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Apresentacao

Organizar os pensamentos, os registros e propor a difusao de
ideias e produgao cientifica, estes sao os pressupostos que
motivaram o grupo HACAD (Hist6ria e Analise Critica da Arte
e do Design) constituido por docentes da Escola de Design da
Universidade do Estado de Minas Gerais e responsaveis pelas
disciplinas que contemplam as tematicas ligadas a histdria da
arte, historia e teoria do design.

O trabalho cotidiano realizado na docéncia exige dos docentes
a pesquisa constante, a sintonia com as novas abordagens em
relagao a producao e as teorias da arte. Este movimento entre a
docéncia e busca por novas informacgdes e atualizagao, instiga a
formulagao de reflexdes acerca deste rico e complexo universo
das artes, do design e da cultura. A tentativa de encontrar um
meio para divulgar e expressar estas inquietagdes resultou na
proposicao de uma publicacao.

Assim a criagao de um canal para comunicagao e publicagao
das pesquisas e reflexdes geradas nesta lida cotidiana foi
idealizada como um meio pertinente e eficiente para articular o
debate, democratizando e divulgando o pensamento critico do
corpo docente da instituicao e ao a mesmo tempo se constituir
como um canal para comunicagao e interlocu¢ao com outros
pesquisadores ligados a outras instituigdes.

Nasceu assim a ideia que norteia o Caderno aTempo: Historias
em arte e design. Caracteriza-se como uma publicagdao anual,
eletrénica, podendo inclusive ser disponibilizada no formato
convencional, com enfoque em estudos sobre histéria da arte
e histéria do design. Por ser tematica, centrada em objetos
onipresentes em todas as culturas, ela perpassa inumeras areas
de conhecimento, como Histdéria, Comunicagao, Design, Artes,
Arquitetura, Letras, Museologia, Artes Cénicas dentre outras.
Interessam contribui¢des, portanto, sobre a histéria da arte,
historia do design e temas afinados.



Para o primeiro caderno foi eleito o tema: TEMPO. O desafio
nesta proposicao tematica estava pautada no desejo de instigar
a reflexao acerca do titulo da publicagao, bem como propiciar o
debate sobre as diversas maneiras como pode ser abordado a
partir dos estudos relacionados com a arte, a historia e a historia
do design.

Desta maneira o Caderno aTempo almeja se transformar em
um meio para promog¢ao e divulgagao de pesquisas, relatos de
experiéncias, projetos e reflexdes que se constroem no ambito
docente da Escola de Design e irradiam de outras unidades da
Universidade do Estado de Minas Gerais e outras instituicdes.
Pretende ser um espac¢o para constru¢cao de conhecimento
que permita estreitar e ampliar as fronteiras que permeiam as
discussoes sobre design, arte e historia.

Marcelina das Gracas de Almeida
Editora do Caderno aTempo
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Prefacio

Inicialmente,tenho que enaltecerestainiciativaque nos proporcionamaisuma publicacaodedicada
a analise, reflexdao e prospecgao de uma atividade tao importante como o design, contribuindo
dessa forma para a sua melhor compreensao e consolida¢ao efetiva no Brasil. Interessante notar
que o design convive hoje, principalmente em paises de recente industrializagao, com um processo
de dualismo entre sua afirmacao como atividade profissional e sua constante mutagao devido aos
grandes avangos cientificos, tecnoldgicos e produtivos.

Esta tensao criada entre a necessidade de parametros solidos e a fluidez das constantes
mutagdes tornaram ainda mais complexa e interessante a pratica do design e, em consequéncia,
O seu ensino, pois necessario se faz a atualizagao das informagdes nem sempre organizadas e
disponiveis como conteudos estaticos presentes em outras disciplinas das areas exatas ou das
ciéncias sociais aplicadas.

Tal realidade fez com que a atividade de design atuasse cada vez mais no formato “transversal”

e "atravessavel” das demais disciplinas das areas humanas, artisticas, sociais, tecnoldgicas e
cientificas. Na palavra dos colegas académicos italianos, o design sofre constantes contaminagdes

positivas que o mantém em rico processo evolutivo.

Tudo isso se reflete na maneira de compreender, praticar e pensar o design, fazendo com que nos
aproximemos cada vez mais dos seus aspectos teorico, historico, critico e reflexivo, na tentativa de
compreensao do fenémeno de transformacao enquanto o mesmo ocorre.

Um bom exemplo desta tentativa de compreensao esta presente nesta publicacdo que ora
recebemos: Eduardo Barroso, por exemplo, discute a relevancia das nogoes de tempo e lugar tanto
para a solugao dos problemas inerentes ao design quanto para a permanéncia de suas mensagens,
produtos e servigos.

Por outro lado, partindo de um viés histdrico, ao apresentar as exposi¢gdes universais entre 1851
e 1939, Patricia Helena Soares Fonseca analisa de que forma esses eventos anteciparam o futuro
por meio da exibigao dos avangos tecnolégicos, aproximando tempos e culturas distantes e
reconstruindo contextos histéricos importantes e, mais além, buscando uma melhor percepgao
entre design, produgao e consumo.

André Villas-Boas e Marcos Braga, por sua vez, apresentam uma grande contribuicdao a
historiografia do design grafico pois, como eles bem dizem, “toda disciplina para legitimar-se,
estabelece uma narrativa historica sobre si mesma.” O que me faz recordar do velho mote: “melhor
nos conhecermos para melhor projetarmos”.
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Mobnica Fischer escreveu um denso texto de introdugao ao significado histérico do barroco como
parte importante da histéria cultural do ocidente, periodo durante o qual a arte foi de tal forma
assimilada que deixou de ser apenas expressao da época para se tornar o reflexo da estrutura
e da organizagdo sociais. O texto nos ajuda a compreender que os estilos existentes foram e
sempre serdo um gesto cultural, uma maneira de ser e de perceber o mundo naquele momento,
constituindo-se no proéprio percurso histérico do homem.

