As Artes Plasticas no Periodo Barroco e no Modernismo e a Etica da Psicanalise
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Introduciao

O homem barroco ¢ o do século XX sdo o unico e mesmo homem agonico,
perplexo, dilematico, dilacerado entre a consciéncia de um mundo novo. Ontem revelado
pelas grandes navegagdes e as idéias do humanismo. Hoje pela conquista do espago e os
avancos da técnica e as teias de uma estrutura anacronica que o aliena das novas evidéncias
da realidade. No passado a Contra-Reforma, a inquisi¢ao, o absolutismo, € no presente, o
risco da guerra nuclear, o sub desenvolvimento das nagdes pobres o sistema cruel das
sociedades altamente industrializadas. Vivendo aguda e angustiosamente sob a orbita do
medo, da inseguranga, da instabilidade, tanto o artista barroco quanto o moderno exprimem
dramaticamente o seu instante social e existencial, fazendo com que a arte também assuma
formas agonicas, perplexas, dilematicas.

Partindo desta idéia central, este estudo tem por objetivo verificar as relagdes
existentes entre as artes plasticas no periodo barroco e no modernismo com a sistematica
ética da psicanalise veio propor.

Esta idéia surgiu através da minha participa¢do no Treino de pesquisa orientado
pela professora Denise Maurano no Departamento de Psicologia da Universidade Federal
de Juiz de Fora.

Nossos estudos direcionam se para as relagdes entre a tragédia, a estética barroca,
e a ética da psicandlise, e se encaminham em uma etapa mais avangada para verificar quais
estéticas da Arte Moderna colocam-se ao lado do Barroco e da Arte Tragica numa
perspectiva onde a concepcao do belo atua na transfigura¢do do horror que se demarca com
a ética da psicanalitica.

Visa este trabalho de pesquisa, mostrar o barroco ¢ 0 modernismo nao sé6 como
estilo artistico, mas também como uma expressdo que perdura em outras épocas € que
guarda intima relagdo aos aspectos presentes na experiéncia da clinica psicanalitica.

As etapas realizadas se iniciam com a descrigdo do momento histérico da arte

barroca, suas principais caracteristicas e seus principais representantes. Em seguida
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trabalharei o periodo Modernista, também descrevendo o momento histérico que ele
acontece, suas caracteristicas principais e seus representantes.

Ao decorrer deste trabalho, estarei identificando pontos de ligagdo entre a ética da
psicanalise e as artes plasticas no periodo barroco e modernista. Ressaltarei, também, a
inten¢do daqueles artistas em construir obras que acessavam o inconsciente.

Posteriormente, apresentarei questdes relativas a ética da psicandlise, ética esta,

que se sustenta no paradoxo, na falta de certezas, no desamparo e no desejo do sujeito.

1. Momento historico do barroco
1.1 Historico do periodo Barroco

O barroco foi o estilo que se manifestou em varias formas de arte na Europa
ocidental e na América Latina, prevalentemente, da metade do século XVI ao final do

século XVII. A arte barroca ¢ monumental e plena de detalhes dramaticos.

Os artistas, a partir da segunda metade do século XVI, rebelaram-se contra a arte
renascentista, que era contida e primava pela harmonia, simplicidade e equilibrio simétrico.
Os pintores, arquitetos e escultores barrocos conseguiram estabilizar-se em formas mais

dramaticas e rebuscadas.

Seu primeiro impulso partiu da Italia. “O movimento barroco se desenvolveu, num
periodo historico de autoritarismo, o qual baseava na centralizagdo absoluta do poder nas
méos do rei”'. Muitos soberanos europeus pretendiam um estilo artistico que exaltasse seus
reinos,expressando o poder e a autoridade do chefe de Estado.

Etimologicamente, barroco significa, cova, barranco, penedo pequeno e irregular,
pérola irregular, nome de varias pedras preciosas, estilo artistico e literario. A etimologia da
palavra ¢ controvertida. Segundo alguns ¢ originalmente portuguesa (significando pedra de
superficie irregular) e “barrueco”, seu equivalente em espanhol, seria a sua tradugado, e
assim, uma alusdo as formas irregulares do estilo artistico barroco. O fenomeno barroco
compreende maior parte da produgdo artistica e literaria ocidental entre meados do século
XVI e final do século XVII embora em alguns paises tenha se estendido até o século XVIII

e conhecido como “Barroco Tardio”. O periodo barroco € posterior ao Renascimento e
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anterior ao Neoclassicismo. Até o século XIX o termo era pejorativo e a partir dai ¢
incorporado a ele conceitos complexos com aspectos ideologicos e estilisticos. Por seu
desenvolvimento ter se dado na Espanha pretendeu-se ligar este estilo a Contra-Reforma
que nos séculos XVI (altimos anos) e XVII, provocou um sentimento de exaltagdo religiosa
em diversas partes da Europa, aonde podemos observar nas igrejas barrocas a representacao
mais fiel do drama e emog¢ao desse movimento religioso. A companhia de Jesus e a Contra-
Reforma trouxeram, para aquela época uma nova onda de religiosidade aonde destacavam —
se sentimentos contraditorios muito bem representados pela arte barroca que oscilava entre
o cléssico e o pagdo o medieval e o Cristo.

Ao se ligar o Estilo Barroco a Contra Reforma sendo uma reagdo espiritualista
contra as tendéncias antropocéntricas de um Renascimento imbuido do paganismo e do
humanismo grego-romano. Contra isso estd a verificacdo de que nem sempre o barroco se
opOs ao Renascimento, j& que neste ultimo ha tracos do Barroco no renascentista e
maneirista Michelangelo.

A sua vinculagdo com a Contra Reforma perde for¢a quando se verifica que o
estilo barroco estendeu-se por paises protestantes como a Alemanha e Inglaterra, sobretudo
quando se pensa em J. S. Bach e Handel. Sem dtvida, a religiosidade estd presente e ¢ uma
constante no barroco e reconcilia contrarios: “o antropocentrismo renascentista € o
teocentrismo medieval, dizendo de um sensualismo e de um misticismo como se pode
perceber em El Greco e um naturalismo pictérico um Caravaggio™. A evolugdo estilo
renascentista para o barroco, segundo Wolfflin (primeiro historiador de arte que reconhece
o Barroco como estilo) parte da estrutura linear, de composi¢do em planos do
Renascimento para a estrutura pictorica, de composicdo em profundidade e linhas
diagonais barrocas, de uma estrutura fechada para uma estrutura aberta, de uma claridade
absoluta para uma claridade relativa. No estilo barroco, temos assimetria , predominio da
imaginacao, sobre a logica, clima de imprevisibilidade tensdo, ornamentagao. Na escultura
existe violenta manifestacdo e pode-se observar em todas as manifestagdes barrocas um
apelo as emogdes, as metaforas, onde o fruidor € pego de surpresa e ¢ levado a transformar
o possivel em verdadeiro. Disto aproveitou a igreja para reconquistar seus fi¢is. Atualmente

existe concordincia entre estudiosos modernos em assinalar “o carater eminentemente
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barroco da civilizagdo mineira do século XVIII, na arquitetura de Mariana e Ouro Preto, na
escultura de Antonio Francisco Lisboa, na pintura de Manuel da Costa Ataide™. Padre
Antonio Vieira, na literatura, ¢ estudado como exemplo deste barroquismo ja que muitos
defendem a tese de que este primeiro estilo artistico do Brasil foi trazido por jesuitas como
ele.

Ao nascer em Roma do grupo que sucedeu a Michelangelo (Moderno, Bernini,
Barromini) o barroco espalhou-se rapidamente e conquistou a Itdlia, a Europa central, a
peninsula Ibérica e a América Latina. Foi cultivado na Austria pelos arquitetos Ficher von
Erlach e Hildebrandt na Boémia, na Polonia, em Flanches, na Alemanha e na Holanda. Na
Espanha apresenta grandes revelagdes e na América Latina atinge seu grau de exuberancia.
“Quanto a arquitetura e a escultura o barroco ¢ fartamente representado e sobrevivente de
maneira popular e ‘sui generis’ nas obras de Aleijadinho e de outros artistas brasileiros do
século XVIII, sendo que alguns autores referem-se a eles como artistas barrocos — coloniais
e ndo como artistas barrocos™.

A Contra-reforma tinha por objetivo restaurar a fé cristd medieval e estimular a
vida e os valores espirituais. Além disso, a arte barroca ¢ principalmente, marcada por uma
profunda dualidade. Por um lado, ¢ o desdobramento do humanismo classico e do
Renascentismo, com seus apelos ao racionalismo, ao prazer, ao ‘Carpi diem’ (do latim,
“aproveite o dia”). Por outro lado, o homem ¢ pressionado pela igreja catolica e pelo
protestantismo mais vigoroso a um regresso ao teocentrismo medieval, a postura estoica, a
renuncia aos prazeres, a mortificagdo da carne e a observancia plena do” amar a Deus sobre
todas as coisas “, principal capitular do teocentrismo medieval”.

O mercantilismo estava em plena expansdo baseava-se na balanga comercial
favoravel e no acumulo de capitais. Costuma-se definir o barroco europeu como a arte do
esplendor. H4 uma estreita relacdo entre o desenvolvimento desta e as riquezas (pedras e
metais preciosos) das colonias recém-descobertas. Uma pequena minoria de pessoas
abastadas da Italia, Franca, Inglaterra, Espanha e Paises Baixos procurou apoiar artistas que
refletissem em suas obras a opuléncia das grandes fortunas.

No Brasil do século XVIII, a adogao do estilo barroco vincula-se certamente com
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o descobrimento de minas e a conseqiiente riqueza de algumas camadas da populagdo. O
barroco brasileiro coincidiu com o nascimento da consciéncia nacional, a0 mesmo tempo
em que a favoreceu. Contando com o apoio dos protetores das artes - pardquias, confrarias
e associacdes religiosas - tornou-se a primeira possibilidade de expressao artistica do pais.

O homem do século XVII via o mundo sob duas formas diferentes. Viviam num
dilema entre o céu e a terra, o pecado e a salvacdo, a mistica e a sensualidade, a santidade e
o liberalismo, s6 havendo para ele uma saida: acolher os p6los opostos.

E sabido que se a arte barroca ¢ a expressdo do homem e de seu tempo, o estilo
barroco haveria de refletir as angulstias, as incertezas e o desespero daqueles que viveram
essa época. Fruto da sintese de duas mentalidades, a medieval e a renascentista, o homem
do século XVII era um ser contraditério, tal qual a arte pela qual se
expressou.Economicamente, o homem da época era oprimido, porém, sentia-se livre para
enriquecer como a possibilidade de ascensdo social.Os temas abordados na arte refletiam o
estado de tensdo da alma humana, tais como vida e morte, matéria e espirito, amor

platonico e amor carnal, pecado e perdao.

2. Principais caracteristicas da arte barroca.

O barroco “é o caracteristico de um largo periodo da histéria do mundo ocidental
durante o qual surgiram estilos diversos da mesma forma que foram diversos os grupos
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sociais que produziram obras de arte naquela época’.

O barroco exprime o imponderavel, visando ao infinito, pois nem os tetos das
igrejas limitam o espaco, quando decorados com pinturas que os projetam para as nuvens,

representando a assuncdo da Virgem, a ascensdo do Senhor ou a corte celeste.

Esta imponderabilidade tem seu complemento nos elementos de sustentacdo que
se multiplicam graciosamente, sem nada sustentar; nos arcos que se curvam e torcem como
se fossem maledveis; na pintura com iluminagdo artificial e de carater ilusionista; enfim,
um mundo plastico criado com o objetivo de enaltecer o Altissimo, numa gléria e exaltagcdo
religiosas que bem indicam a reacdo da contra-reforma dentro de uma religido que

necessitada de renovacdo saneadora.
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Ele foi a expressdo artistica de 200 anos de atividades construtivas, e sua

manifestagdo teve que representar as emocdes dos povos e das civilizagdes da época.

“O barroco, na sua expressdo religiosa, tem o caracteristico geral de uma aspiragdo ao
infinito. E suntuoso, porque assim exalta a gloria de Deus.E redundante, porque refor¢a a
expressdo dessa gloria, é cheio de formas esvoagantes, que exprimem a espiritualizagdo da
fé. Dentro dessa aspira¢do, manifestou-se com riqueza espantosa onde houve recursos,
sobretudo o ouro que amparava suas pretensoes, e foi modesto, pobrezinho, humilde onde,
mesmo a mingua de recursos, deixou sua marca nesta ou naquela composi¢do que
L N A 6
exprimiu tudo o que a venerag¢do modesta do fiel pode oferecer a seu Deus ™.

Sdo todas expressdes do barroco, com cambiantes ligadas a situagdo social das
comunidades. Se o suntuoso representa o barroco na sua plenitude durea, o modesto

exprime o mesmo barroco que, por sua vez, ¢ a sua linguagem de fé.

No barroco, “o corpo apresentava-se em sua massa, em sua densidade viva , as
articulacdes se esmeram em dar a ver ndo seu contorno, mas sim o movimento, com uma
impetuosidade ¢ sua violéncia exacerbada™. Ha um fundo denso na transposi¢do dos
planos fazendo da arte ndo um espelho da realidade, mas uma lente deformadora que
promove o descentramento do sujeito. Com isso, vige o risco da dessubjetivacdo e a

proximidade da relagdo ao nada, a morte.

Diante de um mundo em profundas transformagdes resta por um lado a fé e por
outro o ceticismo e a luta pelos bens materiais, com isso, o pano de fundo da cena a ser

mostrada ndo poderia ser outra, sendo turbulento.

A obra barroca estd a todo tempo indicando que o mundo vai além daquilo que
estd sendo revelado. Por isso que hd uma ampla utilizagdo de espelhos, portas, janelas,
olhares, dedos apontados, que indicam sempre um lugar fora da cena, uma ‘outra cena’.
Sao varias as indicacdes de que a cena apresentada ¢ somente um recorte de um mundo que
¢ muito amplo. H4 um esgar¢amento da fun¢do do olhar, que ¢ a indica¢do dos limites do

que se pode ver.
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O declinio dos principios de universidade exprime particularmente o barroco. O

Barroco ndo trabalha a exclusdo.
2.1 Principais caracteristicas do Barroco no Brasil

O Brasil, sendo colonia riquissima pela cultura e comércio do agucar e pela
mineragdo, teria que produzir um barroco rico na sua representacdo maxima, em talha
polimorfa recamada do mais fino ouro brasileiro. Ai estdo as constru¢des de Minas Gerais,
Rio de Janeiro, Bahia e Pernambuco. Por exemplo, as igrejas barrocas com sua arquitetura
imponente, com volutas imensas, cornijas, janelas, portadas com linhas caracteristicas onde
predominam a curva e a simetria de ornatos. O encanto das torres com suas cupulas

esféricas, e as vezes sobrepostas, ¢ suas pinaculas.

Em meio a esse turbilhdo de formas de sustentacdo e de enfeites, anjos, cariatides,
pelicanos e grifos completam o conjunto como chamas esvoagantes de ouro, que exaltam a
efigie de Cristo e dos santos de sua corte celestial. Entre os altares, quadros a 6leo ou talha
decorativa, num movimento continuo, envolvendo os fiéis que, olhando para cima, véem o
proprio céu no além representado no forro pintado: a porta celestial para o infinito, para a

companhia dos anjos, da Virgem, dos apdstolos e do proprio Deus.

Em contraposicdo, temos que reconhecer que nem sempre o Barroco no Brasil foi
assim representado, pois houve regides onde as condi¢des socio-econdmicas determinaram
outros tipos de construgcdes. Nelas, teve expressdo modesta, sem ouro; a talha ambiciosa na
sua pobreza, manifesta-se em algumas colunas salomoénicas, em raras volutas simétricas,
em linhas curvas, numa ou outra folha de acanto, em raros e grosseiros anjos. O intuito na

fé foi 0 mesmo, os recursos € que foram minimos.

Havia abundancia de ouro bruto; mas faltavam artistas e material adequado que
permitisse uma representacdo consentanea com o desejo do clero. A diferenca € tdo grande
que se poderia negar o espirito barroco no ambiente do pobre, o que ndo ¢ nem justo nem

verdadeiro.

Al estdo, em rapidas linhas, os dois poélos do barroco como o vemos no Brasil.

Nesta faixa, oscilando entre o maior e 0 menor, podemos observar as manifestagcdes de arte



religiosa do nosso periodo colonial. Tal constatagdo faz supor uma profunda influéncia dos

acontecimentos socio-econdmicos no seu desenvolvimento.
2.1.1 Arquitetura e a Escultura Barroca

A arquitetura barroca combinou de forma nova, elementos -classicos e
renascentistas, tais como colunas, arcos e capitéis. Elementos curvos, impetuosos, tomavam
o lugar de elementos retangulares e harmoénicos. A escultura e a pintura passaram a
desempenhar um papel mais importante nos projetos das construcdes, contribuindo para
criar ilusdo de ampliddo e espaco. O interesse pela harmonia entre prédios e ambiente
conduziu a uma énfase maior com relagdo ao planejamento da cidade e ao tragado das

paisagens em grandes jardins.

Ornamentaram-se e elaboraram-se de modo especial as constru¢des barrocas na
Austria, Espanha e América Latina. Na Franca, predominou um estilo mais classico e
ordenado. Entre os melhores arquitetos que desenvolveram o barroco, estdo os italianos
Gian Lorenzo Bernini e Francesco Borromini. No Brasil, essa arquitetura encontrou maior
expressdo em Minas Gerais - onde a tendéncia era equilibrar as formas - e no Nordeste
(sobretudo Bahia e Pernambuco), onde a tendéncia era rebuscar o estilo.

A escultura barroca “caracterizou-se pela idéia de grande atividade e movimento.
Esta impressdo foi criada pela combina¢do cuidadosa de massa e espago, € o recurso a
novos materiais, tais como estuque e gesso. Foram especialmente imaginativas as
esculturas barrocas alema e austriaca. Na Italia, Gian Lourenzo Bernini executou fontes e
retabulos de altares™.

Os escultores do barroco brasileiro usaram quase sempre como material de
trabalho a madeira e a pedra-sabdo - abundante na regido mineira -, criando belissimos
pulpitos, talhas em altares-mores, pedestais, nichos, pias batismais e imagens.

