up suddenly, took another
Cézanne from inside the shop and put it in
the window, in place of the first. After
awhile, he exchanged the second canvas for
a third. After that, he brought out three
other Cézannes in succession. By then, it
was nightfall. Voltard turned on the lights
in the windowcase and placed another
Cézanne. (...) Finally he came to the door
and yelled: ‘Understand this, T don’t have
any more!” Rivera adds that, as he returned
home at two thirty in the morning, he was
taken by fever and delirtum due both to the
cold of the streets of Paris as well as to the
shock of Cézanne’s paintings?.

In the thirties, another American,
Alexander Calder (1898-1976) went to
Paris in search of a key to help him in the
exccution of a project which he had in
mind.  With a degree in engineering, he
developed  his  visual perception in a
universe which was unfamiliar to artists.
[Mowever, although the School of
lingineering revealed another viewpoint of
the world, introducing people into a new
spatial rclationship, it did not help artists
construce visual dreams. For this reason,
Calder went to Europe, looking for those
artists  who had  been  revolutionizing
cverything, in the hope that one of them
might present him with the formula ro
resolve his quest. His rite of passage was in
the interior of a private windowcase, in Piet
Mondrian’s studio:

“ My entrance into the fields of
abstract art came about as the result of a
visit to the studio of Piet Mondrian in Paris
in 1930.

I was particularly impressed by some
rectangles of color he had tacked on his wall
in a pattern after his nature.

I told bim | wonld like to make then oscillate
— e oljected. I went home and tried to paint
abstractly — but in two weeks 1 was back again
arong plastic materials.

I think that at that time and practically
cver since, the underlying sensc of form in
my work has been the system of the
universe, or part thereof. For that is a
rather large model to work from.

What 1 mean is that the idea of detached
bodies floating in space, of different sizes and
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densities,  perhaps  of different  colors  and
temperatures, and  surrounded and interlarded
with wisps of gaseons condition, and some at rest,
while others move in peculiar manners, seems to me
the ideal sonrce of form.’*

After 1945, the fame of European
Modernism spread through the advanced
artistic circles in the Americas, Oceania,
northern Africa and the Iberian peninsula.
A myth was born that the treasure map
which made possible the achievement of a
new artistic production was in Europe. As
if it were a new academic model.  Many
artists, who were already developing a line
of thinking, albcit still insccure, dived into

this illusion.  The journey to Huropc
displaced  their  personal  incursions,
transforming  them  temporarily  into

reproducers of consecrated visions.  The
casc of some Brazilians illustrates this
point:

. There were a series of abstract drawings 1
made in Paris. 1t seems silly, but the best pieces
were still the ones I had done before going to Paris.
I got lost in Paris. 1 painted a la Leger, 1 painted
d la 1 don’t know who, in that searching process
one does. 1 fargat about and lost all the quality 1
had back here. (Ligia Clark)’

. in 1941, T was very uninformed, very
ignorant. _As a man from the interior, who had
never lived in the city, with no information, I had
to act completely ont of instinct, out of nty intuition.
I began painting landscapes on the bank of a
stream in Porto Alegre (...) What moved me was
the silence things bad. (...) After the war, 1 went
to Eurape. 1 had never seen an art exhibition or
an anthentic Picasso. In Modernism, you either
worked like Segall or like Portinari. We didn’t
have much information, there were no musenms, no
magazines, we were very ignorant. You didn’t
know that modernism was not this, that you had
to _forge a language within time. But how conid a
gy who had conre from the interior think such
things? So, there are things that upset me to have
done, to have seen {(..) I returned from Europe
with too many influences and I wanted to find the
colors of my palette again. So, the best way I
Jound was to paint with sinplicity, in blue, yellow
and red. (Iberé Camargo)’

Other artists, imbued with the spirit of
modernism, used these influences as a tool
for the construction of a personal world.
Takis, the Greek (Athens, 1925) grew up in
his home country in an impoverished
family environment, lived through the
dictatorship, the German occupation and a
civil war from 1945 to 1949. In 1946 he
was sent to prison for six months because
he was the head of a left-wing student
organization.  He began painting and
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drawing in prison. When he was released,
he began sculpting in  clay, creating
clongated forms influenced by the work of
Alberto Giacometti. In 1954, he moved to
Paris. The next year he discovered Calder’s
mobiles, which  revolutionized  his
conception of sculpture, introducing the
matter of movement. His work did the
opposite course of Calder’s — going from
art to engineering.

In 1958, Takis became intrigued by
radar at an airport: directed toward the sky,
radar is activated by invisible magnetic
energy liberated by metallic objects. In
order to turn loose this natural energy, hc
began using magnets and clectromagnets
(...) The revelation of the magnetic field is
decisive, allowing one to come before
invisible and ever-present forces of an
unknown, albeit familiar, world. IMascinated
by the fact that a magnet might produce
sound, he made his first Musical Sculptures
in 1965, adding strings to the magnetized
sculpture, and later metal gongs, and finally
wood. Not so much a musical
composition, it is an expression in sound,
revealing an unknown world that interests
Takis. Mixing music and sculpture of (tele)
light and sound, ecach Musical Space is
composed according to location. 8

Not all are able to find a path
exercising freedom, which permits them to
create new visual organization from the
references around them, without letting
themselves be led by a sct of norms. To
achieve this stage, many turn to new
schools and new masters, which help them
throw off old preconceptions and learn to
exercise their own view. In the thirties,
John Dewey in Art as Experience retrieved
the matter of unity in the contemporary
universe based on individual experience,
which in the artistic realm involves a
reapproximation of art to life. In 1946,
Jacob Levy Moreno (Bucharest, 1889 -
Beacon, N.Y. 1974)10 who was a
psychiatrist living in New York, and who
had founded the Theater of
Spontancity in  Austria  in 1921 —
recovered the theme of the
experience of the work of art along this
same line. Centered on the achievement of
this phenomenon, he pointed out that it
was only made viable through a process of
liberation of social conditioners  which
intrude between the artist’s vision and the
world which surrounds him, blocking his
perception of reality. The artist in the
modern world, as he encounters challenges
before him, through the state of permanent
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change in which he is submerged, should
free himself from the cultural chains
imposed by current traditions, which
conceal his sceing and inhibit the
development of his spontancity.

Disorder is merely in outer appearance;
inside, there is a moving coherent force, a
plastic capacity, a demanding nced to take
on a definitec form; the strategy of creative
principle, joined to the artfulness of reason
to achicve an all-consumming aim. The
poet doesn’t hide his complexes, to the
contrary, sceds of form and his objective
are an act of birth. Thercfore, he is not
following a pattern, he can
creatively alter the world (...)the poet, actor,
musician, painter finds his starting point
not outside, but within himself, in the state
of spontaneity. This is not somecthing
permanent, cstablished and rigid, such as
written words or melodies; rather, it is
fluid, of rhythmical fluidity, with ups and
downs, growing and disappearing gradually,
like acts of life, and, on the other hand, it 1s
different from life. It state of
production, the essential principle of all
creative production. It is not given as are
words and colors. It is neither conserved
nor recorded. The improvising artist must
be warmed, he must do it climbing a
mountain.  Once having crossed the
upward pathway to the state, he will
develop full force and energy.!!

merely

s a

l‘or Moreno, this state does not emerge
automatically, it is the product of an act of
will.  [Mowever, it emerges spontancously
— it is not created by conscious will, which
usually imposes an inhibitory barrier — but
it is generated by a process of interior

liberation.  In the fortics, a number of
artists  lived this experience,  through
distinct  rites of  passagc. Robert

Rauschenberg (Port Arthur, Texas, 1925)
was another who had a mistaken
experience in Paris: «I was certain that, to
be an artist, it was nccessary to study in
Paris. | think I was behind by at least
fifteen yearsn'?  Ignorant of the artistic
world, in 1948 he ended up in the Julian
Academy, a conventional school, much
attended by foreigners, where an academic
modernism was taught.  Since he did not
speak French, he learned almost nothing,
returning home a few months later. In the
United States in the Autumn of 48, after
reading an article in ‘Time magazine on
Joseph Albers, an abstract painter and late
professor of the Bauhaus who was teaching
in Black Mountain College in North
Carolina, he enroled in this college. It was
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there that his initiation took place, doing
exercises in the Bauhaus genre.

«Students had to find objects which
were insertable, ‘interesting’. No matter
what they might be — from old cans to
bicycle wheels and rocks — and take them
to class as examples of accidental aesthetic
forms.. having rigorous exercises with
colors,... panels that were completely white
and, later, completely black, painted on top
of layers of crumpled paper with no
relationship to colom . At Black
Mountain, besides Albers’s classes, there
was excitement around the composer John
Cage, as well as the dancer and
choreographer Merce Cunningham, who
became great friends of the artist.  John
Cage (1912 —) linked to Marcel Duchamp,
was the most influential figure among New
York artists in the fifties and sixties.
Rauschenberg and Jasper Johns (1930)
were among those closest to the composer.
It was Cage who led Rauschenberg to
formulate one of his best known
declarations: «painting is related to art as
much as it is to life... T try to function in the
gap between the two» The interaction
between various art forms — music, dance,
theater, visual arts — became a common
practice at this time. Happenings were the
product of this conjuncturc. Some years
later, the work of Robert Rauschenberg
would acquire shape, between
combinations of dadaists and pop-art.

By this time, Rauschenberg was already
living in a wveritable jungle of waste,
Manhattan, a place where in one week,
more artifacts were thrown out than during
onc year in Paris in the cighteenth century.
The retrieval of just one afternoon would
yield an immense varicty of things with
which to produce art: cardboard, stuffed
birds, a broken umbrella, a shaving mirror,
greasy postcards, spattered with paint.
Irom these resulted  collages  which
Rauschenberg called  combinations. !

The Brazilian kinetic artist Abraham
Palatnik (Rio de Janciro, 1928-), albeit
having studied in Isracl, woke up to kinetic
art in Rio de Janciro towards the end of the
forties, visiting the Mental Hospital
Engenho de Dentro, and accompanying
the work Dr. Nise da Silveira was doing
with schizophrenics.  He, as well as other
artists — Ligia Pape, Almir Mavignier, Ivan
Serpa — spent hours observing the interns
painting, drawing and creating new artistic
forms.
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It was through the activitics of the
mentally ill that I was able to see how
important the complexity of the individual
was for his work (.) I could not
understand how people who had never
learned, who had never had the habit of art
could unfold so casily in fabulous works.
() We began to understand that there are
not so many barriers between insanity and
normality, because there are no exact limits.
A person sleeps, however he also dreams...
All that we thought so rigidly fell
completely apart as we observed that
someone who was mentally ill had an
immensely rich and profound interior
world.  This is undeniable, because it
manifested itself in so many artists, each
with  his own definite and clear
characteristics',

Palatnik understood, during his contact
with the work of the insane, that his rcalm
of artistic possibilities was much greater
than he had imagined. [e was not
condemned to become a painter, draftsman
or sculptor.

.1 considered... these techniques a
limitation, because to manifest some
activity, the artist would be condemned to
painting, drawing, printmaking or sculpting
and no more. However, 1 belicved the
world, especially after the war, was
saturated with impressive technological
possibilities and my more advanced contact
had been with clectrical problems, motors.
HMaving had an introduction to art, |
thought I could possibly find a balance in
technological processes which might not be
exactly the traditional ones known in art!®.

Looking, a visual perception of the
world, became a constituent clement of the
visual arts in the contemporary spherc.
Craftsmanship, dominating the acrual
making, virtuosity, which had dctermined
artistic excellence in the academic world
was transformed, from the sccond half of
the twentieth century on, in the realm of
the vanguard, into a secondary element. In
this sense, it 1s meaningful to cite the
sculptor Niki de Saint-Phalle’s (Paris, 1930)
recollection of how her husband  Jean
Tinguely helped her quickly forget her fears
and insecurities in connection with the
combination  of repeating
constantly that «technique is nothing, this
you can learn, the dream is everythingy 17
We can point to two factors responsible for
the new condition. First, with the
segmentation of the artistic language and
new  aesthetic
approaches, the matter of making and the

technique,

the  emergence  of
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learning of techniques can be completely
disconnected from the artistic context To
construct their pieces, kinetic artists need
knowledge in the realm of electronics,
mechanics, cybernetics, high technology.
In 1968, Takis, whose work was ever more
closely associated to science, received a
scholarship to Massachusetts Institute of
Technology (MIT), in the United States,
where he was meant to collaborate with a
body of scientists in their rescarch. Pop-art
artists  resort  to used by
advertusing and industrial design. ‘There are
hundreds of unique cases, such as Frank
Stella (Malden, Massachusetts, 1936), who
looked to the imagination of oriental
«bricoleum of Indian artisans who made
decorative boxes with fragments of screens
stamped in  color in order to find
inspiration and technique to develop a new
series of pieces in an operation which Kirk
Varnedoe called aultural boomerang.

The screens were meant for the
fabrication of packing for soft drinks which
had come from the United States with
defects, so they were being sold as scrap at
the dump. “ The happy finding of foreign
recycling  through  which  American
packaging served as a catalyzer and
source of inspiration for a series known as
Indian Birds (1979), in which the artist
recreated  with  the  same  material  the
compositions invented in the markets of
India.  Varnedoe observed that  these
constructions and many other examples of
modern had their origin 1n the creative
reconversion of that which we are used to
considering trash.18

techniques

&«

Another factor which made ardstic
craftsmanship a sccondary aspect was the
comcback of procedures prevalent in the
Renaissance which turned artistic endeavor
into a collective event. Some artists, such
as Robert Rauschenberg, Andy Warhol
(Forest, Pennsylvania 1928 — New York
1987), Robert lago (New York, 1953),
used this recourse to augment their
production and respond to the demands of
the market.  Rauschenberg, for instance,
has a base established on his fifteen acre
island, in Florida, where he presides over a
work community, armed with two
lithography presses?).  Every so often, his
team goes to New York or other places in
the world where the artist will be working.
In 1962, Andy Warhol rented a large
storchouse on 47th  Street which was
into a studio and became
known as the ‘Factory’. Besides objects,
silkscreens  and  paintings, he produced

transformed
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films from the underground cinema. He
had a group of collaborators at his service,
of whom 18 were fixed cmployees who
worked on reproductions and often made
the paintings, according to the sketches he
provided. Between 1962 an 1964, by
means of the Factory, Andy Warhol made
over 2000 pieces?!. In the eighties, Robert
Longo continued in this tradition.

SUMMER OF 1986. Robert Longo,
short, dark, all in black, wearing heavy half-
open boots which resound as he walks,
looks fixedly at an immense white painting,
a blown-up hand — his own hand — on
the wall of his flat of 4000 square fect in
Manhattan. Diane Shea, one of his five
assistants who always seem to be in black,
works on the painting applying wet
newspaper to give a semblance of salience.
Longo isn’t sure if he likes the painting or
not, but he’s already chosen two names for
it: it will be called «andiwork» or «Say
Bye-Byen. When it’s finished, he explained,
there will be metal sparks jumping out
towards the center of the hand. He loved
the idea when he first had it, but now he
isn’t sure if it works... he hasn’t decided
yet2l,

The kinetic artists, such as Tinguely,
Vasarely, Takis, operating with pieces
which are difficult to construct, involving
clectronic or industrial methods, always
worked with assistants.  After a time,
Vasarely only involved himself with the
projects, leaving the construction to the
helpers.  Niki de Saint-Phalle, because of
the size of her picces was forced to turn to
assistants very carly in her carcer.  Widow
of the sculptor Jean Tinguely, she
comments on the evolution of the
condition of assistants in the contemporary
artistic scene in the sixties, when they made
their initial reappearance, through the end
of the ecightics, when they became
professionals of their own right?2,

Rico Wcber resta notrc assistant
pendant douze ans.(...) Pendant les années
60, vis-a-vis du monde extéricur, c’etait
difficile d’étre assistant-collaborateur. 1l n’y
avait pas de reconaissance sociale de ce
travail. Parfois, au moment des expositions,
Rico me disait qu’il en souffrait.

Vingt années aprés, la situation de lassistant
@ beancoup changé. A New York et G Paris, le job
le plus recherché c'est d'étre lassistant d'un peintre
on d'un sculplenr — sonrlont d'un arliste célébre..
Cela donne nne position sociale importante.

Aunjourd’hui les jeunes artistes(comme dans
latelier de la renaissance) envisagent de commencer
lenr carviérre en élant lassistant de quelgu’un
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qu'ils adpirent. Nous revenons @ la tradition des
ateliers.

Dans les années 50. Les jeunes artistes
Sfanchés allaient chercher du travail comme peintre
en batiment on guardien de musée comme De
Kooning ou Jackson Pollock.

Les générations et les visions changent. Si
quelguequ’un avait en un assistant il y a Irente
ans, il anrait caché. 1 artiste devait étre senl face a
son ouevre. Si lon racontait que quelgu'un vous
aidait @ travailler, c'était une démystification de
Fartiste en face du public. Une mystification que les
galeries d'art tenaient beanconp d entretenir !

To value conception over execution
became a strong inclination among young
artists of the vanguard. They learn by
looking at the world around them and
sceing the work of other artists.  They think
with their eyes. They develop an experience
de training which 1s analogous to the onc
experienced by the nucler of innovative
filmmakers who emerged during the carly
sixties, such as the French of the nouvelle
vague or the Germans from Wim Wenders
generation.  According to Peter Buchka,the
movie industry only lost this homemade
character relatively late — when all the
technical challenges essential to movies had
been resolved. IFrom then on, from around
1960, the important innovations did not
result from work in the studios, but from
the reflection about this means of
cinematographic communication. The new
filmmakers — and this name they adopted
in lieu of calling themselves directors
suggests a certain bad conscience — werc
no longer assistants to the electricians or
titlelists of other times: they were critics,
historians of the cinema and increasingly,
undergraduates of schools or departments
of cinema in universities, these new
directors came to moviemaking not
through working in an underdog role but
from seeing movies®.

Division of labor has always been a
characteristic of the movie industry. The
novelty is the emphasis on the separation
between  craftsmanship  work  and
intellectual work. The cinema, just as in
visual arts — the opposite of literature —
is profoundly based on technique, on
handiwork, and so it remains. [From the late
fiftics through the early sixties, we note the
emergence of a new division of labor,
scparating the author of the process of
exccution from his project. In the sixtics,
despite industrial methods and the use of
techniques of reproduction, the idea of
authorship, as the mark of the artst is
strengthened, in the artistic milieu as well as



in the market. According to Jean Claude
Bernadet?, the author resides in  the
Olympus of creators who became gods
along side others like him. Taken by this
concept, Kiki de Saint-Phalle points out:
“Je deviens Dicu dans mon atelier. Je
recrée le Monde selon mon caprice, triste,
tragique ou joyeux. Si moi je suis Dieu les
assistants sont les Saints.” 26

By 1948, chance was a major factor in
the construction of works by modern
artists. In the years following, national
muscums of modern art and the large
international  exhibitions, such as the
Bicnnials and the Documenta of Kassel in
Germany, were transformed into public
spaces of world reference for young people
aspiring to become artists. Modern art was
moving away from the restriction of the
studios and windowcases of small and
scarce art gallerics, acquiring worldwide
visibility. The large exhibits reccived
coverage from the media and produced an
expansion of contemporary art magazines,
which circulated in the major metropolitan
centers. Despite the restricted space they
were awarded, these large aquariums for
the vanguard were converted into the most
important mechanisms of formation and
information of new artists. Irom the
Scottish abstractionist Alan Davies to the
Brazilian concretists the biennials of the
fifties and carly sixtics, which helped to
solidify an international artistic ground,
were instrumental in helping artists in the
follow-up of their artistic quest. For the
(ermans, a contemporary international art
exhibition of the size of the Documenta
made possible in a very few years the
constitution of a new generation of artists
who were capable of taking a leading
position in the international art field.

lLarge exhibitions,
windoweases, became the major vehicles in
the cxchange of information. In 1956,
young linglishmen reccived the impact of
the work of the expressionist Americans.
Americans discovered kinetic art in 1965,
through the exhibition of The Responsive
liye at MoMA. For Denise René, organizer
of the cvent, it was a success which
surpassed the artistic sphere. «large shops
around the museum decorated  their
windows in the spirit of the exhibiton. It
was on this occaston that the term Op-art
was coined, by Lawrence Alloway’s column
in the Times»?8, The art of the Hungarian
Victor Vasarely and his friends, before
occupying the muscum, influenced fashion
and the textile industry.  “In the lapse of
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time between the news of the exhibit and
its inauguration, the clothing industry on
Seventh Avenue had revved up its motors
and placed on the market the mass avant-
garde articles, even before the museum
could officially disclose them”.?? Op-art
arrived simultancously to the walls of the
museum and to commercial windowcases,
beginning to circulate in the streets. Two
out of every three women present at the
opening of MoMA wore interpretations of
paintings shown at the event.

Even though they were attending art
schools, artists generally developed outside
them, obscrving the work of other artists
and exchanging experiences with them.
Schools  turned nuclei for the
constitution  of an  artistic  habitus,
developing a new public for the arts. In
the United States, in the late fifties, with
the exception of advanced centers such as
Black Mountain College in Yale, what
predominated in the universities and art
schools was academic abstract
expressionism,  which  converted  the
tendency into a type of genre painting®.
Fva Hesse (1936-1970), one of the
pioneers who broke with traditional artistic
surfaces, used to remark that she only
began her research after lcaving  the
university. In her first exhibit in 1961, she
showed abstract expressionist paintings.3!

into

In the early sixtics, the population of
artists was cxpanding and the ethos of
modern times, the exercise of freedom —
which revealed itself in the combination
and choice of references — was being
assimilated. Artists perceived that despite
common ground, artistic activity in the
contemporary world was a solitary journey
which, for some, such as FEva Hesse, began
as a process, not as a program. Among the
plurality of visual traditions that were
available, artistic and non-artistic alike, the
construction of works must be based on an
interior axis, ignoring external impositions.
Authorship remained the mark of the artist,
although there is already the emergence of
those who would question this.

Pop-art artists built their works based
on the other windowcases, those of mass
culture. Many came from poor or lower
middle class familics, without Aabitas in
artistic culture, awakening to vocations
moved by the pop visuality that surrounded
them, at a time dominated by comics,
outdoors, idols of cultural industry on the
covers of magazines and products for mass
consumption  circulating in  colorful
packages. Llach one lived this atmosphere
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in his own way, combining it with other
references taken from multiple
environments. Robert Rauschenberg grew
up in Port Arthur, Texas, grandson of an
immigrant physician from Berlin and a
Cherokee Native American.

Port Arthur was no cultural center: for
symphonic  orchestra, there was an
automatic record player; for a museum,
comic books. The closest we got to art
were the colored prints of saints that
decorated the walls of the Rauschenbergs®
living room (the whole family were devoted
members of the local Church of Christ)2

In 1942 he began to study Pharmacy,
which he abandoned six months later. He
enlisted in the American Marines, enrolled
in the corporation’s hospital school where
he graduated as a psychiatric nurse.  [le
worked until the end of the war in several
California hospitals. During this period he
had his first encounter with «real works of
arts, which led him to want to become™a
painter.

Every time he had a chance to take a
few days of leave,..he left the sanitarum,
went to the ncarest road and posted
himself there, waiting for a lift to anyplacc.
On one of these trips, he heard of a cactus
garden at the Huntington Library in San
Marino. [Te went there, and discovered
that the library had paintings, the first real
paintings he had ever scen: ‘Portrait of Mrs.
Simmons as the Tragic Muse’, by Sir
Joshua Reynolds, and “The Blue Boy’, by
Thomas Gainsborough. These light
phantoms of Georgian culture left him
dumbfounded. Never in his life had he
looked at a work of art as art, and the first
thing that impressed him was finding out
that «someone had thought about those
things and had done them.  Behind each
one there was a man whose profession was

to do them. ‘That had never occurred to
me beforen

Andy  Warhol, son of Czech
immigrants, grew up in Forest City,

Pennsylvania.  His father Ondej Warhola,
who had immigrated in 1912, was a worker
in civil construction and mining. [His
mother arrived in the country ninc years
later.

When 1 was little, I had threc nervous
breakdowns. I would spend the summer in
bed listening to the radio with my doll
Charly McCarthy and my paper dolls, not
yet cut-out, spread on top of the bed ().
My mother read things to me as best she
could, with her Czech pronunciation, and |
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always said, “T'hank you, Mom’, when she
finished reading Dick Tracy, even though I
hadn’t understood a single word. 1 always
finished a page of my coloring book and
she gave me a Hershey chocolate bar (Andy
Warhol).*

In 1942, his father died and his family
became destitute. Andy went to work
selling fruit and helping decorate shop-
windows for department stores. He
finished high-school in 1945 and entered
Carnegie  Institute  of Technology 1n
Pittsburgh, getting a bachelor in Arts in
1949. It was during vacation, as he was
working in large department stores that he
established contact with that which would
become the theme of his artistic world:
consumer world and advertising. The poor
boy, immigrant son in a family that hadn’t
become integrated, he was fascinated by
the abundance of merchandise — desirable
items  which  characterized  American
socicty. After he graduated, he moved to
New York to enter the artistic world and
cnded up successful in advertising.  He
took some ume to construe his own
language. [lis first entirely Pop pictures,
inspired by Popeye and Dick Tracy comics
strips, were exhibited for the first time in
1960, as part of the decoration for
windowcases of Bowitt Teller, a luxury
department store on 57th Street. In 1962,
emerged the works that would become
known as his trademark: the dollar bills,
Pepsi Cola, Campbell soup, portraits of
Marilyn Monroe — all luxury items were
substituted by objects of mass culture. He
observed that

America established a tradition, by which all
the more fortunate consumers bowght the same
items as the poor. When we watch TV, we drink
Coca-Cola; we know the president drinks Coca-
Cola, Liz Taylor drinks Coca-Cola and so a
person thinks to himself that he can drink Coca-
Cola too. (Andy Warhol)??

The third example of low-income
artist, David Hockney (1937), of a younger
generaton, is [inglish, not American. In
common with the carlier artists, he too
came from a humble origin and a relation
to visual environment marked by pop
culture.

At the age of eleven I'd decided, in my
mind that I want to be an artist, but the
meaning of the word ‘artist’ to me then was
very vague —  the man who made
Christmas cards was an artist. ‘The man
who painted posters was an artist, the man
who just did letterring for posters was an
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artist. Enyone was a artist who in his job
had to pick up a brusch and paint
something. (...) When I was eleven, the only
art you saw in a town like Bradford was the
art of painting posters and signs. This was
how one made one’s living as an artist, I
thought. The idea of an artist just spending
his time painting pictures, for hinself, didn’t
really accur to me. (..) I knew there were
paintings you saw in books and in galleries,
but I tought they were done in the
evenings, when the artists had finished
painting the signs or the Christmas cards or
whatever they made their living from.

To Hockney, being an artist was
associated with painting and drawing. His
own particular journey was not an casy
task. Without the direct or indirect help of
three other artists who appeared at the
right moment, showing him the right way,
he probably would not have been able to
bring about his project, running the risk of
getting lost along the way. The first, and
perhaps strongest influence, was his father,
Kenneth Hockney. The local school, with
art classes centered around literature, did
not stimulate the boy’s interest in visual
arts. At home, things were different. His
father was a simple man, however, he was
an amatcur painter. After the war, he
worked recycling old bicycles, which, after
a carcful painting opcration, were
transformed into colorful new vehicles.

I wused to watch him do it (.) it is a
marvellons thing to dip a brush into paint and
make marks on anything, even on a bicycle, the feel
of thick brush full of paint coating somrething.
Even now, 1 could spend the whole day painting a
door just one flat colonr.

My father obviously enjoied doing that kind of
thing. I remember in about 1950 bhe decided to
miodernize the house. He began by putting a whole
sheet of hardboard flush over each of panelled
doors, and then he painted sunsets on the doors
like this, and 1 thought they were wonderful. He
also use to paint posters... In those days, there were
peaple who could do very guick hand-lettering; there
was a demand for it. Posters advertising films were
painting by band. 1 would go up and look fo see
how they were done. You conld still see the brush
marks. Peaple also did fittle signs for restanrants
and cafés. To me this was the work of a real
artist.’?

Hockney traversed a long journey from
conventional art teaching, passing through
advertising until he was 19 years old, when
he went to the Royal College of London.
In the meantime, he discovered a new way
of making art, as he entered into contact
with the paintings of Picasso, by means of
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reproductions.  Even though he was
dissatisfied with the environment where he
was growing up, he continued ahcad,
because Picasso’s work had revealed
another alternative  besides  traditional
painting: modern art. At the Royal College,
he met the American painter Ron Kitaj, his
classmate and the third artist in his pathway
who helped him complete his search. With
his help, he found the way that gave him
the visual configuration he needed for his
interior project.

Artists came to London in 1957, when
the artistic milicu was becoming dominated
by abstract expressionism. In 1956, Tate
Gallery organized the first collective of
American painters, followed by individual
exhibits by Jackson Pollock and Mark
Rothko, and a new collective in 1959,
Fvery young artist wanted to be an abstract
expressionist. It became a kind of mania at
the time, a dictatorship of style. Figurative
art — including the pop-art that was
emerging in London through artists such as
Richard Hamilton — was marginalized.
Hockney was inhibited once again in his
journcy because of a convention, however
this time, it was a ‘modern’ convention. “
So I tred my hand at it, 1 did a few
pictures, about twenty on three feet by four
fect picces of hardboard that were based on
a kind of mixture of Alan Davie cum
Jackson Pollock cum Roger Hilton. And 1
did them for a while and then 1 couldn’t. It
was to barren for me.”38

He talked to Kitaj about his
dissatisfaction while he  obscrved  the
strange paintings his friend produced. On
one occasion, the American asked him
what were the themes that interested him
the most and why didn’t he build his
paintings around them.

And T thought, 1t’s quite right: that’s
what I am complaining about, I am not
doing anything that’s from me. So that was
the way | broke it. I began to paint those
subjects. But T still hadn’t the nerve to
paint figure pictures; the idea of figure
pictures was considered really anti-modern,
so my solution was to begin use words. |
started writing on the pictures. And when
you putting a word on a painting, it has a
similar effect in a way to a figure; it’s a little
bit of human thing that you immedately
read; it’s not just a painting. The 1dea came
because I didn’t have the courage to paint
a rcal figure, so I thought, I have to make 1t
clear, so I'll write ‘Gandht’ on this picture
about Gandhi. I can remember people
coming round and saying That’s ridiculous,



wrinting on pictures, you know, it'’s mad
what you're doing. And T thought, well, it’s
better; 1 feel better; you feel as if
something’s coming out. And then Ron
said Yes, that's much more interesting.>

He began with political themes and
went on to the world of childhood which
appearcd  behind  curtains, which  were
transformed into one of the artist’s
recurrent  motifs —  theater  curtains,
curtains in the background, bathroom
curtains — revealing his fixation for these
objects.  Progressively, he drew closer to
the references that would imprint a new
direction to his work. “ 1 paint what I like,
when 1 like, and where 1 like: landscapes of
foreign lands, beautiful people, love,
propaganda, and major incidents (of my
own life).#

In 1963, he moved to the United
States, attracted by the material world of
popular  American  culture,  full  of
bathrooms, showers, squirtcrs, swimming
pools, gardens. He established his basc in
l.os Angeles, fascinated by the expressways,
by the beaches, the sun, the motels and the
mansions of art collectors, transforming all
of this into the object of several series of
paintings [1e built his house there,
decorating it as inspired by his father’s
house. like him, he went along recreating,
with brushes and colors, each room, each
door, cach nook, until he had transformed
the whole house into an immense
environmental painting by David [Hockney.

Robert Rauschenberg, Andy Warhol,
David [ockney grew up in the tradition of
advertising, of outdoors and magazine
which were tied to certain
traditional artistic framing viewpoints, at a
time dominated by the reproduction of
fixed images, by time congealed in an
instant. ‘They emerged as artists in an era
when television was in full swing, coming
face to face with new visual and time-space
references.  Up to that time, advertising
carriecd a local mark, although some
products, such as lLever soap and Coca-
Cola already had worldwide circulation.
Movies also circulated around the world,
but they only interfered in people’s daily
visuality as congealed images on billboards
and magazine stands. Movies followed the
ancient  tradiion  of the concert, an
experience in a closed  hall!!,  which
removes individuals from the day-to-day
and doesn’t  intermix  with it
«Between the destruction of the objective
pictures of the filmmaker and their re-
cstablishment, executed by the movie

covers,
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viewer, there is an infinitesimal hiatus. It is
through this eye of the ncedle that the
whole magical caravan went through,
smuggling the opium of the unreal world
42, When the lights turn on, as in a dream,
everything returns to what it was before.