Ao analisar os catalogos do editor Frances Leon Curmer, Ana Utsch nos apresenta a obra literaria
romantica francesa do século XIX sob o angulo de sua materialidade, o que nao nosimpede de tragar
uma possibilidade de conexao com outras obras literarias do século XX e XXI mas, ao contrario,
incentiva esse rico propadsito.

Guilherme Cunha Lima e Alexandre Esteves Neves propoem uma instigante reflexdao sobre o
envolvimento do escritor Monteiro Lobato com o design grafico, enquanto editor e gestor das suas
editoras, trazendo a luz uma interessante analise ainda ndao abordada sobre Lobato.

O artigo de Ronan Couto aproxima Marcel Duchamp e Walter Benjamim numa reflexao sobre a
obra de arte a partir das transformagodes sociais promovidas pela revolugao industrial. Segundo o
autor, a obra de Duchamp reflete a situa¢ao da arte na época da sua reprodug¢ao técnica, algumas
décadas antes que a questao fosse objeto do famoso ensaio benjaminiano.

Tendo como referéncia o ensaio O pintor da vida moderna, de Charles Baudelaire, o artigo de Roxane
Sidney discute a relagao entre culturas urbanas e modernidade e como esta relacao influenciou
artistas e literatos na representacao de seu tempo, como na obra da brasileira Tarsila do Amaral.

Por fim, Marcelina Almeida debate sobre as diversas constru¢gbes imaginarias e simbdlicas
que acometem o homem diante da morte, desde o homem primitivo, passando pelos egipcios,
gregos, romanos e chegando aos cristaos. Refletir sobre estas questdes é uma oportunidade para
problematizar e entender as estratégias que o ser humano tem adotado para conviver com o
irrefutavel devir.

Nao estaria exagerando em dizer que sao contribuigcdes como estas, aqui presentes, que apontam
novos caminhos e alimentam o humus rico e fértil dessa fascinante atividade denominada design.

Parabéns aos articulistas e boa leitura a todos.

Dijon de Moraes



tempo
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Tempus fugit x arte e design

Eduardo Barroso Neto'

O tempo, visto como a duragao de um determinado evento ou fenémeno, cuja percepg¢ao varia de
pessoa para pessoa e de uma cultura para outra, tem sido o fator decisivo para definir o valor dos
acontecimentos com os quais somos confrontados, sendo o mais importante deles, a prépria vida.
Essa importancia é devida ao fato de que, nenhum de nds, tem a informacao de qual sera a duragao
de sua propria existéncia e pela consciéncia de que a morte € o unico e inexoravel evento do qual
ndao podemos fugir. Por isso somos levados a conferir mais importancia ao tempo, na medida em
que percebemos seu transcurso. Quanto mais o tempo passa, menos tempo teremos para viver.

Uma caracteristica intrinseca da natureza humana, diferente dos demais seres viventes, é a
percepc¢ao do tempo e de suas dimensoes - passado, presente e futuro que, por sua vez, moldaram
as perguntas fundamentais da filosofia: Quem sou? De onde venho? Para onde vou?

A visao do tempo, como sendo a sequéncia de acontecimentos, uns apos outros, nos permite criar
uma “linha do tempo” e, sobre ela, colocar os acontecimentos dentro de uma ordem cronoldgica.
Assim, somos levados a acreditar que todos os eventos que ocorrem no universo obedecem a uma
I6gica sequencial e linear.

Ao posicionamos os fatos dentro de uma dimensao temporal, com os parametros de que dispomos,
julgamos que o passado é tudo aquilo que ja foi e o futuro, o que vira, sendo o presente, apenas
uma fragao que divide o antes e o depois e que ao ser, ja deixou de sé-lo.

Mas existem outras visoes e teorias sobre o tempo, sendo uma delas aportada pela fisica quantica,
que trata da assimetria do tempo - multiplo e diferenciado, em funcao do ponto onde se encontra
o observador. Do ponto de vista poético, Jorge Luis Borges nos surpreende com o magnifico conto
“Os jardins de veredas que se bifurcam” que narra a existéncia de um livro com esse mesmo nome
em forma de uma parabola sobre o tempo. O tempo ndo se apresenta em sua concepgao como algo
uniforme e absoluto. Em suas palavras, Borges fala sobre o narrador do conto que assim descreve
suas impressdes sobre o tempo:

Acreditavaeminfinitassériesdetempo,numarede crescente evertiginosade temposdivergentes,
convergentes e paralelos. Essa trama de tempos que se aproximam se bifurcam, se cortam ou
que secularmente se ignoram, abrange todas as possibilidades. Nao existimos na maioria desses
tempos; em alguns existe o senhor e ndo eu, em outros, eu, e nao o senhor; em outros os dois.
(BORGES,1970,p.81-82)

! Mestre em Urban Design pela ECAL, Suiga.
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Qualquer que seja a percepgao dotempo, uma coisa é certa, nosso tempo é finito. O célebre aforismo
de Hipocrates: “Ars longa, Vita brevis” nos lembra a efemeridade da existéncia humana diante da
atemporalidade da obra de arte, cujo grande propdsito é mostrar o que nunca foi visto, de revelar
os sentimentos e percepgoes unicas e singulares de cada individuo e seu potencial criador.

O tempo, para os seres humanos, de modo geral e para os artistas, em particular, € o maior e
intransponivel desafio, estabelecendo um limite, quantitativo e qualitativo, para sua producao.
Diante das infinitas possibilidades de fruicao que a obra de arte podera proporcionar, cabera,
sempre, a busca pela imortalidade da obra e, através dela, a dos individuos, mesmo que
anonimamente. Séculos depois de serem realizadas, algumas obras de arte sao capazes de provocar
profundas emoc¢des naqueles que as contemplam, sendo, por isso, imortais, independentemente
de quem as produziu. Provavelmente saberemos quem esculpiu a Vénus de Villendorf, ha mais de
20 mil anos, porém sua forga expressiva continua sendo admirada por geragoes e geragdes.

Dentro de uma 6tica econdmica, quando trabalhamos o que vendemos, em geral, € nosso tempo. E,
o tempo de que dispomos se torna mais valioso, quanto mais escasso for. Soma-se ao fator tempo,
a experiéncia, fruto da vivéncia sobre um determinado tema ou situagdo, medida, em geral, pelo
numero de horas dedicado na acumula¢ao dessa experiéncia.