Por varios motivos, o climax do desenho barroco pode ser visto na criagdo de
vastos jardins, como os do palacio de Versalhes, onde o homem parecia ser o controlador
absoluto da natureza. Os jardins barrocos realgaram o lado dramatico do uso da 4gua em

cascatas, fontes e canais.
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3. A pintura barroca e o seu periodo

No barroco, a pintura ¢ inquietante e altamente espiritualizada. Os pintores
barrocos enfatizaram novos e sugestivos métodos de composi¢do. Usaram técnicas tais
como figuras desproporcionais ante a perspectiva e desenhos que eram intencionalmente
assimétricos. “Esses artistas interessavam-se mais em captar a idéia de espaco e movimento
do que apresentar formas individuais como a ultima perfeicio™. Ao se falar em pintura
barroca ndo ha como deixar de mencionar Georges de la Tour, francés, Michelangelo
Merisi da Caravaggio, Diego Rodrigues de Silva e Velasquez, espanhol, como importantes
nomes que, em pontos geograficos diferentes, executaram obras das mais relevantes da
Histéria da arte. Trabalharam dentro de mesmos parametros artisticos, entre outros, o da
valorizagdo do mundo laico, das sombras profundas, da simplificacdo das formas.

No barroco as formas sdo novas, explosdo de uma vivéncia em ebulicdo ndo mais
vinculadas estreitamente as ordens e a compostura antes ditadas. As pinturas barrocas
ajeitam-se numa plastica de espiral de contorcdo e acrobacia extravagantes, numa
musicalidade sempre de alto diapasdo e transtorno como acontecia nas proprias orquestras
carregadas de musicos, numa época que, entretanto d4 a musica excelentes compositores.

“O Barroco ¢ o reflexo de uma época diferente, fora da constrigio de pensar sem alma”'".

O Barroco é o descanso apdés a Renascenga uma espécie de pretexto que parece

esconder a moléstia da politica corsaria os episodios violentos e vulgares, ndo excluido o das
carnificinas dos povos do novo mundo. A natureza na pintura barroca ¢ remodelada,
artificializada, petrificada; fazem-se mesmo palmeiras de pedra, grutas, monstros: o visual
deve ser cenografico, dilatado, surpreendente. A pintura ¢ coerente com o ritmo: o vento
agita as vestes dos santos, a paisagem ¢ sem medida, repleta de abismos e de céus
fulgurantes. As figuras estdo contorcidas em éxtase, ha um delirio de mitologia nos paises
livres do cheiro das velas da sacristia , velhas épocas em que os reis catolicos governavam
com obscurantismo e autos de fé. O Barroco foi condenado pela critica arcadica e,
naturalmente, pela neocldssica. Desconsiderado e chamado de louco, ¢ preciso, no entanto,
assinalar que esse objetivo foi usado mais em tom polémico do que critico. No periodo

Ottocento, o Barroco era uma categoria extra-historica.

? Ibidem.
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Na confusdo de multiplas atitudes e no fracionamento e nas combinagdes politicas
do Seicento, um artista consegue escapar aos costumes aparentemente rigorosos € ser ao
mesmo tempo, pintor religioso e mitologico. Veldzques deixa um nu de mulher, que so
apareceria muito depois de sua morte. Velazquez na diversidade de sua arte com a dos
personagens contemporaneas do século: Cervantes, Calderon de la Barca, Gongora. Qual a
relagdo entre esses nomes e o autor de As meninas? Temos aqui uma oportunidade para
frisar que a expressao ¢ individual e particular e que, num século tdo vibrante e repleto de
revolugdes morais de todos os tipos, pensa-se num Galileu num Descartes, num Espinosa,
num Leibniz, as apari¢des surgem a tona com impressionante continuidade e diversidade.

Veldzquez, calmo, pacato, sutil, ¢ do tempo de Rubens, a quem sdo permitidas
todas as licencas mitoldgicas, o que demonstra a consisténcia de muitos temperamentos e
possibilidades do seu periodo. Esses génios da pintura que conseguem formas de alta e livre
expressdo as vezes dificilmente encaixdveis no Barroco mesmo for¢ando-se a
“catalogacdo”. Nao que num autor estejam contidos todos os aspectos historicos e
espirituais de seu tempo, ou que nele refletiam ou a poesia ou a moral. Uma diferenciacao
inteligente e serena deve estar presente nas avaliagdes das atividades. O Barroco possui
também , outras expressdes que nao sao religiosas.

O grosso da pintura barroca, isto ¢, oficio torna-se instrumento para a igreja , meio
de propaganda e agdo. A pintura da Contra-Reforma na América chegard como
exemplificagdo da catequese, como historieta de persuasdo para se ganhar o paraiso ou
padecer no inferno.

Assim, a poética barroca enraizada no catolicismo e literatura de sermao
misterioso, repleta de atragdes festivas e a0 mesmo tempo agoites, uma invengdo continua
para impedir que fiquem indiferentes os que a olham : movimento, brilho, cores.

A arte tem por tarefa disfargar o fato real. Monsenhor Paolo Aresi, na arte de
Predicar Bene, codifica: “... o poeta deve saber antes de tudo, a verdade dos fatos, depois
deve fabricar em cima muitas coisas novas , e enfeitd-lo ( o poema) de episodios
agradaveis...”!".

O maior expoente do ‘Periodo Barroco na pintura, Carravagio, instaura uma

pureza estilistica que se contrapde violentamente as impurezas da academia do Maneirismo
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€, a0 mesmo tempo, renascentistas. Por isso sua pintura sera de um conteudo forma, ético e
inovador absoluto. A vitalidade fresca, incruenta e severa de sua arte, combatida por todos os
meios e academias, ndo foi compreendida em sua proposta de conteudo . Diz Panofsky que,
“numa obra de arte, a forma ndo vai desunida do contetdo: a disposi¢ao das linhas e da cor,
da luz e da sombra, dos volumes e dos planos, porquanto sejam um espetaculo encantador,
deve ser compreendida como portadora de um significado que vai além do visual”™". Néo
era possivel compreender a significado da arte caravaggesca num ambiente habitado a
pintura genérica. As formas capciosas do raciocinio, Caravaggio opunha uma poética
popular, humana, tomada da realidade da vida. Transpde as lendas sagradas para a
intimidade popular.

A arte sagrada no periodo Barroco tem o mesmo lugar da oratdria ¢ a inflacao da
retdrica. Outra coisa sdo os pintores que se dedicam a telas destinadas a decorar paredes de
palacios. Forgosamente recorre-se a paisagem, as alegorias, ao retrato, as naturezas mortas
e até as bambochatas, espécie de caricaturas bizarras. Os problemas da Reforma, Contra-
Reforma nao chegaram afetar os novos géneros. Salvaram-se muito bem os pintores que
reproduzem a vida burguesa nos paises onde a reforma passa a abolir as “quinquilharias
religiosas”. Também Sao Carlos foi severo na interpretagdo dos decretos do Concilio de
Trento. E mais severo foi Federico Borromeu, que prescreve, por exemplo, para refigurar a
Virgem: “rainha das rainhas”, vestimenta ndo esvoagante sem luxo e nem requinte, cuja
aparéncia deslumbra a vista. Nas colonias espanholas, no entanto, deu-se justamente o
contrario dessa recomendacdo. As pinturas peruana e mexicana brilham nos ornamentos
fantdsticos que vestem nossa Senhora com colares de pérolas, de fios longos até o chao
plumas na cabega, brincos, sedas, numa prova de que os decretos eram validos para o
encontro, mas ndo para as periferias longinquas de Roma.

O trabalho dos pintores depende sempre das encomendas. Além da igreja, surgem
os colecionadores, expressao da burguesia que acumula riquezas. O barrocoé também o
periodo em que se delineiam ndo sé os interesses dos colecionadores, mas os valores venais
da pintura.

“Os quadros sdo ouro em lingotes”, escreveu o Bardo de Coulanes a Madame de

Séviané, dizendo que ele poderia vendé-las pelo dobro no momento em que ele quisse. O

3? O que ¢ iss0??? Onde esta a referéncia???



Cardeal Mazzarino compra e vende; Carlos I adquire a colecdo dos Gonzaga De Mantua,
mais tarde vendia por Cromwell, Colbert, o Duque de Richelieu e os banqueiros parisiense
de visdo, com seus traficos de telas, aumentam enormemente o valor da arte, que passa a
servir também como instrumento diplomatico.

E no Barroco que se estruturam as grandes cole¢des e surgem em Amsterdam e
Paris os dois maiores mercados de arte, como hoje acontece com Londres e Nova York. A
partir do Louvre se constituirdo os grandes museus europeus.

O Barroco muito interessa o Brasil. Foi o primeiro estilo que nos chegou da
Europa. Advém dos colonizadores da Peninsula Ibérica, dos paises baixos, provincias que
tem a leste a Alemanha a ao sul da Bélgica. Nenhuma cidade esta a mais de 200 km do mar
do norte. A lingua é o holandés e as religides sdo em igual propor¢do o catolicismo e o
protestantismo. Algumas formas recebemos dos paises baixos (Amsterdam, Rotterdam,
Haia, Haarlem, Utrecht...) um pouco mais Holanda, ao tempo de Mauricio de Nassau,
quando da invasdo holandesa no Brasil, e, em seguida quando o vaivém da Companhia das
india ocidentais nos trazia novidades. Desconsiderado ao longo do ottocento, os brasileiros
poucos se interessavam pela conservacao do Barroco. Faz, de fato, poucos decénios que
teve inicio uma apreciagdo critica, nos rastros das revisdes estrangeiras. E somente agora
comeca-se a pensar que Missdo Francesa de 1816 liquidou com a tradi¢do que o
Aleijadinho continuava, renovava e engrandecia. Pouco a pouco, a singularidade de nossa
arte do Seicento e do Settecento terda de ser descoberta, naquele encontro entre o
colonizador, o indio e o africano, um fildo plastico tdo auténtico quanto o das cangdes

espirituais norte-americanos.

4. Principais representantes do barroco
4.1 Rembrandt

Pintor e gravador holandé€s, nasceu no dia 15 de julho de 1606, em Leyden.
Famoso e rico aos 30 anos, morreu incompreendido e na miséria aos 63 anos. Desprezado
pelos contemporaneos chegou, por isso, a imortalidade. Seus clientes queriam ser retratados
e ndo queriam criticas, imagens do rosto e do corpo e ndo andlises de suas almas,

Rembrandt retratava o que queria, o que ele via e sentia.



A li¢do de anatomia do Doutor Tulp, A ronda noturna, e os negociantes de tecidos
sdo bons exemplos da arte de Rembrandt. Ele parece surpreender os cavaleiros em plena
atividade pares fotografa-los. Os grupos por ele pintados, atuam o que nao impede que faga
um estudo psicoldgico de cada figura, e objeto em cena.

Rembrandt recusava a cumpri a limitacdo dos diversos pintores de duas época
vendia os quadros que a burguesia ndo entendia e ndo encomendava. A Descrenca de Sao
Tomé, A aparicdo do Cristo no Horto, A descida da Cruz sdo obras primas que jamais
conseguiu vender. E interessante constatar que o pintor demostrou particular interesse nesse
campo, pelos episodios posteriores a morte de Cristo, s6 se conhecendo, porém entre duas
dezenas de trabalhos do género um Cristo Crucificado (descoberto em 1967, em Servilha e
datado de 1660). Também ¢ importante destacar que as figuras de Jesus sempre conserva os
tracos e as lembrancgas do Norte.

Seu ultimo auto-retrato ¢ mais extraordindria, penetrante, e impiedosa analise que
um pintor fez de si mesmo: a pele envelhecida tem a mesma textura dos mortos das Li¢des
de Anatomia, a figura tem o mesmo impacto dramatico de seu boi esquartejado a cor ¢é
profunda e cheia da dor da descida da Cruz. E possivel ver no seu rosto a morte de Saskia e
dos Meninos, o triste amor com sua esposa € a sua morte, luta contra a morte e o
esquecimento total. SO o olhar triste mas insinuante lembrar os auto retratos da juventude
quando posava para si proprio como um heroi.

Hoje, ap6s séculos, e considerado um dos maiores pintores de todos os tempos.

4.2 Peter Paul Rubens

Rubens na histéria da arte ¢ considerado o maior pintor flamengo do século XVI e
o representante do gosto barroco na Europa. Foi educado no melhor estilo humanistico,
filosofia, direito, letras artes como merecia qualquer flamengo que prezasse. Mas jovem
interessa-se tdo s pelas artes, desprezava outras matérias e dedicava todo seu tempo as
aulas de pintura que recebia do paisagista Tobias Verhaech, parente de sua familia. Tinha
quinze anos ¢ uma vontade: de ser pintor. A familia ndo se opds a isso € nem haveria
motivo para tanto, num pais que se orgulhava de sua tradi¢do cultural. Nos paises baixos o
oficio de pintor era encarado como qualquer outro, desde que o profissional correspondesse

as expectativas dos retratados. Assim, Rubens foi estimulado a estudar pintura. Em 1598



descobriu, Otto von veen; quando recebe o titulo de mestre na Corporagdo dos Pintores da
Antuérpia. Rubens muda-se para a Itdlia para conhece-la e fazer carreira em maio de 1600.

Com 23 anos, inteligente e dvido de saber, culto dotado do boas maneiras e boa
aparéncia conhece o Duque de Mantua que o nomeia pintor oficial deixando-lhe bastante
tempo para viajar e se especializar em seus estudos, principalmente em Florenca ¢ Roma
demorando-se na Capela Sistina para estudar a técnica usada por Michelangelo no Juizo
final e por Rafael nos afrescos.

Em Veneza, familiarizou-se com a obra de Ticiano, Veronese, Tintoretto,
Mantegna e principalmente com as pinturas de seu contempordneo Caravaggio,
considerado o maior pintor da época. Mas quem o influenciou mais foi a familiar
solenidade e a ingénua sentimentalidade de Frederico Fiou que lhe sugeriu o virtuosismo
coloristico e o dinamismo de formas.

Teve muitas encomendas de Paches que queriam que executasse a decoracdo de
templos; nobres que queriam retratos de suas familias. Assim, em 1604 pintou o triptico a
Santa Trindade e a Transfiguracdo e o Batismo de Cristo. Pinta em Génova retratos dos
Doria e Spinola.

Pintou o altar mor da igreja de Santa Maria de la Vallicella em Génova. Além de
extraordinario pintor, depois da morte de sua mae, torna-se homem de negocios.

Apbs o casamento com Isabel Brandt abriu seu estudio chamado “Oficina de
Rubens” de onde sairiam em trinta anos cerca de 2000 quadros.

Logo depois do casamento retrata-se com sua esposa (auto-retrato com Isabel
Brandt) Para dar conta de tantas encomendas, Rubens, se utiliza de seus alunos e assina
algumas de suas obras.

Apesar da vida turbulenta, tdo bem trazida na tela A derrota de Senaqueribe,
Rubens tem tempo de escrever. E nos quadros, como em O rapto das filhas de Leucipo um
solene acontecimento épico que demonstra que punha em pratica seus ensinamentos
teoricos.

Pintou para Maria de Médici (regente da Franca) uma série de 22 pinturas
ilustrando sua vida e regéncia.

Em 1636 recebe e aceita o convite do rei da Espanha para decorar seu castelo de

caca dois anos depois entrega tal encomenda. Em 1640, pinta seu ultimo quadro, um auto



retrato; doente falece em 30 de maio de 1640 e ¢ sepultado na capela da igreja de Sao
Jacques na Antecerpia.

Rubens foi alemdo de nascimento, italiano pelo humanismo, flamengo por
tradi¢do, espanhol como diplomata universal como pintor, e foi um notavel intérprete do

gosto barroco.

4.3 Anton van Dyck

Filho de um prospero comerciante de sedas e especiarias, sétimo entre doze irmaos
Van Dyck comecga cedo sua carreira, ingressando logo aos dez anos no atelier do pintor
Hendrick van Balen que era apegado a temas historicos. A precocidade o tornou um
menino prodigio, pois aos catorze anos ja pinta quadros admirdveis e aos 15 realiza seu
auto retrato. Assim com um certo dourado ligou-se ao nome de Ticiano, o castanho escuro
caracteristico de Van Dyck domina grande parte do quadro. As areas luminosas mantém a
mesma tonalidade, desdobrada em gama rica de valores cromaticos. A naturalidade da
postura exclui qualquer acento teatral e os olhos canalizam toda a tensdo da figura, cuja
firma vontade se vé acentuada pelo notavel perfil da labio.

O mercantilismo burgués, e as monarquias absolutistas dominam esta fase da
histéria. Em 1600 existem sociedades por a¢des. Luis XIII reina na Franga e Jaime I na
Inglaterra. Sob Felipe IV, a Espanha ainda conserva as provincias sulinas dos paises baixos.
Sob pretextos religiosos eclode em 1618 a guerra dos 30 anos. Frans Hals inicia seu
itinerario artistico e Diego Velazquez se prepara para uma linguagem renovadora, enquanto
Rubens brilha como astro maior da Antuérpia. E nesse periodo que, por cerca de dois anos,
o jovem Anton passa a trabalhar com Rubens, menos como discipulo do que como auxiliar
para encomendas urgentes. Todavia, a notoriedade de Van Dyck leva os jesuitas locais a
pedirem sua colaboragdo, quando confiam a Rubens as telas de sua igreja.

Antes mesmo de lhe prestar assisténcia o jovem fora influenciado pelo grande
mestre, como atestam o esbogo para Crucificacdo e o Sdo Jeronimo. As dire¢des
conflitantes da lanca e dos bragos de Cristo, no primeiro, € as nuvens rasgadas de vermelho
no segundo, aliadas a composi¢do, sinuosa e ao contraste de claro escuro, exprimem um

senso dramatico muito vizinho a arte de Rubens.



O triunfo de Sileno além de ser a réplica de uma tema tratado por Rubens,
apresenta influencia deste também nas cores, os azuis, os vermelhos, os verdes e os tons
rosados das carnes se alternam numa composi¢do movimentada, de amplas formas bojudas
e roligas.

Em breve existéncia, este artista criou um estilo que embora participando da
linguagem barroca, foi singularmente isento de compromissos académicos. Poucos artistas
foram intimamente tdo aristocraticos e exteriormente tdo austeros, sabendo registrar com
precisdo as sutis nuangas individuais de uma classe que se apresentava muito homogénea
no conjunto.

Sem desprezar temas religiosos e mitologicos, Van Dyck, realizou-se sobretudo na
retratistica. E, se Génova fez desabrochar sua arte, foi na Inglaterra que exerceu maiores
influéncias ndo fosse Van Dyck, dificilmente teria refulgido o brilho de outro pintor como
Turner.