Television 1s responsible for the
introduction of entirely new components.
Through this means, the constant flux of
moving images come to integrate the domestic
universe inhabited up to now only by
inanimate objects.  Televised culture —
especially for children brought up with
television in the home — modified the
daily visual references, mixing themselves
to it, and created a new time-space
relationship.  ‘The elimination of frontiers
that scparate what is ncar and far becomes
actualized on a daily plane for people, as a
visual experience which up to this time
only existed in virtuality, in paintings of
modern artists. When the impressionists
climinated the contours that made the
figures in a painting stand out, breaking
rules of classical perspective, these figures
became confused with the background, in a
pictorial reality where all elements coexist
on the same plane. Television transformed
this purely aesthetic experience into a common
fact, for an ever greater number of people.

The Kennedy era, in the carly sixties,
marked a period of large transformations
of the televised communication vehicle. In
carly 1961, instatement of the new
president was transmitted on national
television, still in black and white. In 1962,
Testar, the first telecommunications
satellite was launched, linking the United
States to Hurope? By the end of 1963,
Furope and the United States watched the
burial of the American president on live
colored television. In July, 1969, Japan and
Brazil, linked to the network, were able to
accompany on television the moment when
man stepped on the moon for the first
time. During this time, computer
technology was in full expansion, though
still distant from the domestic sphere.

Among the artists we have named, only
Warhol dialogued with the new visual
atmosphere, secking to incorporatc its
thythm.  Rauschenberg dialogued with
modernism and the history of painting
Hockney was a painter who — despite
resorting to new resources, such as quick
drying acrylic paints — remained, just as
his contemporarics, tied to classical time
paintings which were certainly no longer
the same period as Rembrandt's.
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Advertising was dominated by the
obsession for short time spans, which
intensified in the era of television. This
new frequency was tuned into people’s new
mode of living, extrapolating the specific
sphere of production and spreading to
other cultural forms. According to Jos¢
Mario Ortiz Ramos, «Richard Hoggart was
already preoccupied about this in England
in the fiftics, pointing out the
fragmentation characteristic of publications
by the press, which worried that the public
would ‘gradually loose interest in reading’,
preferring short simplified texts.  [Hoggart
had already been caught by the influence of
advertising. «The advertsing agents copy
and intensify such processes: ‘It’s not
possible to keep the attention of the reader
for more than a minute at a time. It is
necessary that, during this minute the
reader catch everything you wish to tell
him. (...) Short, disconnected and exciting.’
These were advertising norms that scared
the author and which would become more
acute in the coming decades*

The language of advertising was the
product of emerging social transformations
in the sixtics, marked by accelerated
population growth and consumer public.
As a conscquence, the means of
communication became more diverse and
wide-ranged, and languages had to be
recreated to meet the challenges placed
upon the new reality. In Warhol, the use of
photography, fragmentation and  tiring
repetition of images currently in the media
news revealed an acute sensitivity towards
the world, where cxcess perverts
perception, numbs the spectator and at the
same time constructs an image, destroys
experience and the character himself.  The
media in the sixties was primitive and
famished, for, like a vampire, if it didn’t
devour the idols it built-up, it transformed
them into casy prey for a new species of
demented people who tried to survive by
defeating  anonymity. The series of
portraits of Marilyn Monroc were begun in
1962.

He reinforced the character of the
mascara on the eyes of the faces that were
represented, climinating along with it the
last vestiges of individuality which the
model’s posc permitted.  He transformed
stercotyped  photographic portraits, which
are  no than a simulacra  of
individuality into icons shining in an
impious era, bringing forth the image of
the owner, so as to turn it into a mask
behind which collective conscience could

more
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hide all its wishes and fears, a mask of pure
superficiality. In Andy Warhol’s work, the
surface looks, in fact, like an chasm, and
should not be confused with superficiality.
«It is more appetizing to kiss someone
when they are not using mascara. Marilyn’s
lips do not awaken the desire to be kissed,
but to be photographed.» (Warhol) (.)
«What pushed Marilyn Monroc to death
was precisely this kiss directed to the whole
world that Warhol immortalized, her
obligation to remain always an immutable
trademark.» (Werner Spie)#3

Death circled this piece, the life and the
work of Warhol. In 1964, a2 woman
invaded the Factory and shot a pistol at the
portraits of Marilyn Monroe. On July 3rd,
1968, Valerie Solanis, the only member of
the Society for Cutting up Men shot at the
artist, wounding him seriously.  Warhol
confessed that he felt ‘constantly
tormented by the idea that, when crazy
people do something they will do it again...
In 1968, I was hit by a bullet; it’s a fact of
1968. But what bothers me 1s the idea:
What if in the seventies, someone wants to
repeat these shots. That’s another way to
be a fanx» (Warhol)#  Obsessed with the
idea of death and contemporary violence,
in 1982, he made a series of silk screens on
canvas on the gun theme.

The character of the short
“Iirostrate” by Jean-Paul Sartre already
announced the emergence of this impulse
towards destruction in the society of
masses, which is born as an identity crisis, a
desperate means which some activate so as
not to get lost in anonymity.

StOl'y

Quand je descendais dans la rue, jc sentais
cn mon corps une puissance ¢trange. J’avais
sur moi mon revolver, cette chose qui
¢clate et qui fait du bruit. Mais ce n’était
plus de lui que je tirais mon assurance,
c’¢rait de mot: j*étais un étre de Pespece des
revolvers, des pétards et des bombes. Mot
aussi, un jour, au terme de ma sombre vie,
jexploscrais et jilluminerais le monde
d’une flamme violente et bréve comme um
cclair de magnésium*?

Before discovering this strategy, the
character remained isolated, as much as
possible, high up in his apartment,
protected by the superiority of his position,
avoiding going out into the street where he
feared he might be suffocated. “Quand on
est de plain-pied avee les hommes, il
beaucoup plus difficile de les considérer
comme des fourmis: ils fonchent. “48
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Les hommes, il faut voir d’en haut..... 1ls
soignent la facade, quelquefois les derriéres,
mais tous leurs effets sont calculés pour des
spectateurs d’un métre sixante-dix. Qui
donc a jamais réfléchi 4 la forme d’un
chapeau melon vu d’un sixiéme étage? Ils
négligent de défendre leurs épaules et leurs
crines par des couleurs vives et des étoffes
voyantes, ils ne savent pas combattre ce
grand ennemi de 'Humain: la perspective
plongeante. Je me penchais et je me mettais
a rire: ot donc était-elle, cette fameuse
‘station debout’ dont ils étaient si fiers: ils
s’écrasaient contre le trottoir et deux
longues jambes a demi rampantes sortaient
de dessous leurs épaules*?

Looking from above, as if flying
overhead, was a feat of modern times.
Although there were already towess and
lookout points in the ancient world,
classical perspective did not permit the
human image being smudged by being
deformed by a vision constructed from
above. The break from classical rules, the
irreverence of the cartoonists, the grand
buildings, the advent of the air balloon and
later of the airplane, transformed the view
from flying overhead into a current exercise
among modern artists3. By the end of the
sixties, a new generation had discovered a
new way of making art, by mecans of
airplane windows and aerial photographs,
recuperating at the same time the sense of
totality and immensity. This was another
category of artists who, instead of
producing objects, created images and
sensations. They were landscapists. From
the height of airplanes and helicopters, they
conceived works that were meant to be
viewed from the height of airplanes and
helicopters. Perishable installations in
galleries and on the streets. These artists,
appearing around 1968, and because they
established a dialogue with nature, became
identified with a tendency known as Farth
Art.

Their work established a direct link
with the natural environment, transformed
into object and raw material of the work.
Robert Smithson (1936-1973), who died
very young in an airplanc crash, while
working on an installation known as
Amarillo Ramp, preferred to develop his
projects in areas which had been ruined or
were  deteriorated, recycling them in
virtuality, as in his famous Spiral Jetty (sce
illustration) in Great Salt Lake in Utah.
Between 1969 and 1970, Smithson returned
dignity and beauty to an arca which had
been destroyed by industrial exploration, by
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building a gigantic spiral, made to be seen
from above — and which no longer exists
— whose lines suggest lunar tracings or
even ancient pre-Incan drawings, executed
in the Nazcan region.! The work involved
two crucial phases, execution and filming
About the first, Smithson commented:

"This site was a rotary that enclosed itself in
an immense roundness. From that gyrating
space emerged the possibility of the Spiral
Jeity. ()

The scale of the Spiral Jetty tends to fluctuate
depending on where the viwer happens to be. Size
determines na object, but scale determines art. A
crack in the wall if viwed in terms of scale, not
size, conld be called the grand Canyon. A room
could be made to take on the immensity of the solar
system. Scale depends on one’s capadty to be
conscious of the actualities of perception. |..)
Growth in a crystal advances around a dislocation
point, in the manner of a screw. The spiral Jetty
contd be considered one layer within the spiraling
erystal lattice, magnified trillions of times. 5

The film, made by the artist himself, inside a
helicopter, in a mirage-like atmosphere, was a
reminder sometimes of Van Gagh, sometimes of
Jackson Pollock.

Following the spiral steps we return to our
origins, back to some pulpy protoplasm, a
floating eye adrift in an antediluvian ocean.
On the slopes of Rozel Point 1 closed my
eyes and the sun burned crimson through
the lids. I opened them and the Great Salt
Lake was blending scarlet streaks. My sight
was saturated by the color of the red algae
circulating in the heart of the lake (.)My
eyes became  combustion  chambers
churning orbs of bleod blazing by the
lightof the sun. All was enveloped in a
flaming chromosphere; 1 thought of
Jackson Pollock’s Eyes in the Heat. Swirling
within the incandescence of solar energy
were sprays of blood. My movie would end
in sunstroke. Perception was heaving, the
stomach turning.(...)

The disjunction operating between
reality and film drives onc into a sense of
cosmic rupture.s

In time, these patterns multiplied and
artists, engulfed in their times, continued to
seek, each in his own way, a pathway to
construe their journey. It matters not 1f he
follows a spatial route or if his space is
confined to four walls, circling inside his
bedroom. If we are able to comprechend
Robert  Smithson’s  lesson, we  will
understand that all art involves a matter of
sensitivity in relation to scale, and that
inside a picture we will be able to discover



the immensity of the solar system. Some
patterns  are  a-temporal, others  are
intricately  linked  to  mechanical or
technological  transformations  which
produce new forms of perception. From
the seventies on, with space voyages,
satellite transmissions and the consolidation
of clectronic audiovisual culture, visual
reality has been modified to an even greater
extent, A time-space  scale is
developed when the universe of television
enters  into  dialogue  with advertising,
generating changes in the vehicle’s language
which become ever more synthetic, so as to
capture the public’s attention, without
boring them. >

new

transformations
occurs,

linked to these
another  phenomenon
relationships between near and far, local
and forcign ever more fluid. References
become tangled just as occurs in the
association games of Paul  Auster’s

character in Patace of the Moon:

making

Perhaps the word meen had changed
for me after I saw men wandering around
its surface.... the words Moon Palace began
to haunt my mind with all the mystery and
fascination of an oracle. Liverything was
mixed up in it a once: Uncle Victor and
China, rocket ships and music, Marco Polo
and the American West. (...) One thought
kept giving way to another, spiraling into
ever larger masses of connectedness. The
idea of voyaging into the unknown, for
cxample, and the parallels  between
Columbus and the astronauts. The
discovery of America as a failure to reach
China; Chinese food and my empty
stomach; thought, as in foed for thought,
and the head as a palace of a dreams. 1
would think: the Apollo Project; Apollo,
the good of music; Uncle Victor and the
Moon Men traveling out West. I would
think: the West; ‘the war against the
Indians; the war in Vietnam,.. wecapons,
bombs; explosions, nuclear clouds in the
deserts of Utah and Nevada; and them |
would ask myself — why does the
American West look so much like the
landscape of the moon? It went on and like
that... 3

It is up to cach artist, in possession of
his axis, to find the guiding linc to the
interior of this sea of indices.

IMary Cassat, quoted in Aline B. Saannen, The Prowd
Possessors — The five, time and faste of some adventurons
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At the beginning of the cighties, a new
segment of artists emerged who developed
inside this predominantly visual television
circuit, who had in common a tendency
towards figurative expressionism and the
retrieval of traditional surfaces — canvas
and brushes — revealing that the vanguard
had not buricd painting after all.  We
choose to focus on Robert Longo, an artist
who found his dircction in a personal
voyage in the television video, far away
from Mary Cassat’s windowcases, e was
born in New York in 1954 and spent his
childhood in Long Island. Due to the fact
that he was dyslexic and couldn’t read, he
developed a  relationship  with  the
environment directed toward visual senses.
He spent hours watching TV and drawing
what he saw there. He couldn’t tell time by
looking at a clock, but he drew a gladiator
from the film Spartacus or a football
player with perfection.

I never lived reality, I had never been
there. [ started realizing that the only way |
could live in reality was to create reality. It
would be perfect if on TV they were
showing a film made for me, if on the
stereo music was playing composed by
myself and if on the wall hanged a picture |
had painted. 1 would give anything to be in
a totally fabricated world.? (Robert .ongo)

With his paintings, Longo created a
monster which scems to have escaped from
George Lucas’ Star Wars, embodying his
intuitive visions of horror in a type of
combination of «Boccioni and
Hollywood».57
painting,  sculpture,

Using various media —
drawing, cinema,
graphic arts, performances, music — he
attempts to produce an impact on the
spectator.  In his studio in New York he
works, with the help of assistants,
simultaneously cxccuting large paintings,
planning future works and occasionally
producing videoclips and movie scripts.
While he’s working, he always leaves four
television sets turned on — «these arc my
windows» — next to a sound sct on full

blast.

He is used to the contemporary visual
universe, and tries to tear people away from
competing visual messages which assault
them daily, and catch their attention. e
notes that his objective is «the creation of
works of art that can be competitive in

american art collectors, New York, Randon House, 958,

p-18.
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relation to television, the movies and the
written news»®  His themes are power
and violence: violence of wars and on the
streets, and the power of cconomic groups
which produce them. His strategy is to
shock, make an impact. «In the movies —
he observes — the great moments of
impact are not those of sex, they arc those
which show how people die. In a strange
way, Hitler was thc greatest creator of
movies who ever existed. He staged the
Second World War» Robert Longo is
also a new kind of artistic personality: a
star, individualistic, independent, but at the
same time, in his own way, an artist who 1s
involved politically, who tries to reach the
spectator so as to call him to his vision. He
resorts to original techniques so as to stage
his great paintings. In the Men of the City
Exhibit which he projected in 1981,
The pictures showed men and women
dressed in  clothes which represented
something between business uniforms and
uniforms worn in social clubs, as they
assumed strange spasmodic positions. They
might be dancing or writhing in pain —
some figures seemed to have been just shot
to death. lLongo created this series taking
photographs and then drawing his friends
while he trew rocks and tennis balls at
them. 60

The repercussion was so great that, a
few months later, the streets of New York
were filled with an outdoor advertisement
— a fashion advertisement — where
models reproduced an atmosphere in the
same cenography as the series of canvases
of Men of the City. Re-editing the
accomplishment of Op-art — at the time
an isolated experience — the visual arts in
the cighties are gaining evermore ground in
the media, occupying the streets and
interacting with other visual interferences.
At last, a modern project 15 actualized, as
art invades daily living. New generations
don’t neced windoweases anymore — the
signs, the indices, the scripts of art to be
made were all over. Spread out in the four
corners of the world, in the cities, 1n the
ficlds, in closed rooms. New artists had
only to look around and discover them.

Tradugdo: Lucia Reily
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1985, p.30.
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Psicodrama,  Sio  Paulo,

Nimes,

Nem tudo sdo flores aqui: O
diario de viagem de Ales
Hrdlicka e sua visita a
Buenos Aires em 1910

Irina Podgorny - Gustavo Politis?

Introdugio

Iim Mao de 1910 Ales Hrdlicka,
representando em cardter oficial institui-
¢oes cientificas localizadas em Washington
(the Bureau of American Fthnology?d),
chegou em Buenos Aires com  dois
propositos: a) comparecer ao 27° Congres-
so Internacional de Americanistas que
acontecia (conduzido) na capital argentina
naquele ano, ¢ b) visitar os sitios com cvi-
déncias que pareciam demonstrar a antigiii-
dade remota do povoamento das Américas.

Na Argentina, tanto Florentino quanto
Carlos Ameghino sustentavam a idéia da
origem da humanidade a partic do Novo
Mundo. Esta era a idéia oposta 2 hipotese
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% David Hockney, Pieiures by David Hockney, (org. Nikos
Stangos), New York, Harry N. Abrams, Inc.
Publishers,1979, p.7

7 David Hockney, op. cit., p.7/8.

¥ 2David Hockney, op. cit,,p.12.

% Idem, Ibidem,p.12.

4 David Hockney, quoted in Lawrence Alloway, « The
development of Britsh Popy, in POP ART{org. Lucy
Lippard), London/New York, Thames and Hudson,
1985, p.61.
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Halbwachs, «La mémoire collective chez les musiciens»,
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de [Trdlicka que, juntamente com  secus
colegas  do  Smithsonlan  Institution,
cnunciavam que  este  processo  tinham
acontecido em periodos posteriores  ao
plesstoceno,  Meltzer apontara que a
controvérsia em torno do homem glacial ¢
primitivo “convinha a quem, se nio as
organizacdes cientificas nacionais  (neste
caso, o United States Geologieal Survey ¢ o
BAL), encorajava ou retardava o saber
cientifico em scu tratamento de praticantes
nio-federals  cujas  visdes  nio  se
enquadravam na ciéncia ‘oficial’ ¢ que isto
cra uma manifestagio de uma crise em
outra cscala, as anglstias que germinavam
forjadas a partir  da crescente
profissionalizacio da disciplina nascente da
Arqueologia” (Meltzer 1983: 2).

Por outro lado, muitos vezes se tem
acentuado, na Argentina, que esta visita foi
crucial no processo de refutagio das idéias
de Ameghino em relagio a Antigidade do
homem na América do Sul (cf. Daino 1979,
Politis 1978).  Também foi cvidenciado
que, gragas a [ledlicka ¢ sua cquipe,
foram estabelecidos novos ¢ mais acurados
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critérios  cientificos (Willey &  Sabloff
1974). % verdade que, na Argentina, 0 ano
de 1910 pode ser cencarado como um
marco no qual foi possivel observar uma
mudanca no  horizonte  das  idéias
antropologicas  correntes  (Politis  1988).
Lintretanto, 1sto deve ndo ser entendido
como uma conseqiéncia direta da wvisita
dos pesquisadores  americanos. Lista
mudanga cstava ligada a recepgio das teses
sobre o homem primitivo no contexto
cientifico argentino mas, mais dirctamente
ainda, aos dcbates que lideraram o
processo local de institucionalizacio das
ciéncias antropologicas.

Nesta  introdugio ¢ importante
sublinhar que as criticas ¢ apoios a
Ameghino ndo sc originaram, tampouco sc
extinguiram, com a visita de Hdrlicka, em

1910. Ao contririo, os debates em torno
de suas idéias influenciaram o tom da

discussdo cientifica corrente no panorama
argentino antes ¢ depois de sua morte, em
1911. Mais curioso ¢ o fato de que, apos
sua morte, cle sc  transformou  numa



espécic de personagem sagrada secular para
professores ¢ alunos ( Podgorny 1996).

Todavia, ainda ndo havia sido clara-
mente analisado o papel das conclusdes de
[Hrdlicka com respeito a aceitagio das
descobertas na costa atlintica argentina ¢ o
peso destas nos debates “ameghinistas”™.
Assim, entender a visita de 1910 como um
fato que encerrou a discussio, ¢ esquivar-sc
da complexidade do longo processo pelo
qual as idéias de Ameghino foram, de fato,
abandonadas.

Neste artigo nosso objetivo ¢ duplo.
Primeiro, publicar as cartas  de
Hrdlicka para Ameghino ¢ as paginas do
diario de viagem dedicadas 4 sua visita 4
\rgentina, tentando perceber em quais
pontos [rdlicka estruturou sua perspectiva
do problema. Segundo, analisar as criticas
a Ameghino, depots de 1912, de forma a
avaliar a recepgdo das idéias de Hrdlicka no
contexto argentino.

limbora as paginas de [rdlicka dedi-
cadas 2 Argentina permancgam incditas, até
hoje ¢, desta mancira, alguém poderia com-
siderar que nio tenham relevancia para o
entendimento do trabalho de [ledlicka, ¢
importante lembrar o papel de documentos
privados de cientistas no contexto social ¢
cultural da virada do século. Cartas de pes-
quisadores ¢ académicos, didrios de viagem
¢ notas pertenciam ao trabalho do cientista,
guardados ¢ mesmo classificados pelo pro-
prio cientista de forma a - depois de sua
morte - deixa-los para arquivos como uma
forma de heranga para as futuras geragdes ¢
a revisio futura de seus trabalhos como um
todo. Liles acreditavam no papel central
que desempenhavam em alguma importan-
somente

Ales

tc missio relacionada nio
ciéncia, mas também ao papel da ciéncia na
construgio da patria.

Portanto, o arquivo do cientista ¢ uma
fonte priméria para entender a identidade ¢
a imagem social do cientista ¢ do milicu
académico. T'endo cste fato em mente, o
documento  prvado cra  cssencialmente
considerado como publico - scu cardter
privado cra apenas transitorio - ¢ deve ser
lido como se tivesse sido escrito como uma
mensagem para futuras geragoes. O didrio
de viagem de IHrdlicka deve ser revisto a
partir desta perspectiva, porque cle nos da
a possibilidade de ter um vislumbre de
alguns aspectos nem sempre visiveis de seu
trabalho  em  seus  artigos ¢ livros
publicados. O manuscrito datilografado do
didrio de viagem foi denominado pelo
proprio Hrdlicka My Trips and Surveyst e ¢
mantido nos arquivos do Smithsonian
Institute (Washington, D.C).

‘I'radugdes/ I'ranslations

Homem Primitivo nas Américas

Na virada deste século, as investigagdes
realizadas na Argentina dedicaram a maior
atengio com  respeito aos achados do
homem primitivo na América do Sul. Mas
também estava sendo considerado o Brasil,
onde vestigios foram descobertos entre o3
anos de 1835 ¢ 1844 por Lund - um
cxplorador  dinamarqués - em  certas
cavernas no distrito de Lagoa Santa. Hsscs
vestigios  consistiam em uma
relativamente grande de ossadas humanas,
um Unico utensilio de pedra, que se
considerou como pertencendo ao periodo
Quaterndrio (Hrdlicka 1912: 11, Trajano de
Moura 1889).

Na Argentina, por outro lado, desco-
bertas de ruinas atribuidas nao somente ao
homem antigo mas, também, aos precur-
sores do homem, eram numerosas. Dentre
clas, alguns fragmentos de “fosseis™ do rio
Carcaraiid (provincia de Santa 1'¢) ¢ dois
fosseis de crinios humanos do Vale do Rio
Negro, a0 norte da Patagénia. Com excegio
dos vestigios chamados Ovejero do Noroeste
da  Argentna,  achados  subscqiientes,
cnumerando todas as centenas de espécies ¢
incluindo tanto ossos humanos quanto o que
foi assumido screm  tracos de  atividade
humana, todos foram obtidos na provincia de
Bucnos Aires (I rdlicka 1912: 11).

Aliada a estes ultmos achados, a
reputacio de Florentino Ameghino cresceu
rapidamente nos anos de 1870 ¢m funcio
das mvestigngdes que cle ¢ scu irmio
Carlos  conduziram proximo  a Lujan.
Convencido de haverem demonstrado que
seres humanos eram  contemporincos a
mamifcros  extintos,  Ameghino  (1880)
publica ¢m Paris ¢ Bucnos Aires, La
antigiiedad del howmbre en el Plata (I'hc antiquity
of man in the Plata), trabalho de 2
volumosos tomos?.

Iintre 1907 ¢ 1911 Amceghino - que
desde 1902 era dirctor do Museu Nacional
de Bucenos Adres - enfocou os estudos nas
origens da humanidade ¢ descreveu dois
cspéeimes que cle considerava serem os
precursores  dessa humanidade. Iim
esséneia: Ameghino argumentava gque a
populagio  humana desenvolveu-se nos
Pampas  argentinos ¢ cspalhou-se,
subseqiicntemente, para outras partes do
globo. lista afirmagio atraiu considerivel
atengio no ambicnte cientifico
contemporinco a Ameghino, nio somente
na Argentina mas também na luropa ¢ nos
listados Unidos (Ambrosctti 1912, Politis
1988, Pattcrson m.s.).

Na Argentina havia outro grupo dc
opinido, representado por Santiago Roth ¢

série
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Robert Lehman-Nitsche, clentistas
fundadores do Musco de La Plata que
subestimavam a  grande  antigiiidade
sustentada  por  Ameghino  (L.ehman-

Nitsche et afi 1907). A cvidéncia ¢ a
discussio entre ambos os grupos bascava-
se em diferentes tipos de vestigios de
varios sitios. Diles consistiam de 5 grupos
principais de evidéncias, a saber: a) terra
cozida ou “tierra cocida”, b) escorige, c)
pedras usadas ou  trabalhadas, d) ossos
usados ou trabalhados, e ¢) vestigios de
ossadas.

No outro extremo das Américas, a
discussio originou-s¢ nos anos de 1860.
De fato Hrdlicka (1907) concluiu a respetto
do homem primitivo Americano, que na
América do Norte apresentava-se como
estabelecido o fato de  que
espécime havia vindo 4 luz, que, do ponto
de wvista da antropologia fisica, nio
representasse  algo, sendo  um  homem
relativamente moderno.  Ele determinou
assim um modo de fazer ciéncia ¢ resolver
problemas cientificos, ie., o trabalho do
antropologo  fisico  inclufa  as  tarefas
comuns de disciplinas relacionadas:

a possibilidade de descobrinento de vestigios de
ossos de homem de antigiiidade geoldgica, na
América do Norte, ainda existe, [...[ qualguer
descoberta, para ser aceita como o estabelecimento
da  existéncia  do homem,  deveria  ser
inequivocamente antenticada pelo antropilogo ¢ o
gedlogo  trabalbande em  cooperagdo. (rdlicka
1912: V)

O que [rdlicka esti determinando,
aqui, ¢ a ordem para cooperagdo cntre
gedlogos e antropdlogos fisicos, mas a mais
interessante caracteristica ¢ o papel que cle
deu a estes como certificadores da veraci-
dade ¢ da autenticidade do achado. Como
analisaremos mais tarde, pensamos que este
¢ o ponto mais importante associado ao
novo comportamento  cientifico  que
IIrdlicka advogou, mas também o papel
politico que o pesquisador federal teve.

listes cram os fatos quando infor-
magdes publicadas por Lehman-Nitsche e
alli (1907) ¢ por Ameghino sobre ancestrais
fossers da humanidade (Ameghino 1908,
1909), chamou a atengio de Hrdlicka (ver
cartas de [Irdlicka para IY. Ameghino de 30
de Novembro ¢ 23 de Dezembro de 1909 ¢
a resposta de Ameghino de 4 de Marco de
1910), de tal forma que, em 1910, Bailey
Willis ¢ cle decidiram visitar a América do
Sul.  Iimbora Ameghino tenha sugerido
que “a melhor estacio para fazer excursdes
¢ [fosse|] de Setembro a Novembro ¢ de
Margo a Maio™ (carta de 4 de Margo de
1910), cles decidiram vir na pior delas. O

nenhum

203



didrio de viagem iria  manifestar  os
lamentos de Hrdlicka ¢ as razdes de
Ameghino por ter sugerido aqueles meses.

Com o suporte financciro do Instituto
Smithsontan ¢ “através de bons oficios de
sua Secretaria atual”, os principais objctivos
da expedicio foram: a) cxaminar os
vestigios  de  ossadas  relacionadas a0
homem primitivo (early man) e os depésitos
¢ localidades geologicos dos quais os
achados foram informados, b) coletar
ossos ¢ espécies arqueoldgicas, ¢ com cles,
¢) avaliar 2 questio do homem primitivo na
América do sul.  Os resultados de sua
mvestigagio ¢ o estudo de William [Tolmes
sobre ferramentas de pedra de localidades
consideradas  como  tendo  antiglidade
foram publicados ecm Washington dois
anos depois (Hrdlicka 1912) como uma
cdigio do boletim do Burcau of American
lithnology.  Neste trabalho, os autores
rejettaram a idéia de que a humanidade era
geologicamente antiga na América do Sul.
liles argumentavam que: a) muito pouco sc
sabia sobre o contexto geologico dos
achados; b) muita énfase havia sido dada na
alteragio  quimica dos ossos; ¢ ¢) os
esqueletos eram todos de tipo humano
moderno ¢ haviam sido mal interpretados.
Com este trabalho ¢le concluiu o que ja
sabia: que o homem alcangou a América do
Sul durante o pos-glacial.

Mas voltando a 1910, a missio Smith-
soniana chegou a Argentina em  Maio,
quando acontecia a celebragio do Centena-
rio da Revolugio de Maio, antversario do
primeiro governo aronfe.  1ista visita levou
exatamente dois meses. Willis permancecu
mats que [Hrdlicka, que gastou no pais dois
mesces ¢ ai entdo viajou para o Peru.

As primeiras semanas da cstada deles
foram dedicadas ao estudo de esqueletos,
amostras de terra, scorige ¢ outros objctos
que se acreditava exibirem as atividades do
homem antigo mantidos nos Muscus
Nacional, Etnogrifico ¢ La Plata. Durante
a cstada deles na cidade de Buenos Aires,
cles também examinaram as docas onde o
cranio de diprothomo foi descoberto. 1im 24
de Maio, Willis ¢ Hrdlicka deixaram
Bucnos Aires em diregio ao Sul, para a
costa atlintica: Mar del Plata (onde cles sc
juntaram  20s  irmaos Ameghino),
Necochea, Miramar, Monte [Hermoso,
Arroyo del Moro ¢ vale do Rio Negro. [im
Julho ambos retomaram 4 Buenos Aires ¢
de 1a estenderam a viagem 2 Tucumin, San
Juan ¢ Mendoza. Willis retornou uma vez
mais a Buenos Aires ¢ Hrdlicka viajou para
o Peru. Em 1912 Hrdlicka declarou que
embora utilizado ao maximo, o tempo fot

I'raducdes/ I'ranslations

muito breve para explorar a abundincia de
materials ¢ problemas antropoldgicos do
pais ([Trdlicka 1912). Iiste ponto ji havia
sido mencionado em cartas para Ameghino
depois de sua visita & Argentina (carta para
Amceghino de 30 de Dezembro de 1910).

O Diirio de Viagem

Ao longo dos trés meses de sua
viagem, Ales [rdlicka manteve um didrio
de viagens ¢ visitas, que estd guardado nos
arquivos  do  Instituto  Smithsonian
(Washington DD.C). Iim scu diario de
viagem, ha muito poucas referéneias a
missio cientifica mas, ¢cm um  contraste
surpreendente, ha abundantes comentirios
sobre  as  condighes  sob  as  quais
desenvolveu seu trabalho. Os assuntos que
[Hrdlicka  considerava  em notas
privadas poderiam  ser  classificadas  da
scguinte maneira: a) o pais ¢ o contexto
social (0 povo, a paisagem, comparacocs
com os [{UA), b) as scnsagoes, ¢ c)
observagdes cientificas, os colegas nativos.

suas

a) Argentina e América Latina: entre a
Avenida de Maio e o Extremo Oeste

Antes de chegar a Buenos Atres, o
navio aportou no Rio de Janciro.  Lles
foram wvisitar 0 Muscu Nacionals, que
embora mencionado, nenhum comentirio
mereceu. O Rio impressionou pela beleza
das Palmeiras, o custo dc vida caro, a
estudria do Muscu ¢ a sujeira que cvitou
que cles apreciassem o lugar além dos
arredores nstituicio
cientifica (pagina 587 do diirio). Hrdlicka,
comparando o Rio com o velho México,
imaginou a cidade nas “condicdes hispano-
portuguesas normais”.