A padronizacao de um modo especifico de perceber o tempo, possivel de ser fracionado em anos,
meses, semanas, dias, horas, minutos e segundos, a partir da observagao dos astros, serviu para
impor uma ordem em alguns processos de organizagao da sociedade, dimensionar os momentos
de convivio entre os seres humanos e calcular o dispéndio necessario de trabalho na realizagao
de uma tarefa. Com o dominio dos mecanismos de medicao do tempo, a experiéncia acumulada
na realizacao de uma determinada tarefa se constituiu em informacao indispensavel para se
determinar a quantidade de tempo necessario para repeti-la, quase sempre de modo decrescente,
pois a pratica leva ao aperfeicoamento dos métodos e processos utilizados.

A utilidade desse conhecimento sobre a quantidade de tempo necessaria para realizar uma
atividade serve, por exemplo, para definir os custos de um projeto, ja que o que vendemos € nossa
inteligéncia e, consequentemente o tempo de que necessitamos para opera-la com eficiéncia.

De modo simplificado, podemos dizer que um projeto € um conjunto de atividades planejadas, com
prazos e custos definidos, cujo resultado final é algo que até entao nao existia. Esse conjunto de
atividades obedece, por sua vez, uma ldgica sequencial que se inicia com a defini¢dao do problema.
Sem um problema para resolver, nao existe a razao de ser de um projeto. Um problema, que tenha
o ser humano como preocupagao central, que respeite e atenda suas necessidades, expectativas,
desejos e anseios, sem desconsiderar as implicagdes tecnoldgicas, econémicas, ambientais, sociais
e culturais é tipico do design. Essa pluralidade de enfoques é o elemento diferenciador entre o
design e as engenharias, ou outras disciplinas tecnoldgicas. A visao do todo é essencial antes de
se comecar a delimitar, definir e detalhar suas partes e nao o contrario.
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No modelo conceitual denominado de “Circulo da Inovagdo e do Design” sao oito, os principais
passos para a criacao e colocacao no mercado, de um produto ou servico inovador, assim
elencado: identificagao da demanda; identificagao da oferta; desenvolvimento de produtos e
servigos; adequagao dos processos; capacitagao das pessoas; agregacdao de valor; promogao e
comercializagdao. Apresentada desse modo simplificado, a légica proposta pode ser facilmente
assimilada. No entanto, dentro de cada um desses itens, existem inumeras atividades que devem
ser realizadas, cujo detalhamento varia em fun¢do das caracteristicas e do grau de complexidade
de cada projeto.

Por razdes de natureza pratica, sendo a principal delas o controle efetivo das tarefas programadas em
um projeto, é aconselhavel dimensionar as atividades em um tempo que nao exceda 40 horas. Isso
equivale a uma semana e nao podemos nos equivocar e desperdicar uma semana de nossas vidas.

Quanto mais fracionado o detalhamento, mais facil é seu controle e as corre¢des de rota que se
fizerem necessarias, no caso de algum atraso involuntario na execugao do cronograma. Necessario
considerar, também, que para cada atividade existem seus executores, cujos ganhos sao também
relacionados com o investimento de tempo que realizam para executarem seu trabalho.

Um profissional deve saber qual é o valor de suahorade trabalho. Esse é o primeiro dado essencial para
a elaboragao de um orcamento. Nas sociedades ocidentais, um individuo, para se sentir remunerado
corretamente, deveria ganhar o equivalente a sua idade, multiplicada por mil délares por ano.

A hora de trabalho é o resultado do cadlculo de horas de dedicagao ao trabalho produtivo por ano.
Considerando que um ano tem 52 semanas, descontando-se o equivalente a quatro semanas de
férias e mais uma ou duas para eventualidades, sobram, portanto, 46 semanas produtivas, nas
quais se trabalham cinco dias por semana, numa média didria de seis horas. O resto do tempo é
utilizado nos deslocamentos, telefonemas, correspondéncias e um sem fim de atividades rotineiras
e burocraticas.

Exemplificando essa formula, teremos: uma pessoa de 40 anos deve cobrar, no minimo, 29 ddlares
por hora de trabalho (1.380 horas divididas por 40.000 ddlares = US 28,98), lembrando que, sobre
esse valor devem ser incluidos os impostos e encargos sociais.

O tempo, para um designer, €, também, objeto de reflexao sobre a permanéncia das mensagens,
produtos e servigos, cuja relevancia e compreensao estdao condicionadas ao seu momento e lugar.
Usosecostumes mudam constantementee,comeles,todaaculturamaterialeseuuniversosimbolico
e cognitivo. Enquanto a propaganda se pauta pela efemeridade, o design opta pela atemporalidade.

Os designers se realizam quando veem o fruto de seu trabalho se transformar em classicos. Os
classicos sao aqueles produtos que superaram as expectativas de vida, durando no mercado, um
tempo muito maior do que o de seus concorrentes ou similares. Considerando a rapidez com que as
coisas surgem e desaparecem, a duragao da vida util dos produtos deve ser uma das preocupagoes
de nossa sociedade, em fun¢ao da proximidade com o limite da irreversibilidade do impacto
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ambiental, causado pela descartabilidade e consequente contaminagao, ao longo do processo de
degradagao. Ao projetar um produto, estamos, sempre, fazendo uma declaragao explicita sobre o
tipo de futuro que ajudaremos a construir.

Do ponto de vista filosoéfico, os profissionais que tém, no projeto, a esséncia de seu trabalho, sao
manipuladoresdotempo, comsuacapacidadede antever efazeracontecerofuturocomoidealizam.
Para isso, é necessario abdicar da nogao do determinismo de que o destino ja esta tragado, mas,
ao contrario, basear-se na crenca de sua capacidade de autodeterminacado e de construcdo sua (ou
nossa) sorte a partir de seus atos e intencdes.

Em design, “menos sempre serd mais”. Isso, também, vale para compreendermos o tempo em
todas as suas dimensdes e implicagoes.