Limitando seu tributo a realidade a alguns aspectos da vida, Van Dyck nao
alcangou a envolvéncia de Rubens, o sentido cosmico de Veldzquez ou a dramaticidade
popular de Hals. Essa mesma limitacdo o capacitou para perceber como ninguém as
graduagdes psicoldgicas de universos tdo fechados como os da aristocracia genovesa e da

corte inglesa que acolheram sua arte para projeta-la na eternidade.

4.4 Frans Hals

Flamengo de nascimento, holandés por escolha, pintor de profissdo, boémio de
habitos, forte e corajoso de animo Frans Hals foi o mais arguto cronista do mundo em que
viveu, a prospera Holanda do século XVII. Foi o pintor que antecipou em 250 anos a
revolu¢do dos impressionistas francesas. Nao por acaso Amsterdam de 1650 e Paris de
1900 estdo mais separadas do tempo que no clima social. Com efeito tem em comum a
riqueza, a expansdo, a confianca de que sdo sélidos e duradouros os novos alicerces
econdmicos da sociedade, a crenca de que a livre iniciativa nos negdcios e a livre expressao
do individuo nas artes e na cultura exprimem o ideal da condicdo humana. No primeiro
caso ¢ a Revolugdo Comercial e a Reforma religiosa pretendendo abrir aos cidaddos os

novos horizontes geograficos e espirituais.



Quase ndo se tem noticia deste artista até os 25 anos. Dois dados, porém, sdo
conhecidos: primeiro Hals estudou pintura na academia de Haarlem, onde seu principal
professor, foi Karel van Mander foi aceito como membro oficial da Guilda se Sao Lucas, a
corporacdo de oficios que reunia os pintores de Haarlem. Em 1644 seria diretor da
instituicdo. Supondo-se que Hals tivesse nascido em 1585, teria 26 anos ao realizar seu
primeiro trabalho. Pelo menos o primeiro que dele se conhece, datada de 1611, ¢ o Retrato
de Jacobus Zaffius.

Hals ao conhecer a obra de Caravaggio, a virgem do Rosério tirou uma li¢do. Os
dogmas da pintura classica podiam ser transgredidos. Da mesma forma como estava sendo
destruida a ordem economica do feudalismo. Da mesma forma como os cientistas
subvertiam a astronomia aristotélica. Da mesma forma como os filésofos descobriam no
homem o centro da realidade. Ao longo de sua evolugdo como artista, Hals descobrird por
etapas a pessoa humana: no come¢o o movimento, a vivacidade, as formas do corpo.
Depois as caracteristicas psicologicas do individuo, os mistérios e os requintes de seu
espirito. E seu estilo acompanhara como o péndulo de um relogio esse trajeto: contrastes
violentos entre luz e sombra dardo lugar em outros quadros, a tons suavemente graduados.

Em 1616 realiza duas de suas melhores obras: o Banquete dos oficiais da
Companhia de Sdo Jorge e o Retrato de Pieter, Corneliz van der Morsch, também chamado
O homem com o Arenque. Na primeira, o artista exprime ao mesmo tempo seus ideais
civicos e a camaradagem que nasce entre homens unidos em torno das mesma posigdes.
Escreve-se que ele foi um devasso, uma espécie de “génio maldito, boémio, beberrdo e
irresponsavel”. Porém, outros mencionam a firmeza de seu carater, de sua generosidade, de
sua coragem mesmo diante os momentos dificeis da existéncia da sincera afeicdo que nutria
pelos amigos. Hals projetou tais sentimentos nos personagens de seus retratos, fossem de
aristocratas ou burgueses, militares ou comerciantes, vagabundos ou comportados cidadaos.

Destacam-se suas obras Dois rapazes rindo, o alegre bebedor, La Bolvémienne
(Museu Louvre —Paris) Monsieu Peeckelhaering e Malle Babbe também conhecida como a
Brusca de Haarlem.

Entre os amigos de Hals se contavam importantes funcionérios do governo de sua
cidade, homens de cultura e filosofos. Como o francés René Descartes, cujo Discurso do

método ¢ uma das expressdes mais elaboradas do racionalismo no pensamento ocidental.



Naquela época Descartes vivia na Holanda, foi retratado em 1644 por Hals. Clareza na
linguagem ¢ o que Hals tem de sobra, por exemplo, uma série de tons quentes uma gama
dourada de cores, fortalecidas pelos laranjas e vermelhos, que d4 a impressao, de que ainda
hoje, lateja o sangue do “Alegre Bebedor”. Ainda mais impressionante ¢ a “Brusca de
Haarlem”. As cores castanhas, cortadas pelo branco e por alguns tragos amarelos, fazem
surgir, como uma visdo de pesadelo, magica e assustadora, a velha bébada, sua enorme
caneca de cerveja e a coruja empoleirada no ombros.

Hals espera a morte ,seus personagens também. Compostas e impiedosas, as
Regentes do Asilos de Velhos, as maos encarquilhadas, os rostos mascilentos, apenas
parecem aguardar que seu tempo se esconde.

Ao morre em 1666, Hals foi sepultado na catedral de Haarlem.

4.5 Diego Velazquez

Artista exponencial do século XVII, Velazquez transcendeu o ambito do estilo
dominante na época, o Barroco. Foi no clima intimista de suas criacdes, distante da
aspereza de Caravaggio, que os valores do Barroco encontraram aplicagdo original e se
imortalizam.

Ninguém, no seu tempo, resolveu como ele tantos problemas da representacao
pictorica. Com grande liberdade, justapds pigmentos terrosos e obteve tramas palpitantes de
cor. Assim, ao examinarmos, de perto um de seus quadros, apenas percebemos uma mescla
difusa, que a distancia se recompde e ganha aparéncia solida.

Espanhol nato, Velazquez estava mais do que El Greco ligado ao tradicional senso
realista se seu povo. Na corte de Felipe IV, onde alcancou elevada posi¢do, ndo fixou com
seu pincel apenas o rei, seus familiares e todo o circulo palaciano, do ministro ao bufdo:
exaltou a nacionalidade em uma tipologia pitoresca, e celebrou sua histérica em telas
portentosas fendmenos raro, nunca esteve em conflito com a vida. Seu temperamento
afavel lhe permitiu trabalhar quase seis décadas. E quem quiser encontrar algum drama em
Velazquez tera que considerar antes sua arte que sua vida.

Em Sevilha em 1599, nasceu Diego Rodriguez de Silva e Veldzquez. Filho de
nobres empobrecidos, teve educacdo humanistica, feita de filosofia profana, arte sacra e

estoico desprendido. Dando mostras de sua inclinagdo para a pintura, enchia os cadernos



escolares com esbogos tdo vigorosos que o Pai logo consentia em torna-lo artista. Aos 12
anos de idade ingressou no estidio de Francisco Herrera. Em poucos meses abandona
Herrera e passa ao atelier de Francisco Pacheco, pintor e critico, Pachecco vivia numa roda
de intelectuais e nesse ambiente pode apurar a cultura e o gosto. Sem nenhum dogmatismo
o mestre concitava seus alunos a desenvolver as proprias tendéncias.

Ao visitar Madri, pinta o retrato do poeta Luis de Gongora. Aos 23 anos, ja era pai
de duas filhas e autor de varios quadros inspirados na vida cotidiana, sobretudo cenas de
cozinhas e tavernas. Nesta fase, perfeitamente afinado com o espirito de sua época
desenvolveu seus dons de observador. E em contrastes com um grupo de obras religiosas,
aparecem dois quadros que dao toda medida ao futuro mestre: a velha cozinheiro e O
aguadeiro de Sevilha. Usando tonalidades sombrias para assuntos sombrios, Veldzquez
mostra sobretudo nos detalhes a beleza das coisas. Suas tarefas oficiais comegam, pintando
o rei, o Infante Baltasar e o Conde-Duque Olivares. Entre os quadros deste periodo também
estdo a expulsdo dos mouros, o triunfo de Baco que ¢ uma tela que elevaria Velazquez a
mais estupenda gloria.

Em um sentido, Rubens influi decisivamente sobre Veldzquez, ao aconselhar-lhe
uma viagem a Italia para estudar os mestres de Veneza ali admira Ticiano, Veronese e
Tintoretto. Influenciado por esses mestres, Velazquez pinta A Tunica de José e a Forja de
Vulcano.

Regressando a Madri em 1631, inicia uma série de imagens reais e principescas.
Outro capitulo de sua producdo ¢ das efigies femininas. Senhora com leque ¢ um exemplo.
Em meio a essa pintura cortesd, aparecem quadros religiosos como Cristo a Coluna. O
temperamento de Veldzquez estava longe daquele de seu contemporaneo, El Greco, ou de
Zurbaran, pintores mondsticos por exceléncia. Interessava-lhe captar o ser vivo em pleno
processo de respirar e pensar. Por isso, a criacdo culminante deste periodo ¢ A rendi¢do de
Breda, denominada geralmente As langas tela que mostra a capitulag¢do da cidade holandeza
frente aos espanhdis em 1625.

O Tluminismo fora descoberto, e Veldzquez herdou de Caravaggio o tratamento da
luz por sombras cortantes, mas acrescentou-lhes o senso de espaco , a magia de atmosfera e
a firmeza da propria carne. Basta comparar Vénus ao Espelho, uma das mais perfeitas

criagdes do mestre. Nesta época a paixdo do artista pela representacdo do individuo e



testemunhada por uma série de retratos pateticamente estranhos, verdadeiros estudos do
humano em sua forma anormal. De acordo com os costumes da época, o soberano
espanhol tinha em sua comitiva grande niimero de trudes, loucos e andes. Serviam de
bobos da corte, mas sob o pincel de Veldzquez reencontraram uma tocante dignidade.
Numa das trés salas dedicadas a Veldzquez no Museu do Prado, esses personagens formam
uma impressionante galeria de seres monstruosos. Em Roma, retratou o Papa Inocéncio X
numa auténtica “sinfonia em vermelho”, solu¢do admirdvel para um quadro quase
monocromatico.

Sua arte vai alcancar sua mais perfeita expressdo em as Fiandeiras e as Damas de
Honor ou As Meninas, cujo ambiente alegdrico e o estidio em palacio onde Veldzques
trabalhara a obra de Veldzquez pode ser dividida, portanto, em trés periodos marcados
pelas viagens do artista a Italia. O primeiro come¢a em 1617 e se prolonga até 1629 data
em que pintou O triunfo de Baco ou os Ebrios. O segundo mais extenso vai até 1650 com
retrato de Inocéncio X. O terceiro abrange o ultimo decénio de sua vida. E o periodo dito
“impressionista” em que o pintor ndo se limita a reprodu¢do puramente Optica do que o
atrai, ou a fixacdo de um movimento fugaz. Ao contrario, procura criar uma espécie de
miragem uma visdo aguda em que as relacdo entre os objetos sdo escrupulosamente

conservadas em que as formas ndo se desenvolvem por completo.

5. Consideracdes do movimento modernista no Brasil

Dado que, como vimos, o barroco ¢ expressdao de uma guinada na historia da arte,
na forma do homem representar o mundo e representar-se no mundo, levantamos a
hipotese, na pesquisa que estamos desenvolvendo na Universidade Federal de Juiz de Fora
de que esta expressdo ¢ precursora da modernidade, com tudo o que esta traz de revolucao
de valores.

Esta hipotese estd apoiada nas pesquisas de Irlemar Chiampi, publicadas na
coletanea barroco e Modernidade, sendo a psicanalise um produto da modernidade e tendo
ela se inserido no Brasil sobretudo pelos intelectuais e artistas ligados ao movimento
modernista conforme revelam as pesquisas da exposicdo Freud, conflito e cultura,
interessou-me em minha monografia estudar o movimento modernista no Brasil. Assim,

vamos a este estudo.



Movimento Modernista foi um movimento renovador nas artes e letras brasileiras.
O Modernismo teve como marco inicial a Semana de arte Moderna (1922). “Seus objetivos
primordiais eram: romper coma as tradicdes académicas, atualizar as artes e a literatura
brasileiras em relagdo aos movimentos de vanguarda europeus e encontrar uma linguagem

autenticamente nacional”'’

. Os antecedentes do modernismo estdo presentes na obra
literaria de Graga Aranha (Cannd), Euclides da Cunha (Os Sertdes), Lima Barreto (Triste
Fim de {Policarpo Quaresma) e Manuel Bandeira; na pintura de Lasar e Anita Malfati; na
escultura de Victor Brecheret.

“Em artes plasticas o Modernismo ndo foi uma ruptura brusca provocada pela
Semana de Arte Moderna de 1922. Pelo contrario, essa manifestagdo se inseriu em um
longo processo de descontentamento com o passado, cujas raizes se encontravam, inclusive,
dentro da propria Academia”"’.

Criar, recriar, realizar as proprias possibilidades, envolvem sempre aspectos
construtivos e destrutivos. Envolve sempre a destruicdo de velhos padrdes dentro do
individuo, a destruicdo daquilo a que ele se apegou no decorrer de sua vida, e a criagdo de
novas e originais formas de vida.

Com a compreensdo de que a arte cria ou revela o homem ou a cultura, de que sua
necessidade estd vinculada a esfera do imaginério, a capacidade de sonhar, de dizer “ndo”,
se faz necessario buscar a fungdo da arte. A arte pode servir a ética, a politica, a religido, a
ideologia, pode transformar-se em mercadoria ou proporcionar meramente prazer. Ela pode
representar tanto a vida interior do homem como a cultura. Pode vir a ser uma forma de
conhecimento ou revelagao.

Freud remeteu a arte a esfera do desejo e ndo da realidade. No entanto, a arte
oscila entre desejo e realidade, sendo sempre a realidade alargada ao imaginario. A
psicanalise com sua ética relacionada a arte pode ter objetivos diferentes: pode ser
reforgadora ou critica, terapéutica e pode até representar o inconsciente.

Ao revelar a cultura, ndo ¢ licito reduzir o artista ao simples papel de canal,

mesmo que se dé a ele a funcdo nobre de refletir a sociedade. Seu papel ¢ outro. Ao

reelaborar as relagdes de sua existéncia, ele gera realidade. A arte ainda pode gerar
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transgressao, tanto pode funcionar como balsamo a vida, como pode ser um explosivo.

Por fim, todo esse trajeto nos conduz a abandonar a pretensdo de encontrar uma
unica fungdo ou significado para a arte. Uma pintura, uma musica, um poema, podem
significar coisas diferentes para épocas diferentes, para espectadores diferentes, e todas
essas coisas podem ndo ser aquelas que o autor perseguiu. Uma obra artistica nunca ¢
pensada de antemdo. Ao ser elaborada ela segue a mesma mobilidade do pensamento .
Depois de concluida, ela continua a mudar conforme o espectador. E a obra ¢ tanto maior

quanto mais generoso for esse universo de significacdes.

5.1 Sao Paulo, nicleo do movimento modernista

Desde o segundo decénio do século XX alguns fatos tornaram-se indicativos do
aparecimento de uma nova situagdo cultural no Brasil. Em reacdo a antigos e sedimentados
estratos de nossas artes e letras, tributarias, ainda depois da Primeira Guerra Mundial, de
valores ja esgotados em fins do século XIX na Europa, sempre centro das atengdes da
inteligéncia da nagdo, afirmou-se gradualmente uma orientagdo revoluciondria de
sensibilidade e de idéias resultantes nos anos posteriores em sucessivas e agudas
manifestagdes que configuravam de vez o fendmeno conhecido como Modernismo. Entre
essas manifestagdes aparece, como marco decisivo de arregimentagdo € a0 mesmo tempo
como toda a forca de um simbolo, a Semana de Arte Moderna . Nela demonstrava-se o
quanto era necessario e urgente a renovagdo mental do meio. A transformacio pretendida
embasava-se na absorcdo das tendéncias mais avancadas da cultura e da arte do Velho
Mundo, havendo consciéncia da necessidade de introduzir nessa atualizagio um
conhecimento aprofundado da realidade nacional.

A Semana de 1922 representou, ao aglutinar esfor¢cos diversos em véarias areas
poéticas e valendo-se do escandalo, o primeiro gesto coletivo de rejeicao do passadismo em
que aqui remansavam a expressdo iconica, musical e verbal. E mesmo indo além de tudo
isto, ela ndo deixava de exprimir anseios mais vastos que idealizavam o pais integrado as
idéias das sociedades evoluidas. A partir de entdo, outros desdobramentos consolidavam o
Modernismo até o final da década, quando em sincronia com o advento da Republica de
1930, inaugurou-se um outro tempo, que aproveita o impulso dos pioneiros, mas que

decorre em funcdo de coordenadas proprias. No transcorrer dos anos 20, registravam-se



movimentos que se aproximam do espirito de renova¢do da Semana também em outras
capitais do hemisfério, a exemplo daqueles dirigidos pelo Sindicato de Artistas
Revolucionarios do México (1922) e o grupo da revista Martin Fierro de Buenso Aires
(1924).

Essa tomada de consciéncia das artes e das letras era contemporanea de uma
sociedade penetrada de perseverante espirito positivista, dominada politicamente pela
velha e poderosa oligarquia latifundidria, sociedade que, de modo geral, mostrava-se
culturalmente conformista, apegada aos modelos estéticos europeus pouco renovados que
compraziam desde o Império. O proposito dos artistas, como dos primeiros literatos do
primeiro momento modernista, coincidia com a industrializagdo que se acelerava, impelida
pela massa de imigrantes fixados no sul do pais, e encontrava correspondéncia, pela década
de 20, no animo politico da classe média em ascensdo e nos ideais de reforma moralizante
do tenentismo, diante do desajuste e o desgaste do regime instituido em 1889, todas causas
desencadeadoras dos rumos ideoldgicos responsaveis pela revolugdo de 30. “Nao faltam
interpretacdes que atribuem decididamente & Semana de Arte Moderna méritos de
estimula¢do de um discernimento objetivo dos problemas substanciais de auto-identificacao
de que era carente a nagdo e ela, que assimila as tensdes da sociedade, certamente os pode
reinvindicar pela natureza e alcance de sus conceitos™'”,

Entretanto, antes dos acontecimentos intelectuais e artisticos da Semana ¢ do
desenrolar dos véarios e importantes episodios politicos da década de 20, nos anos que
antecederam o evento de 1922 sobretudo a partir do periodo da Primeira Guerra, todo um
processo de abertura tomara consisténcia em setores do pais, reduzindo o arcaismo herdado
das velhas estruturas socio-economicas em que foram longamente moldado. No Brasil do
segundo decénio do século XX fortelecia-se o sistema capitalista como conseqiiéncia do
conflito mundial. Um dos efeitos maiores deste fato foi o desenvolvimento fabril
concentrado nos proprios recursos manufatureiros locais. Era, a0 mesmo tempo, o instante
em que se acentuava a penetracdo das idéias socialistas, sucedendo-se as reivindicagdes
proletarias que em 1922 resultavam na fundag@o do Partido Comunista. Este industrialismo
incipiente, mas que deixava longe os indices qualitativos do fim do império e comego da

Republica, ocorre com muito maior énfase em Sao Paulo, para onde se deslocara o eixo da
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gravidade econdémica do pais e achava-se inextrincavelmente ligado a propulsdo das
concepgoes de tendéncia modernista.