Buenos Aires foi descrita como outra
cidade cara que, por causa das celebragdes
do Centenario da Revolugio de Maio,
exibia riqueza ¢ modernidade nas ruas ¢ em
todo lugar.  Mas nio no hotel onde
estavam, em que nio havia calefagio. Nem
nos rostos de forgas militares ¢ policiais,
que pelo estado de sitio, assumiu o
descontentamento da classe trabalhadora:

. 0 estado de sitio na cidade, ¢ ao mesmo
tempo  festividades  como  estas, dig-se, nnnea
haviam ocorride por aqui anles... durante dias
alguém raramente poderia andar nas ruas por entre
mltidaes de pessoas. Na principal via piiblica,
bavia mma bandeira em cada janela, e, a noite, as
casas da “Avenida’” ilunzinavam generosamente o
lado de fora com limpadas elétricas. Foi wm
grande feriado nacional, tendo durado por mais de
uma semana. Mais por debaixo, o caldeirdo de
descontentes fervia, os trabathadores estavam com

protegidos  da
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os dnimos agitades, os militares afertas e sérios.
(pp- 588-589)

[rdlicka encontrou ¢ descreveu dois
fenébmenos que pertenciam a0 chamado
“espirito do  Centenario”  (Jos¢  Luis
Romero  1965). Iiste  espinto do
Centendrio incluia tanto a) uma fanfarra
patriotica através  da  qual  as  clites
argentinas  celebravam  os anos que s
seguiram a independéncia ¢ que inclut a
exibicdo de faganhas ¢ do triunfo definitivo
sobre o “deserto argentino”; quanto, por
outro lado, as conseqiicneias do mesmo
processo. De fato, as umoes anarquistas ¢
soctalistas ¢ movimentos de trabalhadores
foram reprimidos por leis  especiais ¢
através de forca policial (Romero 1965)
lintre 1909-1910 a politica governamental
contra o anarquismo chegou ao climax,
agdes  anarquistas
Quanto mats perto

fortes cram  os

tanto quanto as

(Zimmermann 1995).

do Centendrio, mais
conflitos sociats. A pressio anarquista cra
contra a celebragio ¢ as associacoes de
trabalhadores  chegaram a2 uma  luta
generalizada em Maio de 19108, ao qual o
governo respondeu declarando estado de

sitio, exatamente  quando  a  missio
americana chegara.
[Trdlicka deixou Buenos Awres na

véspera de 25 de Maio.  Lim junho, uma
bomba cxplodiu durante uma dpera no
teatro Colon.  Depois disto, a Lei de
Defesa Nacional contra o anarquismo foi
aprovada, no sentido de restringir o direito
de reuniio ¢ de  entrada no  pais
(Zimmermann 1995).  Assim, rapidamente
a missio smithsoniana cstava na cstrada
para a costa do Atlintico Sul, ou nos
termos do universo de [rdlicka, rumo a
um lugar muito  similar a4 rudeza
primitivismo do Oeste Americano:

O pais, agii, é como nma parte de nosso oeste,
e 0 pavo i potco como aquele do Mexico, tanto
quie en, rarapiente, Sio Cono Se estivesse nim
mundo estranbo. Mesmo as coisas indigenas sdo
ninito parecidas com as nossas. Muita cotsa, aqgu,
é primitiva e ride, mas nao selvagers. (p. 590)

[ Irdlicka viu também semelhanca entre
o aspecto  dos  homens  que  cles
cncontraram ¢ o estereotipo universal do
fora-da-let. O preconceito, cheio  de

imagens da literatura, opunha-se  as
recepgdes  generosas  que  os - cientistas
tiveram:

Alguns dos homens que se encontra, ao longo
destas costas, barbados, despenteados, robustos,
italianos, parecem tipicos bandidos; mas eles eram,
na verdade, pessoas amdveis, ldo honesios e
generosos  quante  quaisquer  outros.  Nunca
estivenos tao seguros, tenho cerleza, quanto nessas



viagens entre essa gente gue Sdo 05 camponeses
argentinos. (p. 594)

O estado  de desses
argentinos dos pampas ¢ reforgado no
diario de Hrdlicka por meio de a) a mengio
4 assisténcia meédica que  estes  deram
aqueles, ¢ b) a colaboragio dada ao
governador de Viedma ¢ ao chefe de
policia  para caso  de
desaparecimento de um  agricultor. O
agricultor foi morto ¢ um mascate foi
acusado  de porque  foi
cncontrado um  esqueleto no jardim do
agricultor, que se supunha ser o corpo
desaparecido do agricultor. () mascate
‘turco’, a despeito do fato de que deixara
Viedma muito tempo antes, foi procurado,
capturado ¢ feito prisioneiro.  oi, entio,
mantido numa ccla. Os ossos do esqueleto
cstavam, entretanto, muito  limpos  para
pertencerem a um morto recente; entdo as
autoridades de Viedma pediram a opinido
de Hrdlicka:

Entdo, foi-me solicitado examinar o5 vestigios
¢ determinar suas conexoes... #tma primeira olhada
no erdnte foi  suficente  para  reconbecer i
indigena. Era um velho  esqueleto  indigena,
datando, sem divida, de muito antes da ocupagédo
do vale por brasncos. (p. 601)

O posioneiro - levando  em
consideragdo que ndo havia um cadaver -
foi  libertado. antropologo
comentou, as autoridades locais sabiam que

abandono

resolver  um

assassinato

Como o

o csqueleto - considerando  suas
caracteristicas - nao  cra um  COrpo
desaparecido ha poucas semanas.
Iintretanto,  cles  necessitavam  de  um

parecer externo ¢ de um cientista, de forma

a libera-los do  preconceito  contra o
“l'urco”, cuja  alcunha  fez  crescer
supersticoes ¢ assassinos ¢ mortes

imaginadas?.

b) As sensagdes: o frio impede-me de
escrever
Um dos

diario ¢ o

temas mais recorrentes do
Sul-Americano: a
impossibilidade de escrever ao anoitecer,

nverno

quando cles retornavam de suas jornadas
de campo, ¢ cexplicada pelo frio, que
imperava em todos os hotéis ¢ alojamentos
subscquentes em que eles estiveram a0
longo de sua viagem, tanto em Bucenos
Aires quanto no interior do pais. A
completa falta de calefagio ¢ uma das
questdes  que dos
comentarios surpresos. Nem madeira, nem
carvio ¢ nem o petroleo, apenas as mantas
¢ a necessidade de se manter quicto no
quarto:

causam a  maioria
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Newm tudo sdo flores aqui, entretanto, por
vdrias motivos. E tio frio, que raramente alguéns
pode escrever no hotel, gue nao possui calefagao (11
de Maio, Buenos Aires). O iinico jeito ¢ andar, on
carvegar caixas e, entdo, ir diretamente dormir
debaixa de mantas frias com a cabega enrijecida,
travesseiros estreitos de ld (30 de Maio, Mar del
Plata). Frio, frio... Vai congelando a medida em
que vai se aproximando a noite ¢ raramente pasid-
se dos 10° durante o dia; além de que, bd vento frio
e alé mesmo chove. _Qﬂerer escrever ao anoilecer,
quando nao se [éstd] muito cansado e nio poder,
as mdos eslao endurecidas e o5 pés como se
estivessem tmersos em dgua fria. Mesmo agora,
deve-se fazer muito exercicio para poder sentar, no
sobretuda, ¢ “derrnbar” wm punhado de pakavras
antes da partida para o Sl ainda mais, para o
Rio Negro, onde, provavelmente, estard ainda s
Jrio. Auteontem, vimos a primeira estufa e o
primeiro fogo neste pais... A fragueza é eliminada,
a farga wsada para tal (13 de Junbo, Buenos
Alires). Quando chegon a época, o frio cortava os
05505 alé a medula ¢ os dentes rangiam. Foi o frio
mais penetrante que eu jd experimenter (Juubo,
viagem Babia Blanca-Rio Negro).

O frio, os sons, os odores, os sabores,
cansaco sio  notorios ¢
diario.  Aparentemente,

a umidade, o
cvidentes no
extremas ¢ cstranhas sensacoces somente

para o observador:  os “argentinos”
parcciam  viver  essa rudeza sem
importarem-se¢  com cla.  Ilrdlicka nio

poderia resistic 4 tentagdo de sonhar com
plantagdes  de  arvores  para lenha,
possibilidade que os nativos parcciam ndo
considerar (p. 591 do didrio).  Nem
participava  do  habito  de  compartilhar
“matc” ¢ “bombilla” para sorver dgua
quente.  De certa forma, afirmando a
dureza do trabalho vivida por scu corpo,
[Trdlicka confirma haver cstado no lugar ¢
ter realizado a viagem.  As sensagdes ndo
serio mencionadas na publicagio escrita
em sua mesa em Washington, mas como
Outram  (1995)  havia apontado  com
respeito as viagens  de [Tumbold, a
experiéneia sul-americana deixa tragos no
corpo que devem ser exibidos como parte
da prova de realizagio da viagem. No caso
de [rdlicka, o frio que “rachou a medula
dos ossos” sc transformou na cvidéncia
retorica que afirma que o individuo que
escreve ¢ o individuo que viajou  para
regides remotas ¢ estranhas a experiéneia
do quotidiano.

c) A Viagem Cientifica

Além dos lamentos que surgiram por
causa do tempo ¢ da comida, parcce que a
atitude  do  trabalho  de
disposigio das pessoas locais ajudaram a

campo ¢ a
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resolver estas dificuldades: o trabalho foi
facilmente realizado nos museus que eles
visitaram, a inestimavel assisténcia de Willis
como geologo, a  disposicio  dos
pesquisadores locais'?, as companhias de
viagem ocasionais ¢ a gencrosidade dos

colaboradores. Tal  amabilidade o
confronta com a culpa por suas conclusoes
a priors.

O trabalho progride bem ¢ hd, agora,
csperangas substancials em adicionar algo
conveniente aos esforcos anteriores. Todos
nos tratam gencrosamente, dio  toda
facilidade para investigagio, que até sinto
tristeza, por ja estar estabelecido que tantos
crros sérios tém sido levados a cabo, ¢
cujos nossos achados devem contradizer,
de fato contrarar, as csttmadas conclusoes
dos homens quc  nos  trataram Ao
favoravelmente. (p. 588)

I de interesse sublinhar, aqui, que estas
assertivas conclusivas sobre os resultados
que 2 visita deve trazer, ocorre em 17 de
Maio, scis dias depois da chegada ¢ antes
da wvisita a0 campo. LEm 13 de Junho,
Irdlicka apontou que “mais da mctade das
tarcfas aqui - a procura por indicios do
homem primitivo - ja estava acabada”™ (p.
591).

Uma das poucas obscrvagoes sobre o
trabalho de campo, na zona de dunas no
norte da Bahia Blanca, sublinha o erro de
interpreragio  realizado  pelos  cientistas
argentinos, i ¢ considerar uma associagio
secunddria como primaria:

Por entre estas dunas viveram, outrora, alguns
dos alorizenes da Argentina e aqui eles derxaran
pititos de seus instrimentos de pedra, como oulros
olyjetos de suwa ‘indiistria”, e aqui eles deixaram,
tambénm, alguis de sens tinmlos. Estes bimulos
Joram feitos em terra em gie havia vérios fisseis,
herdando, entio, alguns estranbos contates, e foi
nesta associagio secunddria de essos humanos con
aqgueles animais extintos em que foi baseada a
prerragativa do howens primitive na Asgentina por
pesquisadores focais. Muitas horas agradiveis e
cheias forans gastas entre estas dunas coletando e
excaminando. Foi terreno virgem ¢ tanto de interesse
dentifico como qualguer vitro inferesse. Havia algo
do diletantismo no que havia de melhor. (p. 594-
595, grifo nosso)

Uma obscrvagio duplamente
iteressante, onde o trabalho cientifico
bem-sucedido ¢ associado tanto ao prazer
que cle causa quanto ao climax da ciéncia
entendida como esporte. Sucesso ¢ prazer
de um ligado ao crro de outro...

A scgunda referéncia as cscavagoes ¢
a0 material de campo cientifico ocorre nas
piginas dclicadas 4 Patagénia, onde cle
encontrou cranios fossilizados. Ja no fim
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da viagem, no vale do Rio Negro, as
informagdes referem-se as pessoas nativas
contemporineas: tchuelches, pampas ¢
fucguinos.  Para descrevé-los, cle usa
caracteristicas como cstatura, pigmentagio,
purcza de sanguc, chamando a atengio
para a falta de provas empiricas sobre a
lenda dos gigantes da Patagonia.

Desde o diario, com esta cvidéncia cle
ira preparar sua refutagio do homem
primitivo na América do Sul.

A Critica a Ameghino

Para proceder 2 analisc de como o
trabalho de Ameghino foi criticado, ¢
necessario sublinhar trés pontos. Primciro
seria quais eram os aspectos considerados
falsos ou reais. Segundo, em quc contexto
académico ocorrcu a critica ¢, terceiro,
gquando ocorreu. Com  respeito a - esse
tltimo ponto, ha uma divisio fundamental
entre a critica antes da morte de Ameghino
¢ a critica apos sua morte.  Suas idéias ndo
foram abandonadas totalmente ao mesmo
tempo (Soler 1968). Ao contrido, sc
tomamos “Ameghino” como uma entidade
Unica, NoOs anos seguintes 4 sua Morte, scu
nome sc¢ torna um simbolo nacional “Santo
modemo”  (Ingenicros  1911), sibio ¢
arquétipo de “Argentinidade”™ (Rojas 1922:
199-235) cram os termos comuns de
referéneia a ele, depois de sua morte.

FEm 1919 José¢ Ingenicros publicou,
destinado a  professores, um  manual
explicando a “doutrina de Ameghino”. Na
mesma  obra, Ingenicros classificou o
trabalho de Ameghino em trés aspectos:
fatos, doutrinas ¢ hipoteses  (Ingenicros
1919:  24). Os fatos constituiam a
experiéneia de Ameghino, as doutrinas
eram as gencralizagdes propostas por cle ¢
as hipoteses, as idéias ndo confirmadas.

De acordo com isto, [rdlicka, [Tolmes
¢ Willis questionaram, primeiramente, a
experiéncia de [lorentino Ameghino.  [sto
deveria ser observado por que a cquipe do
Smithsonian estava colocando sob suspeita
a habilidade de Ameghino na aplicagio do
critério  cientifico. Mas, tanto para
Ameghino quanto para [rdlicka, um sitio
com cstratigrafia ¢ materials contextuats
constituiam os clementos nos quais a prova
deveria ser baseada. O que [Ilrdlicka
considerou era que Ameghino ndo poderia
ler os elementos que constroem a prova.

O Homem Primitivo na América do Sul

Com o Homem Primitivo na América do
Sul, Hrdlicka conclui seu trabalho sobre
este assunto.  Neste volume, profusamente
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ilustrado ¢ difundido mundialmente, cle
analisou, um por um, os achados c
interpretagdes de Ameghino. Desde entio,
¢ fora da Argentina, o modclo de
Ameghino comegou a perder seguidores no
interior do ambicente cientifico, no mesmo
momento em que as idéias de Hrdlicka
alcancaram scu apogeu.

A anilise critica de Hrdlicka ¢ as
dividas em relagio as idéias dos grupos
argentinos cientificos - como cle menciona
acima, liderados por Ameghino ¢ por
l.echmann-Nitsche - bascaram-sc¢ em: a) as
informagdes  que  diziam  respeito aos
achados de vestigios humanos at¢ 1907
cram incompletas ¢ insatisfatorias, ¢ b) os
registros de muitos casos cstavam chcios
de falhas ¢ incertezas. 1ém 1912, ¢ antes,
em scu diirio, [Trdlicka afirma que a
viagem foi realizada sem preconceitos ou
opinides pré-concebidas, embora tendo ¢cm
vista as  informagbes  imprecisas, O
ceticismo referente a certos detalhes ou
achados fossc inevitdvel ([Trdlicka 1912).

[Irdlicka  concluiu, nas primciras
pdginas dc suas anotagocs:

A evidéncia é, até o presente monento,
desfavordve! @ bipdtese da antigiiidade do homen, e
especialmente a existéneia de  predecessores o
homrem na Awmérica do Sul; e isto ndo sustenta as
tearias da evolugio do homem em geral, on mesmo
a do  bomew americano  somente na  parte
meridional do  continente. Qs fatos  coletados
afestari, meramente, em lodos o5 /x{gﬂre.r, a
presenga do jd diferenciade e relativamente moderno
indio americano. (I Irdlicka 1912: VIII)

Para  Ilrdlicka, a antgiidade dos
vestigios do homem - tanto esqueletirios
quanto culturais - datava de periodos nio
historicos que deveriam ser determinados
pela morfologia cranial ¢ associagio cntre
vestigios ¢ depositos  geologicos ¢
biologicos. Iimbora o crtério  de
associacdo fossc o mesmo de Ameghino, a
diferenca entre ambos os cientistas cra a
questio da antigiidade do homem  nas
Américas. [lrdlicka sustentava a idéia de
uma humanidade relativamente tardia no
continente (no perdodo [oloctnico), mas
também cra um scguidor da idéia de
evolugio da humanidade.  De fato, sua
idéia sobre um moderno Tudie Americano
esti ligada a um esquema evolucionista.
Para cle, o desenvolvimento humano nao
ocorreu nas Américas. O indio americano
teria chegado as Amdricas como  Home
Sapiens, motivo pelo gual seu estudo ndo
cra relevante para as teorias
antropogendticas.  lista ¢ a diferenca mais
importante entre [rdlicka ¢ Amcghino: a
relevancia da Arqueologia Americana ¢ da
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Antropologia com respeito ds teorias da
cvolucio do homem.  Para Hrdlicka,
nenhuma, enquanto que, para Amcghino,
clas cram cruciais (Podgorny 1994).

Hrdlicka preferiu  explicagdes  que
rejeitassem a questio da antiguidade:

Parece muito provivel que os natives, cijos
vestigios das oficinas existentes entre os médanos,
Jfossems bem instruidos nas manufaturas de pedra.
Se o5 indios nsaram cristais negros lascados de
gualguer tamanbe como utensilios, nao € certo
ainda. Se usaram, a wtilizagio foi, com loda
probabilidade, somente local ¢ ndo por qualguer
tribo do interior. A explicagdo disto apresenta-se
de maneira simples. No interior, o material de
seixos € ausente, enguanty qgue as fonles de
guarizita eram freqiientemente proximas... Nos
encontramos, entdo, na costa da provinea de
Buenos Aires, vestigios argueoligicos de apenas
sma sinica cultnra, com nma fase local de trabalho
eni seixos; uma ciltura que pode ser relacionada a
apenas im periodo, embora este possa fer stdo
extenso, e somente um pove, a saber, os Indios da
mesma  provinda; e esta criltura  néo pon’c’,
possivelmente,  ser  de  grande  antigitidade,
especialmente geofigica. (Mrdlicka 1912: 121-
122)

A idéia de
diferencas relacionadas ao lugar ¢ ndo ao
tempo cra uma constante, tanto cm
[ Irdlicka quanto em [olmes (1912).

Pode-se dizer gue, em qualquer drea ocupada
por poves  primitives, lendo  ama  extensdo
considerdvel como 400 milhas em comprimento de
costa, é de se esperar qie mais do que wma tribo,
possivelmente mais do que um grupo hngiilstico,
seja encontrado, até no mestmo lugar ¢ periods...
Nao parece irvacional supor que tribos separadas,
praticando formas em pedra lascada tio distintas
quante aquelas enumeradas acima, deven fer
ocupade o centro da regido costeira da Argentina
no mesmo lugar ¢ ao mesme fempo. (ITolmes
1912: 145)

Iiles criticaram, inclusive, a cxisténcia
da “indiistria da pedra quebradd” (Amcghino
1910).  Resumindo, [Trdlicka ¢ Holmes
criticaram Ameghino nos scguintes pontos:
a) os fatos (Ingenicros 1919); b) a relagao
destes fatos ¢ as proprias idéias deles sobre
a antigiiidade do homem nas Amcéricas, ¢ a
teoria antropogendtica de Ameghino.

Mas o mais importante a sublinhar ¢
que cles nio duvidavam da evolugio do
[Tomem. As  questoes  colocadas  as
hipéteses de Ameghino, a partir de um
critério similar, diziam respeito a um tipo
de linguagem cientifica comum. A\ critica
de [Hrdlicka a Ameghino ¢ aos outros
scguidores da hipotese da antiglidade do
homem nas Américas pode ser vista como
uma refutacio A contra-cvidéncia de sua

fases culturais  como



hipotese. Estava claro que, o que cada um
estava discutindo, era o problema da
“antigtiidade”.
sugere:

(o autor acha) mais logico comegar
com populagdes conhecidas de regiio cuja
cultura ¢ familiar para nds ¢ que fornece
artefatos liticos estendendo-se na forma de
simples pedras fraturadas para utensilios
polidos ¢ bem feitos, ¢ prefere interpretar
os achados, a menos que evidéncias sufi-
cientes para o contririo sejam oferccidas, 4
luz das condicdes conhecidas ¢ de fatos
bem apurados, ao invés de relaciona-los a
hipoteses raciais arrancadas de um passado
distante. (Holmes 1912: 150)

Iim relacdo a isto, IHolmes

A Antigiiidade do Homem e¢m Buenos
Aires

Na Argentina, depois de 1910, o
problema da antiglidade do homem
permanccia em aberto ¢ era a principal
questio na maioria dos  cncontros  da
Sociedade  Cientifica
principal objetivo do Musco de La Plata ¢
das expedicoes do Musco de  [istoria
Natural de Buenos Aires. listes trabalhos
de  campo  cientificos ndo  cram
considerados na histdria da Arqueologia
argentina porque a maioria das  razdes
relacionada com o estado
contemporinco do campo do que com o
problema como cle era visto em  seu
contexto. Um desses pontos cra o fato de
que - embora cles tendessem a resoler o
problema antropolégico ¢ cronolégico - as
exploragdes eram chefiadas por geologos.
O trabalho de campo geoldgico, levado a
cabo na provincia de Buenos Aires pelo
Museco de la Olkata, durante a
administracdo l'orres, tentou resolver este
enigma (Torres 1926).

Iintretanto, o mais relevante a ser
apontado, aqui, ¢ que, depois da morte de
Ameghino, em 1911, o problema da anti-
gliidade do homem tornou-se cstritamente
um problema concernente 4 cronologia de
estratos ¢ materiais, onde a Gnica evidéncia
vilida comegou a ser uma associagio
inquestiondvel.  Neste esquema, a discus-
sio tornou-s¢ “ameghinista” mats do que
transformista. O “ameghinismo” cra uma
tendéncia que se bascava nas scguintes
suposicoes: a) Ameghino cra um sibio; b)
Ameghino era Argentino ¢ ¢) Ameghino
cra um santo laico. Provar ou refutar suas
hipoteses, editar seu trabalho completo de
mancira a difundir sua doutrina, provar scu
nascimento cm Lujin ou na Itilia, cram
questoes em torno das quais jornalistas,
cientistas, militares, politicos ¢ padres

Argentina, ¢ 0

estava  mais
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discutiram a0 longo dos vinte anos que s¢
seguiram 4 morte de Ameghino (Torcelli
1915). O “amcghinismo” ndo  teve
cquivalente entre nenhuma das doutrinas
antropologicas/ cientificas correntes fora
da Argentina, mas foi a principal tendéncia
na Argentina dos anos 20 aos 30. O
objetivo principal do “amcghinismo” cra o
culto a0 sabio ¢ teve uma forte influéncia
nos circulos educacionais ¢ pedagogicos. O
ameghinismo foi o csquema no qual se
tomou lugar esta esmagadora séric de
achados, cvidéncias ¢ contra-cvidéncias
coletadas ¢ publicadas por Daino (1979).

Por outro lado, a cmergéncia de um
novo tipo de andlise na Arqueologia da
provincia de Bucnos Aires ¢ da Argentina
estd relacionada com as novas instituigoes
cientificas ¢ de ensino que precedem a
visita de rdlicka. A fundagio de carreiras
na laculdade de lilosofia ¢ letras, as
primeiras  cadeiras  de  Antropologia na
laculdade de Ciéncias Naturais ¢m 1906
(l.chmann-Nitsche 1912), a fundacio do
Musco Litnogrifico, do Musco [listorico
Nacional em 1905 ¢ o novo papel educa-
cional do Musco de la Plata fazem da
apresentagio do passado um mcio através
do qual a restauracio historica ¢ naciona-
lista pode ser feita.  Sem saber disso,
Ilrdlicka pode testemunhar um dos mais
importantes eventos do espirito do Cente-
nario; contudo, cle ndo podia imaginar que
scu contraparte cientifico argentino se tor-
naria um simbolo nacional ¢ objeto de culto
de professores argentinos (Podgorny 1996).

Além disto, a organizagio de dados
arqueologicos ¢ antropoldgicos  visando
apresentagdes publicas adotou um  critério
cspacial mais  do  que  historico  ou
cronoldgico em fungdo da incerteza sobre a
antigiidade dos  vestigios. 15 de  suma
importincia ressaltar novamente que a
duvida cresceu antes da visita de [rdlicka.
A tarefa dos muscus ¢ universidades nos
anos 20 era a consolidagio do ensino ¢ a
apresentagio da Arqueologia ¢
Antropologia aos cstudantes ¢ ao piblico
em geral; entretanto, o “ameghinismo” teve
uma grande influéneia na pesquisa realizada
em  sitios ¢ zonas  investigadas  por
Ameghino (Podgorny c.p.).

Conclusdes: O Fim do Viajante
Naturalista
Segundo Willey &  Sabloff

(1974), as opinides tanto  de  [olmes
quanto de [Trdlicka foram cruciais, nio
somente no caso da América do Sul mas
também - ¢, para cles, mais importante -
para a histéria da  Arqueologia norte-
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americana.  Os primeiros apresentam os
segundos como implaciveis juizes, que
com cficiéncia ¢ precisio ¢ objetivos mais
acurados, foram, sitio por sitio, duvidando
dos  achados  que,  provavelmente,
continham evidéncia de um plestocénico
ou até mesmo  prmitivo  povo das
Américas (Willey & Sabloff 1974). Lles
também apontaram que este fato teve duas
conseqliéneias: a primeira, contribuiu para
o estabelecimento de um critério cientifico
mais acurado; a scgunda, o cfeito de
retardamento - em funcio do medo da
desqualificacio - sobre o estudo do homem
primitivo na América. Mas se levassemos
em consideragio que nos Estados Unidos,
em 1926, o sitio Folsom foi interpretado
como sendo do periodo  plestocénico
(Willey & Sabloff 1974), o segundo destes
comentirios nio teria base. As datas eram
tio proximas que eles ndo  poderiam
permitir  estabelecer que a questio do
homem primitivo fosse preterida, mesmo
durante a forte influéneia de  [rdlicka.
Willey & Sabloff (1974) nio perceberam
que a Antropologia americana era mais do
que o que se fazia em Washington (Mclezer
1983). Até mesmo quando os fatos eram
como Willey & Sabloff descreveram, as
consequénetas poderiam ser melhor inter-
pretadas como um procedimento menos
cientifico, pelo menos no que diz respeito
ao contexto cientifico daqueles tempos ¢
mcios de conhecimento. Se o trabalho de
campo de Irdlicka (no caso da Plata, dows
meses ¢ meio) cra a sentenga definitiva so-
bre um sitio nas bases de uma experiéncia,
supostamente, mais importante, csta ndo &
uma caracteristica da  cientificidade  de
Irdlicka, mas da autoridade dele no
ambiente académico americano.

De qualquer forma, a autoridade de
[rdlicka nio parece ter sido tio signifi-
cativa no contexto  cientifico  argentino,
Nos anos de 1910, os cientistas do la Plata
niio incluiram qualquer mengio ao trabalho
de Hrdlicka ¢ continuaram a trabalhar com
referéneias curopéias. A dissertagio de
PhD no “Atlas de Monte Hermoso” de
‘I'codoro de Urquiza, aluno de Lehmann-
Nitsche, possui como referCneias somente
autores L'LIfﬂpCUS. Um fﬂt() muito contras-
tantc ¢ apontado por Meltzer (1983), que
percebeu a questdo do homem primitivo ¢
os debates nos listados Unidos na virada
do s¢culo como instrumentos da constru-
¢io de uma Antropologia amcricana
diferente das tradi¢oes curopéias.

Por outro lado, nos dltimos anos,
grande parte de artigos ¢ livros tem sido
publicados que rodeiam um amplo escopo



de interesses que dizem respeito A pritica
da descrigio etnografica e sua relacio com
o ato de escrever. As estratégias retoricas
da descricio etnografica foram definidas a
partir do ponto de vista de sua cficicia na
construgio da verossimilhanga com  a
realidade. A mais importante habilidade da
descricio etnogrifica bascia-se no fato de
ser capaz de construir a imagem do “ter
estado 127 (Geertz 1987, Clifford & Marcus
1996). De fato, o “ter estado 13” &, para
muitos autores (cf. Mercier 1966), o requisito
que marca o nascimento da  moderna
ctmografia em oposigao as descrighes ¢ gene-
ralizacoes,  realizadas
cientistas de gabinete, lendo ¢ escrevendo sem
visitar o lugar onde os fatos ocorreram.

Além disso, os estudos na Historia da
Arqueologia ¢ do pensamento arqueoldgico
(Willey & Sabloff 1974, I'rigger 1989)
levam em conta que a pratica arqueologica
moderna envolve cultura material, objetos
¢ trabalho de campo. Sc houve um “rer
estado 127 para os arquedlogos, nao poderia
ser a ilusdo de ter estado no passado, no
espago  onde  os  cventos  passados
ocorreram. A necessidade do fato de a
mesma pessoa que  trabalha com os
vestigios no laboratério ter sido quem
poderia testemunhar como os vestigios
foram encontrados, ¢ a novidade a que se
liga a autoridade de Hrdlicka (Podgorny
1994).

Mas, se o trabalho de campo ¢ a colera
dos vestigios  materiais  ja cra uma
caracteristica da arqueologia cientifica do
século 19, eles nido implicam que a
identidade do coletor devesse ser a mesma
do pesquisador. A figura do “viajante
naturalista”  estava  incorporada  na
organizagio das ciéncias antropologicas ¢
naturais entre 1880 ¢ 1910 (Podgory
1992). Isto significava o reconhecimento
de dois individuos diferentes, ic., alguém
com as instrucoes para coletar - mstrucdes
que  eram  cscritas ¢ publicadas  por
mstituighes cientificas - poderia manter a
autoridade - ¢, entio, a habilidade - para
coletar grande quantidade de tipos ¢ coisas,

anteriormente,  dos

que mais tarde deveriam ser obscrvadas ¢
analisadas  em  laboratorios  por  outras
pessoas. A wvisita de Hrdlicka cstd, assim,
relacionada a2  um  novo tpo de
comportamento cientifico: ¢ o pesquisador,
cle mesmo, com sua autoridade ¢ prestigio
que deve certificar e encontrar “in situ”.
Deste ponto de wvista, a wvisita de
[Trdlicka pode ser relacionada as mudangas
ocorridas na Arqueologia da provincia de
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Buenos Aires. Como Daino (1979) havia
apontado, a pesquisa realizada na costa
atlantica da provincia de Buenos Aires ndo
desaparcceu, ao contririo, comegou a ser
mais frequente. A antigliidade permancceu
como uma questio central, mas, o que
desapareceu foi o proprio Ameghino.  Sua
morte em 1911 envolveu a perda de outra voz
com autoridade neste debate.  As diversas
expedicoes aos sitios que levantaram duvidas
¢ uma das mais notdvers caracteristicas do
perdodo 1912-1924.

Como Politis (1988) sublinhou, nestes
anos, nao havia uma unidade cvidente ¢ o
caos aparentemente reinava.  Fntretanto,
este caos - que inclui, no cendrio dos sitios,
depoimentos ¢ apontamentos de cientistas
reconhecidos como testemunhas - permite-
nos definir  este  periodo como  um
momento em que o critério da “presenca
do cientista no local do achado” torna-sc
incvitdvel para a pratca da Arqueologia.
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' T'raduzido por Luciana S. Freitas ¢ revisto por Pedro
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2 CONICITT/Depto. Cientifico de Arqueologia del
Museo de La Plata, Universidad Nacional de la Plata,
Pasco del Bosque s/n, 1900 La Plata, Argentina.

