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RESUMO:

O espago imaginario, nos tempos modernos, passa a adquirir uma importancia fundamental na
historia da arte, com a dissolucao progressiva dos marcos de referéncia herdados do passado e
com o consecutivo declinio das tradi¢cGes. No subjetivismo moderno, passamos a contar com
uma diversidade quase infinita de estilos individuais de arte. Tomando a representacao da
natureza como referéncia, traga-se um panorama diacronico das mudangas que foram
operadas ao longo do tempo na pintura ocidental, focalizando o conceito filoséfico de
natureza e o conceito de mimesis, da pré-histdria até a contemporaneidade.
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1. O CONCEITO FILOSOFICO DE NATUREZA
O conceito de Natureza pode ser entendido na histéria da filosofia segundo quatro
posicdes principais:

1.

2.
3.

4.

Como substéncia, principio de movimento, principio vital (physis) ou principio
ético;

Como aparéncia, reflexo ou imagem das ldéias;

Como Ordenamento e Conexdo Causal, com o sentido de Universo (Kosmos)
Material e/ou Racional;

Como campo fenoménico para a investigacdo cientifica e locus da experiéncia
vivida. (Cf. Abbagnano, 1982)

Passemos a elas em separado:

1.

2.

O conceito de physis foi empregado pelos pré-socraticos com o sentido de
substancia primordial. Aristoteles retomou esse conceito de forma diferente,
atribuindo-lhe a geracdo de todo movimento: “a substancia das coisas que tem o
principio do movimento em si prdpria”. (Metafisica, V, 4). O estoicismo
encarava a physis como um logos (razdo) imanente que fundamentava o costume
(nomos); assim, a virtude se define pelo “viver segundo a Natureza”. A esse
conceito se liga a idéia de lei natural ou hybris (ultraje), principio ético que a
acao humana deve respeitar. O estoicismo supde também a Natureza como ordem
e necessidade, em conformidade com a visdo dos pré-socraticos e seus
sucessores. Em Didgenes encontramos: “a Natureza é a disposi¢do que se move
por si segundo as razdes seminais (logoi spermatikoi), disposicdo que cria e
mantém unidas todas as coisas (...).” Para Averrois, seguindo a filosofia
aristotélica, a Natureza € finalista e confunde-se com a criacdo divina, sendo
assim Natureza naturante; a totalidade dessa criacdo se denomina Natureza
naturada. Dentro dessa mesma posi¢do encontraremos Espinoza, Nicolau de Cusa
e Giordano Bruno. No século XVIII se contrap6s a Natureza ao Homem e se
conclamou por uma volta a Natureza, buscando a virtude inerente aos instintos
naturais, como em Rousseau, “0 homem é naturalmente bom, a sociedade que o
corrompe” (Do Contrato Social, 1760) e mais ainda quando afirma que é mais
dificil “penetrar em si mesmo para estudar o homem e conhecer sua natureza” do
que conhecer o universo (Discurso sobre as ciéncias e as artes, 12 parte, 1750).
Na mesma linha de pensamento seguem o0 movimento da Aufklarung
(Huminismo) e os Romanticos alemdes do Sturm und Drang (Tormenta e
Impulso) como Goethe e Schiller (Wallestein). Freud desenvolve os conceitos de
pulsdo (Trieb) de vida (Eros) e de morte (Thanatos), tendo a libido ou energia
sexual como forga motriz.

Platdo abandonou o conceito de physis em favor do de psyche; supde ainda um
kosmos noetos ou universo inteligivel, isto €, um ordenamento ideal do universo
sensivel. Opde, assim, um mundo ideal ao mundo natural, sendo esse Ultimo
apenas um reflexo diminuido do primeiro. Plotino atenua a posicao platonica,
posto que considerava a Natureza como uma imagem a altura de seu criador,
dado ser um reflexo da alma na matéria. O conceito mais importante é o de
psyche tou pantos ou anima mundi (alma do mundo), que é a manifestacdo do
Pensamento ou Espirito Universal (Nous) nas almas individuais. Os teosofistas da
renascenca, como Jacob Bdheme, compartilhavam as mesmas idéias. Hegel
exprimia esse conceito da seguinte maneira: “a Natureza é a idéia na forma de ser
outro”, rebaixando-a a um acidentalismo mecanico. Por outro lado, a filosofia
romantica alema do século XIX, com Schelling, exaltava a Natureza como
manifestacdo do Absoluto, embora ainda separando-a do Espirito. Essa idéia




ainda ganha expressdo na filosofia de Bergson, com seu conceito de “evolugéo
criadora”.

3. A palavra grega kosmos ja supde o ordenamento do mundo segundo um principio
de beleza, propriamente cosmético. A concepcao pitagorica da Natureza como
harmonia e do nimero (arithmos) como principio (arche) de todas as coisas seria
um desenvolvimento dessa idéia. Tal como o0s renascentistas, Copernico e
Kepler, Galileu também encarava a Natureza como ordem matemética e
geométrica, caracterizada por regras ou sistemas de regras operando em conjunto.
Em Leibniz o universo é regido por um principio de harmonia pré-estabelecida.
Para Kant a Natureza é a “conexdo dos fenbmenos”, distinguindo uma Natura
materialiter spectata (conjunto dos fendmenos) de uma Natura formaliter
spectata (regularidade dos fendmenos). Essa concepcao tornou-se emblematica
na ciéncia classica e mesmo na moderna filosofia da ciéncia, como em
Whitehead, que define Natureza como “um complexo de entes em relacdo” (O
Conceito de Natureza). Para Marx e Engels a Natureza se ordena segundo as leis
da dialética.

4. A Natureza como campo fenoménico € a relagdo entre a atividade humana de
observacdo cientifica e os métodos e técnicas empregados nessa tarefa,
separando-se o0 elemento empirico da experiéncia vivida. Seria delimitada pelo
campo dos eventos provaveis induzidos do campo dos possiveis (intuidos) e
estaria em concordancia com o0s pressupostos culturais, sdcio-politicos e
metodoldgicos vigentes em uma determinada época.

2. O CONCEITO DE MIMESIS

No campo da teoria da arte, 0 conceito que mais se aproxima da possibilidade de
representar e que apaixonou os pintores das mais variadas épocas, que, buscando caminhos
diversos, ora o do idealismo, ora o do naturalismo, ora reproduzindo né&o o que a natureza fez,
mas sim o que poderia ter feito, € o de MIMESIS. O conceito de mimesis, baseado na
etiologia grega da palavra, significa imitacdo e seu sentido se amplia e se restringe ao longo
tempo e sua aplicacdo tem sido realizada de modo diverso por historiadores, filsofos e
poetas. Iremos restringir o emprego do conceito com relagcdo a pintura, pois possibilita uma
abordagem mais ampla que o conceito de “realismo” e “naturalismo”.

A idéia da arte como mimesis implica uma cdpia da natureza, real ou ideal, e a
expressao evoca sentimentos ou producdo imaginaria de idéia. Subsiste, em ambas, 0
dualismo entre forma e contetdo, idéia e concepgao.

Assim, 0 conceito de mimesis serve para expressar aquela quantidade de
“transparéncia” de uma obra, bem como o desejo de apreender o visivel, tornando-o
verossimil. Nesse sentido, 0 assunto representado pela pintura ndo precisa obrigatoriamente
ser parte do mundo real. Pode ser uma parte do mundo imaginario, um objeto fantéstico, pois
muitas vezes a obra de arte modifica ou deforma a realidade sem perder o seu poder de
convicgdo. A obra mimética € capaz, pois, de refletir o geral como de deter-se no particular,
de representar um mundo de verdade absoluta ou um mundo ideal desde que convincente, de
buscar o verdadeiro quanto o apenas verossimil.

De qualquer modo, ela constituiu-se sempre em um desafio as reflex6es sobre a
Natureza da Arte, seu papel, suas relagdes com o mundo e esteve no centro das discussdes das
artes desde a antiguidade até os nossos dias.