Considerar Sdo Paulo florescente pela riqueza do café espalhado pelo interior do
estado, acrescido vertiginosamente em sua populacdo, convulsionado pela construcdo e
reconstru¢do imobilidrias, por empreendimentos financeiros e comerciais e, acima de tudo,
pela multiplicagdo de oficinas e fabricas, ¢ levar em conta desde logo os contrastes sdcio-
econdmicos que passavam a se acentuar entre a provincia do sudeste, principalmente, e
outras regides do territorio nacional. Sob angulagdo mais vasta, agravava-se a ja
consideravel assimetria existente entre as cidades litordneas, algumas também e mais
sensivelmente atingidas pela explosdo demografica e o desenvolvimento industrial, do
interior agreste e pobre posta a mostra pela obra de Euclides da Cunha.

O fenémeno da rapida expansdo da capital paulista assinalava-se pela
complexidade de seus determinantes. A imposicdo da cidade, subvertendo a tradicional
primazia do campo em toda nagdo, era em S3o Paulo devida em grande escala as levas
imigratorias que participavam de forma vital na criagdo de recursos de toda ordem,
influindo na economia, nos costumes, na problematica das idéias . Por outras palavras, essa
presenga que transformava os Estados meridionais, trazendo nova contribui¢do as etnia
brasileira, fazia-se fortemente sentir na dindmica da sociedade ¢ da sua cultura. Nao a
podemos perder de vista quando abordamos o fendomeno do Modernismo. Ligado a lavoura
cafeeira, que recuperava submersas energias se descendentes de antigas familias
bandeirantes e cuja intensificag@o, por entre os dramas das crises sucessiva que afetavam o
produto, se fizera, ao lado de outros incrementos agricolas, pelo braco do negro e do
imigrante o surto de industrializacdo que alterava radicalmente o velho burgo, sobretudo
depois da Segunda Guerra , diferenciava sobremaneira Sa Paulo de outras cidades, como o
Rio de Janeiro, capital da Republica, ou Belém, engrandecida na fase efémera da
exploragdo da borracha.

Este quadro progressista sera instigagdo decisiva para os modernistas do campo
das letras, que o relacionavam as li¢des colhidas no agito meio cultural europeu da época,
principalmente a uma se suas vertentes mais proliferas: o Futurismo, fundado em 1909, e
toda a sua crenga na civilizagdo tecnologica. Preparado em Sao Paulo, a partir da Segunda

década, ampliando-se em dire¢do ao Rio e contando com a participacdo pernambucana, a



corrente renovadora estendeu-se depois de 1922, nos seus aspectos literarios, o outras
cidades.

Havia permanecido muito influentes na pintura brasileira intersecular o
academismo derivado da ortodoxia neoclassica, as impregnacdo romanticas e realistas, as
quais faltara vivencialidade historica geradora dessas problematicas e assimilagdes tardias
da sensibilidade impressionista. Como po6lo de irradiagdo das diretrizes culturais do pais, o
Rio gerava para as provincias esses elementos colhidos no ambiente parisiense mais
tradicionais. Desde a fundacdo da Academia Imperial das Belas-artes, reduto do ensino
oficial das artes no Brasil, dali se disseminava a orientacdo aos estabelecimentos
congéneres que, a longos intervalos, foram sendo instalados em diversas provincias. Em
Sdo Paulo ndo haveria instituicdo como esta antes de 1925. A longa auséncia do ensino
estatal na capital paulista lhe foi vantajosa na medida em que subtraia ao menos por esse
lado, dos preceitos da estética de contetido e de solugdes formais descampassadas com seu
tempo logico. Na deflagracdo do Modernismo, a inexisténcia de tradi¢ao no cultivo artistico
em Sdo Paulo €, portanto, dado ponderavel e deve ser vinculada a todos os aspectos
sociologicos resultantes do fundamental e recente cosmopolitismo personalizador da
cidade.

E necessario pontuar as caracteristicas culturais paulistanas, que permaneceriam
por muito anos ainda estabilizadas em sérias deficiéncias provinciais. Na vastiddo do
crescente espaco urbano, Sao Paulo se europeizava sobretudo a feigdo italiana desde os fins
do século XIX, no ecletismo e depois e depois no Art-Nouveau da arquitetura e da
decoragdo, nos habitos, na propria miscigena¢do da lingua. A cidade, em suma, na sua
vivéncia peculiarizada pelos contextos étnico-culturais de uma populacdo sui generis,
adquiria ares de capital, com edificios publicos e residéncias de grande porte. Engrandecida
e enriquecida, a cidade imprimiu um ritmo rapido as suas atividades culturais. A abertura
do solene Teatro Municipal, o cinema artesanal ensaiado pelos imigrantes italianos, as
freqiientes exposigdes de arte adaptavam-se aos espacos improvisados do velho centro. Em
1911 esse entusiasmo era muito acentuado, como prova o I Saldo de Belas Artes, feito aos

moldes do Saldo Oficial do Rio.



Entre os mestres mais acatados que atendiam a uma clientela amante da pintura
reprodutora do real, achavam-se Benedito Calixto (1853-1923) e Pedro Alexandrino (1856-
1942).

O Senador Freitas Valle, apaixonado pela cultura francesa e pelo colecionismo de
obras de arte, patrocinou em sua casa , considerada “templo da arte”. Reunides onde as
estimulagdes ndo eram de sorte a induzir o contexto artistico a alternativa renovadora de
que necessitava.

Outras forgas, entretanto, emergiam nos contornos alargados de Sao Paulo. Dois
artistas, principalmente exerceram enorme influéncia na metamorfose operada no contexto
antes de 1922: Anita Mafaltti (1889-1964) e Victo Brecheret (1894-1955). Apoiados por
alguns intelectuais e poetas, jovens como eles e ainda num estdgio de indecisdo entre
estéticas declinantes e a experimentacdo, ¢ da sua ligacdo intima que tomara corpo o
movimento modernista. Sua eclosdo na Sdo Paulo industrializada e nao fora dela foi
explicada em 1942 por uma das figuras centrais do Modernismo, Mario de Andrade,
quando sublimou os contrastes culturais existentes entre Sdo Paulo e Rio. A primeira
cidade, diz ele “estava muito mais ao par que o Rio de Janeiro. E, socialmente falando, o
Modernismo s6 podia ser mesmo importado por Sao Paulo e arrebentar na provincia .
Havia uma diferenca grande, ja agora menos sensivel, entre Rio e Sdo Paulo. O Rio era
muito mais internacional, como norma de vida exterior. Est4 claro: porto de mar e capital
do pais, o Rio possui um internacionalismo ingénito. Sdo Paulo era espiritualmente muito
mais moderna porém, fruto necessdrio da economia do café e do industrialismo
conseqiiente. Caipira de serra-acima, conservando até agora um espirito provinciano servil
bem denunciado pela sua politica, Sdo Paulo estava ao mesmo tempo pela sua atualidade
comercial e sua industrializagdo, em contato mais espiritual e mais técnico com a atualidade
do mundo”.

Ao levantar a complexa problematica da promocao da Semana, climax da
arregimentacao de energias que ja extrapolava Sdo Paulo, Mario de Andrade diminuia as
distancias que separavam as classes dirigentes de ambas as cidades em suas relagdes com a
arte. Opunha a formacao da “alta burguesia riquissima” do Rio, que ao se achava preparada
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para “encampar um movimento que lhe destruia o espirito conservador e conformista” ~,
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ao nivel cultural da “aristocracia intelectual paulista”. Esta na sua empolgacdo pelo
progresso civilizatorio que atingia o Estado, considerou coerente o risco de trabalhar a
favor da Semana de Arte Moderna. Todavia, foram somente alguns poucos homens dessa
classe a encorajar o evento, a frente dos quais o escritor ¢ homem de negdcios Paulo Prado
. A ela coube essa solidariedade aos artistas e escritores que procuravam reagir ao “que era
a inteligéncia nacional”. Quanto a estes, em parte pertenciam a mesma origem social ou
entdo desfrutavam de inegéavel status na comunidade o que deixa patente as camadas de
onde provinha a primeira geragdo do Modernismo brasileiro.

Deve-se ressaltar a presenca de imigrantes e descendentes no agrupamento de
vanguarda, os quais certamente nela introduziram inquietudes sociais proprias do seu meio.

Da mesma forma, ¢ preciso lembrar os intelectuais estrangeiros, entre os quais
muitos de formacdo anarquista, atuantes em S3o Paulo e outras cidades e cuja ideologia
revolucionaria ndo deixaria de ressoar no espirito inconformista mais geral do Modernismo,

embora a dissidéncia deste viesse configurar-se em modelos exclusivamente estéticos.

5.2 As fontes européias e a busca de estimulantes nacionais

A historica recorréncia da cultura brasileira as fontes européias ratificava-se uma
vez mais nessa geracdo que aparecia disposta a contestar paralisantes correntes artisticas. A
busca dramatica de um paralelo com a dindmica do tempo internacional fazia-se com a
atengdo simultdnea nos valores internos do pais, outrora objeto de transfiguragdes
romanticas e académicas. A dificil procura de osmose entre o universal e o nacional estava
no cerne da consciéncia dos intelectuais modernista (a preocupagdo com o nacional era
contudo menos generalizada entre os artistas plasticos).

A Europa teve extraordinario clima de criatividade que marcou algumas de suas
capitais, particularmente Paris, num contexto de vida turvado em contradi¢des sociais.
Antes de 1914, deixados para tras Impressionismo e Pos-Impressionismo, mas influente
ainda o Art-Noveau, cumprira-se uma etapa que revolucionava o entendimento aceito das
linguagens plasticas que tem em Picasso (1881-1973) um nome maior. As artes plasticas,
como a literatura e a musica refaziam-se estruturalmente. Através do Expressionismo, do
Cubismo, do Futurismo, das correntes abstratas e construtivas, da pintura metafisica,

haviam-se difundido codigo visuais que projetavam um universo ajustado a complexa



dindmica da realidade contemporanea. Tratava-se de ruptura com critérios de representagdo
herdados de longa data, ultrapassados pela prospeccdo de conceitos de espago/tempo,
equivalentes as formulagdes cientificas pos euclidianas. Na andrquica postura dada dos
anos de conflito mundial e logo apo6s, radicalizava-se uma problematica niilista em critica
feroz ao social e a arte.

Nessa atmosfera de mudancas rapidas que alteravam no sentido visceral o conceito
das artes e das letras ocidentais, permeavam influéncias do pensamento de Nietzche, cujo
individualismo enleia Expressionismo e Futurismo; de Freud, menos impregnante, mas cuja
investigacdo do inconsciente repercute na literatura e artes visuais desde os anos 20. Em
ambas influéncias acrescentando-se outras, de particular significagdo, como foram as do
materialismo historico de Marx e do institucionismo de Bergson.

A divergéncia vigorosa dos repertorios artisticos tombados na entropia retorica,
unicos reconhecidos com o direito de cidadania no acomodamento da alta sociedade
européia, era fendmeno que se difundia pelo mundo e que chegava até aqui, produzindo
conseqiiéncias similares de perplexidade e refutacao.

Esse conflito entre novos e passados principios estéticos nao poderia ser reduzidos
a simples reedi¢do da querela historica entre antigos € modernos. A expressdo artistica
procurava integrar-se a uma totalidade de consciéncia diante do mundo em crise desde
muitos anos antes da Primeira Guerra e sem mais condi¢cdes de readaptacdo a velhos
sistemas de idéias e de estruturas sociais e politicas.

No Brasil essa revolucdo historica internacional fluiu na propria medida de sua
problematica de pais dependente. O modernismo brasileiro nesta fase foi antes de mais
nada uma busca de libertagdo. Os estimulos de modernismo vinham, igualmente, para
escritores e artistas, de recentes fendomenos culturais parisienses. No caso da pintura um dos
membros da vanguarda brasileiro- Anita Mafaltti - recebia uma carga do Expressionismo
alemdo. Da conjugacdo desses valores internacionais as idéias locais tomadas da
efervescéncia, apds o tempo de descompasso com o ritmo da cultura ocidental, a qual o
Brasil pertence, todavia sincretizada por outros importantes aportes culturais, houve mais
tarde, pelo avanco dos anos 20, resultados nas letras, na musica e também artes visuais.

O Modernismo, sobretudo por seus representantes mais numeroso da literatura,

mostrava ligagdo entre o fenomeno da renovagdo e o problema da afirmag¢do de um fundo



proprio da cultura. E contrariamente a idealizagdo que sofria no passado o enfoque da
realidade brasileira, com o Modernismo dar-se-ia um salto a frente, principalmente a que
seria sua ala mais lucida, liderada por Mario de Andrade e Oswald de Andrade, na
seqiiéncia impondo-se sobretudo o trabalho mais solitario deste ultimo, estabelecendo em
niveis criticos a visdo do meio da vivéncia.

Apegando-se ao exoético descoberto no proprio pais pela sua curiosidade liberta
das injung¢des académicas, reapareceram o conjunto de fatores componentes de um carater
especifico de ambiente que lhes devia ser basico para o trabalho.

Desde o estudo do espaco fisico até a observacao do homem de etnia complexa
que o habita e transforma, enfatizada a contribuicdo recente encarnada pelo imigrante, tudo

adquiriu para eles aura de estimulo legitimo.

5.3 As primeiras exposicoes modernistas

E na orbita das artes visuais que a defini¢des de Modernismo pode ganhar mais
avancada consisténcia. A obra expressionista de Anita Malfatti, posta em evidéncia em sua
exposi¢do de 1917-1918, mostrou-se contribui¢do precursora e audaciosa que nao apenas
separava a artista por um abismo da pintura académica como também a distanciava dos que
logo mais seriam seus companheiros de ruptura. A pintura paulista, tornou-se presenca de
importancia capital na pequena constelagdo de episddios vanguardistas da década.

Embora fosse Futurismo (Movimento moderno, baseado numa concepgao
extremamente dindmica da vida, voltada para o futuro) em interpretagdes equivocadas, de
que obsessivamente se falasse a respeito de qualquer obra que fugisse a “normalidade”
representativa, couberam  artistas encaminhados ao Expressionismo as primeiras
exposicdes de arte moderna realizadas no Brasil, a de Anita, citada acima, e de duas outras
anteriores; a de Lasar Segall (1891-1957) em Sao Paulo e Campinas (1913) e a da propria
Anita em S3o Paulo (1914). Nao restam duvida , entretanto, no que concerne a evolugdo
historica do Modernismo no pais, € sem considerar a qualidade de ambos os artistas , que a
mostra de 1917-1918, pela repercussdo alcancada, aparece como acontecimento de
significado superior.

Ha causalidade de encontro nessas manifestacdes quase contemporaneas (1913 e

1914) de Lasar Segal e Anita Malfatti, artistas que praticamente cruzaram seus passos em



Berlim e que comecavam a se marcar nos contatos com o Expressionismo. Tanto a dupla
exposi¢do de Segall, como aquela de Anita, despertaram limitado interesse. Das obras
exibidas por Segalll (pinturas e desenhos), parte a0 menos s6 por volta de 1922 seria notada
pelos modernistas, como confirmam as palavras de Mario de Andrade, ao falar no
“descobrimento assombrado de que existiam em Sdo Paulo muitos quadros de Lasar Segall.
“Entusiasmo pelo Expressionismo, o escritor ja conhecia o pintor através de publicagdes
européias.

Muitissimas referéncias foram dedicadas a esses primordios cronologicos que
alimentaram controvérsia ja superada. A questdo girava em torno do mérito da introdugdo
da arte moderna no pais. Indiscutivelmente, a mostra se Segall antecipara-se de muito
aquela fundamental, de Anita, em 1917-1918 e também viera antes da primeira individual
da artista brasileira em 1914. Segall expusera, segundo o proprio depoimento, “algumas
experiéncias tipicas de arte expressionista, ao lado de obras de um modernismo mais
moderado”. Decidira-se, no entanto, por uma selecio centrada neste Gltimo aspecto, de fase
anterior, onde predominava o acento impressionista. As de carater expressionista ja
anunciavam a linguagem futura e o seu inerente carater humanista. Mas o ambiente ndo
estava a altura da mensagem e em pouco ou nada reagiu. Segalll foi passivamente

absorvido e até elogiado pela técnica moderna e 4s vezes ousada.

A exemplo da exposicao de Segall, a Anita, em 1914, entre seu regresso da Europa
e a viagem aos Estados Unidos, ndo alcangou maior ressonancia, embora as novidades que
traziam a sua pintura, desenho e gravura. A pintora, que em 1912 visitara a IV Sonderbund,
em Colonia e que em Berlim, estudara com Lovis Corinth (1858-1925), no inicio da fase
em que esse se aproximava do Expressionismo, € com dois outros pintores, aproveitando
ainda a estada para muitos outros conhecimentos voltava com apreciavel cultural visual,
informada dos grandes artistas do fim do século XIX e inicio do século XX. Vinha ja
inteirada do Expressionismo. Em que pese, entretanto, a crispacdo das tonalidades, os
acentos por vezes duros do contorno e a textura agitada de algumas pinturas exibidas na
ocasido, ela ainda ndo estava de posse da liberdade formal, da pulsacdo de cor, do
tratamento espacial sintético, e da agudez interior que lhe traria a permanéncia nos Estados

Unidos.



5.4 Anita Malfatti, a precursora

Anita Malfatti morou na Alemanha (1919-1914) o que proporcionou a incubagao
de uma visdo do mundo através da cor, e depois nos Estados Unidos, tendo em especial,
contato com as idéias de Homer Boss e com um ambiente que incentivava a
interdisciplinariedade poética, na Independent School of Art, de Nova York isso veio
formar o perfil durdvel da pintora, destinada a ser a for¢a inaugural do Modernismo no
Brasil.