3 O Bureau of American Lithnology - BALL (Lscritério
de Litnologia americana) foi fundado em 1879 na
mesma sessio do congresso que fundou o United States
Geological  Survey  (organizagio  responsivel  por
Pesquisas Geologicas dos Listados Unidos). lira uma
ramificacio do Smithsonian Institution ¢ em  seus
primeiros anos interessou-se por estudos hinggiisticos ¢
ctnoldgicos sobre o desaparcamento de grupos
amenicanos nativos dos estados do oeste, Desde 1881
comegou a canalizar suas energias ¢ recursos financeiros
estntamente para problemas  arqueoldogicos. Meltzer
sublinhou a importincia do trabalho do BAT sobre a
questio do Pacolitico no debate do homem primitivo
norte-americano (Meltzer 1983: 11-12).
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4 “Minhas Vuagens ¢ Pesquisas” - nota da tradutora.

5 O pensamento de Plorentino Ameghmo tem sido
deserito como  evolucionismo  darwiniano  de  tipo
Lamarckiano  (Marquez Miranda 1951:  132-140),
Madrazo 1985, Gonzilez 1986). Ameghino era, sem
qualquer divida, um scguidor do evolucionismo ¢ via-
se, ele proprio, como um membro da “falange de novos
naturalistas” (Ameghino 1880) que havia adotado o
transformismo como estrutura para explicar naturcza ¢
historia natural.

¢ O Museu Nacional do Rio de Janesro foi fundado em
1818. Desde 1870, tem publicado “Arquivos do Muscu
Nacional”, dado seminarios ¢ realizado pesquisas. Seu
foco cra Histona Natural (Schwarte 1989).

7 Referéncia 4 Avenida de Maio, um  dos mais
emblemiticos trabalhos de modernizagio de Buenos
Aires depois que esta se transformou na capital do pais
cm 1880, Na base das propostas da década anterior, o
prefeito da cidade Torcuato de Alvear (1880-1887)
sugeriu o tragado de um bulevar de 30 metros de
extensiio, que ligana a “praga da Maio” — onde estava
localizado o centro econdmico e poliico da cidade
tradicional —, com a entio fronteira oeste da cidade
(Avenida Callao). Iim fungio dos vinos conflitos sobre
a aprovagio da lei de expropriagoes (a qual permitiza o
comego da Avenida), Alvear ndo viu o inicio de seu
projeto. A Avenida de Maio for aberta em 1894,
lintretanto, surgiu a idéia de corod-la com um cdificio
na Callao do novo Capitohum Nacional ¢ uma grande
praga retangular. [sto deveria estar pronto pam o
Centenario. Com estes trabalhos, o mais importante
cixo politico ¢ civico da cidade foi estabelecido. im
1913, por baixo da Avenida comegou a circular o
primeiro metrd da América do Sul (ALAV.V. 199).

¥ [m 1902 foi aprovada a chamada “Ley de Residencia”
através do  qual a  expulsio  da Argentina dos
cstrangeiros  considerados  anti-sociais
possivel.

? |isses mascates “turcos” (“ Turco™ era — ¢ ainda ¢ — o
apehido usado no jargio argentino para se refenr aos
imigrantes  do Impéno Otomano), que costumavam
cruzar o terntoro pmngr‘lmcn, estavam  sendo
assassinados por um grupo de saqueadores naguele
mesmo ano de 1910, Como Canus y Caredas noticiou, os
“L'urcos” niio estavam sendo somente saqueados, mas
também devorados. Iista nota refere-se aos “camibass
do Rio Negro™ De pasto de lo roracidad de los sinesiros
persondjes en cuestion b servidy da carne de esos pobres y sufridos
Iurvos que se internan en el corazon del terrilorio aigenting it
w0 crwzado por lis carreteras y fov ricles de trocha angosta,
afreciendo en venta baratijas de insignificante precio (Caras y
Caretas, 5 de Fevereiro de 1910), (A carne destes pobres
¢ sofridos turcos, que viaam pelo territono argentino
amda nio avilizados por cstradas nem vias férreas,
vendendo  ninharias por precos nsignificantes,  se
transformaram  ¢m pasto  para essas  corrompidas

tronou-sc¢

personagens).

10 Mencionada, além disso, nas cartas trocadas com
Amcghino depois de sua visita, onde estio claros os
bons termos do relacionamento, desde a primeira vez
que Hrdlicka comegou a escrever seu trabalho critico
sobre o homem primitivo sul-americano (cartas de 12
de Setembro ¢ 24 de Novembro de 1910 de Ameghino
para Hedlicka ¢ de 24 de Outubro ¢ 30 de Dezembro de
1910 de Hrdlicka para Ameghino)

1 Na segunda metade do século 19, 1sto ocotreu nos
listados Unidos, onde, desta forma, o Smithsonian
Institution  publicou, em 1862 por  G. o Gibbs,
Instructions for Archacological Investigations n the
United  States.  listas  instrugoes  destinavam-se  a
viajantes ¢ tesidentes na regiao ¢ arculou para juntar
mformagoes sobre tipo fisico, arte ¢ manufaturas dos
habitantes originais da América do Norte (Meltzer
1983: 5-06).



Sobre o Papel da Literatura
Artistica na Formagio da
Teoria da Pintura de Vasily
Kandinsky

Nadia Podzemskaia

I. As pesquisas sobre técnicas pictoricas

Nos primeiros anos apds a mudanga
para Munique (1896), Kandinsky dedicou-
s, de modo particular, ao estudo
aprofundado das técnicas pictéricas. Disto
sio testemunhos diversas fontes, entre as
quais recordamos  as mais importantes:
livros de notas e cadernos do artista,
guardados em Munique ¢ em Paris; os
livros da sua biblioteca pessoal, também
essa em Paris; ¢ ainda, a correspondéncia ¢
as memorias concernentes ao ambiente
artistico da capital bivara na época.

Ji em 1897, entrado na escola do
mestre cslovénio Anton Azbé, Kandinsky
circundado  por
compatriotas, que, sob o comando de Igor
Grabar’, insatisfeitos com a qualidade dos
produtos industriais, rcuniam-se para fazer
diversas experiéncias ¢ obter  melhores
resultados na qualidade dos pigmentos!.
Grabar’ fez pesquisas aprofundadas nas
receitas dos antigos mestres. Em uma carta
de 1o de setembro de 1898, cle cscrevia a
Dmitrj Kardovskij:

cncontrou-se scus

I‘studei a fundo a mistura das tintas da
tela; remontel até a como faziam Leonardo
da Vinci, Cennini, mesmo Giotto, depois
Ticiano, Rembrandt — em uma palavra,

tudo o que nos pensavamos
completamente perdido e para sempre, nio
esti perdido, ao contririo [...]. Podeis

somente imaginar que a biblioteca de
Munique ¢ a maior da Furopa quanto aos
livros antigos? Como se diz, tenho sorte.
Nio houve nenhum caso em que ndo tenha
encontrado aquilo que buscava?,

Kandinsky deve ter compartilhado
estas preocupagdes bastante cedo®. Nas
cartas cnviadas de Munique a Kardovskij,
que na primavera de 1900 tinha partido
para  Sdo  Petesburgo,  Kandinsky
comunicava o estado mais recente das
pesquisas  por cles iniciadas, as quais
almejavam  encontrar  lacas  que ndo
cscurccessem.

Tendo deixado a escola de Azbe ¢
entrado, em 1900, depois de dois anos de
preparagio, na Academia, na classe de
Franz  Stuck, Kandinsky deve ter

encontrado 05 mesmos interesses  entre
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alguns dos seus alunos, os quais, segundo
lembrancas de Hans Purrman,
experimentavam virias técnicas e queriam
aproximar-se dos antigos®. Listas pesquisas
foram, sem demora, estimuladas pelo
ensino de Bocklin, que era, na época, um
modelo universal: de nenhum outro
Kandinsky falava cntio com tanto
entusiasmo ¢ mesmo com veneragio’.

Além  disso, Kandinsky deve ter
conhecido bem a rica literatura sobre
Bokelin, que floresceu, na época, sob a
forma de antologias que recolhiam os
aforismas do mestre suio. Entre os autores
destas obras, podem-se mencionar: Gustav
Floerke (Munique, 1901); Alfred Lichtwark
(2a ed., Berlim, 1901); Rudolf Schick
(Berlim, 1901, 2a ed., 1903); Henry Thode
(Heidelberg, 1905)8. Como revelam  os
arquivos da  Gabriele Miinter- und
Johannes  Eichner-Stiftung,  Kandinsky
consultou ¢ tomou notas do livro de
Gustav Floerke, Zebn Jahre mit Bicklin:
Aufzeichnungen  and ~ Entwiirfe  (Munique,
1901). Sabemos pois, que na sua biblioteca
pessoal, cm Paris, encontra-se a primeira
edicio da obra de Rudolf Schick, Tagebuch —
Aufzeichnungen aus den Jabren 1866-1868-1869
jiber Bick{in?. O jovem pintor berlinense
obtém um prémio para ir a Roma e
conheceu Bocklin em dezembro de 1865,
freqiientando assiduamente o seu afefier na
rua do Babuino. No seu livro, escrito em
forma de diario, procurou expor, com a
miaxima fidelidade, a técnica pictorica do
mestre suico, baseada no cstudo dos
antigos.  Kandinsky deve ter  lido
atentamente este volume, que conserva
virios sublinhados a lapis, provavelmente
de sua mio. Por detris do interesse de
Kandinsky, assim como de outros artistas
scus contemporincos, pela técnica da
témpera!?, esta o raciocinio do mestre
sui¢o, cujo maior descjo foi aquele de fazer
reviver a antiga pintura a témpera. No livro
de Schick, Kandinsky sublinhou o scguinte
passo:

Bécklin pensa que, como na miusica o
piano, da mesma forma na artc, a pintura a
6leo tenha exercido um condicionamento
pesado ¢ unilateral que se revelou, de
qualquer modo, um clemento de
nivelamento!!.

As pesquisas sobre os cadernos de
Kandinsky ¢ a reconstrugio da sua
biblioteca pessoal da época demonstram,
com evidéncia, o prevalecer, na literatura
artistica por cle consultada, de obras
dedicadas  aos problemas técnicos da
pintura. Um interesse particular merece um
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pequeno caderno de Kandinsky nio datado
(315-4), guardado no Fonds V. Kandinsky.
Essc contém uma lista bibliogrifica com
alguns timbres que testemunham pesquisas
conduzidas pelo artista na Bayerische
Staatsbibliotheck ~ de  Munique, ¢
concentradas, cxclusivamente ou quasc,
sobre a literatura concernente ds técnicas
pictoricas'2.  Nesta  lista,  podem-se
encontrar os tratados de Cennini ¢
Leonardo, De’ veri precetti della pittura dc
Armenini (1587), Vom Alter der Oelmalerer,
de Lessing (1774), a Mabweise des Tigian dc
Wiegman (1847) ¢ também os manuais dc
Watin, Bouvier; do artista Fernbach, de
Munique, etc. Algum livro sobre a técnica
pictérica encontra-se também, na biblioteca
pessoal  de Kandinsky:  podem-se
mencionar aquele de Berger (Katechismus der
Fabenlebre, Lipsia, 1898), com sublinhados,
provavelmente  de  Kandisnky, sobre
solventes para témpera, como tamb¢ém a
cdigio alemi do tratado de Cennini (Das
Buch von der Kunst Trakiat der Malerei, aos
cuidados de A. Ilg, Viena, 1888), com
sublinhados  de  passos inerentes 2
preparagio das colas.

Malgrado a presenga, na biblioteca de
Kandinsky, de livros “técnicos” adquiridos
pelo artista também em anos posteriores, 0
interesse pelo problema da téenica pictorica
nio parece ter permanccido longamente no
centro das suas preocupagdes: ja depots de
1904, cste tema praticamente desaparece da
sua  correspondéncia
Kandinsky parece antes usar as cores a oleo
fabricadas industrialmente!?. Nio ¢ dificil
chegar 4 conclusio de que os experimentos
técnicos, ¢, portanto, a leitura dos antigos
mestres brotavam ndo tanto da cxigéncia
primdria da sua pritica pictorica, quanto da
influéncia das modas ¢ dos costumes do
tempo, onde o estudo aprofundado dos
modos dos antigos nido cxcluia o uso das
cores de fabricagio industrial.

com Minter, ¢

II. As pesquisas sobre a literatura
artistica e as origens da teoria da

pintura de Kandinsky
Uma andlise limitada as primeiras
leituras  de Kandinsky sobre priticas

pictoricas serve, portanto, sobretudo, para
colocar o artista no ambiente do scu
tempo; enquanto o estudo do papel da
literatura artistica na formacio da sua teorna
da pintura, segundo o método seguido por
Sixten Ringbom, que tinha partido de
indicagdes bibliogrificas para cvidenciar
um importante elemento no
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desenvolvimento intelectual do  artista,

parece prometer resultados mais positivos.

De  fato, o importante livro de
Ringbom, aparecido em 19704, é o fruto
de uma pesquisa baseada na anilise dos
“livios misticos” de Kandinsky ¢ de
Minter, guardados na Biblioteca da
Gabricle Miinter- und Johannes Eichner-
Stfung ¢ das famosas anotagdes de
Kandinsky nos artigos de Steiner em
Luzifer-Gnosis (que  se  encontram  no
caderno Notigen nach Rudolf Steiner Luzifer-
Gnosis, GM-]JES)15. Ora, se se considera o
mesmo caderno kandinskiano consultado
por Ringbom, encontra-se uma outra lista
bibliogrifica, na qual vém selecionados
livros de arqueologia e Historia da Arte
com timbres da biblioteca  Sainte-
Genevieve de Paris!é. Kandinsky visitou a
biblioteca, presumivelmente, em sua cstadia
parisicnse de 1906-07 ¢ redigiu a lista acima
referida, sobre a  base do catilogo,
selecionando os livros citados nos capitulos
dedicados aos problemas gerais da arte, a
artc do desenho, a arte decorativa, a
pintura, as grandes épocas da arte, as artes
nacionais, as biografias dos artistas. [fig. 1 ¢
21,

Iista abordagem da a lista parisiense
um cariter que a distinglie claramente das
varias listas bibliograficas espalhadas nos
cadernos  de notas de Munique de
Kandinsky. O confronto com a lista do
supracitado caderno 315-4 do Fonds V.
Kandinsky ¢ significativo: em ambos os
cadernos encontramos  mencionados os
tratados de Leonardo ¢ o livro do conde de
Caylus sobre a pintura 4 encaustica, mas na
lista de 1906-07 estes livros  sdo
redimensionados até tornarem-se somente
um eclemento, num quadro global da
literatura artistica que trata a arte através de
miltiplos  pontos  de vistaa O mesmo
redimensionamento nota-se ainda no caso
de outros livros, antes dedicados a
problemas especificos da arte, que tinham
entrado, ja anteriormente, no ambito dos
interesses de Kandinsky e que reaparecem,
de novo, nesta lista. Isto vale tanto para
obras de Rood e de Chevreul sobre a teoria
da cor, que foram anotados pelo artista, ja
por volta de 1900, no caderno 188-¢ do
Fonds V. Kandinsky, quanto para os virios
fasciculos da edicio russa da Stora della
pittura del XIX secolo de Richard Muther,
que se encontram na sua biblioteca pessoal
(provavelmente  levados da Russia a
Munique); ¢ vale ainda para o livro de
Giraud sobre a histéria dos armamentos na
Idade Média ¢ Renascimento, que confirma
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o habito de Kandinsky anotar livros sobre a
historia do vestiirio, dos armamentos e dos
costumes na Buropa através dos séculos,
como conhecemos, por exempo, do
caderno GMS 341 de 1897-98 a 1901-0318,

Selecionados por Kandinsky ao lado de
varias obras sobre problemas gerais da arte
universal, dos manuais e das antologias, das
publicagdes sobre temas de arte ¢ medicina,
sobre historia e teoria da musica, estes
livros — avaliados pelo artista, no inicio,
sobretudo sob a optica dos problemas
técnicos ¢ praticos da sua prépria pintura —
encontram agora o seu lugar no interior de
um quadro muito mais amplo, que esconde
um preciso projete intelectnal. Como por
acaso, a literatura artistica italiana vem
representada nesta lista ndo mais pelo
tratado, ji técnico demais, de Cennini, mas
por obras do século XVI: o deslocamento
do interesse de Kandinsky da técnica em
dire¢do 4 teoria da pintura segue aquele
operado pela tratadistica italiana do século
XVI, que privilegiou um direcionamento
tedrico ¢ especulativo. E ¢ precisamente
por causa desta intencio de estabelecer a
pratica artistica sobre uma teoria global da
arte que sc pode falar do exemplo italiano
como de um modelo — um entre outros,
certamente- que Kandinsky demonstra
querer ter presentc ao criar uma teoria
proprla, sua.

Nas cartas a Miinter de abril de 1904,
encontramos uma primeira mengio do
trabalho sobre a “teoria da cor”, sobre
“linguagem da cor”ou ainda sobre o “efeito
psiquico da cor”"?. Colocando o problema
nestes termos, Kandinsky deve ter sido
estimulado por virias leituras, entre as
quais aquelas sobre préprio Bécklin, cujo
influente exemplo sancionou —  como
recordamos acima — a pesquisa do artista
sobre a técnica da témpera. Na literatura
sobre Bocklin, o termo “efeitos das
cores”’retorna com  freqiiéncia, ligado 4
idéia do mestre suico, segundo a qual o
artista ndo deve querer imitar a natureza,
que lhe serve somente de gramatica, mas
deve, ao contrario, tentar traduzi-la,
pintando com as cores, para fazé-las
“produzir um efeito” por meio de
contrastes, como faziam os antigos?0. Neste
sentido, Schick fala do “efeito da cor™;
Lasius — do “efeito coloristico” ou do ato
de “produzir um cfeito por meio da cor”2!,
¢ assim por diante. Enfim, Lasius coloca na
boca de Kandinsky a seguinte maxima:

Antes de tudo |o artista] deve estudar o
efeito  das cores [“die Wirkung der
Farben”], e somente quando claborar estes
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clementos artisticamente em si, conseguird
realizar um bom quadro®2.

Importante revela-se, também, a leitura
de Max Klinger, cujo livio Malerei und
Zeichnung, presente na sua  biblioteca
pessoal, Kandinsky estudou, anotando dali,
particularmente, aqueles trechos em que
comparecem termos como ‘‘composi¢io
das cores”(“die Farbenkomposition™), “leis
das formas e das cores”(“die Formen- und
Faberngesetze™), “linguagem da cor”(“Dic
FFarbe Muss [...| sprechen”)?.

Tendo chegado a tcoria da pintura
através do estudo da cor ¢ sob a orientagio
de Bockling ¢, de qualquer modo,
precisamente no posicionamento cm
diregiio 4 cor que o artista afasta-se mais do
mestre  suico.  Este dltimo  afirma,
repetidamente, que a cor ¢ secundaria e
deve servir a outros fins: ensina que ¢
preciso comegar o trabalho sem  prestar
atengio a este aspecto, procedendo
somente por formas, luzes e sombras. Este
conselho, confirmado pela milenar tradigio
da pintura ocidental, vem rejeitado, muito
cedo, pelo pintor russo, o qual, talvez
inconscientemente,  antes tende a
aproximar-se de um outro ideal artistico.

III. A bibliografia sobre a arte bizantina e
a importincia da obra de Nikodim P.
Kondakov

I\ muito significativo que uma parte
importante da lista redigida por Kandinsky
na  Biblioteca  Sainte-Genevieve  seja
dedicada a bibliografia sobre a arte
bizantina. Completamo-la com uma selecio
de livros da biblioteca pessoal de
Kandinsky que tratam da arte bizantina e
russa, cntre os quais Grigorj Gagarin,
Santmlung  bysantinischer — und  altrussicher
Ornamente  (Sio  Petesburgo, 1887) ¢
diversos fasciculos da obra Awntigiidades
russas, publicada em Sio Petesburgo nos
anos 1889-1890 pelo maior bizantinista
russo, Nikodim Kondakov, em colaboracio
com conde Ivan Tolstoj?.

Aqui, convém parar um pouco para
ilustrar a importancia sem precedentes da
obra do patriarca da arqueologia russa
Nikodim P. Kondakov (1844-1925) para
toda a cultura e os estudos humanisticos na
Russia no final do século passado. Aluno
de Buslaev na Universidade de Moscou,
Kondakov, de 1870 até 1887, teve a catedra
na Universidade da Nova Ruassia, entio
recentemente fundada em Odessa. Em
1871, também a familia Kandinsky tinha-se
transferido para Odessa, por razdes de
saude do pai; Kandinsky, portanto, passou



na cidade do Mar Negro toda a sua
adolescéncia, fez estudos no liceu classico*
até 1885 ¢ ali comegou a estudar musica ¢
pintura. O mundo  universitirio ¢
académico de Odessa era muito fechado ¢
separado do resto da cidade, e Kondakov
nio era exce¢do; todavia, neste ambiente,
cle teve um papel importantissimo,
ocupando-se de relagbes com os maiores
cstudiosos  de  ciéncias  naturais, como
Mecnikov, Kovalevsk] ¢ Secenov. Seus
importantes  eseritos  destes  anos
foram  publicados no  “Boletim”da
Universidade. Com o tempo, em torno de
Kondakov, formou-s¢ um circulo de
bizantinistas, constituido por scus alunos,
entre os quais Dimitrj Ajnalov. Este dltimo,
contemporaneo de Kandmnsky (1862-1939),
tomara a palavra ¢ defesa do artista em Sio
Petesburgo, durante a sessio do Congresso
Panrusso dos Artistas em 1911-1225,

mais

Kondakov, com os seus diversos e
amplos interesses, deixou uma marca em
todas as esferas artisticas de scu tempo. Em
(Odessa, fundou uma Escola de Belas-Artes,
da qual permaneceu diretor também depois
de ter deixado a cidade em 1888, quando
lhe foi atribuida a citedra de Histéria da
Arte junto 4 Universidade de Sio
Petesburgo (o0 ano em que também Ajnalov
transferiu-se  para a capital, onde teve
catedra a partir de 1903). Ainda em Sio
Petesburgo,  Kondakov
interesse pela arte contemporanea e, com

conscrvou (8]

seu amigo conde Tolstoj, vice-presidente da
Academia, tomou parte ativa na claboragio
do novo estatuto da Academia, de 1893,
listudioso de nivel mundial, Kondakov
deixou numerosos escritos  pioneiros em
todos os campos da arqueologia russa
antiga, sobre a arte bizantina nas suas mais
variadas relagdes com o orente e o
ocidente, ¢ também sobre a teoria do icone.
Sua obra fundamental, Iconagrafia Bogomateri
[conografia de Nossa Senboral, cujos dois
volumes foram publicados em Sdo
Petesburgo em 1914 ¢ 191526, constitui,
ainda hoje, o mais vasto e detalhado
estudo sobre os tipos iconogrificos da
Madonna na pintura de icones orientais ¢ €,
também para o estudioso italiano da
iconografia martana, um dos principais
pontos de referéneia. Deixada Odessa,
portanto, Kondakov  continuou  seu
trabalho em Sdo Petesburgo, e desde 1922,
depois de ter seguido o caminho de tantos
imigrantes  russos, dirigiu-se, através de
Odessa, Constantinopla ¢ Sofia, para Praga,
onde foi cnviado para lecionar junto a
Universidade Karlova. Como costumava,
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cm Sio Petesburgo, encontrar, “as quintas-
feiras”, as flores do mundo intelectual,
assim, também em Praga, Kondakov tinha
em casa um semindrio “privadissimo”, do
qual, ji depois da morte do mestre, teve
origem o famoso Seminarum
Kondakovianum.

A obra _Antigiiidades russas, da qual
encontramos alguns fasciculos na biblioteca
pessoal de Kandinsky, baseia-se sobre a
idéia kondakoviana da arte russa antiga
como ponto de encontro, lugar de
passagem importante cntre as  grandes
tradigdes orientais ¢ a cultura curopéia.
FEncontramos sua definigio de arte russa,
doravante tornada clissica, em um discurso
pronunciado pelo estudioso em 1899,
intitulado Das objetivos cientificos da Histiria da
Arte russa antiga.

A arte russa ¢ uma categoria artistica
original, um fendémeno de  grande
importancia histérica, que ¢ o resultado da
atividade do povo gran’russo, ecm
colaboragio com toda uma série de
populagdes estrangeiras ¢ orientais, por cste
chamadas 4 vida piablica ¢ a atividade
artistica®’.

Nos anos 90, esta idéia levou
Kandinsky a examinar nas _Awtigiiidades
russas, fasciculo por fasciculo, o wvasto
panorama daquela mistura de culturas que
era, nos tempos antigos, o territorio da
Russia moderna.: 1) As antigiiidades cdssicas
da Riissia do sul (1889); 2) As antigiiidades dos
Scitas e Sarmatas (1889); 3) As antigiiidades do
periodo das migragies dos poves (1890); 4) As
antigiitdades cristas da Criméia, Cdncaso ¢ Kier
(1891); 5) As antigiiidades dos kurgan e os
tesouros do periodo anterior d invasio mongol!
(1897); 6) Os  monumentos de  Viadmir,
Nowgorod ¢ Pskov (1899). Todo o material ¢
lido 4 luz de um amplo contexto cultural, o
que  permite, em scguida, chegar a
importantes conclusdes sobre os vinculos
entre oriente ¢ ocidente.

Os primeiros quatro fasciculos das
Antigiiidade  russas  cstio  presentes  na
biblioteca de Kandinsky; sobre o terceiro
dcles, vém-se a assinatura do artista ¢ a data
de 1890. Entio estudante dc direito na
Universidade de Moscou, Kandinsky deve
ter, portanto, adquirido estes fasciculos,
publicados em 1889-91, quando ainda
cstava na Russia. A presenca  destes
volumes na sua biblioteca ndo tem nada de
surpreendente; antes aparece como  um
passo necessdrio para um jovem intelectual
russo, vista a importancia universal desta
obra fundamental para a Historia da Arte ¢
da cultura de scu pais. Parcce-nos, em vez,
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digno de nota lembrar que, bem mais tarde,
Kandinsky-pintor nio perderd o interesse
pelos escritos de Kondakov. Assim, na ji
citada lista bilbiogrifica feita em Paris,
presumivelmente  em 1906-07, cle
mencionard a cdigdo francesa do livro
Histoire de l'art byzantin consideré principalement
dans les mintatures (Paris, 1886-1891) ¢ cita-
la-d, em seguida, nas varas versdes
(dataveis entre 1908 ¢ 1912) do tratado
Uber das Geisteige in der Kunst, a proposito
das particularidades da cor azul®. Enfim,
em uma data ainda mais tardia (pouco antes
de 1923), temos um  testemunho
extraordindrio, relatado no  livro  de
lembrancas de Lothar Schreyer, o antigo
aluno da Bauhaus. Kandinsky diz a
Schreyer estar muito interessado  nas
pesquisas que se desenvolvem no ambito
do Instituto Kondakov sobre a origem, a
esséncia ¢ a forma do icone, ¢ narra como
os estudos deste Instituto levaram 4
conclusio de que na origem do  icone
encontra-se 0 retrato  egipcio
tradicionalmente, era colocado sobre as
mumias?.  Sixten Ringbom, ao qual
devemos reconhecer o mérito de ter sido o
primeiro a prestar atengdo ao testemunho
de Lothar Schreyer, interpretou-o, porém,
limitadamente ao interesse do artista pela
idéia teosofica da Terceira Revelagio,
Serta, ao invés,
testemunho no ambito do problema das
origens do icone, como este foi delincado,
ja no século XIX, nos cstudos dos
bizantinistas  russos confirmados pela
descoberta, por parte do bispo Porfir
Uspenskij, de icones 4 enciustica, ¢
também pelos resultados das expedi¢ées ao
Egito do conde Vladimir Goleniscev.

que,

mats  util  ler este

Gragas a este ultimo, nos anos 80 do
século XIX, chegou a4 Rassia uma boa
colegio de arte egipcia e, em particular, de
retratos funerdrios da época helenistica. A
colecio de Goleniscev encontrava-sec em
Sio Petesburgo ¢ em 1910 foi comprada
para o futuro Museu de Belas-Artes
Alexandre 11, em Moscou. A fundagio do
Museu em 1912, aos cuidados do professor
Ivan Cvetacv, teve um amplo ecco no
publico russo culto. Na bibliotcca pessoal
de Kandinsky, cncontra-sc a primeira parte
do guia deste Muscu, que contém a arte
egipcia, assiria, babilonica, grega ¢ romana.
O imenso sucesso deste pequeno livro ¢
evidente pelo fato de que no turno de dois
anos este teve ndo menos que seis edigdes,
das quais Kandinsky possuia a terceira (de
1912)3. Assim, o género egipcio dos
retratos funerdrios, gragas as pesquisas
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realizadas entre o século XIX e XX,
aparcceu aos estudiosos em toda a sua
longa histéria. Strzygowski menciona em
Orient  oder Rom  (Lipsia, 1901) as
descobertas, por parte de Ebers, dos
retratos mais antigos deste  género, que
datam da época dos Prolomeus. Por outro
lado, a descoberta de Porfirij Uspensky no
Mosteiro de Santa Catarina no Monte Sinai,
desloca a datagio dos icones a enciustica
para o século VI32. Junto com outros
icones levados por Porfirij Uspensky do
Sinai ¢ do Monte Athos, em 1885, estes
cntraram  nas  colegdes da  Academia
Teoldgica de Kiev. Em janciro de 1890, a
ocasidio do VIII Congresso da Sociedade
arqueologica de Moscou, nas salas do
Museu Historico, fot organizada uma
exposicao dos fundos pré-historicos e dos
icones Um desses icones a
cncaustica ali expostos chamou a atencio
de Strzygowski. Resultado disso foi um
artigo, aparecido no  Apéndice  da
publicacio do Fvangelidrio de Femiadzin,
no primeiro volume dos “Byzantinische
Denkmaler”™®, que reveste um importante
papel no debate sobre a origem egipcia do
icone que se quer herdeiro dos retratos
funeririos encontrados em Fayum?3,

FUssos.

Voltando a Kandinsky que, como ji
notamos, no arco de mais de trinta anos
nio perdeu o interesse pela pesquisas de
Kondakov, cabe sublinhar uma evidente
continuidade, do ponto de vista intelectual
¢ cultural, entre sua atividade artistica ¢ o
passado estudos  de
direito, gragas ao qual ele permaneceu
ligado a0 mundo académico russo e buscou
apoiar a sua teoria da pintura sobre as mais
recentes pesquisas nos diversos campos do
saber. lista continuidade nos permite
relativizar nio pouco o sentido de ruptura
entre o seu estudo do dircito ¢ a atividade
de pintor — uma ruptura que era vivida por
cle proprio, sobretudo como uma
reviravolta espiritual®.

universitirio  dos

IV. Trabalho sobre livros ilustrados

Iim todos os livros sobre arte bizantina
¢ russa antiga citados na lista redigida por
Kandinsky, em Paris, ou presentes em sua
biblioteca pessoal, a parte ilustrativa ¢
essencial; estes, de fato, tém o objetivo
comum de apresentar a arte através de um
rico material iconografico. Assim, a colegio
de Gagarin contém cromolitografias de
célebres  codices gregos illuminados e
ilustragdes dos particulares arquitetonicos
de diversas igrejas bizantinas ¢ russas; em
todos os fasciculos das Awntigiiidades russas
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de Kondakov, a escrupulosa andlise
arqueolédgica, reforcada pela  precisio
filologica, ¢ ilustrada com numerosos
exemplos de objetos de arte; o livro L'art
byzantin d'aprés les monuwments de [lialke, de
Istrie et de la Dalmatie, relevés et dessinés (Paris,
s.d.) baseia-se sobre desenhos do arquiteto
Firrard, executados sobre uma ampla
selegio de monumentos.

O hibito de trabalhar sobre livros
ilustrados pode ser encontrado ja em 1895,
antes da partida para Munique, quando
Kandinsky foi dirigente da secio de
fototipias na tipografia Kusnerev. Foi a
fototipia, escrevia o artista em setembro de
1912, que “me colocou, em um certo
sentido, em contato com a arte”36, A
tipografia Kusnerev era uma grande
tipografia moscovita conhecida por suas
publicagdes ilustradas, importantes para a
histéria da arted”; na sua biblioteca pessoal,
Kandinsky tinha alguns exemplares destas
publicagdes®. A importante experiéncia de
trabalho para Kusnerev, ainda que nio
tenha durado muito, ¢ lembrada com
particular destaque, desde o momento em
que se quer avaliar, através de testemunhos
da sua bilbioteca pessoal ¢ de suas leituras,
o conhecimento, por parte de Kandinsky,
da literatura historico-artistica da época.
Por sua vez, o julgamento sobre o
conhecimento  sistemdtico da  maior
literatura historico-artistica do tempo ¢
esclarecedor para avaliar o conhccimento
da prépria arte que, nesta ¢época de
formagio e instituigio dos musecus em toda
a  Buropa, passava, justamente, pclo
material  ilustrativo  destes  livros. I3
interessante  constatar que um  certo
paralelismo entre 0 modo de proceder de
Kandinsky e dos historiadores da arte seus
contemporincos —  a constituigio de
colecbes iconograficas (desenhos,
litografias, fotografias) cra, de fato, a
primecira  preocupagio  da  nascente
disciplina  histérico-artistica na scgunda
metade do século passado?.