Para os estudos da mimesis, partimos sempre de Platdo e Aristoteles, pois toda a
teoria posterior da arte mimética é de modo geral, uma retomada dos conceitos formulados
por esses filésofos. E curioso notar que esse conceito, apesar de muito valorizado no



Ocidente, tem papel secundario no Oriente, onde a vitalidade ritmica e 0 movimento s&o
muito mais valorizados.

Platdo parece ter sido o primeiro a empregar o conceito de mimesis, que aplicou ao
conjunto de oficios manuais e que correspondeu ao que comumente se chama de Belas Artes.
Nesses oficios que utilizavam-se de mimesis estdo a poesia, 0 drama, teatro, danga, pintura,
escultura e a masica, considerada a mais mimética das artes pois imita os estados de espirito.

De qualquer maneira, o conceito se inscreve na atmosfera estética do platonismo, o
qual nos remete a uma visdo do mundo em que a realidade sensivel é apenas sombra, reflexo,
imitacdo imperfeita de um outro original, espléndido, perfeito: 0 mundo eidético, onde se
encontram as idéias puras e eternas. A parte, remetendo ao sensivel, é sombra da sombra,
reflexo do reflexo, imitacdo, mais imperfeita ainda, do que ja € imitagdo. A arte, portanto, por
seu carater imitativo, estd afastada do mundo das idéias e o “artista nada sabe do verdadeiro
ser, estando sua obra trés vezes afastada do real” (Platdo. Republica X, p.385).

Aristoteles também fala da arte como mimesis, para quem todas as artes sdo, em
geral, imitacdo. Aristételes se coloca em posi¢do antagdnica a de Platdo ja que em sua
concepcdo a arte ndo precisa mostrar o verdadeiro, mas evoca-lo de modo que as situagdes,
caracteres e emocdes retratados parecam verossimeis. A imitacdo poética ndo é imitacdo
servil. A arte imitativa escolhe, procurando reproduzir o geral e o0 necessario. Sob as
aparéncias exteriores, ela descobre a esséncia interna e o ideal das coisas “tais quais sdo ou
parecem ser ou tais quais devem ser” (Aristoteles, Poética, XXV, p.99). Ela completa assim a
natureza, que muitas vezes deixa incompleta a sua obra.

Para Aristoteles, a imitacdo é fonte de prazer, o prazer de observar o objeto imitado,
a possibilidade de aprender algo observando objeto, o prazer de observar algo que nunca antes
tenha sido visto pelo observador, e ndo tirar o prazer do objeto em si, mas sim do modo de
fazer o objeto, suas cores e outras caracteristicas.

Neste ponto, Aristoteles se afasta de Platdo, pois o primeiro valoriza a arte imitativa
e admite que ela possa causar prazer, considerando que o prazer estético pode levar ao
conhecimento. Platdo vé a arte como um empecilho ao verdadeiro conhecimento, uma vez que
ela remete ao sensivel (0 mundo da matéria) e s6 indiretamente ao mundo das idéias (o mundo
eidético), ou seja, 0o mundo verdadeiro. Outra diferenca entre os dois pensadores reside no fato
de que para Platdo, arte e moral sdo inseparaveis e que da poesia deveriam ser retiradas todas
as passagens nocivas, caracteristicas indignas e lamentos, os excessos da dor e alegrias e
estimuladas as representacdes que despertassem a forga, a coragem, as virtudes, enfim.
Aristoteles, ao contrario, coloca de lado esta concepcdo de arte moralizadora e, com sua teoria
de mimesis, parece separar, de maneira habil, Arte e Moral (Cf. Fabricio, 1987, p.12-20).

Portanto, a partir das idéias expostas acima, podemos depreender, a partir de
posicOes platbnicas e aristotélicas, que o conceito de mimesis é aberto, prestando-se a
multiplas interpretacdes, que ainda hoje ndo se esgotaram. Ao se fazer uma analise da génese
da representacdo da natureza na pintura ocidental, o conceito filosofico de natureza é
fundamental, assim como o conceito de mimesis.

3.A REPRESENTAQAO DA NATUREZA ATRAVES DOS TEMPOS

Pré-Historia

Pintura rupestre (paleografia) - Chauvet (c.32410-720 BP); Cosquer (c.27100-350
BP); Lascaux (c.15000 BP). Fase de laténcia da Humanidade segundo Ferenczi, Idade do
Gelo, Glaciacdo. Retracdo para as cavernas, maior densidade populacional resultando num
incremento cultural. Técnica pictdrica ja desenvolvida, trabalhando com visdes frontais,
empregando uma perspectiva rudimentar e utilizando a sombra para sugerir sinuosidades e
captando efeitos de luz. Representacdo esquematica da figura humana contrastando com o



naturalismo das figuras de animais, reproduzidas em detalhes. Presenca também de desenhos
abstratos. Hipdteses:

1. Abbé Breuil prop6s que as imagens representavam rituais magicos, nos quais as
presas de caca eram abatidas em efigie, como substitutos em rituais de sacrificio.
As langas e setas que aparecem sobre o corpo de parte (28% em Cosquer) dos
animais corrobariam essa hipdtese. A escassez de presas, devida a glaciacéo,
poderia justificar essa teoria.

2. André Leroi-Gourhan, dentro de uma perspectiva psicanalitica, procedeu a
leitura dos desenhos abstratos em termos de simbolismo sexual, interpretando as
retas como aspectos masculinos e as formas redondas e circulares como aspectos
femininos. Sugeriu também que os cavalos simbolizariam o principio masculino
e 0s bisdes e auroques o principio feminino, dada a situacdo de contraposicdo na
qual esses animais eram representados.

Desse modo, as pinturas representariam um ritual de fertilidade.

Gombrich argumenta que *“o naturalismo dessa arte tenha permanecido muito
seletivo é talvez menos surpreendente do que pode parecer a primeira vista. O aspecto lateral
da maioria dos quadrupedes é memorizado de modo comparativamente facil, enquanto que
nos, os bipedes, oferecemos a visdo diferentes aspectos conforme estejamos em pé, sentados,
de joelhos ou deitados, gragas a nossa habilidade de virar e torcer o corpo em qualquer
direcdo. N&o surpreende que, desde o Renascimento, 0s artistas tenham que se submeter a
disciplina do desenho com modelos vivos para que possam dominar a representacdo da figura
humana. Mesmo os estilos do antigo Oriente restrigiam-se a alguns esquemas rigidos, a
diferenca de suas ricas representacdes de animais em movimento” (Gombrich, 1997).

Ja se tentaram muitas explicacdes para as pinturas rupestres. Primeiro se dizia que 0s
desenhos eram destinados a funcdo de um prazer estético. Depois, que se destinavam a
motivos religiosos e ritualisticos. Mais tarde, mero retrato de cenas do cotidiano. Hoje em dia,
acredita-se que a distribuicdo dos tracos sobre as pedras do paleolitico e neolitico obedecia a
uma rigida e ainda em grande medida incompreensivel cosmogonia. O fundamental é
sabermos que as pinturas constituem uma das mais poderosas fontes deste passado remoto.