As descobertas precedentes que haviam formado a sua sensibilidade - o
Impressionismo e o Expressionismo. O conhecimento de Van Gogh (1853-1890), Gauguin
(1848-1903), Munch (1863-1944), Hodler (1853-1918), Nolde (1867-1956) e outros
pintores, na visita & Sonderbound — associou-se a experiéncia existencial com Boss, mestre
que obrigava o aluno a um processo catartico antes de considerd-lo antes de considera-lo
apto ao trabalho artistico. Essa aproximac¢do foi determinante para a personalidade timida
de Anita, fazendo-a extravasar disponibilidades emocionais em desenhos e telas de enérgica
instauracdo. Sua conscientizagdo da dramatica Weltanschauung contida na assistematica
corrente do Expressionismo - centrada na prospecc¢do confessional da imagem, que havia
germinado sem pausa em seu espirito, concretizava-se desde 1915 em multiplas obras de
unitdria organizac¢do, onde se incorporam também outras influéncias do internacionalizado
meio nova-iorquino.

Exemplos maiores da produgdo que assinala o climax de toda a trajetoria da artista,
em 1915-1916, pertencentes a museus e colegdes de Sao Paulo, sdo as paisagens
“Rochedos”, “O Farol”, “A ventania”, as figuras “A Estudanta Russa”, “O Japonés” (todas
pinturas a 6leo), além de “O Homem Amarelo”, a primeira versao, a primeira versao e “O
Homem das Sete cores “( ambos pastéis ), “Torso”, realcado a carvao e pastel e varios
desenhos a carvao, entre eles “O Homem de Muita Forga “e “Nu Masculino Sentado”.

Superando convengdes de forma, cor e percep¢do do espaco, ainda visiveis em
obras de 1914 e dominando os codigos técnicos , a sua linguagem verticalizara-se em todos
os sentidos . Alta temperatura de cor e tensdo grafica equilibravam-se agora na concisao da
imagem subjetiva, onde o animico enraizamento expressionista recorria a esquemas de

construgdo cubo-futurista.



A influéncia expressionista em Anita era de ordem generalizada, havendo outras
incidéncias, sobretudo da Escola de Paris. “Nao consta na pintora, entretanto, a exarcebacao
conteudista de um Kirchner (1880-1938) ou Nolde, por exemplo. A introspeccao
psicologica prevaleceu nas figuras (“O Homem Amarelo”, primeira e Segunda versdes e “O
Japonés”, do IEB-USP, “A Boba”, do MAC-USP, “Mulher de Cabelos Vrdes”, da colecao
Ernest Wolf etc.)”'®. Na paisagem, uma extroversio formal explosiva- determinada pelo
tema e a influéncia de Van Gogh- surgiu em “A Ventania”, porém ¢ quase exce¢ao. No
desenho ela ousou mais nas deformagdes, como em alguns carvdes (e. g. no “Nu Masculino
Marchando”), de 1915-1916. A representagdo sarcastica, recordando a caricaturalidade de
George Grosz (1893-1959), apareceu isoladamente, como em “Café Americano” (c. 1915-
1916).

Anita concentrou-se em tematico reduzido no seu expressionismo - quase sempre
figuras de retratados de fei¢des vagas e abstratizadas e vistas paisagisticas. Lucida e
decidida, a pintora brasileira participou desse universal contexto plastico de idéias e
simbolos ‘sem preocupagdo de gloria, nem de fortuna, nem de oportunidades proveitosas’,
transmitindo uma inquietagdo pessoal que tocava em problemas essenciais o seu tempo™'’.

Quando permaneceu em Nova York teve a oportunidade de ser vizinha de artistas
e escritores europeus radicados ou refugiados, como Marcel Duchamp (que pintava sobre
vidro), Juan Gris, Méaximo Gorki, Jean Crotti, o empresario dos balés russos Serge de
Diaghilev e o cenografo Leon Bakst. 1915 foi o ano do inicio da execucdo da ‘Grande
Vidro’ e certamente Anita foi a nossa 1° artista a ter conhecimento dessa obra. Vé-se que
Anita Malfatti esteve sempre em contato com figuras da arte revoluciondria o que a
influenciava de varias formas, por exemplo na evolu¢do do seu expressiosismo, onde ela
tirou proveito formal das proprias imagens do ‘dinamismo estatico’ de Duchamp, cujo “Nu
Descendant I’Escalier” (1912) era a mais célebre pintura moderna dos Estados Unidos.

Ao voltar ao Brasil Anita disse: “Quando viram minhas telas, todos acharam-se
feias, dantescas (...) Guardei as telas”.

Anita participou de um concurso organizado por Monteiro Lobato sobre a

representacdo do ‘saci’, mas foi criticada pelo proprio organizador, que sua contribui¢do foi
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feita em ‘ismo’.

Entretanto, foi em dezembro de 1917 e janeiro 1918 que Di Cavalcanti animou
Anita a expor suas obras num saldo da Rua Libero Badaro, essa exposi¢do contou com mais
de 50 obras em técnicas diversas (inclusive a gravura) e inseriu pegas ja produzidas em Sado
Paulo, como enfoque tematico nacional (“Tropical”) e ainda um desenho cubista de A S.
Baylinson, secretario da Independent School of Art, refor¢ando sua posi¢ao renovadora. A
exposicao foi um choque exatamente porque nas solugdes das obras realizadas nos Estados
Unidos ndo havia resquicios passadistas, foi fonte para criticar e ajudou a conhecer melhor
o estado de estreitamento cultural de Sdo Paulo.

Houve dois aspectos relevantes e opostos entre si na mostra: um altamente
positivo, o de provocar a idéia da arregimentagdo de for¢as dispersas que se encaminhavam
para um nova cultura. Nesse sentido, Anita foi o ‘estopim do modernismo’, conforme a
expressao de Mario da Silva Brito. O outro aspecto ¢ inteiramente oposto, podendo-se dizer
que, as custas dessa contribuicdo, a artista tornou-se alva de comentarios violentos e
insultuosos, e que interferiam desastradamente em seus principios estéticos € na sua
qualidade artistica. E verdade que, antes de exposicio, ja havia censuras a sua pintura e
que ela em nada reagira as circunstancias adversas mostrando-se temerosa de exibir
trabalhos. Em 1ultima andlise, a responsabilidade do retrocesso que se anunciava e que se
agravou cm os ataques a mostra, coube a sua propria dificuldade de enfrentar ndo s6 o
poderoso misoneismo artistico o ambiente como certamente também outras formas e
preconceito da época, a exemplo das restrigdes a liberdade feminina.

Uma das criticas mais fortes veio de Monteiro Lobato, que seguidor da arte
académica, apesar de reconhecer a originalidade e criatividade de Anita Malfatti, situou a
artista como pertencente a ‘espécies’ dos que ‘“véem anormalmente a natureza,
interpretaram-na a luz de teorias efémeras sob a gestdo estrabica de escolas rebeldes.” “Sao

18 . .
>*®. E mais ainda:

produtos do cansaco e do sadismo de todos os periodos de decadéncia (...)’
13 A . I3 .
embora eles se déem como novos, precursores duma arte a vir , nada ¢ mais velho do que a

arte anormal ou teratoldgia: nasceu com a parandia e com a mistificagdo.” Ao contrario
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nio faltaram as costumeiras referéncias caluniosas ao “Futurismo, Cubismo,
Impressionismo e o ‘tutti quanti”. Mostrando uma falha no raciocinio na suposi¢ao de que a
estrutura sintdtica das obras que condenavam era inseparavel da estrutura de sua

significagdo.

“Nos entreveros suscitados pela exposi¢do , um unico dos logo mais lideres modernistas
saiu em defesa da artista. Foi Oswald de Andrade: ‘Anita estd a servigo de seu século’- ele
afirma. ‘As suas telas chocam o preconceito fotogrdfico que geralmente se leva no espirito
para as nossas exposi¢oes de pintura. A sua arte é a negativa de copia, a ojeriza da
oleografia’ E adiante: ‘Onde estd a realidade, perguntardo, nos trabalhos de extravagante
impressdo que ela expoe? A realidade existe mesmo nos fantdsticos arrojos criadores e é
isso juntamente que os salva’”"’.

Além de Oswald e Di Calvacanti, que convencera a pintora a mostrar-se, outros do
futura cla envolvidos pela mensagem, como Mario de Andrade, Menotti del Picchia e
Guilherme de Almeida. O papel estimulador exercido por Anita Malfatti nos modernistas
em potencial ¢ testemunho por Mario de Andrade, que afirma em 1944: “Ninguém pode
imaginar a curiosidade, o 6dio, o entusiasmo que Anita Mafatti despertou. Nao posso falar
de meus companheiros de entdo mas eu pessoalmente devo a revelagdo do novo e a
convicgdo da revolta a ela e a dos seus quadros (...). E nés cerramos fileiras em torno da
artista. Se alguns poucos escritores ponderaveis, Menotti del Picchia, o sr. Oswald de
Andrade que iam se tornar os propulsores eficazes do movimento modernista ja nos
conheciamos entdo, eles podem testemunhar se o primeiro espirito de luta, a primeira
consciéncia coletiva, a primeira necessidade de arregimentagdo foi despertada ou ndo pelo
que se passava na cidade, com a exposicdo de Anita Malfatti. Foi ela, foram os seus
quadros que nos deram uma primeira consciéncia de revolta e de coletividade em luta pelo
modernizagdo das artes brasileiras. Pela menos a mim”*.

Mas a geragdo de poetas que integraria a fac¢do modernista ndo escapava, ainda
em 1917, a coagdo do meio, a sua exigéncia de moldes parnasianos. Entre os langamentos
daquele ano, figuravam livros como Juca Mulato, de Menotti (a cujos méritos de jornalista
o movimento modernista devera muito de sua propagagdo), Nos, de Guilherme de Almeida

e Ha uma gota de sangue em cada poema , de Mario de Andrade (entdo Mario Sobral ), o
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primeiro e o ultimo aderentes a convicta linha literaria nacionalista, intensissima naquele
ano assinalado pelo engajamento do Brasil na Guerra e quando eclodia também o
nacionalismo econdmico e ao mesmo tempo se fazia sentir, mais profundamente, com a
greve geral dos operarios em Sdo Paulo, a influéncia do socialismo no pais. Por essa época,
Oswald de Andrade ja elaborava as Memorias sentimentais de Jodo Miramar, destinada a
ser das obras magnas da moderna literatura brasileira. Isto tudo era contemporanea ao
surgimento, no Rio de Janeiro, do livro Cinza das Horas, de outro futuro modernista,
Manuel Bandeira.

A polémica exposicao abrira uma perspectiva e seria motivada do primeiro elo do
movimento moderno. Paradoxalmente, entretanto, esta conseqiiéncia , na percep¢do dos
estimulados, foi descompensada pela reacdo contraria provocada na causadora da mudanga.
Os testemunhos sdo muitos: Anita, na indecisdo contraria no seu pais, psicologicamente
menos preparada do que se poderia supor, ndo assimilou a diatribe e a repercussdo que ela
tivera nos espiritos recalcados. As razdes externas que antes ja interferiam no seu mundo

interior a conduziriam a uma crise da qual ndo mais escapou...

5.5 A contribui¢do de Di Cavalcanti, Vicente do Rego Monteiro e Victor Brecheret

E interessante observar como a proposta modernista é reveladora na obra de Anita
Malfatti, quando se compara esta artista a seus pares, Di Cavalcanti, Vicente do Rego
Monteiro e Victor Brecheret. Entretanto, tornou-se visivel a evolugdo desses artistas por
volta de 1920-1921. O amadurecimento anterior dos artistas plasticos serviu como uma
espécies de alavanca aos escritores e poetas mais abetos, o que autoriza crédito na tese do
impulso exercido pelas artes no modernismo das letras.

Di Calvacanti aparecia como o menos afirmado dos trés artistas. Nascido no Rio
de Janeiro, iniciava na arte através da caricatura, em 1914, na revista Fon-Fon, exercendo
também a atividade de ilustrador. Paralelamente era jornalista. Sua primeira exposi¢ao data
de 1917, em Sao Paulo. Em 1921, realizou no Rio a série de desenhos “Fantoches da Meia-
Noite” enfocando o mundo boémio da Lapa com a verve de caricatura. Antes de 1923- data
da primeira viagem a Europa - a linguagem do artista ja evoluira, como mostra sua tela a
6leo “O Beijo”, onde as figuras sdo decididamente hipertrofiados e o espaco cobre-se de

formas ducteis e cores em liberdade. A tela “O Beijo” e o desenho da capa do catalogo da



Semana de Arte Moderna representam sua linguagem modernista mais avancada. Di
Cavalcanti exemplifica assim o seu modernismo: “Meu modernismo colori-se do
anarquismo cultural brasileiro e, se ainda claudicava, possuia o Dom de nascer com os
erros, a inexperiéncia e o lirismo brasileiros...”*!. Destaca-se também em Di Cavalcanti a
qualidade de animador. Fora ele a incitar Anita Malfatti a fazer a exposicdo de 1917-1918,
como sera ele um dos descobridores de Brecheret.

Vicente do Rego Monteiro, originario de Pernambuco, integrou-se ao Modernismo
trazendo a ebuligdo de uma experiéncia precoce e¢ movedi¢a, em que intervinham
apropriagdes de culturas antepassadas ao lado de influéncias da contemporaneidade
parisiense e um apego a realidade telurica de seu pais. Em maio 1920, Rego Monteiro,
expos na livraria Jacinto da Silva em Sao Paulo, um conjunto de 43 aquarelas e desenhos,
entre os quais muitos de temadtica indigena. Em 1921, com a aquarela “O Nascimento de
Mani”, ele absorve a arte egipcia e hindu, a gravura japonesa dos séculos XVIII-XIX,
interacionadas ao estudo da arte marajoara (Ilha de Marajo).

As pecas exibidas em Sao Paulo captaram simpatias pela narrativa aborigene, mas
algumas liberdades formais, bastaram para que a cronica por vezes, o estigmatizasse como
‘futurista’. Nada havia em verdade, de futurista, na série ampliada para a nova exposicao de
70 exemplares, desta vez no Rio, em 1921 no Teatro Trianon, com outras figuras e
ambientes amazonicos imaginarios. Ronald de Carvalho, sugeriu na época que as fabulas
selvagens como a do Curupira e o Cacador, entre outras, mereceria ser aproveitada por um
dos nossos musicistas, como Villa-lobos. “Com aqueles cendrios e a curiosissima
indumentaria que desenhou Rego Monteiro, poderiamos ter alguns bailados admiraveis™**.
Os desejos do escritor ndo se realizariam. Muito mais tarde, o pintor pernambucano
reivindicaria a condi¢do de ‘um precursor do indianismo’, razdo de sua recusa em aderir ao
movimento antrofagico de Oswald de Andrade.

Antes de se impor como pintor, Vicente do Rego Monteiro, se concentrou
momentaneamente na escultura. Estudou pintura, desenho e escultura na Académie Julian,
em Paris, ele (aos 14 anos), teve obras aceitas no Salon des Indépendants, em 1913.

Adveio-lhe dessa época o cognome de ‘Lee Petit Rodin’. A escultura traria conseqiiéncias
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definitivas par a sua pintura, onde a cor ¢ subalterna ao desenho, tragado com denso teor de
estabilidade. O conjunto exposto n Semana de Arte Moderna era bastante heterogéneo.
Entre outras pecas, havia quadros de influéncia impressionista, como “Cabecas Negras”,
uma aquarela de acentos art-nouveau, seuratianos e matissianos. A tela “Baile no Assirio”
apresenta desenhos com estilizados motivos indigenas e retratos em que idealiza os
personagens, como no de Ronald Carvalho, colocando-os por vexes a frente da paisagem
nordestina. Tudo isto além de telas de caracterizagdo cubista que marcavam a evolugdo do
pintor em dire¢do a pintura intelectual. Evidenciava-se a decisdo do artista na escolha do
procedimento pictorico que estava perto dos propositos expressivos que o salientaram na
década de 1920.

Afora Anita Malfatti, entretanto, nenhum outro artista da primeira leva modernista
atraiu tanta atencdo quanto Victo Brecheret. Nascido em Viterbo (Italia), em 1894 e
emigrou para o Brasil em 1904. Apds o aprendizado no Liceu de Arte e Oficios de Sdo
Paulo, viajou par a Roma, onde estudou com Arturo Dazzi. No retorno ao Brasil em 1919,
permaneceu meses entregue a um trabalho solitdrio. Em janeiro de 1920, esse isolamento
foi quebrado pela visita de Oswald de Andrade, Di Calvacnti e o pintor e caricaturista
Hélios Seelinger. Logo em seguida, em artigos encomidsticos, o proprio Monteiro Lobato
(desencontrando-se do que afirmara sobre Anita) e Menotti del Picchia deram inicio a
divulgacdo de sua obra. Era o comeco da trajetoria amadurecida depois de 1921, na
segunda viagem a Europa. Apenas no plano da materialidade e da técnica da escultura o
tradicional Dazzi lhe poderia Ter sido util, pois Brecheret familiarizara-se muito cedo
com o modelato desenvolto por Rodin. Houve nessa estada européia, o contato admirativo
com a obra do iuguslavo Ivan Mestrovix, escultor eclético, influenciado por Rodin
Bourdelle. E a incidéncia de aspectos da cultura de épocas anteriores.

Por entre todas essas assimilagdes, Brecheret ja& manifestava, em torno de 1920-
1921, refinamentos formais singulares confirmados na evolu¢do do seu estilo. Entre as
pecas executadas na Italia, “Eva’, gesso 1919 (transposta em marmore no ano seguinte),
apega-se a uma concep¢do naturalista. Em seus acentos musculares e na energia
fisiondmica sdo visiveis inflexdes faciais e torsdes da linha serpentina de Miguel Angelo.
No exemplares paulistas de 1920-1921, como os bronzes “Soéror Dolorosa”, “Cabeca de

Cristo” e “Vitoria”, a composicao ¢ art-noveau enquanto a matéria sensibiliza-se em
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nuancas impressionistas derivadas de Rodin. A “Cabeca de Cristo” ¢ de grande tensdo
interior. Nessas obras ja estdo prenunciadas as constantes maneiristas do escultor.