O tempo de que dispomos, para mudar o curso dasociedade e de seus valores éticos, é cada vez menor,
frente a quantidade de tempo necessario para operar mudangas culturais, profundas e duradouras.

REFERENCIAS

BORGES, Jorge Luis. Ficgoes. Porto Alegre: Globo,1970.
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As exposicoes universais e a
reconstrucao do tempo

Patricia Helena Soares Fonseca’

Isto é exatamente o que eu queria! Ah, nés nos daremos bem, o Sr. Fogg e eu!
Que cavalheiro doméstico e regrado! Uma verdadeira mdaquina! Bem, eu ndo
me importo de servir uma maquina”

Jules Verne

Em 1872, quando Phileas Fogg? saiu de Londres para cruzar o mundo em 80 dias, a era industrial
andava a passos rapidos. As pessoas ja estavam se habituando a ter maquinas ao redor de si,
como a maquina de costura doméstica, os teares de producao de tecidos diversos, as locomotivas
a vapor. A vida moderna se desenrolava rapidamente, e habituar-se a sua crescente velocidade era
estonteante as vezes, mas necessario. A modernidade mudava o tempo da vida didria, apressava-a,
exigia ordem e exatiddao: quando Passepartout, o fiel e diligente criado do Sr. Fogg, orgulhava-se
da precisao mecanica de seu patrao, esse orgulho retratava o pensamento pragmatico/tecnicista
gue se instalava na sociedade recém industrializada, da qual o criado francés se comprazia em
fazer parte. Vinte e um anos antes, a Grande Exposi¢gao Universal havia sacudido a capital inglesa,
trazendo transformacodes que afetariam a vida cotidiana em niveis diversos. A partir dela, aideia do
progresso através da mecanizagao da sociedade, a crenga de que a tecnologia seria a resposta para
os problemas sociais futuros e, principalmente, o estabelecimento de uma identidade nacional
mediada pelo desenvolvimento industrial tornaram-se metas governamentais das nagdes que
outorgavam para si a posicao de lideres mundiais: a saber, Inglaterra, Estados Unidos e Franga.

Este capitulo pretende discutir como as Exposi¢des Universais estabeleceram novos paradigmas
nao somente para estas nagdes, mas para as ideias de progresso e futuro que irao se desenvolver
ao longo do século XX. Pretendemos também delinear como as Expos (como passaram a ser
conhecidas a partir de um momento) ajudaram a estabelecer a nogdao moderna de um mundo de
fronteiras cada vez mais proximas e de um tempo reconstruido em intervalos cada vez mais curtos.

A Grande Exposi¢ao Universal de 1851: o império tem urgéncia

O pioneirismo em montar uma exposi¢gao para apresentar novos produtos e invengoes pertence
aos franceses: desde 1798 eles montavam mostras periodicamente, mas elas costumavam ser “[...]
uma mistura agradavel de produtos agricolas, invengées mais ou menos convincentes, objetos de

! FAP/FAAP; FEBASP. Sdo Paulo, SP, Brasil.

¢ Phileas Fogg é a personagem principal do romance A Volta ao Mundo em Oitenta Dias, de Julio Verne.
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arte e bibel6és a venda.” (AGEORGES, 2006, p.12). Estas mostras eram de cunho nacional: “[...] as
nagdes estrangeiras ndao eram convidadas: os ‘industriais’ franceses nao queriam se esbarrar na
concorréncia” (AGEORGES, 2006, p.12).

A exibi¢do inglesa de 1851 quebrou a monotonia: intitulada A Grande Exposi¢ao dos Trabalhos da
Industria de Todas as Nagdes (AGEORGES, 2006, p.30), ela mudou os parametros de montagem de
mostras expositivas. Sua primeira inovagao foi convidar outras nagdes a exibirem suas criagoes:
32 paises teriam participado da mostra, segundo nos informa JACKSON (2008). A mostra rompeu
escalas, a comegar com a grandiosidade do edificio que a abrigou: “[...] uma estrutura gigantesca
de ferro e vidro cobrindo mais de sete hectares de terreno, com um vasto espaco interior onde
caberiam quatro igrejas do tamanho da catedral de St. Paul” (BRYSON, 2011, p.21). Nomeado
Palacio da Grande Exposicao dos Trabalhos da Industria de Todas as Nac¢des, o edificio foi apelidado
de Palacio de Cristal pela revista semanal inglesa Punch. Montado em cinco meses e meio apenas,
ele era “[...] magnifico; porém mais ainda por ser tdo repentino, tdo surpreendente por ser todo de
vidro, tdo gloriosa e inesperadamente real.” (BRYSON, 2011, p.21). A rapidez com que foi montado
ilustrava a velocidade que a modernidade impunha as novas sociedades industriais: a urgéncia
em sua construcao espelhava a urgéncia de uma nagao que apressava 0 passo e colocava-se a
frente dos demais paises do continente europeu. Em seis meses, a mostra recebeu 6 milhdes de
visitantes, um numero impressionante para a época.

Mas se a mostra de 1851 apresentava uma escala supra humana e numeros exponenciais, foi
a sua influéncia no cotidiano das pessoas comuns um dos seus maiores legados. O encanto
que a mostra causava nos visitantes era notavel, e visita-la era quase uma obrigagao: Bryson
(201, p.40) nos relata o caso da Sr.? Callinack, “[...]de 85 anos, ganhou fama ao vir a pé desde a
Cornualha, caminhando quatrocentos quilémetros”. O maravilhamento das pessoas comecava
com o edificio, a maior construgao em vidro ja feita até entdao. Sua monumentalidade foi
alcangada gragas aos avangos da Revolugao Industrial, cujo desenvolvimento tecnoldgico
tornou possivel a utilizagao do ferro pré-moldado e dos painéis de vidro em grandes estruturas
arquitetdnicas. O fato de ser todo em vidro dava ao edificio uma atmosfera especial, uma aura
espectral, quase fantasmagodrica. Uma vez passado o torpor causado pela monumentalidade da
construcao, o visitante se encantava com os produtos expostos: as maquinas apresentadas na
Exposicdo prometiam organizar as tarefas diarias, tornando-as mais rapidas e eficientes: “[...]
quase todas as maquinas faziam coisas que o mundo desejava ardentemente que as maquinas
fizessem - arrancar pregos, talhar pedras, moldar velas de cera - [..] com tanta precisao, presteza
e incansavel confiabilidade [...]"(BRYSON, 2011, p.37).