Oriente

Budismo e Zen (sec.lll a XIII) - A pintura chinesa feita de modo geral sobre papel
ou seda formando rolos horizontais (cheu) ou verticais (shu-kiuen), ndo circunscreve o espago
como na pintura ocidental, pois a sucessdo de cenas com diferentes pontos de fuga impele o
espectador para o interior de varias paisagens panoramicas, como se estivesse na janela de um
trem ou num filme. De modo diverso da pintura ocidental, o horizonte ndo esta situado na
frente e sim atras do espectador e a paisagem, consoante os habitos de leitura, é enfocada da
direita para a esquerda, como no voo de um passaro que percorre uma diagonal que vai desde
o0 angulo superior direito ao inferior esquerdo. A natureza adquire dimensdes cosmicas e 0
espectador ao submergir nelas retorna a visdo original, infantil, delas. Por isso o conceito de
realismo ndo é a representacdo do concreto, tal como o percebemos conscientemente. Os
pintores chineses estudavam animais ou plantas visando captar sua individualidade e entrar
em contato com a harmonia cosmica. Poderia ser dito, entdo, que toda a pintura chinesa tem
um carater simbdlico e que a representacdo da natureza € um veiculo de expressdo para
sentimentos e no¢des abstratas de cunho mistico. Antes de pintar o artista deve entrar em
harmonia com o Universo, expressando-o como numa meditacdo. O taoismo encontra-se na
base da atitude chinesa frente & paisagem. Na india e no Jap&o, o budismo dhyana ou zen
rejeita 0os dogmas e 0s ritos visando que cada individuo busque o Buda interior, através da
meditacdo e da contemplacdo da natureza. A préatica do paisagismo converte-se, assim, num
meio privilegiado de auto-conhecimento. A paisagem € abordada como integragdo com a



natureza, cuja visdo grandiosa é realcada pelo contraste com a representacdo da figura
humana que, quando aparece, é sempre em escala reduzida. As representacGes da natureza,
principalmente as paisagens, tornam-se expressdo dessa doutrina cosmoldgica, que libera o
olhar para a percepcdo da verdade perene dos fenbmenos empiricos, buscando a unidade
religiosa-metafisica do homem com a natureza. “Antes de estudar o zen, as montanhas séo
montanhas e as aguas sdo aguas. Quando se vislumbra a verdade, as montanhas ja ndo sao
mais montanhas e as aguas ja ndo sdo mais aguas. Porém, quando se alcanca a iluminacdo,
entdo as montanhas voltam a ser montanhas e as aguas a ser aguas”(provérbio zen). Desse
modo, a natureza desempenha um papel predominante na pintura zen-budista. As figuras
humanas aparecem em intima harmonia com a natureza, sem domina-la. A natureza ja nao é
mais um pano de fundo, um bastidor ou um acessorio simbdlico, mas um elemento essencial
do quadro, e participa com igual ou talvez com maior forca até que a propria figura sagrada,
do significado da verdadeira realidade (Cf. Brinker, 1991).

E curioso observar que, enquanto a mimesis é valorizada no Ocidente, ela ocupa um
lugar secundario no Oriente. Os chineses, por exemplo, nunca sublinharam a semelhanca;
estavam mais interessados na vitalidade ritmica, que da ao objeto a aparéncia de pronto a
mover-se. A lenda chinesa de uma boa pintura fala de um dragéo t&o cheio de vida e vigor que
abandonou o quadro, fugindo para o céu, para longe da vista do habil pintor. Esta contrasta
com a historia da contenda entre Zéuxis e Parrasio (Grécia), em que Parrésio, para provar
guem era dos dois melhor pintor, pintou uvas tdo perfeitas que passaros vieram tentar bica-
las.

Grécia e Roma

Como vimos, a discussao sobre a arte e seus conceitos inicia, no Ocidente, na Grécia
e ainda hoje recorremos aos gregos, como explicitado no inicio do texto. A natureza € vista
como expressao dos deuses. Anima Mundi permeando o naturalismo. No seu centro, situa-se o
problema da representagdo convincente, do significado da obra, do carater icon6nico da arte,
questdes centrais em relacdo a praxis artistica do mundo helénico e do romano. A
representacdo do corpo humano € um ideal a ser perseguido pela escultura greco-romana, ao
lado da busca da proporcdo ideal, da harmonia das formas e dos ritmos. As figuras
antropomorficas dos deuses encontram-se por toda a parte, nos relevos como na estatuéria. O
escorco e a representacdo ilusoria do espaco tridimensional se faz presente na pintura e na
decoracdo de vasos. O desejo de tornar verossimel os seres representados sdo observados na
justeza dos eixos das figuras, na analise de suas proporcfes. A representacdo correta dos
movimentos é uma preocupacao das artes figurativas.

Estes conceitos e procedimentos constituem-se no ponto de partida de um longo
caminho que durante séculos seria trilhado pela arte ocidental.

No Isla (século VIII), vemos a presenca da tradicdo da abolicdo das imagens
(iconoclastia), com proibicdo da representacdo de animais e, em especial, da figura humana.
Predominancia de figuras geométricas na expressao artistica.

Arte Cristd Primitiva (Periodo Paleocristdo — séculos 1 a V d.c.)

A arte da pré-historia e da antigliidade greco-romana esteve sempre associada a
religido, essencialmente uma religido natural, vinculada a Natureza.

O cristianismo (arte cristd primitiva) triunfante deslocou essa tematica, proibindo as
pinturas religiosas e permitindo-as somente em cemitérios, desde que restritas a
representacfes simbdlicas. Dessa forma, a escultura e a pintura podiam ser empregadas como
elementos decorativos, mas os retratos e toda representacdo humana eram inadmissiveis. O
Antigo Testamento diz: “ndo faras para ti imagem de escultura, nem figura alguma (...)”
[Exodo, 20]. Proibe, assim, todos os tipos de representacdes pictoricas ou escultoricas e esse é



o critério dos Pais da Igreja. E essa foi a sua doutrina antes mesmo da oficializacdo da Igreja
pelo Império Romano. Por isso, nas primeiras igrejas cristds ndo existiam objetos de arte e
essa atitude anti-artistica revela a negacdo dos ideais estéticos pagdos associados ao mundo
natural.

Com a reconciliagdo entre o cristianismo e o Estado, as artes foram colocadas a
servico da fé, mas ainda submetidas a restricdes. Ainda no século I11, por exemplo, Eusébio
condenava as imagens de Cristo como id6latras e contrarias as Escrituras. Apenas no seculo V
comecgaram a surgir pinturas com a imagem de Jesus, as quais tornaram-se protétipos de toda
a representacéo religiosa posterior.

Idade Média

Alta Idade Média — séculos V a XII (Arte Romanica)

Baixa Idade Média — séculos Xl1Il a XV (Arte Gética)

Arte Bizantina — séculos V a XV (Oriente).

A desintegracéo do Império Romano do Ocidente no seculo V - cerca de 410 d.C. os
godos de Alarico sagueiam Roma - tornou a arte bizantina o modelo de expressdo da arte
cristd em geral. Essa arte visava exprimir o poder da Igreja e do imperador por meio da
grandiosidade edificatoria e da simbdlica abstrusa. Sua técnica padrdo é a representacdo
frontal e estatica das figuras, como na antiga arte oriental, visando impressionar 0s
observadores. A frontalidade dessas representacdes faz com adquiram uma gravidade
circunspecta, lembrando uma ceriménia onde se associa 0 poder secular ao religioso. Em
regra, Jesus é representado como um rei e a Virgem como uma rainha, trajando vestimentas
magnificas e sentados em tronos, seguidos por uma corte de anjos. No entanto, existem tracos
de naturalismo na arte bizantina, inclusive nos mosaicos. Em contraste com o estilo oficial, os
retratos de particulares sdo vividos e muito expressivos e as limitacdes da frontalidade séo
superadas pelo apuro técnico do artista.

Em 737, finalmente, o Concilio de Nice autorizou a confec¢do de imagens pictoricas
da Biblia.

Todavia,ainda no decorrer do século VIII, Ledo Ill (c.675-741), imperador do
Oriente, iniciou a iconoclastia, a destruicdo das imagens. Um dos fatores que possivelmente
colaboraram para esse fato foi o triunfo militar do Isla, cujas crencas proibem o culto de
imagens. Mas talvez tenha sido uma estratégia do imperador para retirar dos monges cristdos
0 monopolio sobre o comércio de imagens religiosas ou icones, base de seu poder. Retornou-
se, entdo, ao estilo helenistico, possibilitando o tratamento de temas naturais, que antes
haviam sido proibidos. Isso possibilitou a pintura de cenas de caca e de jardins durante o
século IX e, no século X, essa naturalidade estendeu-se a figura humana, recuperada como
forma de arte. Porém, a partir do século Xl a arte bizantina regride aos seus estereotipos
anteriores, devido a retomada do conservadorismo religioso.

Diversos aspectos que sdo comumente considerados caracteristicos da arte medieval,
como a simplificacdo e a estilizacdo, a rentncia a profundidade espacial e a perspectiva, o
tratamento arbitrario das proporcdes e posturas corporais, sé sdo tipicos do inicio da ldade
Média. Assim que a economia monetaria urbana se estabeleceu e predominou a representacdo
utilitaria da natureza, tais caracteristicas foram superadas. O Unico fator relevante que domina
a ldade Média ¢ a visdo do mundo baseada na metafisica. No decorrer da transicdo para a Alta
Idade Media a arte liberta-se das limitacGes de cunho religioso que lhe eram impostas, mas
mantém ainda um carater espiritualizado (Cf. Hauser,1995).