Mesmo se embrionaria, a obra de Brecheret era de fato inédito e drastico
confrontado a escultura produzida no Brasil, submetida aos padroes que haviam
caracterizado essa arte no século XIX. O Neoclassicismo, introduzido pela Missao Artistica
Francesa, impusera-se no pais, deixando atrds o Barroco, cedendo mais tarde a conceitos
menos idealisticos e academizando-se. No circulo de escultores formados no Rio e que
usufruiam dos prémios de viagens a Europa, havia, ainda neste século, um respeito a essas
tradi¢des, ignorando-se ou desprezando-se as iniciativas profundas de renovacao.

E em tal contexto que surgiu Brecheret com o 4gil modelado de formas
introspectivas, distanciado da radicalidade de cubistas, futuristas e construtivistas,
reestruturadores da concepc¢do bi e tridimensional, mas que procurava renovar alguns
elementos do antigo repertorio expressivo da escultura. Nas obras feitas em Sao Paulo,
Brecheret demonstrava muito seguranga e exigéncia no que tinha a dizer. Ao conhecer o
artista, os intelectuais, na iminéncia de constituir o grupo modernista, referiam-se a ele com
incontido entusiasmo.

Brecheret servia de arma contundente de ataque contra o espirito tradicionalista
prevalecente nas artes. Sem duvida, Brecheret detonara muita polémica, ndo lhe sendo
poupadas criticas dos académicos; mas, a0 mesmo tempo e ao contrario do que ocorrera
com Anita Malfatti, sua atividade plastica de compromisso atraira depoimentos de apoio da
ala contraria a modernidade. Do proprio Monteiro Lobato vieram estas palavras: “Brecheret
apresenta-se-nos como a mais séria manifestacdo do génio escultural surgido entre noés”.

Ao escultor que em 1921 se fixaria na Europa para a fase decisiva, coube o mérito
de selar a unidade do grupo sensivel as novas idéias. Oswald de Andrade , que se refere a
ele, em cronica de 1920, como “o nosso unico escultor, mas que vale bem diversas geragdes
de modeladores™ defende-o dos que véem a arte apenas por critérios de copia do real .
Mario de Andrade, em 1921, na partida do artista para a Europa, chama-o de “amigos e
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irmao dos mais intimos” e “a profecia mais genial que o pais teve até hoje na escultura™".
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Ninguém media os arroubos que dirigia a obra de Brecheret que, na seqiiéncia da comocgao

suscitada por Anita, aparecia como uma espécie de pivd de sua arregimentagao final.

5.6 Os artistas plasticos na semana de arte moderna

Fruto de longa maturagdo de idéias, embora ndo deixasse de se marcar por
contradigdes em sua montagem aparatosa, a Semana de Arte Moderna foi essencialmente
uma atitude de ruptura e provocacdo, enfrentando a estagnacdo cultural brasileira. Nela
confluiram mentalidades inconformadas em busca de inser¢ao do pensamento e das artes do
pais na exata contemporaneidade histérica. Em concomitancia, realgcava-se a necessidade de
sensibilizacdo pelos valores autoctones. Ao propdsito de modernidade atendia-se apenas
em parte, ndo sendo superada a distancia entre as pretensdes de radicalidade e o que
efetivamente era apresentado ao publico no Teatro Municipal. De certa forma, as intengdes
revolucionarias do evento pairavam acima dos individuos e suas dificuldades e prejuizos de
formagdo , suas contradi¢des e concessoes. O que finalmente importava, diria Paulo Prado,
era a realizacdo do evento e sua capacidade de impacto. Relevavam-se as presencas
ocasionais ou as fissuras existentes no comportamento o grupo. Empenhadas em destruir
essas forcas deixaram para etapa posterior a constru¢do apurada de novas modelos. Esta
claro, por outro lado, que o academismo nas artes e nas letras ndo poderia ser erradicado,
uma vez que ¢ uma realidade comum a todas as €pocas, correspondendo a expectativa de
um determinado publico.

A idéia da promog¢do de uma manifestacdo memoravel na passagem do Centenario
da Independéncia estava presente desde 1920 no espirito de Oswald de Andrade. Todavia,
se ndo o pensamento original, pelo menos a iniciativa e levar adiante o projeto do que ja
seria a Semana, coube a Di Cavalcanti. A decisdo de concretiza-la deu-se em novembro de
1921, oportunidade em que o artista exibia suas primeiras pinturas. Apresentado por Graca
Aranha a Paulo Prado, Di Cavalcanti levou a este o proposito, imediatamente aceito, da
realizacdo de uma semana de escandalos literarios e artisticos, para chamar a atengdo da
burguesia paulista .Paulo Prado, que aliava em si o profissional da economia cafeeira ao
conhecedor erudito das idéias mais atuais, futuro autor de Retrato do Brasil, tornou-se o
principal financiador e animador da Semana, colocando em jogo seu prestigio ao envolver-

se no que seria o tumultuoso festival de fevereiro de 1922.



A idéia central da Semana foi a de torna-la uma expressdo interdisciplinar. A
presenca da poesia da danca, da musica e de uma exposicao e artes visuais, por entre alguns
discursos de fundo tedrico que pregavam as razdes do Modernismo, quase fizeram da
Semana um espetaculo completo sob este aspecto.

O contexto das artes plasticas incluia a arquitetura, a escultura e a pintura. O
escopo principal era obviamente a contestacdo e a provocacdo, o que se fez face a um
publico ruidoso e que lotava o teatro mas, ao mesmo tempo, diante da indiferenca das
autoridades.

Uma dissertacdo de Graga Aranha — “A emocgao estética da arte moderna” na linha
do pensamento de seu livro ‘A Estética da vida’ (1921) inaugurou a Semana. Com
linguagens sentenciosa, propria da pratica académica, o escritor anunciou ao publico os
“horrores” que o esperavam em pintura, poesia ¢ musica, descartando a no¢do do belo
como fim supremo da arte. Referia-se por outras palvaras, implicitamente, a tese antologica
da multiplicidade das categorias estéticas que se impusera desde o Romantismo,
enfatizando a transformacgdo incessante da arte, a subjetividade e independéncia que a
conduzem, entretanto, sem cogitar de seus condicionamentos sociais. O escritor defendeu o
individualismo da sensibilidade artistica moderna, a “liberdade absoluta” da expressdo
diante da qual ndo prevalecerdo as academias, escolas ,as arbitrarias regras do nefando
bom gosto, e do infecundo bom senso. Condenou o regionalismo, como o condenavam os
modernistas. (“O regionalismo pode ser um material literdrio, mas ndo o fim de uma
literatura nacional aspirando ao universal”). Reportou-se a varios co-participantes como
autores do proprio comovente nascimento da arte no Brail (tomando como modelo Villa —
Lobos) e afirmou a necessidade da formagdo de um universo brasileiro, liberto do
passadismo e componente de um todo maior (“para sermos universais, fagamos de todas as
nossas sensagoes expressoes estéticas, que nos levem a ansiada unidade cosmica”).

A Semana configurou-se pela apresentagdo sincronizada de diferentes dimensdes
poéticas e com maximo de informagdo relacionavel. A exemplo dos outros setores da
manifestagdo, a mostra de artes plasticas , instalada no sagudo do Teatro, incluia apenas
reduzida quantidade de participantes, dos quais Anita Malfatti, Vitor Brecheret, Vicente
Rego Monteiro e Di Cavalcanti, eram nomes mais em evidéncia. O catalogo trazia na capa

um desenho expressionista de Di Cavalcanti, que apontava algo para a sua visdo formal



posterior e enumerava os seguintes expositores: Antonio Garcia Moya e Wilherlm
Przyrembel (arquitetura), victor Brecheret e Wilherlm Haarberg (escultura), Anita Mafaltti,
Di Cavalcanti, John Graz, Alberto Martins Ribeiro, Zina Aita, Jodo Fernando de Almeida
Prado, Ferrignar e Vicente do Rego Monteiro (pintura).

A contribuicdo de Di Cavalcanti ndo chegou a ter a forma de pequena
retrospectiva como a amostragem de Anita.Técnicas diversas caracterizavam seus
trabalhos: oleos, pastéis e desenhos. Alguma vinculag@o cubista e expressionista nuancas a
produc¢do mais recente, como demonstra a ilustragdo que preparou para o rosto do catalogo.
O seu penumbrismo de figuras espectrais era algo que ficava para tras, mas ele o incluiu na
mostra. De Rego Monteiro eram vistos na Semana desenhos com sua temadtica indigenas de
figuras alongadas e despojadas.

Na exposi¢do de artes plasticas como em outros aspectos da Semana dee arte
Moderna, s6 em parte atingia-se as metas propostas. Descartadas as admissdes enganosas e
ambiguas, valiam mais as intengdes, como se viu, do que os resultados em torno da real
interpenetracdo como momento internacional.

O mesmo se pode dizer das ambig¢des nacionalistas. O futurismo ¢ mais ideario
difuso, sobretudo presentes, de um modo ou de outro, no espirito dos intelectuais. Nos
artistas, em maioria na busca da identidade profunda, sdo evidentes, isto sim, elementos de
formacdo composita, destacando-se a influéncia do Art-Noveau e assimilagdes cubistas e
expressionistas, estas decididamente incorporadas na obra de Anita Mafaltti.

Situagcdes periddicas distintas assinalam o desenvolvimento da arte no Brasil no
decorrer do século. Uma variedade de tendéncias aqui se sucederam nos ultimos 30 anos,
em correspondéncia com as diretrizes dominantes na arte contemporanea internacional.

Ainda hoje ndo se pode falar de uma densidade artistica que identifique o Brasil
internacionalmente, porém ¢ verdade que através do tempo houve expressivas
manifestagdes de grupo e de valores individuais. Vérios foram os tipos de instauracdo
plastica que disputaram a situagdo de prestigio que se tornou propria das vanguardas desde
o expressionismo de Anita Mafaltti. Ao despertar dos anos 20 e as riquezas mais
domésticas dos anos 30 e 40, sucederam-se as manifestagdes de plena abertura dos anos 50,
sejam as de natureza concreta ou abstrata, como as estética comportamental do

Expressionismo abstrato. Por essas décadas ganhara corpo um quadro sdcio-politico de



inicio marcado pelo liberalismo da Republica Velha, depois pela Revolucdo de 30 para
passar o periodo de exce¢do de 1937-1945. O Brasil atravessaria a seguir, até o comeco dos
anos 60, uma fase de vivéncia democratica e a0 mesmo tempo e consideravel expansdo
industrial. Mas o quadro politico ia obscurecer-se depois, ressentindo-se a cultura das
limitagdes impostas a liberdade.

Acuada, arte- no instante em que se recapta inovadoradamente a figuragcdo —
procurava outras estratégias par a sua comunicagao.

O Modernismo mesmo diante das reagdes ¢ contra reagdes histéricas veio a se
definir como um situacdo nova, composita, tolerante a muitas idéias que seriam
inadmissiveis ainda na Segunda metade dos anos 70.

Produzida num quadro proprio das nag¢des deste e outros hemisférios em luta
contra o sub-desenvolvimento, a arte no Brasil evoluiu ligada a internacionalidade que
comegara a marca-la mais profundamente a partir da década de 1950. Sera dessa atengdo
constante a ampla vivéncia cultural do mundo de hoje, todavia fecundada por inabalavel
interven¢do de ordem critica, que se poderdo ainda definir e identificar no futuro os

esfor¢os e realizagdes do ambiente artistico brasileiro.

6. Os fundamentos da ética da psicanalise

Maria Rita Kehl, aborda as relagdes entre a psicanalise e a ética de duas formas. A
primeira, “como uma ¢ética da psicanadlise, no sentido de uma ética profissional, assim
como se fala em ética médica, ética jornalistica, etc. Essa abordagem diz respeito tanto a
protecdo dos “clientes” submetidos ao tratamento psicanalitico — contra eventuais abusos
cometidos pelos analistas em sua posi¢do privilegiada em fun¢do do amor de transferéncia
— como a regulamentagdo, seja da propria concorréncia profissional, seja da formagdo
institucional, que concerne as condi¢cdes especificas da transmissdo desse saber tdo
singular.

A segunda refere-se as implicacdes éticas do advento da psicanalise no Ocidente,
como um pensamento € uma pratica questionadores dos pressupostos éticos tradicionais,
que, de fato, ja ndo se sustentavam como orientadores da agdo moral nas sociedades do
final do século XIX. A psicandlise ndo surgiu como proposta de nova ética para o0 mundo

moderno, entretanto, a virada freudiana abalou profundamente algumas convicgdes a



respeito das relagdes do homem com o Bem, exigindo que se repensassem os fundamentos
¢ticos do laco social a partir da descoberta das determinagdes inconscientes da acdo
humana.

Embora ndo desconsidere a importancia da reflexdo sobre uma ética da
psicanalise, meu intuito ao escrever este trabalho volta-se sobretudo para o segundo grupo :
qual foi o papel da psicandlise na desconstruciao dos pardmetros que sustentavam uma ética
implicita na tradi¢cdo pré-moderna? Qual a contribuicdo da psicandlise freudiana para a
criagdo de novos vetores que orientem uma ética para a modernidade e, sobretudo para, a

vida contemporanea.

6.1 Evolucao historica da ética da psicanalise

Na Grécia antiga ndo havia uma separagdo dos problemas relativos a conduta
individual e daqueles relativos ao conhecimento e a organizacdo socio-politica. Nao havia
uma demarcacdo de campos como percebemos atualmente.

No século V, nasce a filosofia € com ele o nascimento do contexto de cidade. Com
isso, varios valores foram modificados e a tradi¢do perde seu vigor. “Ser o filésofo o tnico

capaz de dirigir o Estado, reformar e ordenar a Cidade ¢ o mundo™

. Para regrar as
condutas e organizar os dispositivos politicos ele se valera de leis e valorizara ma instancia
transcendente - O Bem, que tem a lei como representante.

Platao, nos Didlogos, entende que “a busca da felicidade pelos homens coloca-se
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no centro das preocupagdes éticas”

. Ele d& a entender que acredita numa vida apds a
morte, por isso € cético em relagdo aos prazeres terrenos. Assim, condena a vida voltada
exclusivamente para os prazeres e conta com a imortalidade da alma, esperando a felicidade
principalmente depois da morte.

Para Aristételes o fim ultimo de todas as coisas seria o Bem, o sumo bem que
torna a vida desejavel e sem caréncias. “Para que se atinja este Bem deve-se praticar agdes

. 2 . . ~ .
virtuosas™>’. Assim, os prazeres dos homens seriam as agdes conforme a virtude. Essa

virtude, nos aspectos intelectuais relaciona-se ao ensinamento, observagdo e vida

» PLATAO. 4 repiiblica . In. Os pensadores . Sdo Paulo, Abril Cultura, 1999.
26 ARISTOTELES. Etica a Nicémacos .4° ed. Brasilia: Universidade de Brasilia 1985.

27 ARISTOTELES. Etica a Nicémacos .4° ed. Brasilia: Universidade de Brasilia 1985.



contemplativa precisando para isso de tempo e experiéncia. Nos aspectos morais sdo
adquiridos pelo habito. A felicidade verdadeira seria conquistada pela virtude sendo uma
funcdo adquirida, um habito que se desenvolve pela razao.

Na Idade Média predomina a ética cristd, baseada no amor ao préoximo, que
incorpora as nogdes gregas de que a felicidade ¢ um objetivo do homem e a pratica do bem
constitui um meio de atingi-la. Os filésofos cristdos partem do pressuposto que a natureza
humana tem um destino predominado e de que Deus ¢ o principio da felicidade e da
virtude.

No final do século XVIII, Kant afirma o papel da razdo na ética. A nogdo de
sujeito torna-se central. Propde uma idéia onde a lei ndo ¢ mais delegada ao bem. Ele aduz
que faz parte da natureza humana o egoismo, a ambicao e a agressividade dai a necessidade
do dever para que se tenha seres morais.

As acdes sdo realizadas racionalmente ndo por necessidade casual, mas por
finalidade e liberdade. Assim, deve haver uma indagacdo se a agdo esta em conformidade

com o fim moral.

6.2 Objeto de estudo da ética da psicanalise

O objeto de estudo da psicandlise ¢ o inconsciente, uma instdncia psiquica
independente e com leis proprias de funcionamento. Ela opera através da palavra do
analisando que possui uma verdade inapreensivel em sua totalidade. Através das
formacdes do inconsciente o sujeito busca dizer algo diferente daquilo que aparentemente
esta sendo exposto, ou seja, o contetido recalcado ndo se apresenta de maneira transparente,
sofre distor¢des até que possa ser exposto de alguma forma pelo sujeito.

Marco Anténio Coutinho entende que

“..Em todas essas formacoes, trata-se da acdo do recalcamento do desejo inconsciente,
inaceitavel de algum modo pela instdncia do eu, desejo recalcado que retorna, ainda que
deformado sob a agdo da censura. Por isso, Lacan chegou a dizer que o recalcado e o
retorno do recalcado constituem uma unica coisa , pois sé se tem acesso ao recalcado por
intermédio do seu retorno”*

** JORGE, Marcos Antonio Coutinho. Fundamentos da psicandlise de Freud a Lacan, as bases conceituais.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002. I v.



A funcdo reveladora das formas do inconsciente ndo ocorre de forma absoluta ja
que o saber inconsciente, o simbolo, apresenta um ponto de ndo saber, o real, em torno do
qual toda a estrutura orbita: trata-se da diferenca sexual que se recusa a saber. O que
significa que o inconsciente ¢ um saber que vem tentar preencher a falha de instinto, mas
ndo a preenche completamente: em termos freudianos, resta sempre a ndo inscri¢cdo da
diferenga sexual.

O inconsciente ndo é o caos, a escuriddo, o mistério. Nao ha duvida ou certeza.
Trata-se de um tipo de pensamento que se estrutura numa rede e significantes, produzindo
condensagdes e deslocamentos ao longo das palavras. O sujeito ¢ marcado por uma falta
estruturante, nenhum significante basta para representa-lo em toda a sua dimensao.

Através da fala da-se o deslocamento da cadeia significantes para que o sujeito
possa apreender algo de sua significagdo. E a partir daquilo que o sujeito diz e da forma

como utiliza as palavras que o inconsciente pode ser escutado.