A exibicao trazia ainda a ideia de um mundo encurtado, menor: em uma unica visita era possivel
ver pavilhdes de paises distantes como o Egito, a India, a Turquia. Para a maior parte dos visitantes,
a possibilidade de entrar em contato com culturas tao diversas era fascinante, algo impensavel até
ha pouco tempo. Esta variedade de informacdes e proximidades possibilitava novas apreensdes de
sentidos e olhares, e interferia na propria nogdo tempo/distancia: paises longinquos a passos de
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distancia, maquinas que so6 estariam presentes no mercado dali a meses, ou mesmo anos. O futuro
era “presentificado”, as distancias continentais inexistiam. Para o homem comum de meados do
século XIX, cuja vida inteira se passava, muito provavelmente, em uma unica cidade e as vezes em
um unico bairro ou distrito?, visitar uma exposicao universal era uma experiéncia transformadora.
O proprio ato de se deslocar até a exposigao, ja propiciava, por si so, o vivenciar de um lampejo da
modernidade: na nova era das maquinas, deslocar-se, viver a cidade e suas transformag¢des sao os
fundamentos da nova época. Como afirma Ortiz (1991, p.195), “[...] o principio de ‘circulacdo’ é um
elemento estruturante da modernidade que emerge no século XIX."

A modernidade se instala: as exposigoes e a vertigem dos deslocamentos

Quando Napoleao III se instalou no poder em 1852, projetos de modernidade estavam em seus
planos: entre eles, a realizagao da Exposi¢ao Universal de 1855. Ela nao foi um sucesso como a
exposicao inglesa de 1851, mas sua ocorréncia e aquelas que a seguirao vao marcar o tom das
proximas exposicoes internacionais:

[...] se foi a Grande Exposicao que estabeleceu o modelo pelo qual as exposi¢des internacionais
passaram a ser julgadas, foram os eventos parisienses que elevaram os padrdes. Entre 1855 e
1900 a capital francesa hospedou cinco Expositions Universelles, cada uma mais exuberante que
a outra. ( JACKSON 2008, p. 16-17.)

Mesmo nao sendo tao grandiosa como a mostra de 1851, a mostra de 1855 espantava os visitantes
ao apresentar-lhes a fotografia e a “aplicagdo doméstica da eletricidade” (JONES, 2009, p.360).

Na exposicao de 1867, as fronteiras entre os paises se tornam cada vez menores, possibilitando
os visitantes transitarem de uma cultura a outra em minutos. O experimentar outras culturas era
mediado também pelo olfato e paladar:

[...] oChamps de Mars fica aberto até a meia noite e se torna, por cinco meses, o ponto de encontro
preferido dos parisienses. Entre as centenas de restaurantes que se encontra ao longo do passeio
de um quildmetro que contorna o palacio das Industrias e o parque, havia um café argelino,
um café holandés, um lugar para degustagdao, um restaurante prussiano que serve os vinhos
do Reno, uma brasserie vienense, uma loja de refrescos suiga [...]. O café sueco servia ponche;
o restaurante russo, caviar e salmao cru. Ainda ha os restaurantes italianos, turcos, romanos,
marroquinos... e um café dos Estados Unidos onde os parisienses se espremiam para degustar
soda com sorvete”. (AGEORGES 2008, p. 36)

3 ORTIZ (1991) faz uma interessante analise sobre a limitacdao dos deslocamentos urbanos na Paris do século
XIX, e como essa situagao limitava o conhecimento e a percepgao que uma pessoa poderia ter da propria regiao
onde morava. Podemos tomar a capital francesa como exemplo e levar a mesma situa¢ao para a Inglaterra da
mesma época. O transporte ferrovidrio ja era bem desenvolvido em 1851, mas o transporte urbano ainda sofria
limitagdes. Para estas questoes, € interessante verificar um estudo da University of North Carolina in Pembroke,
“The city in european history: London in the nineteenth century disponivel em <http://www.uncp.edu/home/rwb/
london_19c.html> Data de acesso: 28/05/2013.
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As mais novas tecnologias serao exibidas nas Expos: na mostra de 1878, a iluminagao elétrica foi
instalada na Avenue d'Opera e na Place de I'Opera. A eletricidade ampliava as possibilidades da
noite como espago de entretenimento: o tempo diario se estendia, o dia se alongava.

Em 1889, na Expo que comemorava o centenario da Revolugao Francesa, seus maiores trunfos
foram duas joias arquiteténicas que competiam com a engenhosidade do Palacio de Cristal
e glorificavam o poder da maquina: a Galerie des Machines e a torre Eiffel. A exposigao, apesar
da recusa de alguns paises em participar de um evento que comemorava uma revolugao, foi um
triunfo: 32 milhdes de pessoas a visitaram (JACKSON 2006). A exposicado celebrava a arquitetura
do ferro, que ja havia sido glorificada com a construgao do Palacio de Cristal em 1851. Mesmo com
um antecedente deste porte, a construgao da torre Eiffel foi um espanto: com seus 320m de altura,
ela causava vertigens nos visitantes. Sua iluminagao elétrica também foi um sucesso: milhares de
lampadas a adornavam, enquanto um raio tricolor saia de seu topo e iluminava os céus todas as
noites (JACKSON, 2008).