Assim, vemos no cristianismo, Deus feito a imagem e semelhanca do homem.
Preocupacdo com o simbolismo e a representacdo da figura humana. Separacdo entre o
homem e a natureza.



Na Idade Média, buscou-se, mais que 0 homem e o mundo visivel, a transcendéncia e
o divino — os valores miméticos da Pintura e da Arte de um modo geral passam para um
segundo plano. A arte da Idade Média - sobretudo a romanica e a bizantina - considerava este
mundo como um reflexo efémero de outro para além dele e a Pintura, um meio de evocar um
outro mundo: o de Deus, o drama de Cristo e das suas fontes eternas. A mimesis, portanto, ndo
teria lugar no fazer artistico desse periodo.

Renascimento (sec. XIV-XV)

Sintese dos elementos pagdos, cristdos e islamicos (arabes). Preocupagdo com a
representacdo naturalista do espaco, perspectiva e natureza. Natureza enquanto matematica e
geometria, com fins utilitaristas. Enfase na semelhanca da representacio com o objeto
representado. Grandes navegacOes, expansao das casas bancarias, mercantilismo.

A distincdo entre Idade Média e Idade Moderna é arbitraria e fluida, especialmente
no que diz respeito a definicdo do Renascimento. Muitos artistas que viveram no periodo
medievo podem ser considerados renascentistas e vice-versa. A mudancga das concepgoes
sobre a relacdo entre homem e natureza ganhou impulso no final do século XIlI, quando a
economia monetéria passa a ter um papel de relevo no comércio entre 0s novos agrupamentos
urbanos que se desenvolveram nesse periodo, com o surgimento de uma classe média
influente.

A concepcdo naturalista e cientifica do mundo é uma contribuicdo do Renascimento,
porém esse naturalismo do século XV € um desenvolvimento do naturalismo do periodo
gotico, no qual ja existe uma concepcdo de individualidade. Pode-se marcar o inicio do
naturalismo do periodo gético quando a pintura e a escultura deixaram de ser exclusivamente
simbolos e passaram a ser valorizadas como representacdes do mundo natural, sem depender
de uma conexdo com a hermenéutica cristd. Esse € o periodo de afirmacdo do Gético
Internacional, como uma escola cujo ponto de convergéncia para pintores de diversas
nacionalidades foi a tentativa de representacdo fidedigna - no sentido perceptivo - do
elemento natural.

A novidade presente no Renascimento ndo era a observacdo da natureza pelo artista,
mas o fato da obra de arte ter-se convertido num estudo da natureza. A pretensa descoberta da
natureza pela Renascenca foi uma invencéo do liberalismo do século XIX, com as teoriza¢Ges
de Jacob Burckhardt (1818-1897) na sua obra A Cultura do Renascimento na Italia: Um
Ensaio (1860) e de Jules Michelet (1798-1874), autor do célebre frase “découverte du monde
et de I’lhomme”, presente no volume VII (Renaissance) de sua Historia da Franca (escrita em
1842 e publicada em 1855).

Esses dois autores estavam empenhados na luta contra o clericalismo e o
autoritarismo intelectual da Igreja e encararam 0 Renascimento como uma reagdo contra a
religiosidade e as ‘trevas’ da ldade Média, embora ndo haja fundamento em afirma-lo como
destituido de crenca religiosa e misticismo. Do mesmo modo, a concepcao sensualista do
Renascimento é fruto da imaginacdo do século XIX. E sendo considerado por esses tedricos
mais como uma manifestacdo italiana do que nordica, esse critério serviu para dividir as obras
meridionais como renascentistas e as no norte da Europa como pertencentes a ldade Média,
embora contemporaneas.

A arte gotica (Ultima manifestacdo da Idade Média) leva o observador de detalhe em
detalhe, compreendendo o sentido geral da obra pelo sentido particular de suas partes; na arte
renascentista, contudo, o detalhe é sobrepujado pela composicdo global da obra, forcando o
espectador a capté-la integralmente. A mudanca que ocorre na concepgdo de espaco faz com
que a obra forme uma unidade indivisivel, passivel de ser percorrida num relance.

De qualquer modo, a Renascenca parece ser a forma particular em que o espirito
nacional italiano se emancipa da cultura européia universal. A Italia, em especial a Toscana e
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Florenca em particular, prenuncia o classicismo da Renascenca, tal como prenuncia o
desenvolvimento capitalista ocidental e seu racionalismo econdmico. E nela que surge o
primeiro sistema bancario europeu, que ird financiar as Cruzadas e as navegacoes, € a livre
competicdo em oposicdo ao ideal corporativista das guildas da Idade Média. Além disso,
também a tradicdo da Antiguidade classica - suas ruinas e monumentos - teria exercido uma
influéncia direta sobre os artistas italianos, ja magnetizados pelas transformacdes sociais em
curso.

A Renascenca seria assim o resultado, no campo da arte, do processo de
racionalizacdo capitalista com énfase no planejamento, nos sistemas de medidas e na
calculabilidade, principios que se podem dizer analogos a organizacdo do trabalho, aos
métodos de comércio e a contabilidade. Assim como a perspectiva central é o espaco criado a
partir de um ponto de vista matematico, as leis da arte sdo também racionalizadas por um
paradigma estilistico que delimita e ajusta 0 campo de suas representacdes através da
realidade sensorialmente captada (Cf. Hauser,1995).

Transfigurar a natureza no belo, respeitando-a em sua verdade: eis o antigo principio
do “realismo ideal grego” que, restabelecido por Giotto e Masaccio, sera levado a perfeicédo
por Leonardo da Vinci, Rafael e Michelangelo, ap6s uma evolucao quase ininterrupta que, do
inicio do século XIV, chega, no limiar do XVI, a sua idade de ouro. A imagem do espelho,
como fizera Platdo para precisar o carater da pintura, é utilizada pelos artistas.

Como diz Leonardo da Vinci: “A mente do pintor deve ser como um espelho que
sempre toma a cor da coisa que reflete e que estd cheia de tantas imagens quanto as coisas
postas diante dele ...” (Da Vinci, 1925, p.22).

Para esta busca da perfeicéo, estdo a servigo do artista a perspectiva, 0 modelado, o
claro-escuro, o estudo da anatomia e das proporcdes da figura humana e dos animais. Para
Leonardo da Vinci, a pintura é “coisa mental”.

“A procura das aparéncias do mundo exterior é feita, assim, de maneira racional e a
busca de regras abstratas da beleza, ao invés de impedir, contribui para a impressdo de que 0
artista conseguiu captar uma fatia da realidade” (Fabricio, 1987, p.21-2).

No renascimento, com a valorizacdo do homem e do material, os valores miméticos
voltam a cena.

Maneirismo (século XVI1 - 1920-1600)

O conceito de Maneirismo deve ser diferenciado dos adjetivos depreciativos
“afetado” ou “amaneirado”, derivados da critica classicista do século XVII e XVIII, e que
ainda persistem como sinonimia de uma arte inferior. O introdutor do termo maniera no
século XVI - Giorgio Vasari (1511-1574) - em sua obra Le vite dei piu eccellenti pittori,
scultori e architetti (1560) o utilizou de modo positivo para designar a individualidade
artistica dentro de sua expressdo social e técnica, isto é, um estilo de época, ja identificavel
nas obras de Michelangelo e Rafael .

A partir da virada do Quattrocento, com a perda da supremacia econémica da Italia,
das atribulagdes da Reforma e da Contra-reforma, da morte de Savonarola na fogueira, da
invasdo do pais pelos franceses e espanhois e do saque de Roma em 1527 pelos mercenarios
de Carlos V, predomina o sentido de perda da grandeza e da paz anteriores e a espectativa de
um eminente “fim do mundo’, dissolvendo os ideais classicos de harmonia de formas que
antes haviam vigorado.