Grande parte do material ilustrativo
nos livros sobre arte bizantina e russa
representava objetos das artes aplicadas ¢
do artesanato, ou detalhes ornamentais. A
importancia concedida as assim chamadas
“artes menores” parcce ser, de fato, uma
caracteristica fundamental desta literatura,
se for considerada ao lado daquilo que sc
lia, na época, sobre a arte curopéia do
Renascimento  ao  século  dezenove.
Herdeira da  tradicio  helenistica ¢
paleocristd, no cruzamento do mercado
artistico entre oriente ¢ ocidente, Bizincio
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levou a perfeigio o amplo leque das artes
ornamentais ¢ decorativas, ¢ também dos
objetos artisticos de mobilirio ¢ decoragao.
Nio por acaso, um importantc impulso 1
pesquisa foi dado a Kondakov pela sua
nomeagio, em 1888, como consultor da
secio de Tdade Média e Renascimento no
Muscu do Hermitage, criada entio para
receber ricas coleces relativas ds artes
industriais  (armas, armamentos). Esta
experiéncia, de fato, permitiu ao estudioso
avaliar a influéncia exercida pelo oriente
sobre as antigiiidades russas ¢ de poder
dedicar estudos fundamentais aos tesouros
dos lkurgan, s formas menores da
escultura, aos esmaltes, a0s trajes na Russia
¢ em Bizancio®. Pode-se lembrar ainda que
os dois maiores representantes da “escola
romana”da arqucologia pelocristd, Alois
Riegl e Franz Wickhoff, que fizeram da arte
tardo-antiga na sua complexidade do
problema oriente-ocidente o objeto da sua
pesquisa, foram, um depois do outro,
chefes do setor de tecidos  do
Oesterreichisches Museum em Viena.

Além disso, no volume sobre a Pintura
russa, que Kandinsky tinha na sua biblioteca
pessoal, Alexandre Benois afimava o
renascimento da arte decorativa na Furopa
¢ na Rissia em diregio ao fim do século
desenvolvido paralclamente a arte aulica.
Iissa constitufa um clemento fundamental
na cultura do tempo, que na Alemanha ¢
conhecido sob o nome de “Jugendstil™1.
Kandinsky nio era alhcio aos interesses de
outros artistas seus contemporincos ¢, em
Munique, fez uma grande quantidade de
esbogos para roupas, bordados, vasos.
Paralalemente, ele recebeu uma proposta,
por parte de Peter Behrens, de dirgir a
classe de pintura na Escola de artes
decorativas de Dusseldorf — proposta que
deve ter rejeitado, mas que a afirma longa,
na seriedade de seu compromisso2.

O interesse de Kandinsky pelas artes
decorativas ¢ ornamentais  tinha-sc
manifestado ji anteriormente. Em 1889, cle
participou da expedigio ctnografica no
estado de Vologda, empreendida a convite
da Sociedade Imperial de Ciéncias Naturais,
Antropologia ¢ Etnografia, da qual
escreveu uma ata publicada na “Resenha
etnogrifica’3. No caderno que Kandisnky
levou a esta expedicio, cle desenhou
diversas  roupas, moveis, clementos
arquiteténicos*: o artista continuou a fazer
apontamentos dos mesmos motivos nos
cadernos de notas que mantém em
Munique ¢ durante as viagens®. Além
disso, na colecio de fotografias conservada



junto a0 Funds V. Kandinsky, hi uma
secao dedicada as casas e aos movels, entre
o0s quais se observam imagens de cdificios
muito  pitorescos, decoragdes
entalhadas#,

com

Listes esbogos ¢ fotografias fazem parte
de uma pesquisa sistemdtica empreendida
pelo artista entre o fim do séeulo XIX ¢ o
inicio do XX, com o objetivo de recolher
material  iconografico,  suscetvel  de
constituir um tipo de thesanrns da sua
linguagem  artistica. Uma parte  deste
thesanrns era dedicada ao material das
¢épocas passadas, antes de tudo da Idade
Média alemi. Aproveitamos a ocasido, para
inststir, de  novo, na sistematicidade
exemplar da pesquisa kandiskiana. De fato,
o artista-cstudioso deu-se como objetivo,
“conhecer mais a fundo esta época [“diese
Zeit niher kennenzulernen”]”+7, ¢, por isso,
fez viagens as cidades antigas ¢ também
estudou trajes ¢ Os
equipamentos de cavalaria desenhando no
Nacional da  Baviera¥® ¢
informando-sc sobre a literatura
concernente:  testemunho  disso sio  dois
volumes sobre a historia do vestidrio de
todos os povos ¢ de todos so tempos de
Fricdrich  Hottenroth, adquirido  por
Kandinsky em 1901, para sua biblioteca®, e

acuradamente os

Musecu

também as suas agendas de notas ¢
cadernos, onde cncontramos — muitas
informacdes  bibliograficas ¢ desenhos

execurados com base em objetos do Muscu
ou de modelos encontrados nos livros.

Nas listas bibliograficas, que ocupam
quatro paginas (2, 20, 23, 73) do caderno
GMS 341 (de 1898 a  1901-03),
encontramos o nome de Hefner-Alteneck,
diretor do Museu Nazional da Baviera,
autor do sobre a histdria e a
organizac¢io do Museu e de alguns de scus
catalogos®.  Hefner-Alteneck
somente um importante historiador da arte,
mas também um desenhista virtuoso e
publicou uma séric de livros sobre varios
objetos do artesanato medieval, baseando-
s¢ em modelos tomados das fontes da arte
antiga®!. livros,  eruditamente
ilustrados,  deviam apresentar,  em
confronto com os livros de crudigio mais
muitas vantagens para um
pintor como Kandinsky, gragas ao material
ilustrativo cuidado com a maxima atengiio ¢
fidelidade.

O interesse do artista, partindo dos
Idade Média
alemid, cstendeu-se logo a toda a Idade
Média curopéia. No caderno GMS 341,
cncontramos, de  fato, uma bilbiografia

livro

era  ndo

listes

tradicionais,

objetos que ilustravam a
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sobre a historia do ornamento da Idade
Média européia, sobre as colegbes dos
armamentos ¢ SEUs UsOs € costumes na
BEuropa através dos séculos [fig. 3]52 Uma
rica fonte para Kandisnky deviam ser os
livrcos de Paul lacroix, chamado ainda
“Bibliéfilo  Jacob”, conservador  da
Biblioteca Nazional do Arsenal em Paris.
No seu livto Vie militaire et religiense au
Mayen Age et a lépogue de la Renaissance,
aparecido em 1873, Kandinsky podia
encontrar muitos modelos para os seus
estudos do vestidrio. Paul Lacroix publicou
uma série de livros onde tragava a historia
curopéia, ¢ em particular francesa, a
comegar pela época medieval até o século
XVIII, analisando costumes, instituicdes ¢
roupas. lsta riquissima e luxuosa
publicagio ilustrava a vida da Idade Média
e do Renascimento bascando-se  em
manuscritos, afrescos, moedas da época™.

Estudando as tradigdes medievais,
Kandinsky executou numerosos desenhos a
partir das ilustragdes destes livros. No
caderno de¢  desenhos GMS 341, nas
paginas 5-32, 38, 47 ¢ 068-71, cxistem
desenhos de roupas, armas, arrcios, brasGes
de armas; os comentérios sio relatados em
alemio ¢ em russo. Listes cavaleiros,
reencontramo-los, mais tarde, nas gravuras
que Kandinsky fez, em grande nimero, no
inicio do século. Também no caderno
GMS 300 (1903-04), nas paginas 1-11,
existem descnhos de roupas medievais ¢
renascimentais, retomados de ilustracoes,
sempre com indicagdes da época ¢ do pais
[fig. 4].

Durante o periodo parisiense de 1906-
07, Kandinsky continua scu trabalho de
documentagio sobre a Idade Média
curopéia:  encontramos  as  imagens
retomadas de livros no caderno GMS 327
(1903 ¢ 1905-07), com a unica diferenca
que agora  as  cscritas  sdo,  mais
frequentemente, em francés. Nas paginas
14-17 e 20-27, existem desenhos de pessoas
vestidas em roupas da Idade média, com
legendas que indicam as datas (1496), ou os
personagens tipicos como “Rof’, a “Grande
Dame’, o “fon XIX”; na pigina 15, uma
“Grande Dame’ ¢ representada entre duas
figuras de seu “séquito/ “Suite” /7 |fig. 5].

Os esbogos nas paginas 5, 6 ¢ 7 do
caderno GMS 341 foram sugeridos pelo
liveo de John Hewitt, Ancient armonr and
weapons in Europe: From the Iron Period of the
northern nations to the end of the 17% century
(Oxford, 1860). O autor, membro do
Instituto  Arqueologico da Gri Bretanha,
buscou secguir a historia das armas ¢ do
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equipamento militar  durante um  longo
periodo. Kandisnky interessou-se, antes,
pelo primeiro volume intitulado: The Iron
Period to the end of the 13% century. na pagina 7
do caderno, existem csbogos com elmos
do século XIII; na pagina 5, desenhos que
reproduzem sélos. T'oda vez, o artista fazia
acompanhar os desenhos de legendas.
Assim, a imagem do cavaleiro na pagina 5 ¢
acompanhada pela  escrita: “Seal  and
counter-seal of Roger de Quinci, second
cartl of Wincester, 1219-64”, quc
corresponde 4 ilustragio  LXXXVII do
livro de Hewitt, com o texto descritivo na
pagina 345. Notar-se-d o pedantismo de
Kandinsky que, para relatar  csta
informagio, devia nio somente olhar as
imagens, mas também ler o texto historico
que as acompanhava.
Provavelmente, no inicio, Kandinsky
consultava livros sobre a arte bizantina —
assim como fazia com os livros sobre os
costumes ¢ sobre os armamentos da Idade
Média curopéia — atento aos detalhes uteis
para os scus “desenhos coloridos”. Em
uma carta de 1904 — a Kardovski), estes
temas aparecem juntos:

Os meus cavaleiros nio estio mal —
escrevia  Kandinsky —
companhia dos reis [“car”] bizantinos™.

agora estio na

Talvez possam  ser  colocadas  ¢m
relagio a estes desenhos os esbocos a partir
dos mosaicos de San Vitale, em Ravena,
com Teodora ¢ Giustinlano, no caderno
GMS 330 (1903-04), [fig. 6], tirados do
livro de Charles Diehl, Justinien et la
avilization byzantine an VT siécle, que aparece
na lista parisiense. Como muitos outros
esbogos feitos sobre modelos tirados dos
livros, estes desenhos sdo acompanhados
por legendas detalhadas, onde esta indicada
a fonte das imagens (fotografias de Alinari
no livto de Diehl). A partir do desenho,
feito com um traco muito decorativo, esta
claro que o artista queria memorizar a
roupa do imperador ¢ aquela da imperatriz,
buscando precisar cada minimo detalhe
ornamental. O desenho ¢, além disso,
acompanhado da descrigio, em russo, das
roupas do pessoal do séquito:

O scu séquito tem, precisamente, as
mesmas roupas, mas brancas com cruzes
[feitas| por retingulos coloridos, ¢ com um
simples bordado nos ombros. Os cabelos
sio bastante longos, ndo penteados na
frente.
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V. A teoria da pintura de Kandinsky e a
sua relagdo com as tradigdes artisticas

Analisando acima a lista bilbiografica
redigida por Kandinsky na biblioteca
Sainte-Genevieve em  Paris, notamos o
deslocamento do interesse do artista da
técnica para a teoria da arte, coisa que
colocamos em relagio ao seu projeto de
criar uma propria teoria da pintura. Scria
legitimo reavaliar, no contexto do mesmo
projeto intelectual, também o trabalho
empreendido  por  Kandisnky sobre a
literatura artistica ilustrada. Iiste trabalho
aplicado, de fato, como vimos, a uma
ampla selecio de material abrangendo
diferentes paises ¢ épocas, constituia para o
artista um meio importante, ao lado das
visitas aos museus, para coloci-lo em
confronto direto com as varias tradigoes da
arte. Ainda em 1903, Kandinsky exprimia a
Minter o seu entusiasmo pela arte antiga.
Assim, cscrevia de Viena:

Ja sabia, ha um longo tempo, que os
antigos  sio figuras distintas ¢ corretas
[“feine und feierliche Kerle”.| mas agora cu
mesmo senti ¢ compreendi. Pura musical
Musica dos anjos celestiais! Ali, as coisas
sio como um milagre, assim sdo reais ¢
naturais. Simples, sérias, profundas, ndo-
humanas?.

I+ de Berlim:

I© a arte grega antigal 1Y os cgipcios! 1%
os antigos alemies! I os italianos! Por
Deusl36

Kandinsky
cedo, da importancia de repensar a sua
propria obra pictorica ¢ teorica em relagio
as diversas téenicas tradicionais da arte. Ja
nos primeiros rascunhos tedricos, dativeis
de 1904, cle constrdr todo o scu discurso
em  torno  da  idéia  de  continuidade,
evocando a arte dos holandeses, a também
a dos antigos egipcios ¢ chineses®’. No anos
1910-13, quando a sua tcoria da cor ja
estava escrita ¢ o artista comegava 2S¢
voltar em direcio aqucla da forma, cle
acentuou, em vérias ocasides, a idéia de que
a nova teoria da arte devesse nascer através
de um repensar das tradigoes antigas ¢
devesse  ser dela,  portando,  uma
continuacio. Assim, cle escrevia em 1911:

teve consciéncia, muito

Sc sc compreendeu, grosso modo,
como ¢ construido o duomo de Viena,
esti-se, pois, talvez, em  condigdes de
formar, pedaco por pedago, uma simples
cabana’®.

[4em 1913:

Sempre fui contrarado pelas acusacoes
de querer jogar para o ar a pintura

‘T'raducdes/ I'ranslations

tradicional. Nos meus trabalhos, nunca
sugeri esta vontade de subversdo: neles cu
senti sempre o inevitivel desenvolvimento

ulterior da arte, um desenvolvimento
interiormente  logico ¢ exteriormente
organico™,

Neste contexto, ¢ muito importante o
trecho sobre o problema pedagogico
discutido no comentario ao Harmonielehre
de Arnold Schonberg, que Kandinsky
publicou, junto com a traducio de uma
parte do livro, no catilogo do Salio da
segunda exposicio internacional de arte em
Odessa, em 1910-11:

|...] Penso que a fungdo de um mestre
nio scja aquela de oprimir o aluno com
“leis  imutaveis”, sufocando  ncles  a
liberdade, mas que, ao  contririo, scja
chamado a escancarar ao aluno a porta do
imenso arsenal das possibilidades, isto ¢,
dos meios expressivos da arte, ¢ a dizer-
lhes: olha! Ali, no canto pocirento tem uma
montanha de meios expressivos que hgje
estio  fora de cles, pode
encontrar a construgio orginico-anatoémica;
caso nunca tvesse necessidade disto, sabe
onde esta. .. 1oje ¢ chegado o momento de
escancarar a grande porta®,

uso; cntre

Recapitulando: para Kandinsky, a
descoberta de novos caminhos na arte ndo
queria dizer uma  eliminagio  dagucles
precedentes, mas as  novas leis  fam
incorporadas no  amplo
tradicdes antigas, ¢ a pedagogia, ¢ também
a teoria da arte deviam oferecer a0 homem
instrumentos para oricntar-s¢ na historia
das imagens. O taatado Uber das Geistige in
der Kunst abre-sc com a afirmacio sobre a
simpatian.  do  artista  moderno  pelos
“primitivos”, ¢ isto ji na primeira versio
publicada do tratado (versio russa de
1910). Eim 1911, preparando o manuscrito
paia o editor de Munique Reinhard Piper,
Kandinsky acrescentou  ao texto
“Conclusio” onde comentou as  oito
reprodugdes  inseridas no  livro. Atraves
destas oito reprodugdes, a arte moderna,
que vem representada por tels obras do
proprio Kandinsky, entra em um dialogo,
orquestrado pelas Banbistas de Cézannc,
com a tradigio antiga, ilustrada por um
mosaico de San Vitale de Ravenna ¢ por
trés  obras tomadas  das
colecoes de Munique (Victor ¢ [leinrich
Diinwegge, Darer ¢ Rafacl).

quadro  das

uma

renascentistas

As Cartas de Munigue, cnviadas em

1909-11 para Sio DPetesburgo, para a
famosa revista  simbolista  “Appolon”,

oferccem-nos um  material  preciosissimo
para julgar a razio que impcle Kandinsky a
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um confronto da arte de  scus
contemporincos com as tradiges antigas
ocidentais ¢ orientais, ¢ para avaliar-Thes as
modalidades. Como  correspondente  de
“Appolon”, mostras  que
acontecem ¢m  Munique, Kandinsky, de
fato, tem uma Gtima ocasido para exprimir-
se, regularmente, sobre o tema.  Lle
descreve  Munique como  uma  cdade
adormecida e critica severamente a arte de
hoje pelo scu profundo enraizar-se no
materialismo, que se exprime, scgundo cle,
no impressionismo, no interesse exclusivo
em direcio ao desenho organico ¢ ma

escritor  das

tendéncia a um decorativismo exterior. Hm
contraste a csta situagio, que Kandinsky
qualifica de desastrosa, as mostras da arte
oriental aparecem-lhe como revelagio “da
forca da grande arte que aprofunda as
raizes em um  terreno  fecundado  por
séculos de vida interior”. Lle maravilha-sc
com o incrivel sentido de liberdade com o
qual os artistas persas conseguem encatxar,
nas suas miniaturas, o “primitivismo dos
tons cromaticos” que, com fregiiéncia, vem
crroncamente  definido  pelos  oadentas
como “decorativismo”, com a “abundancia
tumultuada dos particulares™ 6%

transmitido  por
minfaturas

Liste  julgamento
Kandinsky a respeito  das
persas, faz-nos pensar naquilo que escrevia
Kondakov —nas  Awtigiiidades  russas  a
proposito do assim chamado “ornamento
animal”, que na ¢poca  medieval  se
conservou por longo tempo na Brtania ¢
Scgundo o eminente
estudioso, o scu carater manifesta-se em
uma fortc scnsibilidade pelas formas da
naturcza, ¢ na vontade de representar de
um modo veridicots, por outro lado,
enquanto  cor,  esta o arte afasta-sc
notavelmente da naturcza, de modo que a
cor scjam atribuidas somente finalidades de
puramente  decorativo®, lista
“ornamento  animal”  fo1

na lscandinavia.

carater
definigio  do
tornada possivel gracas a um aprofundado
exame extremamente documentado sobre
as relacdes entre ocidente ¢ oriente. Assim,
no terceiro fasciculo da colecio, dedicado
ao periodo das migragdes dos  povos,
Kondakov detém-se sobre a influéneia que
sofreu Bizdncio por parte da Pérsia dos
Sassanidas ¢ conclui, enfim, que o tipo
muito  esquematico, caracteristico  deste
ornamento no norte da lluropa, ndo ¢
sendio a  alama  fase de um  longo
desenvolvimento do ornamento oriental de
formas naturais®.

Por este reconhecimento do  duplo
carater do ornamento oriental, naturalistico



¢ abstrato a0 mesmo tempo, o texto de
Kondakov, até agora negligenciado na
literatura sobre Kandinsky, parece-nos
merecer um atengdo particular, enquanto
este pode constituir uma fonte importante
para os conhecimentos do artista sobre o
ornamento oriental, certamente ndo menos
importante que  a tradi¢io riegliana nos
muitos aspectos em que vem retomada por
Worringer. Hste ¢ um ponto muito
importante que impde uma revisio do
paralelismo comumente proposto entre a
teoria de Kandinsky ¢ aquela de Worringer,
segundo a formulagdo que este dltimo fez
dela na dissertagio, depois tornada livro
com o ttulo Abstraktion und Einfiiblung
(publicado por Piper em 1908). Neste
texto, Worringer examina a atitude estética
de um “homem noérdico e primitivo”(isto ¢,
“barbaro”) e de um homem “mediterraneo
¢ classico”. Segundo o autor, o artista
primitivo, por mais nordico, renuncia ao
mundo fenoménico onde nio se sente
scguro, ¢ por isto busca apropriar-sc das
“coisas em si”. Para maneja-las, ele constroi
uma arte puramente geomcétrica. Toda a
teoria de Worringer move-se entre dois
polos: “naturalismo” ¢ “estilo”, dois modos
da criacido artistica tendentes um a empatia
¢ o outro a abstragio; empatia que se
adeqilia intimamente ao procedimento de
formagio, tipico da naturcza orginica, e
estilo abstrato, que corresponde a formagio
mecinica nas rigidas formas geométricas
cristalinas. Para o dualismo, antes rigido,
que provém, sem duvida, das ambigdes
filosoficas do autor, o texto de Worringer
apresenta-se COMo uma construcio mental
pouco aplicivel ao viver real das formas
Kandinsky, ao contrinio, era
muito sensivel a ultimas,
aproximando-se, além de Worringer, da
sensbilidade do artista “primitivo” descrito
por Alois Riegl em Stiffragerr: © homem que
sabia ver o significado espiritual ¢,
portanto, a vida nas formas ornamentais e
geomeétricas.

Ora, malgrado a
diversidade entre as posi¢des de Kondakov
¢ Ricgl (1858-1905) sobre varios ¢ cruciais
problemas
metodologia ¢ nos objetivos  cientificos
destes estudiosos que representavam, em
direcio ao fim do século XIX, duas escolas
de estudos  arqueoldgicos ¢ histérico-
artisticos (cscola russa e escola vienense),
parcce-nos  oportuno  nomed-los  juntos
neste momento, porque foram os seus
estudos para dar maior
impulso 4 discussio do problema das

artisticas.
estas

importante

historico-artisticos, na

fundamentais
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relagdes entre oriente ¢ ocidente. Assim,
em  Sulfragen  (1893) e Spatrimische
Kunstindustrie (1901), fazendo objeto da sua
anilise a arte egipcia ¢ do oriente médio ¢ a
cultura tardo-antiga, da Grécia ¢ Roma até
o Isli, Riegl empreendia a tentativa de
estabelecer a relagio entre a experiéncia
figurativa ¢ espacial na arte, de um lado, e a
idéia de que cada época tem a sua vida
propria, por outro lado. Ele relativizou o
contetdo da “intengdo artistica”, criando o
conceito de “Kunstwollen”. A complexidade
da questio oriente-ocidente  esteve  na
origem de uma polémica que tinha nascido
no seio das pesquisas sobre a arqueologia
paleo-cristi e que viu como maiores
protagonistas, por uma parte, Wickhof,
com o seu livio Wiener Genesis (1895), que
fazia derivar a arte cristd principalmente das
raizes romanas, ¢, por outra parte, Joscph
Strygowski com Ovrient oder Rom (1091) ¢
Ajnalov com Fundamentos helenisticos da arte
bizantina (1900-01) que apoiavam a “partc
oriental’.

Em Wiener Genesis, Wickhoff examina
trés dpos de representagio na pintura,
“continuirende”, “distinguirende”c
“completicrende” que tém origens diversas
¢ consistem em um modo diverso de
compor, na pintura, uma historia completa
com base em pequenas cenas®. O estilo
ilusionistico que ¢ o tema do livro, vem
colocado em relagio ao primeiro destes
tipos. Fste género de pintura, como sustém
Wickoff, cria todas as relagdes cspaciais
somente através da luz e da cor, a diferenga
da pintura “naturalistica’, a qual tendc a
“fixar”’cada cor, vinculando-a 2 uma forma
bem precisa. O fato de que o pintor nio
“fixe” a cor a uma linha de forma bem
precisa, cxige uma participagdo ativa do
expectador, que deve, partindo das
pinceladas  bem  separadas, refazer o
caminho feito pelo pintor, isto ¢, compor a
imagem®, A diferenga do espectador que
olha um quadro “naturalistico”, e que pode
ser satisfeito por um unico “ato do ver”
[“Sehact”]”,  permanecendo, portanto,
passivo  diante de um  quadro
“ilusionistico”, o expectador ¢ chamado a
atividade espiritual de colocar em relagio
diversos atos do ver: o fendmeno do olhar
compreende ainda a memoria, ¢, portanto,
o tempo. Strygowski em Orient oder Rom
chama este tipo de pintura de “pintura
propriamente dita [“cigentliche Malerei”]”,
onde o desenhista ¢ escondido atras dos
ombros do pintor, que emprega,
exclusivamente, a luz e a cor, enquanto a
forma ¢ dissolvida no espago pictorico de
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mancira que essa pode scr recomposta
somente no “olho do expectadort’,
Wickhoff encontra somente dois periodos
de florescimento da pintura “ilusionistica™
o primeiro, 0 que compreende a arte sob os
Flivios até o nascimento do Cddice de
Viena; o scgundo, o que vai do fim do
século XVI, com algumas interrupgoes, até
nossos dias, ¢ cujos méaximos expoentes
seriam Velazques, Franz Hals ¢ Rembrandt.

O problema da relagio desenho-forma
¢ a aceitagio de uma certa independéncia
da cor vista por Wickhoff ¢ Strygowski na
pintura “ilusionistica”, ou por Kondakov,
recordam-nos o procedimento teorico de
Kandisnky, em que se podem distinglir
dois momentos diversos: a  primeira
formulagio da sua teoria da pintura cm
torno de 1904, ¢ a maturacio de seu
pensamento em 1910-13.

Assim, no momento de tomar suas
distancias da pintura moderna, que havia
podido compreender através das lighes de
Bécklin, Kandinsky podia encontrar uma
legitimagio justo em Kondakov. De fato, ja
em 1904, quanto i relagio forma-cor, cle
coloca como objetivo da pintura o fazer
sentir o “efeito psiquico da cor”, colocando
no centro de seu pensamento tedrico o
problema da libertagio da cor da sua
submissao a forma, praticada na pintura
ocidental a partir do Renascimento®,
[Entio, a literatura sobre a arte ortental,
bizantina ¢ podia  oferccer-lhe
exemplos concretos de grandes tradigoes
baseadas na scparagio da cor ¢ da forma —
separagio que, de um lado, deixando plena
autonomia a cor (e por isso potencialmente
abstrata), permitia uma criagio unicamente
baseada em leis da sua composigdo, ¢ por
libertando o artista de toda
preocupacio de imitar a naturcza, consentia
em trabalhar simples
formas naturais, combinando-as de modo a
criar formas fantisticas e simbolicas. Mais
tarde, ao invés, em direcdo aos anos 1910-
13, na sua tcoria que ja ia amadurecendo a
idéia de “dissolugio”do objeto ¢ o conceito
de tempo®, encontramos um eco das idéias
de Wickhoff ¢ de Strygowski.

Com isso, todavia, nio se quer afirmar
a adesio dircta por parte do artista as
posigdes  particulares  destes  autores,
quanto, antes, sublinhar sua participagio
conscicnte em um
compartilhado por muitos ¢ nascido de
profundas exigéncias culturais da época,
entre as quais, aquela de abandonar a idéia
da unicidade do cinone tradicional
renascimental ¢ de voltar-se a um outro

ruassa

outro,

livcemente com

movimento
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tipo de pintura. Porque, se é verdadeiro
que a descoberta de Bizancio foi uma
importante  reviravolta cultural, tornada
possivel gracas a aproximagdo entre a
arqueologia e a arte moderna, Kandinsky, a

Nesta contnbuigio  foram  utilizados  matenais
conservados em Munique, nas cole¢oes da  Stadische
Galerie im Lenbachhaus (inventirios sob a sigla GMS
(Gabnele Munter-Stiftung) e no arquivo da Gabnele
Minter-und Johannes Eichner-Stftung (GMS-]ES), ¢
também em Pans, Fonds V. Kandinsky, Musée
National d’Art Modeme —  Centre de  Création
Industrielle  (MNAM-CCI), Centre G.

Gostariamos de agradecer ao pessoal destes museus ¢

Pompidou.

fundagbes pela ajuda cortés ¢ a facilidade, a nos
concedida, de acesso  aos seus fundos. De modo
particular, agradecemos ao prof. Helmut Friedl ¢ 2
senhora llse Holzinger pela permissio de publicar a lista
do caderno Nofigien nach Rudolf Steiners |uggfer-Guosis
conservado na GMS-JES. Traduzimos para o italiano
todos os textos, editados ou méditos, de lingua russa e
alemi

\D. Kardovskij ob isknssive: 1 ospominanija, stat's, pis'ma
Kardovskij sobre a arfe: Memdrias, ensaios, cartas/, Moscou,
1960, p.70.

2. Grabar', Pis'ma 1891-1917 [Cartas 1891-1917], aes
cuidados de 1. Kagdan e 1. Andreeva, Moscon, 1974, p, 107,
*Entre as pessoas que, tendo comprado os instrumentos
apropnados, trituravam as cores segundo a sua receita,
Grabar'nomeava também Kandinsky (cfr. A carta a
Kardovsky de 17 de abrl de 1899, ecm Grabar’, Cartas
cit., p. 120).

*Cartas de 1. Kandinsky a D. N. Kardovskyj, aos cuidados
de N. Avtonomova, in Vasily Kandinsky 1866-1944,
catilogo da mostra (Moscou, Galleria Tretjakov —
Leningrado, Museu Russo, 1989), aos cwdados de N.
Avtonomova, Leningrado, 1989, p. 26 ¢ 28. Das
pesquisas executadas na Galleria Tretiakov sobre os
prmerros quadros a dleo de Kandinsky, resulta que,
efetivemente, o solvente empregado foi uma laca (M.
Vikwrina, K roproson o Zivopisngj techuikee chudoznitea 17, 17,
Kandinskogo Sobre a questdo da téenica pictinica do artista 17.
17, Kandinsky,, ibidem, p. 191-203)

SB. und I Gopel, Leben und Meiniengen des Malers Hans
Purrman, Weisbaden, 1961, p. 33

tPara Kandinsky e seus contemporaneos, o nome de
Stuck, de fato, era inseparivel daquele de Béocklin:
Stuck “sai da escola de Bockhn”(V. Kandinsky, Dello
spintfuate uell'arte, in ldem, Twiti gh seritti, ed. it. aos
cudados de Ph. Sers, Mildo, 11, 1974, p. 85); “Bocklin,
Stuck ¢ Lenbach cram, naquele periodo, os trés mestres
quais toda a Munique fazia
referéncia”. (K. Petrov —  Vodkin, Chiworsk.
Prostranstvo Evklida. Samarkandija [Chhnovsk. Espago de
Lzuclides. Samarkandia/. 1.eningrado, 1982, p. 402).

7Iim uma carta a Miinter, de 31 de outubro de 1903, cle
descreve de modo seguinte a visita aos muscus berli-
nenses: “de novo ergui o chapéu diante de Bécklin e
observer-o ¢ admirei-o infinitamente. Se alguém quer
conhecer o mestre dos nossos tempos, ¢ ele o artista, o

fundamentais  aos

pmtor, o desenhista, o musicista, o poeta”. (GMS-JES).
Cfr. Em uma carta de 20 de outubro de 1904: “exce-
lente [“ff, 1sto ¢, “fein und fein”| Bockhin”(GMS-]ES).
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respeito  de  alguns  artistas  russos e
europeus  (pensamos, por exemplo, em
Klint e nos pintores da Secessio vienense),
manifestou pela arte bizantina um interesse
um tanto meditado e fecundo, e também

8A “moda de Bécklin”suscitou uma violenta polémica
por parte de Julius Meier-Graefe, Stocolmo, 1905. O
balango desta polémica foi feito por Adolf Grabowsky
(Der Kampf um Bécklin, Berlim, 1906), o qual recolheu, de
novo, um aforismo béckliniane citado pelos autores
mencionados acima.