A mostra de 1900, ao raiar do novo século, confirmou as mudangas nos deslocamentos espago/
tempo causadas pelas novas tecnologias. Uma nova estagcdo de trem, a Gare d'Orleans, foi
construida para receber os visitantes, possibilitando que habitantes de localidades mais distantes
chegassem com maior conforto, desembarcando nas proximidades da mostra. Proximo a nova
estacao, e fazendo parte do complexo de edificios montados para a Expo, foi construido um hotel.
A primeira linha de metré parisiense foi inaugurada e uma calgada ambulante transportava os
visitantes entre pontos importantes da exposi¢cao. Nao havia tempo a perder: os deslocamentos
mais rapidos se faziam necessarios, e a exposicao foi um emblema disto. “A rapidez e a quebra das
fronteiras representam o espirito de uma época; elas expressam uma aceleracao da vida social”
(ORTIZ, 1991, p. 223). No topo do Palacio da Eletricidade, uma estatua de 6,5 metros segurava uma
tocha que disparava um facho de luz de 50.000 volts. A eletricidade, glorificada na exposigao, ja
havia mudado transformado a no¢ao de pertencimento ao mundo. Como escreve Bodanis,

[...] antes da eletricidade, o tempo era uma coisa local, mutdvel, pessoal. Os relégios de Nova York
e Baltimore, por exemplo, tinham uma defasagem de varios minutos, pois estavam em diferentes
latitudes e o meio-dia chegava um pouco mais tarde em Baltimore. Cada cidade era um mundo
em separado, e assim era legitimo pensar que um individuo andando aqui ou ali, ou trabalhando
na sua fazenda isolada em algum lugar, era parte de um mundo igualmente separado. Mas agora
esses mundos podiam sincronizar-se e, onde quer que alguém estivesse, ele sabia como ajustar-
se ao “controle” preciso e universal do tempo perdido. (BODANIS 2008, p. 33)

A mostra de 1900 foi montada em uma Paris bem diferente daquela que recebeu a exposigao
de 1855. O processo de reurbanizagdao conduzido por Georges Haussmann durante o Segundo
Império havia deixado a cidade mais rapida, pois as novas avenidas reduziram o tempo gasto
nos deslocamentos. Flanar pela cidade havia se tornado um habito de seus moradores, nao mais
circunscritos a pequenas distancias entre os bairros em que moravam. Os pavilhdes da mostra de
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1900 e o deslocar-se entre eles eram um retrato desta cidade feérica, que exigia trilhos e relégios:
“[...] antes da estrada de ferro, possuir um relégio era um sinal de riqueza; desde entao, tornou-se
uma prova de civilizacao”. (VINCENOT, 1975 apud ORTIZ, 1991, p. 235).

O século XX: o futuro instaurado pelas Expos

A exposi¢cao de 1900 inaugurou um século que serda pautado pela inovacgao tecnolégica e pela
construcao do futuro. As expos subsequentes, realizadas em varias partes do mundo?, reafirmaram
este posicionamento. Mas nenhuma delas talvez tenha levado a ideia do futuro de maneira tao
ousada e completa como a exposi¢gao de 1939, realizada em Nova York. Com o slogan “O Amanha
é Hoje”, a feira de 39 foi pautada pela vontade norte-americana de mostrar que os dificeis anos
de depressao econdmica ja tinham sido superados. “Construindo o mundo de amanha com as
ferramentasde hoje” (HANKS e HOY, 2005, p. 36): anagdao agora mirava o futuro e mostravaao mundo
que, se havia um pais pronto para chegar |a primeiro, estes seriam os Estados Unidos da América. O
empenho do governo norte-americano em mostrar seu avango tecnolégico mostrava uma nagao
s6frega por adiantar-se no tempo, como se a feira fosse um tunel que levaria a um futuro feliz,
de irmandade entre os povos, onde todas as imperfeigdes seriam sanadas pela tecnologia. As
empresas americanas esmeraram-se: no pavilhdao da Westinghouse Electric, o publico era recebido
por Elektro, um rob6 de aproximadamente 2m de altura que respondia a pequenos comandos e
conseguia entabular uma conversa com seu interlocutor. Em uma foto de 1939>, a Sr.? Elias, uma
provavel dona de casa norte-americana, posava com o rob6, como se conversasse com ele.

As montadoras de automoveis nao ficaram atrds, e também procuraram inebriar os visitantes
assim como na mostra de 1900, inovagdes na mobilidade e no transporte individual e coletivos
eram o cerne das questoes ligadas a proje¢ao da vida no futuro. A GM apresentou Futurama, cidade
projetada pelo designer Norman Bel Geddes, montada em uma imensa maquete que se estendia
por mais de 3.000m?. Jackson nos descreve a experiéncia com a cidade imaginada:

[...] do conforto de poltronas que se moviam, os visitantes podiam ver o mundo em 1960,
enquanto escutavam um comentario sobre as virtudes da América do futuro, melhorada pelas
autoestradas avangadas e carros sofisticados. Os visitantes saiam por um display dos ultimos
langamentos automobilisticos da General Motors e recebiam um broche que orgulhosamente
aclamava “eu vi o futuro”. (JACKSON 2008, p. 109)

A feira de 1939 tornava presente o sonho pensado em 1851: a crengca em um mundo melhor, uma
época futura em que a humanidade, sob os auspicios da maquina e da tecnologia, caminharia para
uma era de paz e cooperagao internacional. A Segunda Guerra Mundial irrompeu antes do término
da feira, adiando os sonhos.

4 Para uma listagem completa das Exposigdes, ver JACKSON, (2008, p. 122 a 125).
> JACKSON 2008, P. 109.
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O legado das Expos

Clark (2004, p. 108), comentando a respeito da pintura de Manet sobre a exposi¢cdao Universal de
1867, afirma que “[...] ninguém acredita propriamente em uma Exposicdo, pelo menos nao na
sua pretensao de representar o mundo”. Dificil concordar com esta afirmacao, quando se pensa
na histéria das Exposi¢des Universais. Seus organizadores e publico acreditavam nas mostras, nas
experiéncias que elas proporcionavam. Mais ainda, acreditavam no poder transformador destas
experiéncias. O numero de visitantes alcancado pelas principais feiras atesta esta crenga. Seja
pela vontade de se inteirarem do mundo em que viviam, de entender sua época, de pensarem o
futuro, os visitantes acorriam as mostras desejando, por instantes, ser raptados da realidade em
que viviam, ser transportados para outro espago, para outro tempo. Quanto aos organizadores,
planejar o futuro, trazé-lo para o presente, torna-lo possivel em uma brecha do espago/tempo: as
feiras proporcionavam esta ilusao, tao real para muitos. Em seus oitenta dias de viagem ao redor
do globo, Phileas Fogg e Passepartout acreditaram no poder do tempo cronometrado, da ordem, da
maquina e conseguiram que o até entao impossivel acontecesse. Se algum viajante do tempo lhes
contasse sobre a futura conversa do rob6 Elektro com a Sr.? Ellias, em 1939, eles provavelmente nao
se espantariam. Mas talvez se perguntassem porque ela teria demorado tanto tempo para acontecer.
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O objeto como norte: origens e periodizagao
na historiografia do design grafico

André Villas-Boas’, Marcos da Costa Braga?