Os principais artistas maneiristas visavam a dissolucdo da regularidade e harmonia
da arte classica, substituindo-as pela subjetividade e pela singularidade, com énfase na
sutileza e na elegancia. Esse estilo baseia-se na contraposi¢do com a época precedente e busca
superar suas limitacfes. Nesse sentido, 0 maneirismo é o primeiro estilo moderno, o primeiro
preocupado com um problema cultural que encara as relagdes entre tradi¢do e inovagdo como
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um problema a ser meditado e cujas solu¢des devem ser buscadas por meios racionais. (Cf.
Hauser, 1993)

E ninguém estd mais ligado a tradi¢do prépria do campo, até na intengdo de a negar
ou subverter, do que os artistas ditos de vanguarda que, sob risco de parecerem ingénuos,
devem se situar em relacdo as tentativas anteriores de superacao que passaram para a historia
do campo e criaram o0 espaco do possivel. (Cf. Bordieu, 1996)

E nada caracteriza melhor a perturbacdo da harmonia classica do que a desintegracao
da coeréncia espacial da pintura visando a fragmentacdo dos critérios de realidade que
separavam a espiritualidade medieval do naturalismo renascentista. Essa decomposi¢cdo da
unidade espacial do quadro expressa-se tanto na despropor¢do entre o tamanho relativo das
figuras e sua importancia teméatica como na relagdo entre o todo e as partes, construidas
segundo vieses excéntricos.

Se no Tondo Doni (1503-4) Michelangelo prenuncia o maneirismo, no Juizo Final
(1534-41), na Capela Sistina, ele ja se entrega ao novo estilo, pois o0 espaco no qual essa
composicdo se desenrola é irreal e descontinuo, isto é, carente de uma uniformidade
mensuravel. Essa obra € uma tentativa de escapar a tirania do ‘belo’ imposta pelos mesmo
ideais que se concretizaram na sua pintura do teto da mesma capela realizada entre 1508 e
1512, tendo sido censurada por trés Papas. Nela a profundidade espacial é criada rasgando-se
0 Ultimo plano, como que escoando o espa¢o num vazio informe. (Cf. Gombrich, 1995)

O maneirismo € o primeiro movimento a levantar a questdo epistemoldgica da
concordancia entre arte e natureza. Para a Renascenca a natureza era a fonte donde emanava a
forma artistica, intuida pelo artista através de um ato sintético, reunindo e combinando 0s
elementos de beleza natural. Os padrfes de arte baseavam-se, portanto, num prot6tipo
objetivo, embora organizado pelo sujeito. O maneirismo abandona a idéia de arte como cépia
da natureza, pois o disegno interno (idéia artistica, Federigo Zuccari) é a manifestacdo de um
dom divino na alma do artista.

Desse modo, a relacdo ingénua entre artista (sujeito) e natureza (objeto) que funda a
estética renascentista fica desfeita, sendo substituida por uma concepcdo nédo-sistematica do
trabalho artistico. O artista maneirista ndo se propde a apresentar em sua obra uma descri¢do
naturalistica da realidade em geral, mas interpreta essa mesma realidade segundo o dom
divino que o possui. Portanto, para a estética maneirista toda representacdo pictérica é uma
versdo idiossincratica do artista realizada a semelhanca da natureza.

A partir do renascimento e a exce¢do do maneirismo, a mimesis ira estar presente em
todos os complexos artisticos que se sucederdo no Ocidente até o final do século XIX. O
caminho que havia sido apontado pela Grécia e retomado no renascimento, passara pelo
Barroco, Rococd, Neoclassicismo, Romantismo, Realismo e Impressionismo. No século XX,
com a ocorréncia da abstracdo e o alargamento das fronteiras estéticas, a situacdo se modifica.

Barroco (século XVII)

Os dois estilos pds-classicos (maneirismo e barroco) surgem quase simultaneamente
como resultado da crise intelectual e de valores do inicio do Cinquecento, 0 maneirismo como
expressao do antagonismo entre as tendéncias espiritualistas e sensualistas e o barroco como
solucéo de compromisso entre ambas. O conflito entre os dois estilos poderia ser considerado
como de fundo social, pois enquanto maneirismo é o estilo afeito a uma classe aristocratica,
culta e internacionalizada, o barroco € a expressdo de uma tendéncia popular, de gosto médio,
nacionalista por exceléncia. O barroco acaba por triunfar sobre o estilo mais refinado do
maneirismo conforme a propaganda religiosa da Contra-reforma se difunde e o catolicismo
volta a ser uma religido do povo.

Em 1542 é criada a Inquisicéo, a censura & imprensa em 1543 e o Concilio de Trento
realiza-se em 1545, onde decide-se pela restauracdo do catolicismo pela forca. Surgem novos
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santos, como Juan de la Cruz e Tereza D’Avila, e novas ordens religiosas, sendo a principal
delas a Companhia de Jesus. Uma das decisdes do Concilio foi colocar um fim ao liberalismo
artistico, fazendo que os pintores e escultores fossem obrigados a serem supervisionados por
tedlogos. E a época da adesdo explicita da Igreja ao realismo politico, teorizado por
Magquiavel em sua obra O Principe de 1513. (Niccolo Machiavelli, 1469-1527)

O termo barroco, gue significa grotesco ou extravagante, foi aplicado pelos criticos
classicistas do século XVIII com o intuito de ridicularizar esse estilo considerado excessivo e
mesmo bizarro frente ao ideal classico, da mesma forma que os renascentistas (como em
Alberti, L.B.) denominaram o estilo que os precedeu de gotico, isto é, advindo dos barbaros
godos que destruiram o Império Romano.

Na tentativa de contrapor-se ao racional renascentista, a igreja cristd inunda o mundo
da arte utilizando-se deste para aproximar-se do observador e contamina-lo, em um
movimento arrebatador. O Barroco, que desejava reavivar a religiosidade perdida na
Renascenca se caracteriza por um idealismo metafisico e perfeccionista, porém néo rejeita a
mimesis. Na nova visdo de mundo, impregnado de um estremecimento meta-fisico traduzido
sobretudo em emocdes e vivéncia religiosas, coloca-se o ilusionismo e o trompe I’oeil a
servico da tarefa catequética que se cobra da arte. Ha, por certo, uma reacdo anti-naturalista
com o trompe I’oeil e a anamorfose (distorcdo do objeto representado), mas a mimesis esta
presente, pois sdo recursos que sdo utilizados com inUmeras regras para criar sensacfes de
momentos verdadeiros.

Através de artificios de perspectivas, sempre mais refinados, consegue a iluséo
perfeita do sobrenatural. O fiel que olha o céu “fingido” no teto das igrejas barrocas tem a
impressdo de estar mais perto de Deus. E a mimesis levada as Gltimas conseqiiéncias, uma
“miragem barroca”, expressdo que pode traduzir o efeito arrebatador e ilusionista que tem
sobre o fruidor este tipo de arte.

Rococo (século XVIII)

Tipica de um momento histérico em que a nobreza francesa esta em decadéncia, esta
pintura nos abre as portas de um mundo gracioso, galante, fragil, cheio de delirios e caprichos.
O rococo é o estilo predominante do século XVIII, que teve origem na Franga, distinguindo-
se sobremaneira na decoracao de interiores, entretanto, apesar de nao ter produzido uma teoria
estética prdpria, organica, corresponde a uma série de realizacdes que respondem por um
gosto comum, que visava a graca, a elegancia, o agradavel, o belo, o afetado, contrariamente
ao barroco, que buscava o grandilogliente, sublime, imponente. O afrouxamento da disciplina
geral, a irreligiosidade crescente, 0 modo de vida mais livre e pessoal, favorecera no rococo, o
aparecimento de uma arte feita sob medida para uma corte frivola e galante, despreocupada,
que “borboleteia” nos palécios e jardins (Cf. Hauser, 1995).

O rococé ira manter o principio da copia da natureza.