IR. Schick, Tagebuch — Anfzeichuungen ans dew Jabren 1866-
1869 iiber Backhn mit sablrichen Skizgen nach Bildern nnd
Entwiirfen Bickbins rnd it Bockdns Bitd ans dieser Zeit in Holy
sexschuatten von Albert Kriiger, hrsg. Von H. von Tschudi,
Berlim, 1901. O livro teve uma segunda edicio em 1903,

10K andinsky escrevia a Kardovskij em 24 de margo de
1901: “nos ultimos tempos, lancet-me, imediatamente, ¢ com
prazer particular, 4 témpera”(Cartas de 17, 1. Kandinsky a D.
N. Kardowsky cit, p.28). Sobre o significado do termo
“témpena” na época, cfr. R Wackemagel, Kandinsky —  an
expanent of “wodern tempera painting”, i Kandinsky's W atercolonrs:
Catalpge Raisonne, aos cuidados de V. Endicott Bamett,
Londres, 1, 1900-1921, 1992, p. 19-27.

WSchick, Tagenbuch-Anfeichuungen cit., p. 75 (Fonds V.
Kandinsky, Pans).

120 primeiro estudioso que escreveu sobre este caderno,
sem identificar a fonte da lista, foi Rudolf Wackernagel
(cfr. Idem, Kandinsky cit.).

B3O uso das cores a dleo preparadas industrialmente,
segundo Wackernagel, Kandinsky cit., vem lembrado por
Kandinsky no episédio da caixinha com cores a dleo
em bisnagas, descrito em Riickblicke (Kandinsky, Sguando
al passato, in 1dem, Tutli gh seritti cit., 11, p. 165).

WS, Ringbom, The Sonnding Commos: A study in the
Spiritualism of Kandinsky aud the Genesis of Abstract Pointing
= “Acta Academiae Abdensis, Series A: Humaniora”,
XXXVIIL, 1970, 2.

155, Ringbom, An in “The Epoch of the Great Spiritnal”:
Ocanlt Elements in the Early Theory of Abstract Painting, in
"_]oumal of the Warburg and Courtauld Institutes”,
XXIX, 1966, p. 386-418; como agora também,
Kandinsky wund das Okknlte ¢ Die Steiner-Annotationen
Kandinskys, \n Kandinsky und Miinben: Begegnungen und
Wandlungen 1896-1914, carilogo da mostra (Muniquc,
Stadtische Galerie im Lenbachhaus, 1982), aos cuidados
de A. Zweite, Munique, p. 85-101 e 102-105.
"“Tomamos conhecimento desta lista de Kandinsky
gragas a Matthias Haldemann, que tinha falado dela,
sem, todavia, identificarlhe a  fonte, na
“Lizentiatsarbeit”preparada na Universidade de Basiléa
(1989) e intitulada Kandinskys bistorische Selbstinterpretation.
17 Cfr. o Apéndice.

'8Para o uso, por parte de Kandinsky, dos livros sobre
armamentos, cfr. abaixo, p. 14 ¢ seguintes.

WCF. as cartas de 14 de abril: “Dentro em pouco serio
11. Trabalhei toda a noite sobe a teoria da cor [“die
Theorie der Farbe”] ¢ estou cansado”; de 17 de abal:
Dentro em pouco sio 10. E depois de ter comido,
continuo a escrever ¢ pensar na minha “Linguagem da
cor” [“Farbensprache”, entre aspas na carta original,
como se¢ se tratasse do titulo de um escrito — N. P. |
Tudo ainda ¢ tio horrivelmente nio- claro ¢ obscuro™;
de 25 de abril: “Expenmento, sempre, um grande
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capaz  de  resultados  bem  mais

revolucionarios™.

Tradugdo: Leticia Martins de Andrade

prazer continuando a trabalhar na minha linguagem da
cor [“Farbensprache”| [...]. Devo aprofundar-me
atentamente em mim mesmo, para poder julgar o efeito
da cor [“die Farbenwirkung”] sobre a minha alma”
(GM-JES).

200, Lasius, A. Bicklin: Tagenbuchanfzeichuungen, hrsg. von
M. L. Lasius, Berlim, 1903, p. 60.

2Yickung der Farbe”(Schick, Tagebuch-Aufzeichuennngen
cit, p. 91); “farbige Wirkung”e “farbig wirken” (Lasius,
A. Backlin cit., p. 96 ¢ 127).

2 Lasws, A. Backéin cit., p.50.

2 Cfr. M. Klinger, Malerei und Zeichnung, 3a ed.., Leipzig,
1899, p. 21: “Die Farbe muss auch hier zu threm Recht

kommen, muss gliedern, sammen, sprechen”.
(Kandinsky  sublinhou  “sprechen”; Fonds V.
Kandinsky).

*O liceu equivale ao nivel de estudo secundirio,
preparatério para a universidade [N. da T'|

URusskie drevnosti v pamjatuikach iskusstva [Antignidades
russas wos monwmentos da artef, 1-VI, Sio Petesburgo,
1889-99. A edigio dos primeiros fasciculos em francés
foi empreendida por S. Rewnach: Awtiguités de la Russie
Meéridional, 1-111, Panis, 1891-92.

SAjnalov foi, depots, mestre de Lazarev. Esta filagio
contribuiu para dar continuidade 4 escola bizantinistica
Tussa.

Q) terceito volume da obra, consagrado i iconografia
da Madonna na ttaliana, concluido por
Kondakov, ji em Praga, foi comprado pelo vaucano
pouco antes da morte do estudioso ¢ permancce

pintura

desconhecido e inédito.

27 N. Kondakov, O wuancnych zadacach istorii drevse-
russkogo iskussiva [Dos objelivos dentificos da bistinia da arte
rssa  antigaj=  “Pamjatniki  drevnej
iskusstva”[“Monumentos da literatura ¢ da arte antiga”|,
CXXXII, 1889, p. 2. Esta concepgio da arte russa, que
constituia uma declaragio polémica contra a tendéncia,
muito difundida na época, de negar i arte russa

pis'mennosti 1

qualquer orginalidade, foi chamada “un grto de guerra
da arqucologia russa (S. Zebelev, [redenie v archeologiju,
[Introdugdo & argueologiaj, Petrogrado, 1923, 1, p. 178).
Gostatiamos de observar que se no crescimetno do
interesse pela arte nacional, um papel secundirio teve,
de uma vez, o amadurecer da corrente “slavofila”, de
qualquer modo nio seria justo fazer remontar somente
a esse renascimento do interesse pela arte nacional. O
mesmo Kondakov nio tinha nenhuma simpaua pelas
idéias ultranacionalistas ¢ nas suas  Lembrongas ¢
pensamentos escrevia que The davam um grandissimo
tédio todos os circulos estudiosos ¢ literanos, espe-
cialmente aqueles dos eslavofilos (N. Kondakov,
VVospominanija i dumy [Lembrangas e pensamentos/, n
“Seminarium Kondakovianum”, Praga, 1927, p.53).
2Kandinsky, Dello spirituale nel'arte, idem, Tutti ghi scratti
cit,, 11, p. 110.

1. Schreyer, Erinnernngen an Sturmm und Banbans, ed. nd.,
Munique, 1966, p.131.

* Ringbom, The Sonnding Cosmos cit., p. 178,



WMuge igjacuych ivkusste imperatora  Aleksandra 111 v
Moskre, Kratkij illusirirovanny pnfa.!-mﬁfrl". Cast'l.  Egper,
Assro- | anlongia, Grecja, Rim [Musen de Belas-Artes do Imperador
Albecander 111 enn Moscor. Breve graa thestrado. Parte 1. Egito, Asdria
¢ Babilonia, Gréga, Ramal, 3a ed. Moscou, 1912

2. Strygowski, Ordent oder Rom: Beitrige zur Geschichte der
_('f:.f,'(.un‘f',‘zm rm(.'_frﬁbdlrirfﬁt‘ﬁm Kunst, ]_A:ipzi.g, 1901, p. 7.

W |. Strygowski, Das Etschmiadin-Evangeliar (Beitrige sur
Geschichte der armenischen, Ravennatischen und syro-agyptischen
Kunst): Anbang 11, Zwei enkeanstischen Heiligenbilder von Sinai
im  Museumn  der  geistlichen ~ Akademie  u  Kiev, 1n
“Byzanunische Denkmiler”, I, Viena, 1891, p. 113-124.

M Cfr. V. Golerscev, Andeologiceskie resul'taly pulesesivija
po Lgiptn gimej 1888-1889 [Resuitados argueoligicos da
riagenm ao 1igito no inverno de 1588-1889], in “Soobscenija
imperatorskogo russkogo archeologiceskogo obscestva
|Atas da Sociedade Imperial Arqueologica russal”, V,
Sio Petesburgo, 1890.
35“Decidi abandonar
Kandinsky em 7 de novembro de 1895 ao seu ex-

o meu estudo — escrevia

professor Cuprov. — A vossa postura sempre boa a
meu respeito, desperta em mim o forte desejo de vos
falar das razoes desta decisio. Antes de tudo, estou
convencido de ndo ser capaz de um trabalho assiduo e
constante. Mas dentro de mim falta uma condigdo ainda
mais importante: nio ha aquela forte paixio pelo estudo
que devena ter invadido todo o meu ser; mas, a coisa
mais importante: ndo ha dentro de mim a fé no estudo.
I% dificil dizer o porqué. Mas a minha desconfianga foi
crada pouco a pouco; por longo tempo eu acreditava
nisso ¢ talvez, justo por isso, o estudo me agradava.
Uma vez que me aconteceram, ainda antes, desilusdes
deste género, buscava, o quanto era possivel, controlar
a mim mesmo, ¢ vejo, ainda hoje, que o tempo afasta-
me ainda mais, de uma vez, dos meus estudos. E mais o
tempo passa, mais me atrai a minha velha e deseperada
paxio pela pinwra”(Pis'ma 17, 1. Kandinskoge A. 1
Cuprovn Cartas de 1. Kandinsky a A. I, Cuprov], aos
cuwdados de S. Sumichin, in “Pamjatniki kul'tury. Novye
Iskusstvo.  Archeologia”.
|Monumentos de cultura Novas descobertas. Esenta. Arte.
Arqueologral”, Annuano’1981, Leningrado, 1983, p. 341.
“Kandinsky, Fposizione a Berlino di gpere del periodo 1902-
1912, in Idem, Tulti gl seritti cin., 11, p. 258.

lim 1889, Kusnerev tinha publicado o dlbum com

otkrytja.  Pis'mennost’,

copras cromolitograficas das pinturas russas que foi
premiado na Exposi¢io Universal de Paris. Em 1891,
unha feito uma edigio das Obrus de Lermontov, desde
entio tornada clissica na histona da ilustragao; dai
participou a fina flor da arte russa (Repin, Serov, os
irmios Vasnecov, Ajvazovsky), L. Pasternak). A edigdo ¢
conhecida, sobretudo, por causa das ilustragdes de
Vrubel'para o Demone.
S A boms russkogo turista [Album do turista russof, Moscou,
1896; Russkie narody [Os poras da Riissial, desenhos de L.
Beljankin, texto de N. Zograf, 5 vol,, Moscou, 1891
sgg; M. Korelin, Egipetskie bogi, ich chramy 1 izobragenija
Os denses egipcios, sen lewmpo e imagens) = “lllustrirovannye
ctenija po kul'turnoj istoni”[Lerturas ilustradas para a
histonia cultural”], I, Moscou, 1894,
WCfr. & respeito, a informagio, muito interessante, de
Sylvie Smith-Aubenas, inttulada 1.'wsdge des phofographies
par les bistoriens de Lart (1850-1880) no IV Congresso
Nacional Francés de Arqueologia ¢ de Historia da Arte
em Montpellier, novembro de 1996, que serd publicada
nas Atas do Congresso.

Tradugdes/ Translations

0Cfr. Kondakov: Russkse klady. lssledovanie drevnoste
velikokujazeskogo perioda [Tesouros russos. Estudo sobre
antigiiidades do periodo dos grandes princpes de Kiev ¢
Viadimir], 1, Sio Petesburgo, 1896; Idem, Fmanx
Byzantins. Collection A, Zwenigorodsky. —
monuments des Emanx: Byzanting, Frankfurt, no M., 1892
(para es edigdes francesas ¢ alem; Sio Petesburgo, para
a edicio russa); ldem, /s Costumes orientawx: @ la Cour

Histoire et

Byzantive, in “Byzantion. Revue intcrnationale des
études Byzantines”, 1921, [, p. 7-49.

41A.. Benois, Russkaia civopis’(Pintura russaj, Sio Petes-
burgo, I1, 1902, p. 252.

42Cfr. as cartas de Kandinsky a|Miinter, de 30 de
agosto — 5 de setembro de 1903, GMS-]ES.
9Kandinsky, It matenalor po  etnografii  sysol'skich i
vycegodskich zynan. Nacoualnye bogestva (po sorremennym
erovanijam) [Dos is sobre a etnografia dos gymani de
Sysol'e de Vycegda: Divindades  nacionais (segundo crengas
contempordneas)], in “Etnograficeskoe obozremie™ [“Rese-
nha etnogrifica”], Moscou, 11, 1889, p. 102-110. Cfr.
também o artigo de Kandinsky sobre direito rural: O
nakazanijach po  reseniam  volostnych  swdov  Moskorskoj
Gubernii [Sobre as penas infligidas segundo as decisoes dos
tribunais do volost'do Estado de Moscon], in *“T'rudy
ljubitelej  estestvoznanija,
ctnograffi” [Atas da Sociedade dos amigos das ciéncias

obscestva antropologii  §
naturais, da antropologia ¢ da etnografia”.], Moscou,
1X, 1889, p. 13-19.

#0O caderno ¢ conservado junto ao  Fonds V.
Kandinsky (AM 1981 — 65-687). As fotografias de
algumas” piginas do caderno estio publicadas em C.
Derouet, |. Boissel, Ouerres de 1Vassily kandinsky (1866-
1944), Paris, 1984; in W. Kandinsky, Die Gesammelten
Schriften, hsrg. von H. K. Roethel ¢ ] Hahl-Koch,
Berna, 1980, 1; ¢ in P. Weiss, Kandinsky and “Old Russia”.
The Artust as Etnographer and Shaman, New Haven, 1995.
SGMS 327 (1903 ¢ 1905-07), p. 78; GMS 334 (1904), p.1, 8,
GMS 336 (1906-07), p. 1, 3; GMS 342 (1897-1900 até 1902-
03), p. 40, 45, 47, 52; GMS 347 (1903-04), p. 36,37.

#Caixa 10, cartela 8 (n. 462-473) (Fonds V. Kandinsky).
K andinsky, Conferensa di Colonta, m Idem, Tutti ghi seritti
cit, 1, 1973, p. 145; para o texto alemio: Kandisnky,
Mein Werdegang, in 1dem, Gesammelte Schriffen cit., p. 54.
#Abaixo de alguns desenhos encontra-se a indicagio
manuscrita de Kandinsky: “N. — M. zu M.”, 0 que mais
provavelmente quer dizer “National-Museum zu
Miinchen”(cfr. n. 40, 41 do Catilogo de Hanfsting],
GMS 467, p. 1 e 2). J. Eichner escreve que “Wilhelm
Hiisgen, professor de escultura na escola de Phalanx,
disse uma vez a Kandinsky, com uma certa ironia, que
ele deveria ter desenhado os equipamentos de cavalaria
Nacional. Pouco depois, Kandinsky
disse-lhe, orgulhosamente, que tinha

no  Museu
encontrou-o ¢
adquirido um equipamento para o seu estudio. De
qualquer modo, existe uma fotografia tomada por cle
mesmo, que mostra um homem vestido assim, ¢ esta
fotografia parece ter sido o modelo para o seu
trabalho”. (). Eichner, Kandinsky nnd Gabriele Miinter.
1Zon Urspriingen Moderner Kuust, Munique, 1957, p. 82).
OF. Hottenroth,  Trachten, Haus,  Feld-  un
Kriegsgeriithschaften der 1/itker alter nnd newer Zeit, Stuttgart,
2a ed, 1, 1884, II, 1891. A preciosidade da edicio é
devida as numerosas litografias de obra do autor.

0Cfr. ). H. Hefner-Alteneck, Ewtstehung Zweck und
Einrichtnung des Bayerischen Nationabmuseums in Miinchen,
Bamberg, 1890; Idem, Ornamente der Holgkulptur von
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1450 bis 1820 ans dem Bayrischen natival-Musenm,
Frankfurt no M., 1881.

siCfr.  Hefner-Alteneck,  Trachten  des  christilichen
Mittelalters nach gleichzeitigen Kunstdenkmalen, Frankfurt no
M., 1840-54; Idem, Waffen. Ein Beitrag zur historischen
Waffenkunde vom Beginn des Mitlelalters bis gegen Ende des
siebzebnten  Jabrhunderts,  Hundert  ‘Tafeln  nach
gleichzeitigen Originalen von Dr. |. H. von Hefner-
Alteneck, Frankfurt no M., 1903. Iefner-Alteneck
publicou ainda o Twrier-Buch von Hans Burgkmair d. [,
Frankfurt no M., 1853.

52Nas listas existem os livros de Fincke, Gerasch,
Leitner, Hewitt ¢ outros.

53 P, Lactoix, Moenrs, nsages ef costumes an Maoyen Age, ef a
lépoque de la Renaissance, 2me édition, Paris, 1872; Idem,
X1/ e siécle: Instituitions, usages ef costunes, France, 1390)-
1700, Paris, 1880; Idem, X[/Tlme siécle: Leltres, scrences et
arts, France 1700-1789, Pans, 1878; 1dem, Sciences et lettres
an Mayen Age, Paris, 1877.

$3Carta de 8 de abnl de 1904, in Letfere di 17, 17
Kandinsky a D. N. Kardovski cit., p. 26.

55Carta de Kandinsky a Miunter de 16 de abnl de 1903
(GMS-JES). O comentitio cursivo corresponde ao
grifo de Kandinsky.

S6Carta de Kandinsky a Minter, de 31 de outubro de
1903 (GMS-JES).

57T\, Kandinsky, Dre Farbensprache (GMS-]ES).

$8Carta de Kandinsky a Schénberg, de 9 de abnl de
1911, in A. Schénberg, V. Kandinsky, Musica e pittwra:

Lettere, testi, docummenti, aos cudados de |. Hahl-Koch

[Briefe, Bilder wnd Dokumente emer  aussergenonlichten
Begegnaumg, Salsburgo-Viena, 1980], ed. it, Turim, 1988,
p. 12

S9Kandinsky, Sewardo al passato in Tutti gh seritti cat, 11,
p-169-170. Nina Kandinskij cita uma carta de margo de
1913, de Wilhelm Hausenstein a Herwarth Walden
sobre a infinita tolerincia de Kandinsky, que considerava a
sua arte como algo de relativo ¢ ndo de absolutamente novo
(N. Kandinsky, Kandindksi ¢ o [Kandmsky und ioh, Murique,
1976], ed. It, Genova, p. 86.

“Schonberg, Kandinsky Mustca e prttura cit., p. 135.
SIKandinsky, Lettere da Monaco, in, dem, Tutli gl seritie
cit,, 11, p. 31 (de “Appolon”an. 11, 1911).

62K ondakov, Os monnmentos de 1/ ladmir, 1 ovgorod e Pskor,
wn Antigiiidades russas cit., V1, 1899, p. 46.

SKondakov, As antigiiidades do periodo das migragies dos
povos, in Antigiiidades russas cit., 111, 1890, p. 68,
“Recapitulando: segundo Kondakov, o estilo oriental
foi uma das raizes da artc rominica no norte da
Europa, mas, ainda antes, esta arte influenciou os
territorios do sul da Russia. Também a Sibéna foi o
palco de um jogo de influéncias birbaras. A decoragio
arquitetonica das igrejas de Vladmir ¢ Jurjev-Polskij, em
vez, ¢ um exemplo do encontro feliz entre as formas
“romanicas” ocidentas e as formas greco-orientas.

655, Wickhoff, Wiener Genesis, Viena, 1895, p. 8 sgg.,
passinm.

66Wickhoff, Wiener Genesis, cit.,, p. 65-68.

7], Strygowski, Orient oder Rom cit., p. 5.

68K andisnky, Die Farbensprache (GMS-]ES).
©Particularmente em Uber das Geistige in der Kunst ¢
Riickblicke.

"0Para as relagdes entre os bizantinistas, como Wickhoff
¢ Strygowski, ¢ a Secessao, sobretudo Khmt, cfr. M.
Andaloro, Bizanao e il Novecento, in Splendori di Bizando,
catilogo da mostra (Ravenna, 1990-91), Milio, 1991, p.
55-67.
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Debates contemporineos na
Arqueologia:

O exemplo da classificagio
Parte I'

Danuta Minta-Tworzowska

Na primeira parte deste artigo, discuto
o papel ¢ o lugar da classificacio no
processo cognitivo arqueologico. Refiro-
me,  prncipalmente, 4  classificagio
arqueoldgica que foi desenvolvida por meio
de uma abordagcm historico-cultural. Na
scgunda  parte, descrevo a  idéia  da
classificacio moderna que possui ligacoes
estreitas com a Interpretagio ¢ explicagio
na Arqueologia. Lista classificagio tem sido
desenvolvida ao lado da “new arqueology”
americana como um resultado do debate
sobre teoria ¢ pritica na Arqueologia.
1. Introducao

A classificacio tem sido, por muito
tempo, o ponto central
arqueologica, ndo somente na Huropa. [1a
um cxemplo, em uma maneira muito
distinta, que ilustra as
contemporineas na  Arqueologia. A
classificacio tem sido matéria de mudangas
histéricas que sc manifestam em diferentes
sentidos ¢ mecanismos  de  alteragdes.
Apesar  destas transformagdes,  a
classificacdo estabelece:

na discussio

discussoes

l. a maneira de apresentar os resultados
da pesquisa,

2. a maneira de
particulares,

3. a mancira de expressar hipdreses ¢
teorias arqueologicas.
Pode-se  distinguir, na

arqueologica, duas de suas

basicas. Sua  diferenciacio

cstratégia  émico/ético  de  Pike (1954)

aplicada a percepgio de cultura. Na

classificagio, bem como na percepgio da
cultura, hi um predominio ou da
perspectiva émica ou ética. Classificagdes
associadas com a estratégia ética sdo
bascadas em propriedades fisicas da
realidade analisada e produz um retrato
fisicalistico direto desta realidade, apesar do
fato de que cles se apoiam, cada vez mais,
em métodos formais perfeitos. Hi uma

6bvia lacuna nestes métodos, qual scja, a

referéneia 4 uma estruturagio com um

definir  conceitos

classificacio
categorias
retoma  a

codigo  interno, “projetada”  com  um
sistema  cultural. No entanto, a
consideracio  desta  estruturagio ¢

caracteristica da estratégia ¢mica. A analise

‘I'radugdes/ Translations

émica refere-sec 4 dimensio subjetiva da
realidade, juntamente com  normas
socioculturais ¢ comportamentos que sio
responsiveis pela criagio de um dado
conjunto de produtos.

A concepgio sistémica da realidade do
passado cstd a exigir a juncio destes dois
objetivos mencionados: “fisicalistico”, por
um lado, e subjetivo, por outro. Isto
significa, também, que a classificagio émica
nio pode ser construida sem o aspecto
¢ético. Ambos preenchem papéis especificos
na percepgio da pré-historia. Preferéncia a
um ou a outro depende dos objetivos da
pesquisa. Deve-se enfatizar,
veementemente, que ndo ha classificacio de
objetividade geral. O principal de cada
classificagio ¢  resolver  problemas
particulares da pesquisa e, ¢ devido a estes
problemas, que hid predominancia da
perspectiva ¢mica ou ética, no interior de
dada conceitualizagio.

A conceitualizagio na Arqueologia ¢
responsivel  pelo entendimento  da
classificagdo, scus objctivos, papéis, regras
corretas  de  procedimento  etc.  Neste
aspecto, cstd  estreitamente  ligada 4
percepgio de registros arqueologicos.

Cada classificagio tem que reunir alguns
requisitos gerais, como a condigio logica ¢
adequagio ¢ scparagio. Classificacoes
aplicadas  em  ciéncias  empiricas  sdo
bascadas em critérios que precisam  ser
testados na pritica, em conseqiiéncia, clas
satisfazem apenas em parte as condigdes
acima mencionadas. Isto ocofrre porque
julgamentos empiricos que constituem as
bases ou principios da classificagio sofrem
mudangas ou at¢ mesmo podem ser
rejeitados.  Mais  do  que isto, estas
classificagdes compreendem os chamados
clementos “fronteiricos” que incorporam
tracos intermedidrios entre duas classes ou
subconjuntos vizinhos.

% necessirio esclarecer, ainda, que nio
hia classificagio servindo a um objetivo
geral — sua forma e carater sio sempre
determinados pelo problema da pesquisa
que visa resolvé-lo. O principal problema
pratico associado a classificagio ¢ a divisio
de conjuntos em subconjuntos
suficientemente homogéncos. Sobre isso,
classificages mono ¢ politéticas mostram-
sc valiosas (Sokal & Sneath 1963; Clarke
1968). [Iispecialmente a dultima, i e, a
classificagio politética é vista como a que
melhor se encaixa as necessidades da
pritica arqueoldgica (Clarke 1968: 665-670;
Tabaczyfiski & Pleszczynska 1974:17).
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Fstas classificacdes sio fundadas em
conjuntos politéticos, isto ¢, conjunto cujos
clementos exibem um nimero
suficientemente alto de caracteristicas ¢
cada uma delas ¢ dividida em um grande
nimero de clementos. Pode-se, também,
distinguir conjuntos monotéticos que em,
termos de uma Unica caracteristica,
consistem em uma totalidade de elementos
homogénecos, ainda que, na pritica, esta
situacio raramente ocorra €, por isso, Os
conjuntos politéticos se tornem mais
importantes (Tabaczyfiski & Pleszczyiska,
1974:17).

Na Arqueologia, também sao usadas
sistematizacdes, que chamo de divisoes
unitirias, organizadas de acordo com uma
relagio que introduz uma certa ordem,
ainda quc parcial, a0 conjunto. Ja o papel
fundamental, na Arqueologia, ¢ exercido
pela  tipologia, conceito  que  fo
desenvolvido por O. Montelius (1903). A
tipologia ¢ atribuida uma certa caracteristica
e objetivos, e. g: a) sistematizagio de
conjuntos dc objetos e fendmenos no
interior de uma dada ciéncia, b) descrigio,
arranjando  conjuntos de  objetos  sob
investigagdo (por cxemplo, “x” precede
“yv”) e ¢ especificagio de conceitos de uma
dada disciplina da ciéncia. I¥ por isso que o
entendimento da tipologia, mesmo nas
bascs de uma disciplina de pesquisa, nio ¢
univoca.

Tipologia envolve, simultancamente,
classificacio ¢ ordenagio do conjunto ¢, em
conseqiiéncia, inclui ambos conceitos, o de
classificacio ¢ o de ordenagio (i. e. um
sistema de relacdes ordenadas). O ponto de
partida para cada dpologia ¢ a
sistematizagio, ou algumas diferentes
sistematizagdes, que levam a uma tipologia
multi-dimensional, cujos erros resultam do
cariter impreciso da sistematizagao ou da
identificagio  errada  dos  elementos
limitrofes. Isto atesta o fato de que uma
sistematizagao apurada constituia a base de
cada tipologia ¢ ¢ da maior importancia.

O principal conceito na tipologia ¢ o
“tipo”, freqientemente entendido com
“padrio”, i e, produtos da cultura,
incorporando  “caractersticas” tipicas dc
um dado conjunto. O conjunto (grupo) ¢
organizado de acordo com a semclhanca ao
modelo. A base para distinguir um dado
tipo ¢ constituido por suas caracteristicas
(nio por objetos) que assumem valores
especificos, de outro modo chamados
categorias ou estados de uma caracteristica
particular (e.g. para a categoria “forma de
alca de vaso” as categorias distintivas sao



“alca em forma de joelho” ou em “forma
de faixa”, etc.). A participagio em uma
dada categoria ¢ mensurdvel em uma escala
¢ cla pode ser medida pela intensidade das
caracteristicas, isto ¢, por meios de uma
pradagio especifica. Conccitos tipologicos
permitem a formagio de afirmagdes sobre
os objetos, que diferem significamente, em
grau de intensidade, quanto a uma dada
caracteristica. Fles sdo usados para ordenar

¢, 0 que ¢ importante —  cxplicar o
fendmeno sob investigacio.
A Pré-Iistoria  formula  conceitos

tipolégicos na base de dados empiricos
ordenados ¢ menos frequientemente, tendo
como referéneia novas teorias. Estd ¢ a
razio pelo qual arquedlogos —  quando
criam tipologias — prestam atencdo s suas
bases empiricas.

A tipologia devidamente entendida ¢
sua importincia ji foi enfatizada, pode ser
confrontada com métodos estatisticos. A
aplicagio da tipologia leva a declaragoes
tipolégicas,  enquanto  aplicagdes de
cstatisticas — a proposigdes estatisticas
(tescs). Propostas tipoldgicas sio  mais
fortes que os de estatistica. A primeira
descreve regularidades ou  configuragdes
“modeclos” ou “tipos” que indicam que sua
correcio ¢ conseqliéncia do fato de que a
situacio ¢ “dpica” ou “modclo”, ou
resultado da falta  de  elementos
perturbando  este “padrio”. Iistas
proposic também, a
situacoes de rara ocorréncia, por isso cles
desempenham um  papel tdo importante
nos estudos historicos (Buksifiski 1982: 31).

Nas  humanidades, a  tipologia
corresponde a0 chamado  conceito  de
indicatores.  Quando  lidamos com uma
situagio tipica, isto deve ser classificado
com um indicator do indicatum que ocorrer
(fendmeno, fato, regularidade,
propriedade). O indicator  tipologico €
probabilistico, como na basc dos estudos
empiricos uma reivindicacio ¢ feita se uma
forma particular ou produto cultural ¢ mais
ou menos tipico. O indicator tipologico ¢é
graduavel, o que ¢ uma outra caracteristica
especifica. O objetivo do arquedlogo ¢
reconhecer desvios ou modificagdes de
uma situagio tipica, se clas ocorrerem.

oes  aplicam-se,

Iintio  isto  implica uma  menor
probabilidade de ocorréncia  de  um
indicatums tipico  (Buksifiski  1982: 31).

Classificacbes  tipoldgicas  permitem  que
excecoes sejam reveladas no processo de
concretizacio destes casos, como um cfeito
de  modificagio de scus predecessores
(Buksifski 1982, p.31). A fase seguinte
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pode ser accita como uma classificagio
tipolégica: “concentracio de cerimica em
uma dada parte do assentamento,
representando um  estilo similar, ¢ uma
manifestacio do fato de que o lugar era
ocupado por um cla”.

Na Arqueologia ¢ importante, para o
alcance de classificagdes tipologicas, incluir
registros  que  descrevam  regras  de
comportamento ¢ normas  culturais
(Buksifiski 1982: 32). Normas culturais sio
obrigatoriamente  atividades, referidas a
comportamentos  conforme um  certo
padrio (Nowak 1970: 50; 1985). Indicatores
envolvidos nestas normas possuem cardter
probabilistico, ainda que se diferenciem de
indicatores tipoldgicos, tal qual ocorréncia de
indicatumr nio ¢ graduavel a diferenga
daquela  de  indicatores  tipolégicos.  Sc
situagdes  sociais sio mais “dpicas”, o

comportamento  social estd em maior
acordo com as normas culturais, e,
conseqiicntemente, ha grande

probabilidade que os indicatores conformem-
se aos modclos de comportamento e as
suas situagdes tipicas.

Comportamento ¢ situagdes culturais
tipicas estio relacionadas a4 tese da
racionalidade das agdes humanas. Agdes
racionais dependem do tipo de situagio ¢
quaisquer representagdes sobre clas tém a
forma de normas que individuos racionats
deveriam seguir (Kmita 1973: 28; Topolski
1984: 139 ff; Dray 1957: 118-150; Buksifski
1982: 33). A acio racional ¢é sempre
instrumental, uma vez que ¢ tomada de
acordo com uma hicrarquia de objetivos,
normas de comportamentos ¢ O
conhecimento  sobre  uma  situagio
particular. Indicatores se teferem a estes tiés
clementos e, por isso, permitem conclusdes
sobre acdes, atividades, conhecimento ¢
objetivos definindo a realidade futura, I
por isso que o papel atribuido aos indicatores
e, em conseqiéncia a tipologia, ¢ tdo
importante. Dedugio quc csti ligada ao
conceito de #ndicatores ¢ um procedimento
pos-gnostico (Topolski 1984: 272), muito
freqiientemente aplicado a Arqueologia.