No Brasil, quatro correntes podem ser identificadas quando se concebe a histéria do design grafico: aquela
que identifica seu inicio na Antiguidade ou ainda na fase pré-historica; a interpretagao de que ela comega com
a invengao da prensa tipografica no Ocidente, no século 15; uma terceira de que o design surge a partir da
Revolugao Industrial e especialmente, na segunda fase desta, no século 19; e, finalmente, a concepgao de que
elecomegaapartirdomodernismo, mais oumenos naviradadoséculo 19 parao20.Essapluralidadenaoindica
um mero conjunto de interpretagdes equivalentes, mas justo o oposto: elas se diferenciam radicalmente, no
sentido mais estrito do termo (ou seja, diferenciam-se efetivamente na raiz). Tal raiz é o préprio objeto que
esta sendo historiado segundo a concepg¢ao de quem esta historiando: ao se determinar um comego, esta se
determinando o qué comeca e, portanto, determinando-se o qué se esta historiando. Desta maneira, ainda
gue todas estas historias coincidam aqui e ali na selecao dos fatos que compdem suas narrativas, trata-se
de histdrias diversas, porque partem de objetos diversos — ainda que possuam caracteristicas em comum e
sejam homogeneizados por terminologia semelhante. Este artigo pretende mostrar a articulagao essencial,
no campo do design grafico, entre estes dois termos — histéria e objeto —localizando as quatro tendéncias do
debate brasileiro na bibliografia corrente na area, a partir da hipétese de que o cerne da diferenciagao entre
elas esta na concepgao que seus adeptos tém da propria natureza do design grafico.

Histdria e presente

Este capitulo parte do consenso contemporaneo da Teoria da Historia de que, como diria Carr, “o
historiador conseguira o tipo de fatos que ele quer. Histéria significa interpretagao”:

Os fatos nao sao absolutamente como peixes na peixaria. Eles sao como peixes nadando livremente num
oceano vasto e algumas vezes inacessivel; o que o historiador pesca dependera parcialmente da sorte, mas
principalmente da parte do oceano em que ele prefere pescar e do molinete que ele usa —fatores estes que
sao naturalmente determinados pela qualidade dos peixes que ele quer pegar (CARR, 1982, p. 59).

Tal ndo significa, porém, que se alinhe ao que Flamarion Cardoso vé como um:

[...] assumido niilismo intelectual contemporaneo, com seu relativismo absoluto e sua convic¢do de
que o conhecimento se reduz a processos de semiose e interpretacao (hermenéutica) impossiveis
de ser hierarquizados de algum modo que possa pretender ao consenso” (CARDOSO, 1997, p. 34-35).

! Doutor em Comunicagao e Cultura. Nucleo de Estudos em Linguagens Graficas (NelGraf), Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ), Brasil.

2 Doutor em Histodria Social. Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sdo Paulo (USP), Brasil.
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Selecionar e interpretar os fatos que comporao a narrativa histérica nao é um processo nem
arbitrario nem auténomo. No primeiro caso, porque “um fato histdrico resulta duma montagem
e [...] estabelecé-lo exige um trabalho técnico e tedrico” (LE GOFF, 2012:22). No segundo, porque,
diferentemente da nogao historicista, hegemodnica no século 18, de um passado definitivamente
esgotado a ser descoberto e contado por historiadores,

[...] opassado é uma construcdao e uma reinterpretacao constante e tem um futuro que é parte
integrante e significativa da histéria” [...] [Assim,] “uma das tarefas da ciéncia histérica consiste
em introduzir, por outras vias que nao a ideoldgica e respeitando a imprevisibilidade do futuro,
o horizonte do futuro na sua reflexao” (LE GOFF, 2012, p. 27-28).

Isto significa dizer que nao ha narrativa histérica que nao embuta, no passado, o seu proprio futuro
— ou seja, o presente. E é facil compreender o porqué, a partir de “uma constatagao banal, mas
cheia de consequéncias — um elemento fundamental dos historiadores dos periodos antigos € o
fato de saberem o que se passou depois” (ibidem). S6 assim é cabivel, por exemplo, a atribuicao da
categoria de revolug¢do a um dado processo historico: ela s6 é possivel dada a distancia temporal do
observador. “N6s podemos visualizar o passado e atingir nossa compreensao do passado somente
através dos olhos do presente”, visto que “o historiador pertence nao ao passado, mas ao presente”
(CARR, 2002, p. 60-61).

Toda disciplina, para legitimar-se, estabelece uma narrativa histérica sobre si mesma - salvo
eventuais excegdes, que confirmam a regra. As disciplinas, em seu processo de legitimagao,
determinam o objeto sobre o qual pretendem ter controle (e ndo o oposto, como tendem a
sugerir), bem como os limites de sua drea de saber, suas aplicagdes, as competéncias requeridas
para ingresso e participagdao no campo, seu léxico e uma dada tradi¢cdao fundadora. Essa tradigao
— necessariamente construida — sustenta todas as demais determinagdes e legitima, organiza,
delimita e hierarquiza procedimentos, normas e escolas deste objeto que ela mesma criou
(FOUREZ, 1991,p. 106). Por isso, ao se preterir uma tradicdao a outra, o que em parte esta se
fazendo é eleger como legitima uma dada concepgao do campo (e/ou do objeto), em detrimento
daquela primeira.