Introducédo ao Século XIX

Desde os meados do século XVI1I (revolucdo francesa de 1789) até o final do século
XIX, hd uma complexidade muito grande nas mudancas sociais, politicas e culturais que irdo
transformar a Europa e que afetardo a arte. Dentro deste periodo, os historiadores
identificaram numerosas correntes e movimentos artisticos, fato que impede uma sé
designacdo, como ocorreu em outros periodos historicos, como o renascimento, barroco e até
0 rococo, por exemplo. Iremos verificar no século X1X varios movimentos e tendéncias como:
neoclassicismo, romantismo, realismo, impressionismo e movimentos menores (ndo em
importancia, mas abrangéncias) como arts and carfts, os pré-rafaelitas, o simbolismo, o art
nouveau, 0s nazarenos, 0 grupo “Nabis”, os paisagistas ingleses; os paisagistas franceses do
grupo de Barbizon, sendo que a maioria deles surgiu devido ao movimento romantico. No
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final do século XIX, temos os primordios da arte do século XIX com os pos-impressionistas
Van Gogh (expressionismo), Cézanne (cubismo), Gauguin (fauvismo) e Toulouse-Lautrec
(artes graficas). O conceito de mimesis ainda presente até o final do século XIX, ira tornar-se
manifesto de formas diferenciadas.

Neoclassico (séculos XV 111 e X1X —1780-1820)

Vérios sdo os fatores que desencadearam o neoclassicismo, que € um retorno a
antiguidade classica greco-romana e aos ideais do renascimento. Arte de carater internacional,
cuja linguagem se espalhou pelo mundo inteiro. Entre esses fatores, citamos o rigor da
Inglaterra vitoriana que ndo adotou o0s excessos do rococd; a descoberta de Herculano (1731)
e Pompéia (1748) , despertando o interesse pela antiguidade cléssica; escritos de
Winchkelmann e Stuart Kell sobre a arte grega e romana; os novos ideais de a burguesia-
francesa, classe revolucionéria que provocou a revolucdo francesa; mudanca do sistema
econémico (sai a aristocracia ociosa e entra a burguesia trabalhista). Temas de estoicismo,
heroismo e civismo dos antigos gregos e romanos sdo valorizados. Fatos historicos, mitologia,
historia sagrada, retratos oficiais, animais nobres (como o ledo e o cavalo).

Ao resgatar o idealismo normativo e perfeccionista greco-romano, continuou
afirmando o principio da cépia da natureza, para louvar tanto a imitacéo de objetos reais como
ideais.

Romantismo (século X1X —1820-1850)

Este mal do século que atacou toda a juventude no mundo apds a queda de Napoledo
I, este veneno delicioso que prefere a dor a alegria e a0 mesmo tempo tem uma exuberante
vitalidade, ndo se gerou a si mesmo nem nasceu de um dia para outro. Pode-se dizer que ha
sempre algo de romantico em toda a obra produzida pelo espirito humano, ha certos apelos de
carater dramatico, certa poesia impregnada de sentimentalismo. Todos eles impdem-se a
tarefa de sondar e representar as profundezas da alma, os mistérios, a dor, a soliddo, o amor
incompreendido, o sacrificio herdico e a morte. O romantismo pode ser entendido como um
estado de espirito que aparece nos mais diferentes periodos da histéria da humanidade, mas
aqui falamos do romantismo do século XIX ,quando 0 movimento ganhou nome de batismo e
quando sua estética, sua técnica e sua tematica se cristalizaram em objetivos definidos. O
romantismo nasce na Francga para expressar os ideais da revolucdo. Liberdade de expresséo,
igualdade de expor nos saldes e fraternidade para expressar os ideais da nobreza, da pequena e
grande burguesia.

A mistura roméntica valorizara a imaginacao, a criatividade e os sentimentos. O foco
centrava-se nas acfes da mente e os estados da alma sob a tdnica do artista. Se a arte é o
espelho da alma, é ainda também, espelho da vida. A mimesis continua presente, deslocando,
porém, seu objeto.

A obra deixa de ser, primeiro, reflexo da natureza real ou idealizada, para ser, antes,
espelho da mente e do coracdo do artista. Toda énfase é dada ao sentimento e a imaginacao,
mas um paradoxo se instala. Por um lado, ocorre, conceitualmente, um deslocamento da viséo
mimética da arte para a visdo expressiva e por outro lado, vemos que quanto mais a visao
expressiva deve a imaginacao e a expressao, tanto mais ela procura fazer passar por natural
sua ficcao.

Uma das bandeiras do romantismo é a fuga do mundo, a trageédia, enfatizam a cor,
colocando o desenho em segundo plano, as pinceladas se tornam largas e soltas, mas nédo
negam a mimesis, pois 0 que emana de suas telas € a sensacdo de vida. A no¢do de mimesis se
alarga, pois a realidade interior passa a ter o mesmo valor de objeto que a nogéo de realidade
exterior (Cf. Fabricio, 1987).
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Realismo (século X1X — 1850-1870)

O realismo, também surgido na Franca, foi em parte uma reacdo contra o “estilo
correto” que dominava os salBes oficiais (a uniformidade da arte neocléassica) e em parte uma
reacao contra as visdes subjetivas da natureza e os extremos de fantasia da visdo romantica da
paisagem.

O realismo do século XIX é expressdao do forte individualismo da burguesia
industrial e mercantilista. A revolugdo industrial, contra o qual o romantismo se rebelou deu
lugar a um realismo exagerado. A segunda revolucdo industrial (1868) desencadeou 0s
segredos da quimica e da eletricidade que comegaram a ser colocados a servi¢o da industria.
A vida diaria, com as novas invencdes, sofre mudancas radicais.

No realismo, o alvo passa a ser a observagao exata da natureza. O pintor realista tem
a ambicdo de representar a natureza tal qual ela €, tal qual ela existe. Isto se justifica em um
momento em que se vive 0 positivismo, em que toda énfase é dada ao fato e a experiéncia.
Nesse momento de positividade e cientificismo, filosofia e arte querem tornar seus 0s modos
da ciéncia. O dominio da subjetividade passa ha segundo plano e o artista quer estar
impassivel diante do seu modelo. Captar uma “fatia da vida”, é nesse periodo, o ideal da
pintura, como das outras artes. A expressdo “fatia da vida” foi criada pelo autor dramético
Jean Jullien e adotada pela escola realista pra designar as obras de arte de carater mimético
como as realistas. A vida cotidiana com seus personagens ordinarios é o principal motivo
retratado pelos pintores, o que resulta em um realismo, onde a imparcialidade do produtor
passa a ser fundamental. A aplicacdio de métodos cientificos a criacdo artistica,
contemporaneidade dos temas, mensagem politica e social sdo aspectos fortes dessa corrente,
que realca a miséria e a grandeza da condi¢do humana, apegados ao espetaculo da vida diéria.

A mimesis segue soberana. A transi¢do entre esse realismo e desmaterializacdo do
objeto pintado comeca a esbocar-se no impressionismo. O que a pintura realista parece-nos
dizer €é: aqui esta a natureza, tal qual ela é, tal qual ela existe.

Impressionismo (seculo X1X — 1850 até final do século)

Trata-se de um movimento que ndo comeca nem acaba bruscamente, a rigor, nem 0s
demais. Entretanto, € um movimento que pode ser considerado o mais revolucionario ocorrido
na historia da pintura do Ocidente, desde a renascenca até o final do século XIX.

Nova visao plastica do mundo, com inovacdes no dominio da técnica da pintura. Para
esta escola, o pintor pinta o que V&, portanto ha um caréater subjetivo em suas composicgdes.
Pode ser considerado um ponto de chegada e a0 mesmo tempo um ponto de partida para
novos rumos da arte, que culminara com a rejeicdo dos valores miméticos. E na pintura
impressionista que nasce a primeira leve davida sobre a necessidade de objeto como elemento
importante na pintura. No impressionismo, apenas se da uma idéia do que se passa em um
certo momento que nunca mais voltara e libera as cores das formas no desejo de demonstrar o
que o olho registra, desta forma se liga a mimesis, porém, quando constr6i uma obra com
desenhos sem formas, contornos, planos ou perspectivas, dela se afasta. A pintura
impressionista revela-nos um mundo feito de luz e cor, de impressdes fugazes, de formas
imprecisas e sem contornos: um mundo fluido e desmaterializado.