2. Classificagio como uma medida dos
sentidos das mudangas da conceitualizagio
na Arqueologia

A classificagio constitui uma medida
dos  sentidos das  mudangas  da
conccitualizagio na  Arqueologia. Uma
mudan¢a da opgio tedrica envolve uma
mudanga  do  conceito  de  fonte
arqueoldgica, assim como uma mudanga
nas perspectivas que se referem ao papel,
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objetivos, tarcfas e cardter da classificagio ¢
as bases para sua aplicagio legitima. Pode-
se dizer que o modelo da fonte
arqueoldgica determina o modclo da sua
classificagio.

Na Arqueologia  moderna,  a
conceitualizagio  tem  sido aplicada  a
problemas que ndo sio reconhecidos pela
Arqueologia “tradicional”, em especial, a
“objetividade” do conhecimento
arqueolégico, um campo deste
conhecimento relativo a ciéncias como a
Antropologia, Etnologia, Historia ¢ inter-
relagdes de processos culturais ¢ sociais na
Pré-Historia.  Entretanto,  inicialmente,
inclufa o conceito da fonte arqueologica ¢ a
questio dos processos de deposicio ¢ pos-
deposigdo. Finalmente, percebeu-se que a
configuragio espacial de residuo material
descoberto  pelo arquedlogo ndo ¢ um
reflexo direto do significado destes objetos
no passado ¢ que o arranjo dos objetos
deve ter sido objeto  de  muitas
transformagdes (culturais ¢ naturais), desde
o tempo que foram depositados, at¢ o
momento  da
arquedlogo.

descoberta  por  um

Na tradi¢io de abordagens das fontes
arqueologicas, L. Patrik (1985 33)
distinguiu dois modelos bisicos: “fisico” ¢
“textual”. No modelo “fisico”, a fonte
arqueologica (que ¢ uma fonte historica) ¢
tratada como um fossil natural que tem que
ser localizado de acordo com
caracteristicas genéricas, tipologicas (c.g.
espécie) em uma configuragio de tempo ¢
espago proprios, i. ¢. em um processo de
desenvolvimento. O modelo textual, por
outro lado, implica na recuperagio de
caracteristicas humanas para a fonte
arqueologica, tratando-os como um “texto”
tunico para ser lido. Conseqientemente, a
fonte ¢ como portadora  de
informagio — tanto aquela que parece
6bvia como a informagio potencial que o
arquedlogo descobre —  dependendo da
abrangéncia do scu conhecimento. Liste
vinculo enfoca as caracteristicas da fonte
que fala sobre aquele que a fez ¢ aquele que
a usou. [istas caracteristicas devem scr
consideradas a nivel de relagbes de grupo.
Assim, o  arquedlogo  desenvolve
procedimentos  de  decodificagio ¢
interpretagio.

suas

vista

L. Patrik ndo ve oposigio nestes
modelos, mas cnfatiza que cles estio
relacionados a um estigio especifico de
procedimento  de  pesquisa. Além  disso,
uma observagio pode ser feita em que a
Arqueologia, seguindo o modelo cultural
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(Klejn 1977 2, 1980 265), i e
evolucionista ¢ difusionista, preferiu o
modelo “fisico” dos principios

arqueologicos, que afetou o cariter da
classificagio.

Por outro lado, o textual ilumina o
cariter semiotico das fontes, em que os
objetos sdo “palavras” de um texto, sinais
funcionando  como as  palavras  na
linguagem. Consequentemente, a
interpretacio consiste na imposi¢io de um
significado de maneira a construir um
desenho do passado. De acordo com este
modelo ha uma visio de que um produto é
uma iconologizagio do pensamento c,
assim, 0 que o arquedlogo ¢ o pensamento
Pré-1historico (Arqueologia cognitiva).

Uma observagio que deve ser feita
aqui, ¢ que o modelo textual nio leva em
conta um aspecto crucial da fonte
arqucologica, isto ¢, que ¢ aum s6 tempo
sintoma e sinal ¢ nio somente sinal. 2 um
clemento da recalidade passada que foi
muito preservado até o presente e, por isso,
¢ um sintoma. Por outro lado, no entanto,
cle tem um conteddo que deve ser lido
atraves de um processo narrativo da fonte
¢, neste sentido, € um sinal, ou um quase-
sinal.  Hsta  dualidade impede uma
apreensio ¢ classificagdo das fontes, pois —
na maioria dos casos — esta dupla ligagao
com a realidade pré-histérica, como
sintoma ¢ sinal, deve ser levada em conta.
A fonte ¢ mais ou menos cfeito consciente
da agio humana, i. e. “reflexo” da tradicio
de uma dada cultura, normas ¢ principios
definindo sua identidade. Neste sentido,
uma fonte arqueoldgica ¢ a0 mesmo tempo
um elemento da realidade (sintoma) e
carrega informagdes sobre cle (sinal). Nio
se pode, no entanto, dizer, imediatamente,
que informagio contém uma dada fonte.
Para isso, ¢ nccessario interpreti-la, ou
“ura-la”, ou (como foi escrito por .
Topolski  1984; 1992) - fazer uma
narrativa. A narrativa pode variar de uma
muito simples para uma muito complexa.

Nio se pode sustentar que, na
abordagem palcontologica a uma fonte,
qualquer  tipo  de narratividade esteja
excluida, ainda que de forma simples ou
aparcnte. Iiste modelo assume que a fonte
ja tinha “preparado” respostas ao problema
da forma, técnica, tempo ¢ lugar de origem,
assim como fungio. Por isso, classificacdes
derivadas da abordagem paleontoldgica da
fonte sdo diferentes daquelas baseadas no
modeclo textual (a0 menos em parte).

220

Tradugdes/ Translations

O modelo paleontoldgico de uma fonte
marcou as classificagoes evolucionistas e
difusionistas na Europa ¢ América do
Norte. Os objetivos da classificagio na
Arqueologia Cultural foram afetados por
pesquisas sobre o Paleolitico,
principalmente na [Franga, os objetivos
sendo explicagdes ¢ compreensdes  do
fendmeno  Paleolitico, ligados a longa
duragio, cagadores e coletores. A
possibilidade de atingir os objetivos fot
proporcionada pela teoria do
evolucionismo que, por sua vez, era
justificado  pelos  efeitos  da  tipologia
indicando a continuidade das
transformagdes de instrumentos de pedra.
Classificagoes e tipologias dos “artefatos”
revelaram  um  progresso  tecnologico
constante, identificado com o cariter
progressivo da evolugdo (G. De Mortillet
1982). [Lles fortaleceram o pensamento
evolucionista na Arqueologia. Enfatizavam-
se classificagoes que ilustrassem o carater
diacronico das mudancas, da forma “menos
desenvolvida” para a “mais desenvolvida”,
em termos de evolugdo. Os critérios de
divisio eram semclhan¢a  (identificado,
como na biologia, com o parentesco) ¢ o
nivel de organizagio. Isto marcou um
progresso significantivo na racionalizagio
dos proprios procedimentos de
classificacio e tipologia.

O difusionismo estendeu o campo de
pesquisa com a  dimensio espacial do
fendémeno cultural ¢ processos de difusio
nas transformagdes das culturas, Desde
entdo, as relagdes de cultura ¢ espago
consistiram na basc para determinar a
identidade da cultura. Andlises espaciais
freqientemente  envolveram  unidades
como “nicleo cultural”, “limite cultural™,
“meto  étnico”, “circulo  cultural”  ou
“teoria” da drea cultural. A mais importante
realizacio foi o desenvolvimento de
principios do método tipologico que
permitiu introduzir divisdes culturais ¢
definir o termo “cultura arqueologica”.

O desenvolvimento dos principios do
método  tipologico, por O. Montclius
(1903), foi um momento decisivo no
campo da classificagio na Arqueologia. O
método desenvolveu-se sob a influéncia e
em acordo com as hipoteses fundamentais
do cvolucionismo ¢ do difusionismo. A
principal vantagem deste método cra que
ligava ¢ identificava mudancas tipologicas
dos produtos com mudancas cronolégicas.
Sua base era a hipdtese que um “achado
fechado”, um termo introduzido por O.
Montelius (em alemio, Geschlossener Fund,
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ou literalmente, “achado fechado”),
representava um inventirio do momento
da sua deposi¢io, por exemplo, uma
sepultura ou tesouro semsw siricto. Nestes
termos, Montelius nido diferenciou entre o
momento de produgio ¢ o momento de
deposigio, que ¢ um fator crucial de
analise. De acordo com Montelius, “achado
fechado™ era um conjunto de objetos que,
sendo feito pelo homem, estava sujeito a
leis especificas de  desenvolvimento. A
unidade desta analise ¢ um tipo distinto na
base de similaridade das formas dos
produtos. Cada tipo deveria ser um indicator
tipolégico. A tipologia construida por O.
Montelius era tridimensional ¢ a condigio
que teria que se encontrar para que fosse
considerada correta era a consisténcia dos
resultados nos trés nivets.

A primeira dimensdo compreendia uma
ordem tipoldgica de um certo tipo (e.g. tipo
A), ou uma série espago-temporal do tipo
A, da sua origem para o desaparecimento.
A segunda dimensdo, cujas bases cram
séries do tipo, envolvia a construgio de
uma série de tipos, isto ¢, pesquisando ¢
organizando  elementos  sincronicos  de
acordo com cada uma ou scries de tipos
sincronicos. O terceiro estigio implicava na
compilagio dos resultados de ambas as
dimensées, com a finalidade de por de
acordo todos os registros arqueologicos. As
bases para os tipos diferenciados cram as
chamadas importantes
constantemente encontradas nos “achados
fechados”, que cram fundamentais do
ponto de vista da cronologia. O método
tipoldgico consistia na construgio de um
certo esquema de mudangas evolutivas (das
para  as  mais

formas  mais

formas mais simples
complexas) que foi verificada na base da
andlise estatigrafica ¢ microregional. O
método de O. Montelius desenvolveu um
papel fundamental na ordenagio de
materiais  arqucologicos, ainda que scu
cfeito fosse um tipologismo monolinear.
Nio considerou que a estrutura dos fosseis
nio eram simples conjuntos, mas os
vestigios de estruturas sociats ¢ culturais.
Outra limitagdo do método tipoldgico ¢ a
sua aplicagio somente para conjuntos (ou
descobertas) que tenham sido matéria de
procedimentos tecnologicos homogéneos.
Isto foi provado por variadas andlises
estatisticas realizadas pelo chamado grupo
de Stuttgart. Em outras palavras, o método
de Montelins pode ser aplicado somente
em conjuntos com distribuicio normal de
tragos que produz a curva de Gauss. No
caso de ferramentas de metal, que revelam,



uma tendéncia a reutilizagio, reparos, etc,
nio pode ser usada, pois levard a resultados
erroncos.

A Arqueologia  polonesa, desde o
comeco, accitou os principios do método
tipologico, organizando  as origens  em
periodos ¢ reconhecendo
transformacdes da cultura no tempo e
¢spago,  assim  como, mais  adiante
desenvolveu  este método (e G.
Kostrzewski 1914, 1923; 1. Koztowski,
1922, 1923, 1925; Krukowski 1920, 1922 ¢
a primeira sintese da  Pré-Historia da
Polonia por W. Antoniewicz Archeologia
Polski | Arqueologia da Polinia| de 1928).

3. Classificacio cultural ¢ historica

fases,

A tendéncia da classificacio
arqueologica com  as  hipoteses  do
difusionismo americano foi desenvolvida
por I. Rose, A. Kricger ¢ |. Ford. O
principio fundamental desta classificagio
cra uma hipotese de relagio  entre
classificagio e tipologia, por um lado, ¢
cronologia, por outro. Lista relagdo
determinou o verdadeiro valor de tipos
gerais ¢ locais.

I Rousc (1939; 9-14), quando
desenvolvia o principio da  classificacio
moderna, comegou com a definicio de
conceitos  fundamentais como  “tipo” ¢
“modo” que afetou a precisio e carter da
classificacdo.

Fle afirmou que
teorico  que

“tpo” ecra um
conceito especificava  as
condighes para associagio a uma unidade
particular, ou a uma classe identificada pelo
pesquisador.  Estas foram
descritas por  “modos”  especificos  ou
classes de “modos”. Ambos, o tipo ¢ o
modo, foram  conceitos  que  se
desenvolveram para construir uma escala
especifica, usada  para  descrever  a
variabilidade dos conjuntos arqueolégicos.
listas unidades sdo ferramentas de medida
da variabilidade temporal ¢ nio entidades
reais. Por definigio, modos sio padrées
constantes, conseqientemente nido podem
nem sc desenvolver nem s expandic
(Rouse 1939:14). Um tipo, por outro lado,
possui um cariter “historico”,
“cronologico”, pois para distingui-lo, ¢
necessirio levar em conta estes modos que
520 considerados estilistica e
cronologicamente importantes (Ford 1936;
Rouse 1939: 18,157). Modos de produto
revelam  padroes ¢ comportamentos
culturais, em particular os comportamentos
dos fabricantes que se
modo, ¢ o qual ele ou ela passam, por meio

condigoes

conformem ao
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da sociedade, para a geragio scguinte
(Rouse 1939: 13). Assim, por um lado, o

modo ¢ compreendido como  uma
representagio  de diferentes aspectos da
variabilidade ~ (tecnoldgica, instrumental,

estilistica) ¢, por outro, como um modelo
ou habito que governa o comportamento
do fabricante (Rouse, 1960). Ao definir
“modo”, Rouse refere-se a conceitos
objetivos  (tecnologia, etc) ¢ subjetivos
(fabricante subordinado a um certo modelo
de comportamento cultural). Isto levanta
algumas duvidas, no entanto, no que se
refere 4 comparacio ¢ 4 aplicabilidade de
um mesmo conceito em duas dimensoes
diversas (objetiva ¢ subjetiva).

As idéias de 1. Rouse foram
complementadas por A. Krieger (1994) que
se esforcou em criticar a taxonomia na
Arqueologia, bascado em afinidades de
produtos, na hierarquia de elementos ¢ na
aplicagio de um critério universal. A
contribuigio de Krieger as idéias de Rouse
teve um aspecto pratico. Ele definiu tipos
como  conjuntos de  caracteristicas
observaveis ¢, a0 mesmo  tempo,
padronizadas  ou  “modos” relativos  a
tecnologia, textura, dureza, etc (Krieger
1944: 227). O maior feito de Krieger ¢ 0
desenvolvimento  do chamado  teste  de
significagio  histérica, que  permite
estabelecer o significado dos tipos. O pré-
requisito para estabelecer um tipo € a
relagio espacial ¢ temporal dos tipos.
“I'ipo” é uma construgdo que esta sujeita a
um teste empirico na cscala  espago-
temporal ¢, somentc quando o teste
(medida, observagio) prova que mede
quantidades “corretas”, se torna unidade de
medida na Arqueologia, i. ¢., um tipo. No
trabalho de  Krieger, a rclagio entre
“forma” ¢ “tempo” (cronologia) ¢
particularmente clara.

Um papel diferente daquele de Rouse ¢
Krieger foi exercido por J. Ford (1938;
1949). Suas idéias tinham, principalmente,
valor pratico. Ele centralizou sua atengio
na seriagio do material arqueoldgico
coletado em vastas drcas da América do Sul
¢ Peru (Ford 1949). De acordo com cle, um
tipo de produto ¢ uma ferramenta analitica
que constitui um indicator cronologico
(historico) permitindo, assim, a descrigio
de conjuntos em termos de ordem
cronologica  (seriagdo). Também  no
trabalho de FFord podemos observar as
mesmas  dificuldades na formagio do
conceito como nos trabalhos de Rouse ¢
Kricger. Fle ainda aplicou o teste de
significagdo historica que, em um contexto
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social limitado, nio dava conta das
mudancas estilisticas locais.

Resumindo:  todos  estes  conceitos
assumiram a existéncia de limites reais na
fonte, material empirico que, no entanto,
nem sempre ¢ detectado ou marcado por
causa da continuidade da cultura. [
possivel indicar estes limitcs impondo a
este material uma “rede”, que ¢ artificial
mesmo  que tenha limites  claramente
demarcados; tal rede ¢ constituida por
tipos. Dentro desta tendéncia, o tipo ¢
condicional, em conseqiiéncia, cstd sujeito a
mudangas, sc aproximando cada vez mais
da realidade. De acordo com A. Brew
(1946: 76-7): “Ninguém ‘descobre’ cultura
nem tipos... Nio hd um tipo que tenha que
corresponder a um objeto. Estes conceitos
tratam os tipos como medida da
variabilidade cultural no tempo ¢ dentro de
um dado espaco. Assim, identificagio de
um tipo parecia justificada somente quando

era uma medida destas varabilidade.
Classificacio  nio tinha uma ordem
hierarquica.

A hierarquia  da  classificacio  foi
introduzida sob o nome de “vartacio do
tipo” (Wheat ct al 1958). Servia para medir
a variabilidade em uma escala local ¢, como
tal, cra um complemento ao “reste de
significagio hicrarquica” de A. Kricger.
“Variagio era uma unidade de ordem local.
Este tipo de classificagio dominou na
anilise de cerimica onde também um
critério universal de forma foi levado em
conta (cf. lit: Minta-Tworzowska 1994).

Uma critica a tal maneira de
classificagio foi empreendida,
principalmente, por J.N. Hill ¢ RK. livans
(1972) que questionaram sua aplicabilidade,
especialmente quando um dos critérios de
rcconhecimento  temporal e
espacial era estatigrifico (Broyles 1996).

coeréncia

Achados cronoldgicos ¢ tipologicos
foram unidos a reconstrugdes sociologicas
que resultaram no entendimento de tipos

que — por definigdo —  serviram para
medigdes, como cntidades  realmente
existentes. Tipos se dirccionam,

diretamente, para “comportamentos” ¢
“costumes”  (regras) de uma cultura
particular. Isto levou a um principio de
interpretagio muito conveniente. Mudancas
quantitativas reveladas nas  classificagoes
foram traduzidas na linguagem das
transformagdes  qualitativas.  Nio  sc
percebeu, entdo, que as transformagdes que
ocorreram com o passar do tempo sio
sempre uma transicdo, as vezes uma
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cxpansdo, mas certamente nio podem scr
tratadas como progresso (Pickarczyk 1972:
14-17, 329-332).

A mudanca de um modelo “cultural”
de classificagio teve lugar nos anos 50,
paralelamente 4 mudanca dos objetivos na
Arqueologia. A problematica de pesquisa
que se reduzia a questio cronoldgica ¢ a
descrigio genética de produtos (Hayden
1984: 81), foi substituida por reconstrucdes
processuais, principalmente na Arqueologia
americana. As primeiras a entrarem em
colapso foram as classificacdes européias
(Childe, 1935). Um exemplo do choque de
diferentes tendéncias sio as classificagdes
curopéias, especificamente do Paleolitico,
bascadas nas listas de tipos. Um importante
exemplo do citado acima foi a proposigio
de uma lista de tpos e a descricio de
tecnologia de processamento de pedra ¢
artigos de silex para o Alto e Médio
Paleolitico foi adiantado por F. Bordes
(1950). Esta posicio foi, entdo, estendida
sobre a0 Alto do Paleolitico por D. de
Sonneville-Bordes ¢ J. Perrot (1953). O
principio da classificagio foi a accitagio de
um critério uniforme ¢ aplicagio de
indicators intersubjetivos de contribuicio de

Permanente Esvaecimento:
A arte de Alex Katz

Vincent Katg,

O pintor Alex Katz cresceu em Nova
York ¢ atingiu a maioridade nos anos
seguintes a Il guerra mundial. Scus pais
emigraram da Rassia ¢ deram-lhe uma
iniclagio ao estilo e estéticas. Fle estudou
arte no colégio, desenhando para moldes
de gesso ¢ foi cntio para The Cooper
Union em Manhattan, onde recebeu
treinamento em arte moderna na ¢poca,
sendo modelos Miré ¢ Picasso. Recebeu
bolsa de estudos para frequentar dois
verdes na Escola de Pintura ¢ Escultura
Skowhegan no  Maine, onde pintou
primeiro ao ar livre. Mais tarde, teve de
adquirir terras no Maine ¢ passou cada
verdo 13, desde 1954.

Logo apds a escola de arte cle viu
diversas cxibigdes que o fizeram dedicar-se
a  scu curso. Duas das mais importantes
foram de Matisse ¢ Bonnard, que nio
foram, ambos, considerados artistas
importantes no inicio dos anos 50 em
Nova Yorque. Ainda havia as exibigdes cm
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caracteristicas especificas. A forma de um
diagrama, como o efeito de classificagio,
foi determinado pela ordem ¢ nimero de
elementos, e ndo permitiu a comparagio de
muitos sitios. 1 por isso que, na revista
Paleobistory, uma proposi¢io ligeiramente
diferente desenvolvida, principalmente, por
A. Bohmers, para anilise de silex foi
apresentada. Esta proposicio foi também
aplicada  para examinar a cerimica
Neolitica. Este método foi baseado na
contribuigio percentual de tipos especificos
de  ferramentas, permitindo,  assim,
comparagio de muitos conjuntos e sitios.
Foi usado para suprir e superar as lacunas
do método de F. Bordes, comumente
aceito na Arqueologia curopéia (também
J-R. Kozlowski 1965).

O método de F. Bordes exerceu um
papel essencial no desenvolvimento dos
estudos na inddstria do silex nos anos 50 ¢
60 (Lech 1988: 282). Eintre seus principais
problemas, os mais importantes foram os
erros de teste, que resultaram da aplicagio
de  medidas percentuais, erros  que
resultaram de uma ordenacio arbitraria
(ndo natural) dos tipos, erros tipologicos,
de perspectiva — diferentes abordagens aos

consignagio em Viena ¢ Berlim que lhe
permitiam ver obras de arte de Velasquez e
Rembrand em  primeira mio. Mais
marcante era o cstilo de pintura que
emergia em Nova Yorque apos a guerra.

Expressionismo  Abstrats como  cle  foi
chamado por alguns, embora eu prefira
Fairfield Porter’s, termo nio objetivo em
pintura, foi caracterizado por uma
vitalidade, estilo ¢ escala com os quais Katz
rivalizou. Ele queria ser capaz de trazer
estes clementos para a arte represcnrativa.
Isto  era ser nio casualmente engajado,
como a artc mundml era altamente
polarizada na época. Os tedricos de plantio
dos pintores abstratos tinham declarado
que “a figura esta morta” e que a arte, a fim
de manter esta cscalada para o progresso,
nunca deve retornar para o figurativo, o
representacional, o descritivo.

Katz nio era o dnico artista que
objetivava uma “camisa-de-for¢a™ para tais
convicgdes. O proprio De Kooning, um
dos expoentes da pintura abstrata, comegou
reintroduzindo a figura em seu “ Mulheres
7, série de 1950, em completa contradicio
de habilidade critica para determinar o
futuro da arte. Havia outros pintores em
1950 que trabalhavam com a figura,
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mesmos  dados, nem sempre totalmente
justificados  (Kerrich & Clarke 1976;
Hodson 1977). A debilidade que ¢ mais
freqiientemente enfatizada, no entanto, sio
seus efeitos negativos na interpretacio da
Idade da Pedra, ji que a afinidade dos
produtos ecra  identificada  com o
parentesco, que forneceu base para
estabelecer a diferenciagio de reunides
culturais ¢ culturas. Além disso, todas as
listas de tipos “congelam” a individualidade
dos produtos e as categorias formais nem
sempre correspondem as propriedades reais
de produtos (Schild 1975).

Somente no comego da década de 70
duas tendéncias nas classificacdes
comecaram a dominar: a2 moderna, iniciada
pelos trabalhos de IL.R. Binford ¢ a
tradicional. Consequentemente, a mudanca
na estratégia de classificacio foi ditada pela
Arqueologia processual.

Tradugio: Renata Senna Garrafoni

A primeira parte deste artigo foi traduzida do inglés
por Renata Senna Garraffont e revisada por Pedro
Paulo A. Funari; a segunda sera publicada no nimero
seguinte.

incluindo Larry Rivers ¢ Porter mas cles
eram uma sensivel minoria.

Katz era também inspirado pela forca
do popular ¢ comercial da arte americana.
Ele especialmente usufruiu de grandes
quadros de avisos e amplas telas de cinema
onde as imagens em close criavam imensos
¢ inesperados rostos. No final dos anos 50
Katz comegou pintando figuras com
fundos monocromiticos. Algumas vezes
referia-se a eles como “plano”. Estas cores
de fundo sio atuais, cuidadosamente
compostas e pintadas e dio a sensacio de
atmosfera, de profundidade.

Em meados dos anos 60, Katz tinha
acclerado sua ambigio para fazer arte
comparivel 4 arte nio objetiva da geracio
anterior. Ele comegou pintando retratos em
larga-escala em forma de rostos de modo
dramatico, desusado, inesperado. Lile foi
capaz de registrar em grandes telas a
qualidade de uma acurada luz que
desenvolveu pintando em espago aberto.
Comegou pintando no fim dos anos 40 ¢
continua até hoje.

Desde que comegou a pintar grandes
quadros em 1960, Katz adotou a técnica
basecada no método renascentsta  de
transferéncia de imagens. Ele frequente-



mente comecard uma idéia com uma cancta
¢ um ecsbogo a tinta. lintio cria vdrios
estudos em dleo sobre cartio. Dal sintetiza
os clementos de sua preferéneia — o
gestual, as cores, a luz. Se ¢ um retrato, cle
fari 0 acabamento do desenho a lipis. A
partir destes estudos ele pode fazer sua
larga cscala de desenhos em carvio sobre
papel. Perfura o quadro longitudinalmente
com linhas de carvio ¢ imprime com
stencil o desenho com pigmento vermelho,
transferindo-o preparada
embaixo. Quando ele vem pintar uma de
todos  os

para a tcla

suas  grandes tclas jd  tem
clementos preparados —

desenhos ¢ cores misturadas. m seguida

os cstudos, os

¢xecuta a pintura normalmente em um dia.
Katz tem declarado acreditar  que
realismo ndo estd nos detalhes fotogrificos
mas em convincente luz que permeia todo
um trabalho artistico. Isso da a visio ou a
impressio que o artista deseja impor sobre
téncia. [f{mbora cle pinte retratos ¢

sSua ass
paisagens cm nenhum caso sua abordagem
¢ tradicional. Iim suas paisagens cle ndo
apresenta vistas da natureza mas ambientes
quais o obscervador
inesperadamente encontra-se a4 si mesmo
incorporado. l'requentemente ndo ha linha
do horizonte nem eéu visivel, de tal modo

dentro dos

que a sensagio de todo um cerccamento
natural ¢ percebida. No  tratamento da
figura Katz tem frequentemente trabalhado
com extremos suspenses ¢ no terreno das
relacoes. Scu tema ¢ o desenho do mundo
a sua volta, scu meio nativo de poctas,
dancarinos, artistas, Criticos, amigos ¢
familia. O que resulta esta por conta de um
dos grupos de retratos de Katz.

One Flight Up

O fulgor das luzes da rua refletidas em
pogas no calcamento molhado. Um calafrio
percorre ey voct
atravessasse apressado a 5a. Avenida. Voct

COrpo  COMO  §¢
acende outro cigarro enguanto aguarda o
sinal. Sobe um lance de escada as cscuras
adentrando um  espago iluminado, cheio
com a fumaca de conversas ¢ vida. Bem na
frente esta rank lama, lutador de boxe
transformado em pocta, génio da escada de
incéndio ¢ “Mamie, cstou  todo
contorcido”. Lile csta sem sua bela esposa
Sheila ¢ segura com uma expressio algo
estupida uma pequena, olhos arregalados,
preocupados.  Scu £OrTo
encaracolado ¢ um ngresso para esta festa,
como  um facilmente
subjugado por ingenuidade ou intelecto.
Nio, esperel Ali estd Sheila, de costas para

marcantc

atento  Cerberus
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nos, inclinando-sc  para a  csquerda
interessadissima em ouvir o que alguém
esta dizendo, scu cabelo  castanho-escuro
puxado para tris em rabo-de-cavalo. Lila ¢
bem clegante — o que se poderia dizer a
cla? Iim vez disto vamos falar com Sandy.
Ted estd aqui? Sandy ¢ culta, usa 6culos ¢
blusa com colar de  contas
vermelhas denunciando  sua  radical
inteligéneia. ‘l'ed Berrigan pode ser ouvido
no intervalo vazio da sala do outro lado
trajando um suéter vermelho sobre camisa

branca

azul escuro a segurar Lewis Warsh pelo
braco ou talvex dirigindo a  ITlenry
Geldzahler uma pergunta. Sheila conversa
com Jane lreilicher enquanto Joc olha para
o outro lado bem distante. Nio que Joe
ndo csteja presente. Lle estd justamente
atrds de Jane, caminhando para falar com
Yvonne cujo  excepcionalmente belo
cabelo ruivo estd puxado para cima, 56
mechas  escolhidas caidas  como
cascata sobre as orclhas. Seu vestido prata ¢
a4 coisa mais psicodclica aqui, scguido de
perto pela camisa de Paul Taylor ¢ a gravata
de arry Mattews.

Cstao

Vocé caminha para uma grande mesa
pintada sobre a qual estio  colocadas
garrafas de whisky, vinho, vodka ¢ uma
caixa de cerveja. Coloca para voct mesmo
uma dosc exagerada de whisky ¢ vai ao
encontro de sua anfitrid. Ada estd poucos
passos a sua frente, vestindo um casaco
com uma gola de pele sobre um sucter
laranja. Vocé bate papo sobre o dltimo
torncio Kenneth Koch ¢ scus planos para
o verdo. 114 alguma coisa impar sobre esta
reunido. linquanto vocé circula acha que
isto ¢ indecifrivel. Vot pode andar ¢ falar
com quem quiser até puxar alguém de lado,
comecar a censurd-lo ou perguntar o que
cle pensa sobre a dltima de Arcangelo. Até
mais que isto. Dorma-se um  circulo
fechado. Vocé ¢ alguma espéeic de rude
alienigena incapaz de penetrar no amago
destes urbanos. Isto ¢ social ¢
fisicamente  impossivel.Algumas — pessoas
dio-lhe as costas ¢ padronizam 08 rostos
que voct viu fechados em scus proprios
mundos.

Todos cstio  fumando, vindo dos
cantos o cheiro dos charutos de Al Held ¢
Ieving Sandler ¢ do cigarro de Christopher
Scott, colocado ao  nivel  dos
Requeriam  equipamentos para definic o
ponto preciso daquilo que precisa ser fito.
[ 14 um misto de satisfagio entre o formal ¢
o informal. Joc Brainard, Kenward lilmslic,
John Ashbery, Ron  Padgett ¢ [Ilarry
Matthews (os poctasl) estio de gravata ;

rostos

olhos.
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Paul Taylor, John Button ¢ Scott Burton
sem gravata. Bill Berkson, poeta, critico ¢
figurante da Lista dos 10 Mais  Bem
Vestidos estd usando uma gola olimpica
preta com jaqueta de cashemere ¢ corrente
rosa.

Para as mulheres a onda ¢ deixar os
cabelos soltos. Scus ecxuberantes cachos
deslizam — a cabeleira ruiva de Maxine
Groffsky, lLinda Schicldahl com brincos
pingentes  rOX0s combinando com scu
vestido, Patty Padgett, sedutora com scus
longos cabelos repartidos de lado ¢ de
camisa preta com baby Wayne. Do outro
lado da sala Anne Waldman agarrada a
Lewis, cla em cor de alfazema ¢ carmim, cle
em gola olimpica de laranja ¢ marrom sob
camisa de colarinho azul escuro.