6.2.1 O inconsciente na visao de Freud

Para Freud, o inconsciente consiste em uma instancia psiquica independente com
leis proprias  de funcionamento. Ele aponta para atemporalidade dos processos
inconscientes e sua independéncia em relacdo a realidade exterior, além da sua
inesgotabilidade. O nucleo deste sistema inconsciente se configuraria como “agéncias
representantes da pulsdo que quer descarregar seu investimento, portanto em mogoes de
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desejo”””. Na busca da realizacdo do desejo o sujeito se langa procurando por uma

“identidade de percepgdo, ou seja, experiéncia em que a repeticio ¢ ligada a satisfagio™’.
A busca de realizagdo do desejo corresponde ao mecanismo do processo primdrio de
funcionamento psiquico, o principio do prazer. Entretanto, esta satisfacdo ndo ¢ encontrada
e a necessidade permanece causando sofrimento para o sujeito. Assim o principio de prazer
¢ substituido parcialmente pelo principio de realidade onde o mundo externo ¢ considerado.

O sujeito renuncia ao decepcionante prazer momentaneo na expectativa de um

prazer posterior seguro.

Esses dois principios, para Freud, conciliam-se através da arte.

* MAURANO, Denise. Nau do desejo, o percurso da ética de Freud e Lacan. Rio de Janeiro: Relume-
Dumara, 1999.
%% Idem.



“O artista originalmente se afasta da realidade e deixa livre em sua fantasia desejos
erdticos e ambigoes com os quais cria novas realidades admitidas pelos demais homens
que admiram as valiosas imagens criadas e idolatram o artista como herdi , via pela qual
se compensam da insatisfacdo a que se submetem ™.

6.2.2 O inconsciente na visdo de Lacan

Lacan visa situar a psicanalise no contexto da radicalidade do inconsciente. O
sujeito procura a andlise sofrendo de uma falta . Ele vai reclamar da privagdo de uma certa
quota de gozo/satisfacdo que ele julga lhe pertencer.

Para a psicanalise, o sintoma ¢ defesa e ndo degeneracdo. Enquanto defesa ele tem
um lado ruim e um lado bom para o sujeito. Ele se constitui como uma satisfacdo
paradoxal. O sujeito pode ir convivendo muito bem com seu sintoma, usufruindo dos
ganhos secunddrios que ele traz até o dia em que os prejuizos se mostram maiores que o
ganho. Neste ponto, onde o sofrimento excede o gozo do sintoma, o sujeito pode fazer um
investimento na analise.

A satisfacdo absoluta que lhe falta serd marcada no campo da psicanalise como
fenda impossivel de ser suturada. O sujeito busca no modelo da satisfacio advinda da
relacdo sexual uma compensagdo para a parcialidade da satisfacdo, isto porém ¢ impossivel
de ser plenamente pois nem mesmo o “amor genial” ¢ capaz de calar o desejo. Ou seja, o
gozo enquanto absoluto, a satisfagdo total a incompativel com a natureza da condicio
humana , tal como pensadas pela psicanalise.

As éticas tradicionais procuram se colocar como medida terapéuticas que buscam
acabar com a falta. J4 a ética da psicanalise se desloca da ética positiva, cientificista para
atingir uma dimensao tragica, ela estd referenciada a radicalidade da falta. A falta pode se
configurar como o limite que a castragdo delineada no universo das leis e, paralelamente, se
encontra denunciando o limite da significacdo, o nada, em torno do qual a existéncia
gravita, ou seja, mesmo nossa possibilidade de representar tem limites. Assim, a
experiéncia analitica ndo se orienta para um ponto ideal, mas sim para o ponto real,

enquanto ponto limite que escapa a toda possibilidade de apreensao.

* MAURANO, Denise. Nau do desejo, o percurso da ética de Freud e Lacan. Rio de Janeiro: Relume-
Dumara, 1999.



Lacan marca a diferenga entre a linguagem animal e humana. A linguagem animal
¢ fiel ao registro enquanto que a humana se utiliza da articulagdo de seqiiéncia de
mensagens como um substituto da experiéncia, mediando a relagdo entre o sujeito de seu
discurso e seu objeto, ficando a mercé de enganos, mal-entendidos. O homem, inserido no
universo da linguagem, faz uma ruptura com o natural. Ele recorre ao desejo para ir além
do natural. Assim, o desejo emerge fundando o psiquismo e alundindo a dimensdo
simbolica.

Lacan vé na regra fundamental da psicanalise, a associacdo livre, indicativos da
relacdo de Freud com a linguagem. A partir disso, propde inovagdes na teoria psicanalitica
influenciada pelas teorias de Saussure e Jackbson, tedricos da Ingiiistica. Lacan se apropria
de termos da lingtiistica, mas da a ele um sentido diferenciado adequando-os aos conceito
que deseja explicitar.

“Lacan argumenta que a regra fundamental da associagdo livre implica a no¢d de
uma primazia do significante sobre o significado™*>. Com isso quer dizer que a maneira do
sujeito dizer algo, o som das palavras que emite, ¢ mais importante que seu sentido.

Através de seus estudos, Lacan observa que a analise ¢ 0 modo com o inconsciente
se estrutura, modo este semelhante a0 modo como se estrutura a linguagem. Lacan afirma
que existe “uma analogia estrutural entre certos processos de linguagem e dinamismo
inconsciente™’.

A psicanalise e a arte trdgica, ao romperem com o pensamento vigente, denunciam
que nosso saber ¢ falho, que a vida ndo se resume a representacio e que nossos valores nao
vao calar o enigma da existéncia. Além disso, estes dois movimentos apontam para o que
se endereca para além do nome do pai.

Denise Maurano toma a estética tragica e a estética barroca como elementos que
podem servir a dificil transmissao da ética da psicanalise.

O processo psicanalitico promove o “esgarcamento” do pelo de condensar na
sexualidade toda a tematica no sentido da existéncia do sujeito, até este apelo se rasgue pelo
manejo da transferéncia. Desta forma, observamos a dimensdo trdgica na queda de um

valor de sustentacdo para o sujeito.

*> MAURANO, Denise. Nau do desejo, o percurso da ética de Freud e Lacan. Rio de Janeiro: Relume-
Dumara, 1999.
3 Idem.



Na tragédia ou na psicanalise, o herdi ou sujeito € colocado diante de uma escolha
que s6 pode fazer e que implica em perder a inocéncia. Sendo alegre ou triste, esta escolha
¢ celebrada pelo sujeito que assume a responsabilidade frente ao seu desejo,
independentemente dos costumes e dos habitos sociais.

O analista ndo pode recuar de sua fung¢ao diante da escolha do analisante. Somente
através da sustentagdo da interrogacdo, o analista consegue fazer com que o analisante se
aproxime o maximo possivel do seu desejo. Ao invés de eliminar o paradoxo do sujeito, sua
dualidade pulsional, o analista convoca o sujeito a ter que se haver com o fato de que estar
vivo € uma escolha e ndo uma mera coincidéncia. Ele deve escutar sem decidir pelo sujeito.

Na arte tragica, a presenca da musica e a beleza da agdo e da cena transfigura m a
dimensdo de horror presente no saber sobre a morte. Ela celebra a vida plenamente,
acolhendo coisas boas e ruins. Visa a expansao da vida e ndo sua conservacao.

Lacan aponta que a arte ¢ uma forma de que contorna o vazio encontrado no cerne
da nossa existéncia. Através da criagdo, da ficgdo, a arte constrdi um “véu” que permite ao
sujeito um contato com este vazio que tanto lhe causa horror.

A arte possibilita o sujeito abordar a inapreensivel, a morte. O artista pode se guiar
por perspectivas diferenciadas para fazer esta abordagem. Ele pode fazer um apelo a
imortalidade na perspectiva épica, ou acolher a finitude, o espaco infinito na perspectiva
tragica.

As perspectivas €picas e tragica demonstram o dualismo fundamental da condig¢ao
humana, exprimem dois modos de sensibilidade que fundamentam toda a produgdo da
cultura.

Na epopéia o individuo ¢ exaltado naquilo que o diferencia dos demais, seus feitos
suas glorias. Ele ¢ superficial e ndo apresenta qualquer coisa que aponte a uma
interioridade, uma consciéncia. Sua a¢do ¢ motivada por algo que lhe ¢ externo. Ele se
posiciona enquanto suplicante, demandando recompensas do “pai”. Na epopéia “a
selvageria da natureza ¢ convertida pelos objetivos épicos alinhados pelo apelo a medida,
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onde o pai ¢ invocado a fazer a sua parte nisso””".

Na tragédia o individuo, enquanto tal, ¢ destruido, aniquilado.

* MAURANO, Denise. Nau do desejo, o percurso da ética de Freud e Lacan. Rio de Janeiro: Relume-
Dumara, 1999.



Segundo Nietzche quando o her6i da tragédia morre , o que estd representado ¢é
Dionisio. Dionisio deve morrer porque aparece individuado, tem a ilusdo de que ¢ um. Esté
presente na tragédia um apelo a desmedida, porém esta desmedida ndo ¢ algo que o sujeito
quer ¢ o resultado do seu confronto com o inevitavel, ¢ algo proprio ao humano. Para
Nietzche, na arte tragica ocorre um casamento eternamente problematico entre a tendéncia
Dionisiaca, da barbarie, do “fora de si”, e a tendéncia Apolinea, da ordem, da harmonia. O
teatro grego so pode ser belo porque ele consegue agregar ao horror do caos dionisico algo
da ordem apolinea.

Na tragédia esta presente aquilo que se localiza além do dominio do phallus, mais
além da castragdo, da lei: A/mulher.

A/mulher, na concep¢do lacaniana, ¢ o ponto limite do saber, do sentido, da
representacdo, ela ¢ o estigma absoluto para o homem, se avizinha da Nada — local onde o
heroi tragico chega quando segue até o fim o seu desejo. Lacan focaliza A/mulher em
referéncia a uma possibilidade de gozo outro, sempre visado, que escaparia a referéncia
falica as determinagdes do 6rgdo ou do sexo, um gozo que fruiria de um “mais além” da
linguagem, e por isso se avizinharia do mitico.

Atravessar o processo de andlise implica na ultrapassagem do sentido, na

dessubjetivacao, tocar o nada, se guiar pelo desejo.

6.3 Confluéncia entre a arte barroca e a psicanalise

A arte barroca e a ética da psicanalise apresentam aspectos de confluéncia que nos
servem a transmissdo da psicanalise. Nos indicam que o valor da vida ndo se relaciona a
imortalidade, “se h4a uma afirmacdo da vida ¢ pelo valor intrinseco a ela mesma, valor esse
que ndo recalca a relagdo, e mesmo fascina¢do pela morte, relagdo em ultimo termo ao

1%, A proposta é de uma expansio da vida, com um acolhimento da finitude

irrepresentave
€ N0 sua negacao.

A arte barroca apresenta diversas constantes e em muitas ¢ possivel encontrar
aproximacdes as leis do inconsciente. Destacando a idéia de paradoxo presente arte barroca.

H4 um acolhimento de planos supostamente antagdnicos o que permite a presenga de

** MAURANO, Denise. Nau do desejo, o percurso da ética de Freud e Lacan. Rio de Janeiro: Relume-
Dumara, 1999. p. 99.



elementos heterogéneos na obra. A arte barroca ndo busca uma coeréncia ou uma
objetividade, ndo visa solucionar conflitos ou resolver ambigiiidades. A ética da arte
barroca ndo ¢ enderecada a visdo de homem como ideal, mas ao homem enquanto real.

O paradoxo ¢ também constante na teoria e clinica psicanalitica. Presentifica-se
nas relagdes transferenciais e vigora também na cura analitica onde se pretende em ultimo
termo um ultrapassamento da fungcdo do Nome-do-pai, ou seja ultrapassar essa ancoragem
do sentido para entdo se produzir algo novo, em conformidade com seu proprio desejo ja
que estar vivo ndo ¢ a mera consequéncia de ter nascido, mas ¢ um ato de escolha: questao
extremamente radical da escolha do sujeito.

Esta queda do pai toca o registro daquilo que estd para — além do dominio do
phallus. Neste ponto se localizar A/mulher, assinalando um mais — além da castragao.
Segundo Lacan, a utilizacdo do artigo definido acompanhado de uma barra vem indicar
uma impossibilidade de se universalizar A/mulher. Ou seja, “a auséncia de representacao da
mulher no inconsciente torna impossivel um conceito generalizado do que ¢ a mulher”*°.

Desta forma, a estética barroca. relaciona-se para o que estd além do dominio do
phallus, possiblitando a visibilidade ao que ¢ da ordem do feminino. O conceito lacaniano

A/mulher indica

“o ponto limite do saber, do sentido, da representa¢do , que estd em uma relagdo de
vizinhanga com o Nada ao qual chega o herdi na tragédia , para ir até o fim com o seu

desejo. Ou seja, no ‘fim do desejo’encontra-se A/mulher, e toda referéncia ao gozo que ela
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porta’".

Com isso o que estd indicando tanto com o barroco como psicandlise, ¢ a relagao
a um gozo que tem uma natureza diferente do gozo falico, e que na perspectiva lacaniana ¢é
indicado como gozo feminino.

Assim, a referéncia do sujeito ao gozo na psicanalise o posiciona numa relagdo que

transcende sua propria subjetividade. A ética da psicanalise enderega-se ao real intangivel,

** MAURANO, Denise. Nau do desejo, o percurso da ética de Freud e Lacan. Rio de Janeiro: Relume-
Dumara, 1999. p. 102.

*” MAURANO, Denise. Nau do desejo, o percurso da ética de Freud e Lacan. Rio de Janeiro: Relume-
Dumara, 1999. p. 107.



aquilo que est4 além do dizivel, além da representacdo que limita o sujeito. Dai utilizagdo
de expressdes estéticas como forma de se transmitir o que ¢ impossivel de ser dito.

A obra de arte nos remete a algo mais daquilo que esta sendo mostrado. Através da
arte busca-se criar algo em torno do vazio, dar existéncia ao nada. Assim, a arte ndo recusa
o vazio, mas ela nos transmite algo de subjetivo que ¢ apreendido através de sensagdes,
assim o espectador ndo sabe ao certo o que se trata - algo além do que esta sendo mostrado
persiste € emociona, a0 mesmo tempo apresenta e encobre uma cena.

A arte barroca, como uma forma de criagdo artistica, estaria referida ao campo
daquilo que ¢ impossivel de ser simbolizado. A arte barroca ¢ lacunar, se serve a fungao de
desvelar algo. Assim como a pulsdo de morte destacada por Lacan, o barroco aponta para a
relag@o do sujeito a um “mais-além” do campo da representagao simbolica.

O limite do poder da representagdo ¢ evidenciado pelo fato de o inconsciente ndo
se esgota e pela influéncia a pulsdo de morte no psiquismo. Barroco e psicandlise se
enderecam para além do mito do Pai ja que denunciam valores que tentam calar o enigma
da existéncia, ndo reduzem a vida a representacdo. Buscam situar da relacdo do sujeito ao
2020, “é a economia do gozo que nele opera para além do que pode distinguir”®.

A obra de arte barroca exalta o ndo racional que, alheio a subjetividade, revela
uma dimensao de gozo que esta para além do sujeito. Paradoxalmente, percebemos em tais
obras a exibigdo do corpo que alude a obscenidade. E como se nesse modo de exibig¢io do
corpo, o que se pretendesse fosse a revelagdo da alma, a apreensdo da verdade do sujeito

que em ultima instancia encontra-se além de seu particular de subjetivacao.

7. O homem moderno e a busca de uma nova ética

A psicandlise ¢ uma pratica instituida a partir de um saber que, como afirmou
Roudinesco, s6 faz sentido nas modernas sociedades industriais, urbanas, laicas,
democraticas . Sociedades em que se produz um sujeito diferente daquele nascido no
mundo antigo ou no mundo medieval, como por exemplo, um sujeito a um sé tempo

centrado no eu e carente de ser.

* MAURANO, Denise. Nau do desejo, o percurso da ética de Freud e Lacan. Rio de Janeiro:
Relume-Dumara, 1999. p. 110.



Carente de ser ndo quer dizer carente de pai, mas indica que a filiacdo ja ndo
recobre todo o campo simbodlico que situa o sujeito. Carente se ser também tem outro
sentido na teoria psicanalitica, que ¢ mais ou menos, outra versdo do mesmo conceito: o
que falta ao sujeito ser € ser o falo (do Outro). Estd ¢ a posicdo de gozo que se perdeu, ou
que nunca se teve — ¢ uma abstracdo da teoria — a posi¢ao de objeto de gozo para o Outro,
cuja primeira encarnacdo ¢ a mae. Ser o falo do/ para o Outro equivale a sustentar-se na
posi¢do de objeto capaz de obturar a falta no Outro. E dessa proposigdo que deriva outra,
muito conhecida, de que “o desejo do homem ¢ desejo do Outro. Ha dois modos do sujeito
ignorar a falta-a-ser. Pode passar a vida tentando ser o falo para o Outro, como na neurose —
e, se ele conseguir, ja estara situado do lado da psicose - , ou pode tentar fazer-se idéntico a
sua filiacdo simbolicas de parentesco, que conferiam as pessoas um lugar, um nome, um
destino, referendados pelo comunidade e dificilmente modificados ao longo da vida. Era
mais possivel a alguém representar-se como idéntico a seu nome, isto ¢ , idéntico a0 nome
herdado de seu pai.

Uma das teorias que relata sobre a origem da psicanalise entende que seu
surgimento se deu na tentativa de responder a questao da relagio moderno com o pai.

Freud, em 1914, publicou uma pesquisa, “que tinha por base uma experiéncia
antropologica, da qual pretentia estabelecer uma verdade factual a respeito da origem da
civilizagdo. Logo, ele concluiu que talvez tivesse criado uma versdo mitica da origem do
lago que permite a0 homem viver em sociedade™’.

Esse mito supde uma era primitiva em que os homens viviam em bandos, como
irmao dominados pelo pai, submetido a lei do mais forte. Sua tnica estrutura era vertical:
acima o pai protetor, por isso podia Ter o gozo de todas as mulheres, abaixo, os irmdos que
eram indiferenciado.

Um dia os irmdos descobriram que juntos eram mais fortes que o tirano pai.
Mataram o pai e devoraram seu cadaver. Juntos perceberam sua superioridade, assim a

descoberta de uma arma nova.

% FREUD, Sigmund. Formulagdes sobre os dois principios do funcionamento mental. Obras psicologicas da

edi¢@o Standard brasileira. Rio de Janeiro: Imago, 1996 . 12 v.