A visdo estatica do mundo se dissolve completamente e esta € uma moderna atitude
perante a vida, pois as influéncias do capitalismo financeiro e industrial na vida econémica e
social mostram seus reflexos na arte.

Sdo relevantes também, a aplicacdo de métodos e critérios cientificos, a criacdo
artistica e as investigacdes da quimica e da fisica no campo da ética e das cores. A fotografia,
surgindo nesse periodo contribui, levando a um desprezo pela forma e pelo tema. Possui
contradi¢des profundas em sua formulagdo — pode-se dizer que o impressionismo na pintura
corresponde ao positivismo na filosofia, pois encaram 0 mundo como se ele ndo fosse mais do
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que experiéncias e sensacdes pessoais e ndo uma realidade objetiva que existe independente
dos sentidos individuais (Cf. Fabricio, 1987).

Ao se colocar como um observador da natureza, interessado unicamente em suas
impressdes, o artista mostra um individualismo de evasdo e conformismo e, portanto, uma
dualidade entre revolta e passividade. Deste modo, em certo sentido, o impressionismo foi um
sinal da fragmentacdo e desumanizacdo do mundo (Cf. Hauser, 1995 e Fischer, 1981).

O que a pintura impressionista revela €: aqui estd natureza, tal qual eu a vi, em
determinado momento; momento esse que ndo poderd jamais ser recuperado. O
impressionismo reintroduz, assim, a subjetividade e, nesse sentido, afasta-se do realismo; no
seu desejo, entretanto, de registrar a realidade visual, ele é sua continuagdo natural. No desejo
de registrar o que o olho percebe, ainda se liga a mimesis. Esquece-se porém do desenho que
toma a forma precisa; despreocupa-se dos planos e perspectivas, reduz o quadro a manchas
coloridas e luminosas e assim, da mimesis se afasta. A tela ja ndo se comp@e de signos dos
objetos, mas de “moléculas de cores”.

O pés-impressionismo e o final do século XIX

A arte moderna € uma historia de rupturas. Comprometida com a precipitacdo do
novo, ancorado no futuro, seu mecanismo de desdobramento interno consiste em estabelecer,
através do corte com o passado, novos percursos. A arte moderna € a institucionaliza¢do da
ruptura enquanto busca da historia, da sua prépria histéria.

Por isso que as artes plasticas do final do século XIX se apresentam, aos olhos da
contemporaneidade, como 0 momento de adesdo de uma nova trajetoria, que viria a se
constituir, ao longo do século XX, na arte moderna.

E no final do século XX que a pintura sera conduzida no caminho do rompimento
com a mimesis. A subjetividade proporciona uma maior aproximagdo entre o pintor e 0
objeto. Os artistas passam a enriquecer suas composicdes através de solugbes proprias para
decompor e organizar a cor, o tom, o trago. A arte torna-se expressiva dentro de uma poética
particular do autor. J& no século XX, a linguagem pictérica se aprofunda tanto em relacéo a
forma e & cor que ndo ha mais imitacdo do mundo.

Bastante esclarecedores deste periodo, passam a ser as rupturas realizadas por Van
Gogh, Cézanne, Toulouse-Lautrec e Gauguin. Artistas considerados pos-impressionistas,
estabelecem um corte profundo em direcdo a arte moderna. Estas quatro figuras
paradigmaticas tém também uma historia de soliddo e de dor (Cf. Doctors, 1990).

Gauguin abandona a familia e posicdo bem sucedida para se transformar em pintor e
parte para uma outra cultura, o Taiti — é a soliddo geografica, que culmina no fauvismo.
Cézanne transforma-se em um recluso, desenvolvendo ojeriza ao toque humano e seu
empenho passa a ser buscar uma nova forma de interpretar a natureza — geométrica, racional,
numa soliddo intelectual, que desencadeia no cubismo. Toulouse-Lautrec abandona a
aristocracia e passa a se misturar com o povo em busca de afetividade, querendo compensar
sua deformidade fisica. E a soliddo fisica. Van Gogh desenvolve uma introspeccéo de auto-
flagelo, alimenta uma forma direta de relagdo com o mundo e sua op¢do culmina em suicidio.
E a soliddo da loucura, que d& origem ao expressionismo.

De certa forma, todos esses artistas, a seu modo, encarnam uma nova forma de estar
no mundo, uma nova forma de marginalidade (do outro que ndo o estabelecido) que o
discurso da arte moderna necessitava para fundar-se. Comecam novas buscas expressivas
através de outras culturas, de outras formas de organizacdo da razdo, da afetividade e da
emocdo. Acontece a sagracdo da subjetividade que sera muito importante para entendermos a
arte moderna. O que faz resultar nesses hovos movimentos ndo € a soliddo e o sofrimento em
si, mas o fato de estarem a servi¢co de uma formacao subjetiva que busca a verdade. Verdade e
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sujeito entdo, se encontram em um ponto e € esse encontro que vem sendo considerado o
territério expressivo da arte.

A soberania da subjetividade, enquanto agente da verdade, é a grande questdo
moderna (Cf. Doctors, 1990). Com essa extrema subjetividade, ocorre a morte da mimesis (ou
a morte do naturalismo) em arte; o esvaziamento do quadro enquanto representacdo da
exterioridade, o campo plastico delimitado como politica voltada para si, a ruina do belo
enquanto valor moral, resumem rapidamente o estabelecimento da expressividade do sujeito
enquanto liberdade. Verdade e liberdade atuando no mesmo campo, devido a subjetividade.
Dai a sagracdo da subjetividade. A ruptura é pensada como o motor da histéria da arte, cuja
historia indica um campo da verdade, onde sujeito e liberdade se encontram.

O Século XX

E entdo surge a pergunta de sempre: porque ndo € a arte contemporanea
compreendida como era a arte do passado?

O desaparecimento do cddigo multiplo é uma das causas principais da escassa
compreensdo da arte atual. Até o século XX a arte caracterizava-se por uma multiplicidade de
niveis de leitura ,apresentava uma narracdo “extraida da vida, dos textos sagrados, da
literatura, uma “‘cena’ extraida do teatro, nas representacfes sacras das varias outras formas de
espetaculo; uma ordem compositiva extraida das regras da proporcdo, das harmonias
musicais, da arquitetura; um sistema cromatico extraido das observacfes empiricas, das leis
da dtica, da pratica do oficio, um simbolismo extraido dos mitos e das crengas; e,
principalmente, apresentava os modelos extraidos da natureza (Cf. Fusco, 1988).

A arte era mimética. O codigo maltiplo da arte do passado abrangia as mais variadas
camadas de conhecimento e cada obra, por uma razdo ou outra, independentemente de seu
grau de sofisticacdo ou erudi¢do, podia ser compreendida pelo maior nimero de pessoas,
fosse qual fosse seu nivel de informacéo cultural.

As vérias correntes da pintura e da escultura contemporanea abandonaram o que se
chama de cddigo maltiplo para adotarem tendéncia a tendéncia, codigos particulares e
especializados, que se manifestam numa vasta gama de poéticas: o Fauvismo e a cor pura; 0
Futurismo e o movimento; o Expressionismo e a emocdo; o Cubismo e a geometria; a Pop art
e a cultura de massas; a arte conceitual e a reflexdo sobre meios expressivos proprios; e etc...
etc... Estas manifestacdes de tantos cddigos Unicos e mensagens especializadas exigiram, para
a compreensdo de cada uma das tendéncias da arte contemporanea, uma chave de leitura
apenas acessivel a uma elite capaz eventualmente de a assimilar com muitos esforcos e
também, com muitos equivocos. Ela se tornou hermética e se distanciou do publico.

As obras do século XX nem sempre podem, nem querem descrever, narrar, ensinar.
A adequacdo ao mundo externo tornou-se a adequacdo a verdade do sujeito. A questdo
moderna ndo € mais imitar o visivel, mas de tornar visivel, como indicou Paul Klee. Desejam
existir apenas como obra, a espera do momento em que serdo estetizados por uma experiéncia
estética qualquer. Guardam total fidelidade ao objeto estético, no qual se transformardo em
presenca do fruidor.