Uma tipica reunilo como as  quc
alguém poderia encontrar em varios locais
em algumas das muitas tardes nesta cidade
de NovaYork, em 1968, Isto  csta
acontecendo agora mas pode nuneca ser
visto quando a pessoa esta no meio dele.
Nio sc¢ pode simplesmente retroceder ¢
dizes:  “ lisperc um momento! liste ¢ o
mais cxcitante  local  do
presente!”. Liles poderiam provavelmente
pedir a vocé para deitar-se por um minuto
¢ talvez fizesse ficando
confortivel numa pilha de casacos na cama,
misturando uma imensa orgia de textura ¢
atitudes,

mundo  no

voct iss0,

estilo,  enquanto posturas,
condutas, inclinacdes ¢ tons de voz sio
combinados no outro lado da galeria.

liste ¢ o espago onde pessoas — uma
familia — mora. 4 também um local onde o
trabalho diario ¢ subestimado produzindo
arte, ou precisamente,  trazendo
termos com as demandas estética e téenica,
uma sensacio de estar a cargo de si proprio
para entreter, cada dia, até a cternidade. No
momento, como sempre, 1$to ¢ um espago

mais

muito diferente pois ¢ um local contendo a
energia vital de um grupo mutante de
pessonagens, uma alta clite de  cultura
informal. Qualquer pessoa pode entrar para
esta turma, desde que sca dotada de
talento ¢ capacidade.  lixistem  os
“caminhos” para sc participar da arte
internacional de Nova York. Voct deve ser
capaz niio 56 de informar ou entreter. Voct
deve ter presenca, fascinar,

O pintor Alex Katz decidiu fazer uma
coquetel festivo. Lim vez do lugar comum,
careta, festivo, cle fara a festa de sua
comega  convidando
pessoas da moda, um a um, ou em parcs,
em tempos diferentes. Quando eles chegam
em scu estidio na 5a. Avenida com a rua

imaginacio.  llle



33 Katz pinta scus retratos em finas folhas
de aluminio. Na primeira sessio pinta seus
contornos em amarelo cidmio ou laranja.
lintdo, recorta o retrato — neste caso
sempre uma imagem em tamanho natural-
e retira-o da folha de aluminio. Na sessio
scguinte ele substitui os tons como faria na
pintura.

Pouco a pouco, apds o inverno, os
convidados concentram-se em scu estidio.
Posar para Alex nido ¢ um processo
cansativo. Ele pinta ripido ¢ gosta de
incluir seus modelos na conversa, de modo
quc scus rostos aparecam vivos, felizes com
a vida. Apos a sequéncia de pinturas desta
série de retratos, Alex abre sua prépria
festa-coquetel. £ quando ele conscgue
interagic  com  cada  assunto  pessoal
contando historias, registrando de sopetio
0 que vém lendo.

I, uma grande fusio de pintores e

poctas com uma pitada de outros
profissionats — um cendgrafo, um curador,
um casal de criticos — integrados.

Finalmente, quando cle decide que hd um
consideravel pessoas, Katz
monta o grupo de reunido imagindria. le
constrol uma mesa de 4 pés de altura, 15
pés de comprimento, trés pés por 10
polegadas de largura, revestida de aco
inoxiddvel, com 3 suportes de linha
moderna. No topo deste brilhante pedestal
cle monta seus convidados, cada um com
cavilhas metilicas de 2x 2 polegadas.

numero  de

O dltimo detalhe é decisivo porque ele
induz as figuras a flutuarem no espago
como se clas fossem montadas diretamente
na mesa, podendo o efeito ser muito mais
estatico. Com cste espago de respiro abaixo
deles ¢ o dbvio intervalo entre as figuras,
Katz independentemente da ao expectador
a impressio de visitar um grupo de pessoas
numa festa.

Llas sio selecionadas num momento
particular em 1968, mas nio sio conge-
ladas. Iistio no meio-pensamento, meio-
gesto, meia-palavra, meio-ouvido. Suas in-
genuidades ¢ calmas diregdes estio sempre
no dpice do préximo momento. O expec-
tador scnte como se a ele tenha sido dada
alguma sagrada licenga para voltar no tem-
po ¢ sentir 0 que era para  ser tal festa.
Pode-se andar em volta deste grupo perce-
bendo uma mudanga de relagio das figuras
algumas  tornando-se  ocultas  cnquanto
outras tornam-sc visiveis exatamente como
numa festa de verdade. Pode-se ver a festa
de cada um dos dois lados maiores ¢ todo
paincl ¢ pintado de ambos os lados.
limbora cada painel seja bidimensional, a
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peca  como um todo é tridimensional.
Precisa-se¢ andar a4 volta dele, vé-lo em
movimento, experimentar scus efeitos
completos. Nio hi um ponto frontal na
pega, nenhuma posigio excepcional da qual
se possa vé-la.

Este é um periodo em que Katz
buscou um trabalho livre para sua pintura
dos anos 50 (quando ele também comegou
os primeiros trabalhos fazendo figuras
recortadas, pintando-as em madeira) para
um  estilo mais despojado, refinado ¢
lincar, enquanto mantém reservas em tom ¢
brilho que ele executou em scu trabalho
primitivo. Nestes trabalhos de recortes de
retratos da sociedade, como uma colegio
de bustos romanos, a pessoa ¢ desenhada
em linhas precisas de cilios ¢ labios, de
modo delicado, a tinta ¢ aplicada nunca
congelando como se esperaria de uma forte
marca da tal pintura hermética.

De fato, ¢ a luz, ou luzes — as
variedades de luz artificial nas quais Katz
tem pintado scus motivos — que dd a esta
peca seu realismo cumulativo forcado.
Cada pessoa ou par é pintada em uma luz
individual, desesquemitica, ¢ ¢ vista pelo
observador  individualmente,  enquanto
compde parte de uma total harmonia,
como se, em grande cscala, fosse pintada
por Tintoretto.

Hia  jogos 6ticos de  interesse,
particularmente nos casais. No retrato de
Anne Waldman ¢ Lewis Warsh, por
cxemplo, aparece a vista frontal de Lewis
no primeiro plano, enquanto no fundo cle
cstd atrds de Anne. Isto ¢ parcialmente uma
escolha, um desvio imperceptivel  primeira
vista mas que mais tarde adiciona uma
dinamica para o tempo baseado na vista da
pesa intcira. No outro  casal, Henry
Geldzahler e Scott estio voltados cada um
para um lado ¢ de costas um para o outro.
Philip Pearlstein e sua esposa Dorothy, na
outra mio, estio ambos de frente ¢ os dois
olhando por detris. Os bustos estio
arranjados de tal forma que em dado
momento o expectador ¢ confrontado com
uma mistura de rostos ¢ costas. O
resultante glamour de Katz esti no trabalho
desta peca. Cada um olha seu melhor, seu
mais belo, o mais interessante, inteligente,
equilibrado e circunspecto. Ninguém esta
interferindo em  ninguém. De fato, a
artificialidade  da expectativa nas poses
naturais ¢ afastada. Cada um aparece como
ser flutuante, auto-consciente da  prépria
falta de peso 4 anterior situagio fazendo
scu movimento. 2 este peso em livre

RHAA 3

flutuagio que di a4 pega seu gesto, sua
cterna expectativa, sua infinita vida.

Vocé imagina entio que alguém cstd
faltando, alguém crucial neste mundo, o clo
critico entre poetas ¢ pintores, o centro deles.

Frank O’Hara
sem duavida, se esta festa tivesse acontecido
em 1966 ou 65, mas por volta de 1968 ele
tinha desaparecido da superficic da Terra ¢
a multidio por aqui esti equilibrada para
entrar na nova década com suas concomi-
tantes migracoes ¢ mudancas de escala e
cor. De fato, este ¢ o dltimo ano em que
Alex e Ada estario na 5a. Avenida. Até o
fim de 1968 cles se mudariio para o Soho.

teria estado presente,

Trinta anos apds este evento, algumas
pessoas do One Flight Up tinham mor-
rido mas a maioria ainda esti conosco.
Isto ¢ raro nesta época como um retrato da
sociedade, particularmente uma socicdade
tao fechada no centro da arte mundial. Sen-
do um retrato coletivo de um grupo, One
Flight Up pde em foco mais nitidamente
que muitas pe¢as a evanescéncia do mo-
mento. Ao mesmo tempo, ele motiva um
questionamento relativo a verdadeira idéia
da personalidade como algo distinto da fa-
chada. Vocé volta atras na rua novamente,
atrapalhado por competi¢des.  Nio pode
encontar nada mas afortunadamente
alguém passa ¢ dd a vocé uma luz. Devem
ser duas horas da manhid. Sua cabeca esti
um pouco confusa e na chuva brilhante a
vista das cores sempre vivas, brilho verde ¢
reflexos vermelhos no asfalto, ncons ¢
farGis dianteiros de tixis. Voct sc sente
estimulado, talvez mais que estimulado.
Quer dividir suas impressdes com alguém.
Isso aparece se vocé deixou algo para tras
na festa, alguma coisa decisiva, irremovivel.
Vocé toma o rumo de casa. Ha sempre o
amanhi e a proxima festa.

“Alex Katz: 25 anos de pintura” sera aberta
na Galeria Saatchi de Londres em 14 de
janciro de 1998.

“Alex Katz sob as ecstrelas: paisagens
americanas 1951-1995” estara a vista no
Instituto de Arte Contemporinea, P.S. 1,
em Nova Yorque, abrindo em abril de
1998.

Uma cxibigio de seu trabalho csta prevista
para maio de 1998 em Buenos Aires.
Vincent Katz, filho de Alex Katz, ¢ pocta ¢
critico. Ele editou o livio de memérias de
Alex Katz, Simbolos Criados. (Cantz,
Ostfildem, 1997).

Tradugdo: Marialice Faria Pedroso



Claude Monet, Gustave
Manet and La Japonaise: An
Unpublished Document in a
Brazilian Collection

Ana Gongalves Magalbdes

The exhibition «Monet: Master  of
Impressionismy, which came to Sio Paulo
on May 97 after taking place at the
National Musecum of Fine Arts in Rio de
Janeiro, was organised by the direction of
the Musée Marmottan, owners of the
paintings. The sclection of works was done
in Paris, and in Sio Paulo, local curators
were involved in displaying the material for
the show.

The organisation of the exhibition at
MASP (Si0 Paulo Muscum of Art) focused
cducational — approach,  which
included a room which worked as a source
of mformation about the artist. This was
the room «Monet: Life and Works, which
consisted of a chronology of Monet’s life
and cight display cases, where important
cditions of books on the artist from the
muscum library and facsimiles of original
photographs from the Mus¢e Marmottan
claborated
regarding

on an

were  shown.  They  were

concerning  certain - themes
Monet’s life and work, such as his garden
and his studio in Giverny. Three of them
were dedicated to his impressionist friends.

One of the display cases was dedicated
to present an  unpublished  document
owned by the Brazilian collector Pedro
Corréa do Lago, concerning a contract of a
loan signed between Monet and ldouard
brother, Manet!. It
involves an important work by Monct that
now belongs to the Muscum of Iine Arts
in Boston (USA): «l.a Japonaise», which the
artist started to paint in 1875 and was
presented at the sccond  Impressionist
Fxhibitton in 1876.

Monct  worked on «la  Japonaisc»
during a period where he lived through
great economical crisis. There are several
letters  exchanged  between  Monet  and
l“douard Manet which reveal his difficultics
and where, sometimes, he scems rather

Manet’s Gustave

dramatic2.

In the letters published by Danicl
Wildenstein3, there 1s  another  contract
signed by Monet, dated from April 22,
1876, concerning  another  loan  from
Gustave Manet!. [lere Monet asks for the
other contracts to be disconsidered and in a
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third item he leaves for Manct to decide
which works of art he should take in case
the debt is not paid. The letter and the
contract go as follow:

[On stamped paper]

Je sonssigné Claude Monet  demenrant
Argentent] (Seine-sur-Oise) reconnais avoir regu de
M. Gustave Manet la somme de quinge cents
Jrancs pour le prix de quinge tableawx par moi, d
savoir:

ler. Deux qgue je lui livre dés maintenant
(«Raseanscy et «Arbres en Flenrs»)

2eme. Deuxc autres représentant un effet de
neige et wie innodation, qui lut seront livrés le Ter.
Mai prochain

Jeme. Ounze antres tableanx que Monsienr
Manet choisira dans man atelier parmi les toiles
Jaites on d faire; le deruier devra étre livré fin juin.

Paris, ce 22 avril 1876.

Clawde Monet

Mon cher Manet,

Je vous demande pardon d avoir tant tardé d
vons envayer ce petit acte, le principal est que vous
layez a temps.

Maintenant il est bien entendu que, puisqie
cest une nowvelle affaire de 1500 francs, les
anciens papiers el engagements signés par ot
deviennent wuls et me Jseront rendns anssitol
Lexposition finie. [e vous denranderait également,
sans manvaise part, el tout bonnement pour la
Jorme, de e répondre par la posie gue le suscit
adle de vente de quinze toiles pour 1500 franes
n'est que pour vous garantir de la somme de 1500
Sfrancs ef que la dite vente devient nnille dés que je
vous restitie la somme de 1500 francs. On ne sait
ce qui pent arviver ef les choses seront en régle des
deiex: parts.

Désolé de vous donner tous ces ennuis, et merc
mitile fois.

Bien a vous,

Claide Monet

It is, in fact, an act of sale, which is
denied by the letter attached to the
contract. Monet suggests that the contract
of sale should be only a garantee of the
payment of his debt with Gustave Manct.
[Ie also asks Manet to have a written
confirmation of the business.

later on, on May 7, 1876, Monct writes
once again to his friecnd mentioning his «l.a
Japonaisen. e asks for Manets discretion
about any comment on the painting, e docs
not mention what exactly is in question about
the painting, but he insists on its scerecy’:
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Argenteuil, 7 mai 76

Mon cher Manet,

Je wvons serais trés obligé de ne répéler a
personnie e que je vous ai dit an swjet de la
«Japonaises. | avais promis de le laire, jen anrais
des désagréments. Je compte sur votre discrétion ef,
an cas oft vous en awriex dgid towché mun mot d
Dubois, recommandes-lui le plus complet silence,
sinon ce seratent des poting a n'en plus finir et des
CHRNIS SANS fins ponr 1o,

Bien a vous,

Clande Monet

The two contracts and the letter are
fragments of the history of «l.a Japonatsen.
The unpublished contract confirms  the
date of the beginning of the work on the
canvas as being 1875, and suggests that
there was somc change in Moncet’s plans
between  the  Oudart  sale  and  the
Impressionist exhibition.

«la Japonaise» 15 mentioned i the
contract as being part of a group of 35
canvases that Monet intended to scll with
the help of Charles Oudartt. The canvases
were worth the debt of 1000 francs Monet
had to pay. Today, they are worth much
morc than Monct’s debt. [iven in 1876, the
price of «l.a Japonaise» in another auction
would have made things different
According to the documentation presented
by Danicl Wildenstein?, the painting was
presented  at an auction  at the ot
Drouot on April 14, 1876 (cataloguc n.37).
The sale is in the name of M., whom
Wildenstein assumes is Monet himself. The
starting bid s of 2000 francs, and the
canvas 1s not sold. The Impressionist
lixhibition on that year is opened on April
15, and on its catalogue the painting
appears  as  being 0153, During  the
exhibition, «l.a Japonaise» 1s once again
taken to another auction at the [otel
Drouot, on April 19. This tme it 15 finally
bought by the Count De Rasti.

Considering this sequence of cvents,
the sccond contract signed between Monet
and  Gustave Manct is  only finally
understood regarding the first one. Monet’s
debt was infinitely smaller than the value of
the canvases he had given as a guarantee of
payment. Monet scems to have tried to
reccover his «la  Japonaiser
contract, as soon as he realised how much
it could cost. With the sale of the canvas
for Count De Rasti, Monet could pay back
Gustave Manct.

from the

I'here 15 another aspect of Monet’s
practicc as an art dealer that should be
observed. On the first contract, the artist
makes it clear that the works included are



only a guarantee of payment, but they are
not exchanged for the money given by
Gustave Manet. Contrarily, the stamped
document of April 22, 1876 is clearly a
receipt for a sale which did not happen, as
Monet openly states in the attached letter
that the paintings are only a guarantee of
payment of a new debt. His concern in
emphasising that the old debts would be
solved with the new contract may be
connected to the sale of «l.a Japonaise», as
she is still the main subject of the letter
from May 7, 1876.

The aim of presenting this short notice
about the contract involving «l.a Japonaise»
was to publish a new document on the
canvas and allow further research into the
history of the painting, as well as the
clarifving of events concerning the other
canvascs quoted on this group of contracts
and letters.

Note:

The room «Monet: Life and Work» was
curated by the author and by the director
of the Sio Paulo Muscum of Art library,
Ivani D1 Grazia Costa, whom | must thank

O Renovado Interresse pela
Histdria da Cor

Francesca Tolaini

No curso dos Gltimos anos, na Europa,
o nteresse pela cor esta tomando novas
direcoes  de  estudo, prestando sempre
maior atengdo ao lugar que ela ocupou, e
ocupa, na sua histéria cultural e social.

Apenas deixando de lado o papel na
criagio dos objctos, artisticos ou menos,
nas operagdes comerciais, a sua influéncia
no ambito publicitirio, o seu wvalor
semantico, os problemas colocados pela
sua representacio (fotografica, cinemato-
grafica, digital) ou simplesmente o seu
impacto visual na vida cotidiana, para se
deter apenas a campos mais rigorosamente
teoricos ¢ de estudo, constata-se que se
trata de um tema levado em consideragio
por muitissimas disciplinas, entre as quais
lingtiistica, historia, filosofia, literatura,
fisica, etnologia, sociologia, biologia, teorias
da  percepgio,  quimica,  psicologia,
medicina, ¢ obviamente, historia da arte.

No que diz respeito ao sctor historico ¢
historico-artistico, nos ultimos vinte anos
sc registrou um notavel incremento dos
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for the help in selecting the materials to be
displayed and the making of the
chronology, as well as for the afterwards
contact with Mr. Pedro Corréa do Lago.

I still must thank Mr. Pedro Corréa do
Lago, who lent his document for the
Monet exhibition and helped me with all
the information I nceded for writing this
short notice — which included access for
the reproduction of the document.

The discovery of this unpublished
document is due to the communication of
the collector himself to the curator of
MASP at that time, Prof. PhD Luiz
Marques.

Transcription of the Contract:

Je soussigné Clande Monet reconnais avoir
reg de M. Gustave Manet a litre de prit la
somme de mille francs, laguelle sera rembonrsable
sur le produit de la vente de trente cing de miés
tableausc qui devra étre fait dans le courant de
[évrier prochain par le minitére de Maitre Charles
Ouwdart comissatre-prisenr.

En garantie de ce prét je dépose anjourd 'hu
méme buit tableanse destinés a la dite vente, lfes

estudos: trata-se de um fenoémeno
particularmente evidente na I'ranga, onde ¢
mais acentuada a atengdo a pequena
historiografia, mas que ndo se limita a cste
pais.

Os historiadores da arte estio sempre
interessados, ainda que nio
sistematicamente, no cmprego das cores
nas obras de arte, no cquilibrio das
composigbes  cromdticas, no  valor
simbélico que estas assumiam, nos escritos
tedricos, assim como grande foi sempre o
interesse dos artistas por este fundamental
instrumento de trabalho, porém ndo ¢ a
este aspecto do estudo que eu estou me
referindo. Ao lado da “grande” histéria da
arte existe de fato uma histéria da arte
paralela que indaga aspectos menores,
cotidianos, da cor. os materiais utilizados
pelos artistas, os nomes com que cles
definiam as proprias cores, o significado
psicolégico ¢ simbdlico que cles as
atribuiam, a sua habitualidade, as téenicas
de producio, as modalidades da sua
salvaguarda, os pesos ¢ os valores que
tinham aos olhos dos artistas, comitentes e
espectadores. Deste ponto de vista, niio se
fala de cor em sentido lato mas,
detalhadamente, de pigmentos, vernizes,
tratados, receitudrios, terminologia, caracte-
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autres  vingl-sept  tableanx, y compris celui
representant une fermme japonaise  (grandeur
nature) actuellement en cours d'éxecntion devant
étre remis par moi an méme endroil au fur el a
mesure qu'ils seront terminés, le dernier devant éfre
livré au plus tard le premsier février prochain.
Fait d Paris lan mil huit cent soixante
quinze le dix: huit octobre.
Appronvé ['écriture
Claude Monet

1See figure 1 for a reproduction of the document and a
transcription from the original.
2Cf. Daniel Wildenstein, Clande Monet: Biographie et
Catalogue Raisonné, 1ausanne, Bibliothéque des Arts, vol.
I, 1974, pp. 429-430 — letters n. 77-83. In letter n.77,
for example, Monet writes:
(..) ma guittance est de 250 francs ef je w'ai gue 200. Taches
donc d'avoir les cent anires ef envoyes-les-mot. (...).
30p.cit., see note 2,
‘Daniel Wildenstein, op.cit., letter n.87.
SDantel Wildenstein, op.cit., letter n.88.
6Charles Oudart was a specialized notary, in French a
comissaire prisenr, well-known of the Impressionists. His
function was to work as a intermediary and law witness
in matters concerning the sale of works of art.
"Danicl Wildenstein, op.cit, new edition, Taschen,

1995, volIT, p.159.

rsticas técnicas, andlises quimicas. F ainda:
escalas cromiticas, aproximacio de cores,
regras de  justaposi¢des,  critérios
perceptivos fisicos e socais. O todo em-
quadrado de um ponto de vista historico.

A cor escapa, de fato, facilmente as
tentativas de classificacio, ¢ dificil de
descrever e comunicar. X como parece
natural que em dreas geogrificas diversas
temos escalas de valores e terminologias
especificas (basta o famoso exemplo dos
termos ESQUIMESI para dizer “branco”),
também natural deve ser o conceito que as
mesmas variagdes tiveram no curso do
tempo. Naturalmente, para conduzir uma
pesquisa de tipo histérico, é preciso servir-
s¢ de toda a documentagio e de todos os
instrumentos que as diversas disciplinas
podem oferecer.

I: na Franga, ¢ especialmente na Fcole
Pratique des Hautes Etudes de Paris, que
nascem os prmeiros cstudos sobre o
argumento: em 1949, o volume dedicado as
terminologias da cor no latim classico de
Jacques André, ou o congresso logo em
seguida — o primeiro dedicado a cor —
curado por 1. Meyerson e promovido pelo
Centre de Recherches de Psycologie Comparative
em 1954: Problimes de la conlenr, onde se
abordaram temas de literatura, léxico,



psicologia, historia da arte, percepcio,
fisica, com o propdsito de aprofundar “a
historia humana da percepgio”. L4 ¢ sempre
aqui que atua o Centre Frangais de la Conlenr,
promovendo  estudos,  publicagbes e
€ONgressos.

O estudo atento da literatura técenica,
da historia da ciéncia e dos aspectos
priticos ¢ cotidianos que caracteriza, entre
outras coisas, a linha de pesquisa da Ecole
Pratique carrega em si o germe de estudos
aqueles  conduzidos  por M.
Pastourcau, o primeiro nome que vem 4
mente quando se fala de cor. A partir do
final dos anos sctenta Pastourcau colocou
as bases, nio obstante cstivesse encontrado
uma certa desconfianca inicial, da historia
social da cor, estudando o que tinha ocorrido
na luropa através dos séculos.  As
perguntas as quais ele se pde estio entre as

como

mais interessantes: a nossa avaliagio das
cores coincide com aquela admitida na
Idade Média? Quais cram os significados
stimbolicos? Quais cores eram similares a
quais outras? Como cra estruturada a escala
cromatica? Valorizava-sc a tonalidade ou a
intensidade de uma cor? Existem cores
preferidas  por  determinados  momentos
historicos? Se sim, por que? De que modo
o gosto se liga a capacidade de produgio
tecnologica? Qual ¢ o método correto para
abordar problemas?  De  quais
testemunhos podemos nos servir?

cstes

O primeiro obsticulo que Pastourcau
frente ¢ decerto ©
anacronismo, a tentagio de atribuir a
outros  conhccimentos ¢ mentalidades
tipicas da nossa cultura: o instinto, ¢ a
preparagio, nos conduziria de fato a
deduzir que a interpretagio newtoniana das
cores scja a Unica possivel: ndo ¢ assim, ¢
bastam algumas consideragbes para o
demonstrar. Na alta Idade Média, escreve
Pastourcau, a escala cromdtica sc bascava
numa linha similar ao espectro newtoniano,
porém numa forquilha que via opostos
branco-negro ¢ branco-vermeiho, onde “o
negro ¢ o escuro; o vermelho é o denso;
enquanto o branco ¢ ambivalente ¢
representa, a0 mesmo tempo, o claro ¢ o
pouco denso”. Neste sistema, o azul ¢ o
verde ndo cram sendo variantes do negro, ¢
o amarelo aparecia como o mais similar a0
branco. A mistura de branco ¢ negro nio
cra considerada como cinza, mas como
vermelho.

nos coloca a

Isto basta para dizer como ¢ necessaria
uma precisa reconstrugdo  historica para
poder valorizar corretamente a harmonia
de uma pintura ou o equilibrio de uma
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arquitetura:  estudar  a  sensibilidade
cromitica de uma determinada cultura
artistica ¢ fundamental para  poder
compreender suas obras.

Em aspectos contemporincos da
indagagdo sobre a cor (da produgio técnica
¢ industrial a fenémenos de iluminagéio, ao
impacto social, ainda em dominios como a
publicidade ou a fotografia) se interessou,
a0 contririo, ainda no final dos anos trinta,
M. Déribéré. A apari¢io, em 1964, de um
pequeno  volume na  propagadissima
colegio  “Que  sais-je?” da  Presses
Universitaires de Prance refleéte a difusio
do intercsse por esses temas.

Figuras importantes para o estudo das
cores de um ponto de vista historico-
artistico sio ]. Gage ¢ M. Brusatin. Este
escreveu  em 1983 uma  Dbrilhante e
importante histéria das cores. Gage, desde
sempre interessado no impacto das cores
na concepgio artistica, realizou uma
admiravel descricio no seu recente volume
Colonr and culture: practice and meaning from
antiquity o abstraction  (0s  problemas
suscitados pela cor vém abordados sob
virios pontos de vista, mas cssencialmente
numa Otica teorica, simbdlica, filosofica,
com atentas adverténcias a  dados
historicos). Recordo, além disso, os estudos
de L. Maffei, docente junto a Scuola
Normale Superiore  di  Pisa  (S.N.§),
conduzidos de um ponto de
neurobiolégico, mas que possuem estreita
relagdo com a historia da arte.

vista

Algumas fontes escritas (como tratados
tedricos, receitudrios de téenicas artisticas,
contratos de  comissio,
estatutos) possuem notivel relevo no
estudo  das  téenicas  produtivas  de
pigmentos ¢ colorantes ¢ do aspecto
lingiiistico da cor. Da Antigliidade até os
nossos dias tem-se uma linha ininterrupta
de textos que citam  procedimentos
descrevendo a produgio ou a claboragio de
produtos dec artesanato, compardveis em
certo sentido aos modernos receitudrios de
cozinha. Sem querer entrar na intrincada
questio da efetiva produgio/destinagio de
tais textos, ¢ nem mesmo na problematica
da sua cronologia, pode-se, de qualquer
modo, dizer que cada periodo historico
deixou grandes testemunhos relativos a
propria produgdo artistica ¢ tecnologica
que, avaliadas  corretamente,  podem
fornccer dados importantes 4 propria
produgio, precisamente, sobre o emprego
das cores, sobre sua interpretagio ¢ sobre o
modo de referir a isto. Sdo diversos os
cstudiosos que se dedicaram 4 anilise

inventarios,
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destes  textos, buscando  definir  qual
tonalidade cromatica ou qual material se
deva unir aos termos que ai se encontram
citados, ¢ dos quais freqlientemente sc
perdeu o significado no curso do tempo:
entre cstes pode-se, por exemplo, fazer
referéncia a D. V. Thompson, ativo
essencialmente na América do Norte nos
anos trinta, a [1. Roosen-Runge, cuja
produgido vai dos anos cinquenta aos anos
setenta na Alemanha, a . Brunello,
quimico italiano recentemente falecido, ou
a revistas que dedicaram amplo espago a
estes setores, tais como: Technical Studies in
the Field of fine Arts, Maltechnik restanto,
Studies in Conservation, ¢ o Zettschrft fiir
Kunsttechnologie und Konservierungstechnik que
hi tempo publicam regularmente artigos

dedicados 4 andlise, a histéria ou a
composigio  quimica de  pigmentos
especificos.

Para retomar o que se dizia no inicio,
uma ripida resenha dos congressos ¢ dos
nimeros especiais das revistas que nestes
ultimos vinte anos foram dedicados a cor,
pode-se dar conta do quanto esteja vivo o
interesse por cste tema.

Entre os anos sessenta ¢ sctenta vieram
organizados diversos encontros, seja a nivel
nacional ou internacional: uma particular
importincia, sobretudo de um ponto de
vista ctnoldgico, teve o congresso Voir ef
nommer  les organizado por S
‘Tornay, em Nanterre, em 1978, que coletou
intervengdes sobre a percepeio da cor, a
denominagio, a concepgio ¢ o simbolismo
cultural. Também no congresso Arfzstes,
artisians et production artistique an Moyen Age,
ocorrido em Rennes em 1983, as cores
desempenharam um papel ndo indiferente.

conlenrs,

Mas ¢ sobretudo a partic dos anos
oitenta, sempre em solo francés, que toma
o caminho uma série de manifestagoes
especificas como o Collogue Mondiale sur la
conlenr, curado em 1985 pelo Centre
Frangais de la Couleur, o mais especifico
Les conteur au Mayen Age, tido em margo de
1988, em Aix-cn-Provence ou o coloquio
internacional La coulenr, organizado em
Dijon, em 1989 por M. Blay.

Uma caracteristica comum a €sscs
coléquios, ¢ também aos sucessivos, ¢ que
o tema da cor foi abordado sempre de
diversos pontos de vista. Para fornecer um
exemplo, no congresso de Lausanne, de
1922 (ver infrd), as intervengdes tocaram
temas de literatura, historia, historia da arte,
tecnologia, publicidade, quimica, restauro,
filosofia.
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Iim Marseille, em 1987, foi montada

rica mostra dedicada ao indigo,
corante fundamental na historia européia;
em 1988 o Musée des Arts et Traditions
Populaires, em Paris, organizou a mostra
Des  teintes et des cowlenrs dedicada  aos
diversos modos de tingir ¢ colorir, e
dividida em duas secoes: faire la conleur: de
Vofficine a l'isune ¢ Mettre en coulenrs: le pincean,
le monle et la cuve ¢ em 1990, em Heidelberg,
se¢ desenrola a mostra Blaw —  Farbe der
Ferne. Ja em 1990, o congresso Pigments ef
colorants, ¢ extremamente importante para o
estudo da cor na Idade Média, que vem
abordada do ponto de vista das analises,
dos textos, das descricbes tedricas, da
descoberta arqueoldgica.

uma

Nos anos posteriores, algumas revistas
direcionaram sua atencgio a cor: em 1990, a
revista “Lithnologie francaise” dedicou um
nimero especial aos Paradoxes de la conlenr,
compreendendo intervengdes de natureza
variada, como a historia ou a ctnologia; em
1994,  os  “Quaderni.  Le  Scienze”
apresentaram um nimero organizado por
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A. Frova e a revista genovesa “I’immagine
Riflessa” consagrou um ano inteiro a cor,
ocupando-se de histéria da cor, lingtistica,
literatura, arte; em 1996, a revista parisiense
“T'echné” saiu com um numero sobre La
conlenr et ses pigments.

Ainda dois congressos em amplo
espectro: em 1992, M. Pastourcau ¢ P.
Junod organizaram em  Lausanne um
congresso dedicado a La cowlenr: regards
croisés sur la conleur an Moyen Age au XXe
stécle. Até a fibrica de automdveis de Turim,
a FIAT, se serviu, em 1995 de um
congresso sobre a cor para reforgar a sua
campanha publicitiria para o langamento
de dois novos automoveis: P. Bianucci
cuidou, na realidade, da organizacio de um
amplo congresso dedicado a I colort della
vita.

Desde 1995, o Istituto  Storico
Lucchese ¢ a Scuola Normale Superiore di
Pisa organizam uma série de congressos, de
impostagio historico-artistica, que tém por
tema I/ colore nel Meoevo, Arte Simbolo Tecnica.
Os dois primeiros congressos (1995 e 1996)
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coletaram as mais diversas abordagens
historico-artisticas do  problema  (do
restauro 2o simbolismo, da analise dos
receitudrios a arquitetura, das técnicas em
vidro 2 miniatura) e serio seguidos por
encontros sobre temas circunscritos, tais
como a cor nos esmaltes e a cor nos vidros
da alta Idade Média.

O Laboratorie Arti S.N.S.
organizou, em 1997, um primeiro ciclo de
conferéncias com o objetivo de conduzir
uma panorimica sobre alguns aspectos da
cor no mundo contemporanco, servindo-se
do testemunho direto de artistas (pintores
estilistas, produtores de video),
historiadores  da  cor, bidlogos, fisicos,
publicitirios e historiadores da arte de nivel
internacional.

Visive da

>

Enfim, para fechar esta ripida
CARRELLATA, saiu a pouco, na Franga,
um  CD-rom multidisciplinar  dedicado

exatamente 4 cor.

Tradugéo: Cissio Fernandes