Como pode-se perceber o pai tirano é carregado de ambivaléncia. Foi, portanto
necessario que o tirano morresse, esgotando nos irmaos a vertente do 6dio, para que estes
se dessem conta de que também o amavam. Percebem-se que o tirano amado ¢ aquele
capaz nao s6 de proteger seus suditos, como também de fazé-los gozar das delicias de uma
submissao irrestrita.

Morto o pai, os irmdos ficaram se sentindo culpado, bem como ameagados. A
partir desse mito, podemos perceber que a psicanalise estabelece como uma teoria que
assume definitivamente sua dimensao ética. Ela refere-se a uma ocorréncia fora da histéria
e de conseqiiéncias universais, nomeia de fato a dificil condi¢do do homem moderno, que
perde a protecdo oferecida por uma pai capaz de fazer, da filiacdo, um destino. A passagem
da condi¢do de filho a de irmdo ndo se d4 sem o luto pelo amparo que o tirano oferecia em
relagdo a falta — a — ser. O ganho de liberdade, bem como o amparo proporcionado pelo pai
tirano.

Apesar de tudo isso, essa relagdo horizontal entre semelhantes sem a mediagcdo do
lider ¢ ameacadora, e o pai tem que ser reinventado, na forma de seu nome, com referéncia
simbolica organizadora do conjunto dos irmdos, vinda de um lugar fora do espaco e do
tempo presente.

Ainda sobre esse mito faz-se necessario compreendermos seu pleno alcance ético.
Na coletividade dos irmaos, a lei que interditava o incesto ndo era ainda inconsciente. Essa
lei era imposta como um Tabu a todo o grupo, cuja transgressao era coibida pela ameaca de
san¢ao.

Maria Rita Kehl faz uma diferenca entre essa Lei, que se manifesta na forma de
Tabu e recalque, como ocorre com o sujeito moderno, ¢ a mesma que existe entre uma
formagdo social e uma neurose. Freud, por sua vez, entende que “Tabu ndo é neurose, ¢

uma formagio social”*

. Essa formagdo social, inscrita explicitamente nos codigos que
regem a vida de uma comunidade libera o sujeito da necessidade de elaborar uma resposta
para o seu conflito. O temor a puni¢do ¢ o oposto da culpa neurdtica, que adianta uma

puni¢do imagindria para uma crime que o sujeito “sabe” que praticou.

40 7 A fA00C
qual ¢ a referéncia???



O sujeito que convive em uma cultura rigida com formagdes sociais estaveis €
menos, livre que seus descendentes modernos, todavia é menos comprometido
subjetivamente com as conseqiiéncias de seus atos.

Sao as relagdes humanas da coletividade diz que determinado ato ¢ criminoso. Ha,
por isso, uma passagem muito longa efetuada pela humanidade: do assassinato legitimado
pela comunidade, onde os irmdos ficaram atormentados pela culpa e o remorso. Essa
passagem vai da cultura comunitdria a cultura do individualismo.

Freud sobre esse tema reflete sobre as conseqiiéncias do assassinato do pai e faz
suposicdo de que um dos irmdos, talvez o mais novo ou o mais querido pela mae, teria
usurpado a autoria coletiva do ato. Colocando-se, assim acima da coletividade dos irmaos.
Passando, dessa forma, a recontar a historia das origens por isso, denominado de heroi, por
ter sozinho, possibilitado a libertagdo de todos, através do assassinato do tirano.

Com isso entendemos que sua culpa tem a medida exata de sua ilusdo de
individualismo e autonomia. Todavia, as condi¢gdes objetivas que produziam as
comunidades tradicionais, regidas por formagdes sociais estaveis, capazes de dispensar o
sujeito de se tornar neurdtico, desapareceram com a modernidade. E do individuo
neurdtico que trata a psicandlise, e das implicagdes se sua condi¢do de sujeito separado de
uma coletividade protetora.

O assassinato do pai representa a necessidade que todos nos temos, a partir da
nossa posic¢ao de filhos de barrar os poderes do pai simbdlico, condi¢do da lei e do desejo.
Desse modo, os filhos castram o pai, este, possua vez, barra os filhos.

Esse assassinato, ou destituicdo tem um reflexo ético, pois ¢ o que possibilita a
passagem da sujeicdo a condi¢cdo de sujeitos desejantes. Institui também com o passado
arbitrio paterno a Lei abstrata, a dimensdo inconsciente de um saber do sujeito sobre o
desejo e também sobre o assassinato a que ele deve sua nova condigao.

Nas sociedades tradicionais, tanto ser (filiagdo) com o bem e a verdade (as
restricdes morais € os mitos que estabelecem em nome do que elas se ddo) precedem a
entrada dos individuos no mundo e estdo claramente decididos e prescrito no cédigo da
cultura. Da mesma forma as conseqiiéncias das infracdes aos Tabus. Nesse sentido que
Freud afirma que “a formagdo social liberta o sujeito da necessidade de dar uma resposta

neurotica a seu conflito.



Podemos entdo dizer que a crise ética do homem moderno ¢ conseqiiéncia de uma
crise que abalou as certezas sobre o ser, 0 bem e a verdade.

Essa crise surgiu de duas maneiras, em duas abordagens do surgimento do
individualismo no ocidente que ndo se excluem, mas, pelo contrario, expressam a sobre
determinag@o da nossa condicao.

Num primeiro momento tem-se a relagdo dos homens com o saber e a verdade, e
como essa relagdo se individualizou progressivamente. A individuagdo, modo de
subjetivacdo correspondente a vigéncia do poder soberano, exige ndo s6 a separacdo entre
cada homem e todos os outros que rodeiam, vivos ou mortos, como também, para que a
convivéncia seja possivel nesses novos termos, a separa¢do entre cada homem e uma
grande parte de si mesmo. “Civilizagdo” ¢ o nome que damos a esse estado de separagdo
entre os homens, e, sobretudo entre cada homem e seus impulsos, suas necessidades
fisioldgicas, boas parte de seus afetos e de suas vontades. O longo “processo civilizador”
produziu, entre o feudalismo e a modernidade, a divisdo entre o publico e o privado, entre
aquilo que se pode fazer na companhia dos outros e o que s6 se faz no isolamento, entre o
que pode ser nomeado em sociedade e aquilo que o homem educado ndo pode dizer nem a
si mesmo. Mas, como o sentido de nossos atos se produz através das praticas falantes que
circulam socialmente, toda uma grande parcela de impulsos e vontades que o sujeito cala
ou esconde — em troca da convivéncia com os outros — vai se silenciando, até se alienar do
proprio eu, formando assim o sujeito dividido que desconhece a dimensdo do que cedeu ao
Outro. O sujeito do inconsciente de psicandlise € o sujeito civilizado. Nao sei se podemos
aplicar a mesma designacdo aos membros de uma tribo, de um feudo medieval ou de uma
coletividade religiosa.

A partir da Renascenca, as civilizacdes do Ocidente assistiram a substituicdo da
visdo unificada do mundo medieval por outra, muito mais fragmentada, que nos apresenta
um mundo em constante mutacdo, desgarrado do plano divino; um mundo de individuos
particulares vivendo experiéncias particulares, em época e lugares particulares. Se a relagao
solitaria, portanto, desamparada do sujeito com a verdade vem sendo pensada desde
Descartes, que pretendeu responder a ela por meio da duvida sistemadtica, os filosofos

empiristas do séc. XVII avancaram vérios passos na dire¢do da dessacralizacdo dessa



verdade ao propor a prevaléncia do particular sobre os universais e da experiéncia sobre a
revelacao.

Essa quebra na unicidade do discurso do Outro trouxe a necessidade de uma auto
fundagdo das escolhas subjetivas que produziu, consequentemente, o apelo a uma rede de
interlocugdes horizontais, a partir de onde se pudesse enunciar algum tipo de verdade que
desse conta do desamparo dos sujeitos modernos, desde o final da renascenga.

Uma das respostas possiveis — certamente a mais poderosa — a nossa separagao de
um estado de natureza sempre foi a produgdo, pela cultura, de modos de religagdo entre o
homem e o universo, entre os homens e o Pai perdido (Deus), entre o homem e sua
comunidade terrena. As religides e todas as outras formacdes simbolicas proprias das
sociedades tradicionais, cuja funcdo sempre foi conferir aos sujeitos uma destinacdo e uma
série de praticas, rituais ou ndo, que lhes garantissem um lugar no desejo do Outro, sdo
atenuantes para o desamparo. Modos de pertinéncia, de producdo de sentidos para a vida,
de filiagdo, de amparo simbolico.

Se o desamparo ¢ parte da condicdo humana, as grandes formagdes da cultura t€ém
com fun¢do proporcionar, num mundo feito de linguagem, algumas estruturas
razoavelmente solidas de apoio para esses seres por definicdo desgarrados da ordem da
natureza. A tradi¢do, de certa forma, situa as pessoas na sociedade em que vivem,
explicitando o que ¢ esperado de cada um com base no lugar que ocupam desde o
nascimento. A religido produz sentidos para vida e a morte, e a morte, o orienta as escolhas
morais; 0s mitos explicam por que as coisas sdo como sdo ¢ fundamentam as interdigdes
necessarias a manutenc¢do do laco social. Os antepassados detém um saber a ser transmitido
de geracdo a geracdo, garantido uma perpetuacdo do sentido da experiéncia individual
através dos tempos. Ha uma relacdo de continuidade entre a memoria dos mortos
ancestrais, o lugar dos adultos vivos e o de seus descendente; nessas condi¢des , o fio do
tempo talvez se desenrole mais devagar e, sobretudo, talvez ndo precise ser recomendado a
cada geragdo, ou varias vezes ao longo de uma vida.

Na modernidade, ndo seria incorreto afirmar que, se Deus ainda ndo deixou de
existir, certamente foi destituido de algumas de suas fungdes, no que toca a vida comum
das pessoas comuns. a quebra do poder absoluto da Igreja catdlica, como detentora da

verdadeira palavra do Pai possibilitou a emergéncia de uma multiplicidade de saberes,



forcando os homens a escolher sua filiagdo simbolica. Se as sociedades preservam ainda a
idéia de um Deus, o fato é que ja ndo existem mais as condigdes para que esse Deus seja
Um.

Os humanistas foram os representantes das grandes modifica¢cdes emergentes em
sua época. Eram partidarios de uma devogao individualizada, construida com base em um
contato pessoal com a mensagem divina. Porém, abalada a autoridade do papa e dos demais
sacerdotes, enfraquecido o poder dos sacramentos, o grande apoio que se ofereceu aos
cristdos foi o proximo texto biblico. Passando assim, pela transmissdo oral a letra escrita, o
que corresponde desta forma para uma passagem de uma subjetividade totalmente
sustentada em uma palavra de autoridade a uma subjetividade feita cargo do proprio
individuo. A fun¢do nomeadora e estruturante do “pai” vai lentamente se desencarnando da
figura dos representantes de Deus na terra, tornando-se mais abstrata, e seus designios mais
enigmaticos , passiveis de interpretacdes individuais, diferenciadas.

Podemos supor que o superou, essa instdncia psiquica encarregada de perpetuar
para os sujeitos desejantes as interdi¢des e os ideais paternos € a0 mesmo tempo vigiar seus
atos e sua consciéncia, comparando-os rigorosamente com aqueles mesmos ideais,
internaliza-se e torna-se inconsciente e cada vez mais cruel, a medida que os representantes
simbdlicos do Pai — avalizadores autorizados da Lei e da verdade — se pulverizam e se
enfraquecem nas sociedades modernas.

A Reforma da Igreja ¢ apenas um dos muitos acontecimentos que abalaram as
sociedades européias no periodo a que chamamos de Renascenca, quando o individualismo
contemporaneo comegou a assumir seus primeiros contornos mais nitidos. A renascenga,
como sabemos, deve grande parte de suas transformagdes a invencdo da imprensa e a
enorme circulacdo da palavra escrita que ela possibilitou, uma palavra com um enorme
potencial transgressivo, impossivel de ser retida em bibliotecas oficiais — palavra que
assume a forma de cangdes populares, vulgatas de textos sagrados, panfletos politicos,
dilui¢des dos mais diversos sabores — e que antecipa a livre circulagdo de idéias tipica das
futuras sociedades democraticas, remetendo cada sujeito, como leitor isolado de um texto,
ao contato direto e personalizado com o saber de um Outro cada vez mais abstrato.

Cada leitor se encarrega de sua versdo particular desse saber, com todos os riscos e

todo o desamparo que essa liberdade acarreta, ¢ decorrente imediata da relacdo



individualizada que o veiculo livro impde, entre leitor e textos ou, imaginariamente, entre
leitor e autor.

No periodo classico, que corresponde a afirmagdo das monarquias absolutistas, a
linguagem ja deixou de ser entendida como o conjunto de nomes dados por Deus as coisas
do mundo para se tornar representagdo harmoniosa do mundo. A maior harmonia no uso da
linguagem ¢ garantia de maior aproximagao entre a representacdo e a verdade. A verdade
surge como uma espécie de efeito de estilo, que se encontra ao lado da retdrica e das
técnicas de bem dizer.

Na modernidade a linguagem j& ndo ¢ mais nem o conjunto dos nomes das coisas,
nem a representacdo harmoniosa da verdade, mas a expressao de quem fala. O sujeito ndo
estd apenas desamparado na propria linguagem. Precisa tomar cuidado com o que diz. Nao
¢ mais possivel, como Descartes, fundar o ser na representacgao.

O homem moderno padece da falta de referentes estaveis para a linguagem; ainda
que tentemos nega-los, aderindo a crenga e dogmas, o proprio fato de nos ser permitido
escolher nossa filiagdo a um corpo dogmatico j& torna evidente sua arbitrariedade. Essa
negacdo, que nos ajuda a suportar no dia-a-dia a precariedade da linguagem na constituicao
da relacdo com o outro, ndo pode impedir o sentimento de desamparo de um sujeito que
sabe que nada funda a verdade da linguagem além de seu uso.

Como nos ensinam os filésofos pragmadtistas, a partir de Wittgentenstein, ndo
existe um significante ultimo, fora da linguagem, que garanta uma ancoragem para as
significagdes. Esta ¢ a fun¢do proposta por Lacan para o Nome do Pai, que, como
significante um (S1) da cadeia, organiza a relacdo entre todos os outros. Podemos pensar
esse S1 funcionando, a partir do inconsciente, para produzir um efeito equivalente ao
daquele “bem supremo”que servia de fundamento ultimo para a ética dos antigos, e que
fornecia um sentido para a vida que pudesse ser tido como inquestionavel. Mas os
desdobramentos imaginarios destes que funciona com um, que organiza os significantes
para que produzam a ilusdo das significagdes, sdo criagdes humanas, que variam de acordo
com as relagdes de poder entre os homens.

Essa precariedade do estabelecimento de dignificacdes pela linguagem tem
conseqiiéncias, no tocante a relagdo dos homens com a lei e com a autoridade que a

represente. A Lei, assim como as linguagens, sdo os fundamentos do humano cuja origem



se perdeu no tempo — dai seu poder, seu “efeito de transcendéncia” sobre as questdes
mundanas. Nao ¢ a expressdo individual e atual dos sujeitos, mas, ao contrario, condi¢des
de seu assujeitamento.

A face contemporanea do desamparo consiste nessa impossibilidade radical de
restaurar a imagem onipotente do Pai, impossibilidade intrinseca a prépria linguagem, em
sua incapacidade de revelar a verdade. Recusa de qualquer completude de sentido, nosso
desamparo na linguagem ¢ também condicdo do advento do sujeito da psicandlise,
impossibilitando de sustentar-se pela identificacdo a qualquer significante.

A quebra, ou enfraquecimento, das tradicdes na modernidade torna esse
desamparo ainda mais dramdtico — pois as tradi¢cdes sdo os suportes da transmissao da lei,
na interface entre o imaginario e o simbolico. No plano imaginario, as narrativas, lendas e
mitos tinham a funcdo de nomear a origem e a razdo de ser das prescri¢cdes tradicionais,
além de situar os agentes criadores desta num passado ancestral, tempo do Pai fundador
primordial. No simbdlico inscrevem-se os lugares dos membros de um agrupamento
humano na estrutura do grupo. Desse modo, ¢ facilitado o reconhecimento do valor
particular de cada um, além de seus direitos e deveres. Tudo isso faz a funcdo de destino
para um homem: do que ndo ¢ objeto de escolha do que ja estava decidido antes mesmo de
seu nascimento . Na interface entre simbdlico e imaginario, a tradigdo oferece alguma
consisténcia ao ser alguma estabilidade a verdade, proporcionando sentido e dire¢do a vida

dos homens.

Conclusao

O barroco foi abordado, ndo propriamente com estilo de m tempo, mas como uma
estrutura um modo de orientacdo do psiquismo. Associado a uma ideologia que lhe
empresta unidade espiritual, e essa ideologia traduziu-se em diversas manifestagdes
artisticas, além do vestuario, da jardinagem, das festas e outras expressdes da cultura.
Também podemos refletir sobre a forte presenca do barroco no Brasil e a riqueza dessa
obras em nosso pais.

A obra de arte barroca reflete muito do povo brasileiro, pois percebemos na pratica

como ocorre a convivéncia da heterogeneidade.



Diante do exposto, verifica-se que o barroco utilizando-se de temas contraditorios
e conflituosos, como a morte, o absurdo da vida, o diferente toca uma dimensdo de
apreensdes que sdo eternas, sempre estardo presentes na vida das pessoas. A criacdo
barroca por seu carater bastante autobnomo, veio a praticamente propor uma abordagem
particular da condi¢do humana, quase que uma nova forma de agir e de ser.

Desse modo, contexto emocional que mobilizou seu surgimento ndo ¢ alheio a
outros periodos da histéria, o que justifica sua incidéncia em maior ou menor grau nas
diversas expressdes modernas da arte no ocidente.

Denise Maurano enfatiza que o inconsciente freudiano ndo ¢ o avesso da
consciéncia e o barroco ndo ¢ uma decadéncia do cldssico, mas apresenta suas
caracteristicas proprias de funcionamento e expressdo. Portanto mais que um estilo
artistico, um estilo de vida que tomou conta do periodo compreendido entre o final do
século XVI e o século XVII, e de que participaram todos os povos o Ocidente e, além disso,
encontra expressdo em diversos movimentos que constituem a modernidade. Eis a razdo

pela qual revela-se pertinente sua abordagem na atualidade.
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