“O reino da arte, como o da natureza, o da ciéncia e da vida politica € um reino com
direitos proprios governados por leis exclusivamente suas”, nos diz Kandinsky (Kandinsky,
1967) e “a arte ndo compete relatar, mas sim realizar-se”,( Heis,1967) nos diz Cézanne.

O carater especifico da linguagem artistica, elaborada segundo suas proprias leis, diz
ainda que a arte s6 tem sentido quando é necessario para representar alguma coisa ndo
representavel de outro modo, justificando a arte abstrata que ira se desenvolver no século XX.

A mimesis ja ndo atrai mais 0 novo homem que surge no século XX, que ndo se atém
aos valores convencionais. Temos um homem deslumbrado face as novas conquistas, ao
universo que se alarga e aos horizontes que se ampliam. A arte passa a ser tdo inovadora
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quanto as concepg¢des surgidas nos mais variados campos da atividade humana do século XIX
que espira e do século XX que desponta.

O discurso da arte ndo remete mais a0 mundo sensivel; ele reformula, refaz, ndo
imita mais: apenas cria, inventa, segue a imaginacdo ancorada na subjetividade e
individualismo extremos, criando um mundo de formas e cores, desvinculado do mundo
existente.

Os codigos Unicos e particularizados podem ser entendidos como poéticas. “A
poética é um programa de arte, declarado num manifesto, numa retérica ou mesmo implicito
no proprio exercicio da atividade artistica. Ela traduz, em termos normativos e operativos, um
determinado gosto, que, por sua vez, é toda espiritualidade de uma pessoa ou de uma época
projetada no campo da arte” (Cf. Pareyson, 1984).

O publico em geral, nada familiarizado com as teorias que embasam a arte moderna,
custa a assimila-la. Esta dificuldade obrigou os artistas a assumirem posturas tedricas que
eram lancadas sob a forma de manifestos, textos de poetas, criticos de arte, intelectuais e dos
préprios artistas, reafirmando poéticas particulares.A obra, para os modernos, s6 ganha
sentido em referéncia a subjetividade, vindo a se tornar expressdo pura e simples da
individualidade, que visa a criagdo de um mundo. O mundo interior do artista. No
subjetivismo moderno ndo existe mais um mundo univoco evidente e sim, uma pluralidade de
mundos particulares a cada artista; ndo existe mais uma arte e sim, uma diversidade quase
infinita de estilos individuais de arte.

Até a modernidade, a realidade visual se desenrolava em um cenério fixo e
localizado. As linhas de um mestre renascentista sdo formas dependentes das formas ja
ordenadas na natureza. A pintura moderna é o primeiro estilo complexo da histdria da arte que
procede de elementos ndo ordenados previamente em formas fechadas e articuladas. O artista
moderno € atraido pela desordem, variabildade e casualidade (Cf. Schapiro, M., 1996).

“A problematica do visual, o trabalho de figurabilidade e sua representacdo na
mente, proprios da formacdo do inconsciente, caracterizam o paradoxo da apresentacdo da
imagem moderna para qual o nosso olhar se dirige. A exigéncia a que estdo submetidos os
pensamentos e a tirania do legivel acontecem quando discernimos algum elemento na imagem
como signum, como alguma coisa da superficie da imagem que o olho pode ver. Os atributos
visiveis na imagem moderna permitem a interpretacdo de cddigos que se inserem nos aspectos
da cultura”(Cf. Meira, J., 1999, p.45).

A modernidade se define por um vasto processo de subjetivacdo do mundo,
colocando o espaco imaginario como local de comunicacdo entre o artista e o espectador. O
que define 0 mundo imaginario como universo € a atitude da consciéncia frente a realidade e a
consciéncia € a motivadora de interpretacdes ou transformacdes do real (Cf. Meira, J., 1999).

E como se da essa comunicacdo entre artista e espectador (fruidor)? Se a arte se
concretiza em obras, supondo a iniciativa do artista, ela supde também a contemplacdo do
fruidor. O que o artista cria ndo € ainda — segundo Mikel Dufrenne (Dufrenne, 1977), o objeto
estético, € o meio para que ele o seja. O objeto estético ndo tem uma existéncia prépria, a ndo
ser em colaboracdo com o fruidor: o objeto estético é a obra de arte tal e qual a apreende a
experiéncia estética. E o0 objeto esteticamente percebido e seu ser depende da percepcédo. Esse
mundo de existéncia é o que distingue uma obra de arte de um objeto qualquer percebido. O
gue importa € a percepcao que o contempla. “Uma obra que deseja ser verdadeira segundo o
mundo e ndo segundo ela propria ndo é estética” (Cf. Dufrenne, 1967, p.166), ja que a
verdade da obra ndo se liga ao que representa, mas ao como representa. Para exemplificar,
reveremos o tema da Pietd, tratado por Michelangelo.

O artista trabalha o tema em dois momentos — a Pietd de Roma, obra da juventude e a
Pietd Rondanini, obra da velhice. As duas Pietds ndo nos atingem da mesma forma, pois
mesmo que mostrem a figura do Cristo e da Virgem, sua forma ndo é a mesma, e torna
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diferentes as idéias, pensamentos e sentimentos. “O que importa, para isso, & o como foi dito e
ndo o que foi dito, pois a mesma coisa pode ser dita ou representada com resultados artisticos
diferentes” (Cf. Fabricio, 1987, p.49).

Os significados préprios da imagem moderna, dependem da intervencdo ativa do
espectador, da sucessdo de interpretacdes, das possibilidades de consumacéo da imagem que
provocaram a comunicacao da idéia.

Cada espectador, de acordo com os estimulos provocados pela imagem, ira exercer
sua percepcdo pessoal, seu gosto, sua cultura determinada tendéncia ou preconceitos que
orientam a perspectiva de percepcéo do espectador.

Segundo Kant (Kant, 1987), existe sempre uma escolha filosofica sobre a
compreensdo e o entendimento deste processo subjetivo de adquirir conhecimento.

“Uma obra é eterna ndo porque imp&e um sentido Gnico para homens diferentes, mas
porque sugere sentidos diferentes a um homem Unico, que fala a mesma linguagem simbolica
através dos tempos multiplos: a obra propde, 0 homem dispde” (Barthes apud Barbosa, J.A.,
1993, p.21).

Assim, a obra de arte ndo existe para um olhar neutralizado, um olhar ndo estético e
0 contato com a obra de arte ndo garante acesso a ela. A leitura da imagem “implica em tornar
0 sujeito mais do que um mero espectador ou receptor, mas um enunciatorio da imagem, isto
é, um interlocutor que também produza significados, um leitor que de certa forma, recrie a
imagem (Cf. Oliveira, 1999, p.8).

Parafraseando Merleu-Ponty(1971), a arte é o que percebemos, mas temos que
aprender a vé-la. A problematica do estudo e da percepcdo da imagem visual, a forma da
tratar as figuras e sua representagdo animica, proprios da formacdo do inconsciente,
caracterizam o paradoxo da apresentacdo da imagem moderna. Os atributos visiveis na
imagem moderna podem permitir a interpretacdo de cddigos variados, que se inserem em
varios aspectos da cultura. A imagem moderna pode resultar do equilibrio que se estabelece
da seguinte forma: o animico procura seu equivalente num dado visual, e esta imagem mental
se constitui através do repertdrio disponivel, conhecido do sujeito e construido pela tradicdo
das imagens. Dai o fato de dependerem da intervencdo ativa do espectador, para que 0
significado se torne significante e adquira sentido.

Ao nos colocarmos do lado do observador, do receptor da imagem, passamos a
compreender gque a significacdo de uma imagem permanece em grande parte na dependéncia
da experiéncia e do saber que a pessoa que a contempla adquiriu anteriormente. Nesse
sentido, a imagem visual ndo € uma simples representacdo da realidade, e sim um sistema
simbdlico e o signo visual é, antes de mais nada, um signo de recepgao, um signo dado para
ser visto. Por isso, € para além da percepcdo que precisamos buscar o sentido de sua
existéncia.
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