As quatro correntes

A localizagao da génese do design grafico em periodos remotos — seja na pré-historia, antes ou a
partir da invengdo da escrita, seja na Antiguidade ou na Idade Média — parte, necessariamente, de
uma concepg¢ao de que a atividade se fundamenta na sua fungdao comunicativa e de organizadora de
informagoes visuais. Em outras palavras, baseia-se na sua interpretagdao como instancia de registro
e estabelecimento de signos visuais. Desta forma, sua origem pode ser localizada nas pinturas
rupestres que registraram visualmente as experiéncias do homem pré-histérico, ou a partir do
aparecimento da escrita e na criagcao dos primeiros alfabetos — isto €, quando do estabelecimento
de simbolos (no sentido peirceano) que permitiram o registro visual de mensagens comunicativas.
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Ou, ainda, a partir de registros nos quais a escrita estd aliada a imagens nao textuais numa
organizagao espacial mais ou menos proxima daquela que utilizamos hoje — qual seja, a partir
da divisao da superficie em mddulos, como nos papiros do Egito antigo ou, mais a frente, nos
primeiros manuscritos medievais.

Visto dessaforma, o design grafico é naturalizado, é concebido como pertencente a propria natureza
humana; sua pratica como natural, essencial, integrante da propria espécie. Ele é tao ou quase
remoto quanto o préprio surgimento da espécie. Portanto, todo ser humano é, em principio, um
designer. Assim, o design grafico esta na esséncia do proprio homem, nao tendo sido criado, mas
dependendo do ponto de vista, aperfeicoado.

Nesta mesma corrente, podem ser identificadas aquelas narrativas que apontam o inicio da
histéria do design grafico na Antiguidade, tendo como exemplo os papiros egipcios, ou na
Idade Média, a partir dos livros manuscritos. O fundamento desta interpretagao é o mesmo: a
atividade como integrante da natureza do homem, porém necessariamente, corporificada num
objeto especifico que subsiste no presente e que esta associado a profissao na sua acepgao
contemporanea: grosso modo, o livro. Como observa Lima (1996, p. 28), esta seria a vertente
que “integra a histdria do livro e da escrita no continuo da histéria do design grafico”, na qual “o
objeto grafico ou visual que é o centro do estudo”, parte “dos resultados, e nao dos sujeitos que
elaboraram os objetos”. Assim, a autora chama ateng¢ao para outro fundamento desta corrente:
a énfase no aspecto formal do design grafico, ou no préprio objeto de design grafico, que seria
estudado “considerando-se as condigdes culturais e tecnoldgicas que levaram a sua concepgao
em um determinado momento histérico” (LIMA,1996, p. 28).

A outra corrente — que tem a criagao dos tipos moveis e da prensa tipografica como marco
inicial, no século 15 - ndo ignora a fungdo comunicativa e o aspecto formal dos objetos, mas
os condiciona a outra caracteristica na sua concepgao de design grafico: a serializagao. Assim,
torna-se uma condicionante, para a narrativa histérica, a possibilidade da reprodugao do objeto,
via impressao — e a xilografia, que antecedeu brevemente, na Europa, as matrizes metalicas
atribuidas a Gutenberg, é encarada como um primordio desse desenvolvimento. Por isso,
toda a experiéncia histdrica anterior a essa impressao seriada — que compoe séculos a serem
pesquisados pelos filiados a corrente comentada anteriormente — é deixada de lado, ou também,
encarada como uma fase precursora, com maiores ou menores ressalvas. Para esta corrente,
incluir como fatos histéricos para o design grafico as pinturas nas cavernas seria 0 mesmo que,
na contemporaneidade, considerar um simples desenho capaz de tornar seu autor um designer.
Da mesma forma, a inclusao de manuscritos medievais nao seria cabivel, justamente por serem
manuscritos e nao, impressos.

Para os partidarios da corrente que identifica o marco a partir da segunda fase da Revolugao
Industrial, o fato de a producao de impressos ter se tornado possivel nao é suficiente para
caracterizar o inicio da histéria do design grafico. Se a interdependéncia da fungdao comunicativa
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e da organizagao dos elementos visuais com os recursos tecnoldgicos ja determina a concepgao
comentada anteriormente, aqui ela vai além: é preciso que tais recursos tenham, minimamente,
alguma relagdo com o que seus adeptos entendem como sendo a pratica contemporanea do
design grafico. O argumento é que sé a partir de meados do século 19, com o aperfeicoamento
tecnolégico que permitiu a automatizagao dos processos produtivos, a maior disponibilidade de
recursos para projetac¢ao, reducao de custos e aumento quantitativo e qualitativo da produgao
em niveis compativeis com as demandas da sociedade de massas € que passaria a ser possivel
identificar a pratica do design grafico e, portanto, historia-lo.

Nessa interpretagdo, o ato de representar, visualmente algo sobre uma superficie bidimensional,
com o intuito enunciado de guiar a leitura ao comunicar — sendo informando, promovendo ou
convencendo — e fazé-lo visando a reproducao de copias desta representacao nao é, por si so,
capaz de caracterizar uma atividade como propria do design grafico. Para isso, seus adeptos
argumentam que seria necessario contextualizar tal atividade para, necessariamente, identificar,
nela, caracteristicas umbilicalmente ligadas a sociedade industrial, considerada assim como
determinante do design grafico. Se para a corrente anteriormente comentada nem as pinturas
rupestres nem os manuscritos medievais integram esta histdria, os filiados a génese do design
grafico, no século 19, consideram que tampouco fazem parte dela a Biblia de 42 linhas de
Gutenberg, ou os livros projetados pelos Caslon. Isso porque, embora impressos, ambos foram
produzidos num contexto tecnolégico e cultural diverso daquele que teria possibilitado a
emergéncia do design grafico: a industrializagdao e a sociedade de massas. Com maior ou menor
énfase, dados anteriores ao século 19 podem ser levados em conta pelos adeptos desta corrente,
mas como antecedentes para a determinagao de condigdes tecnoldgicas e praticas projetuais
que emergiriam posteriormente.

Finalmente, a quarta corrente parte das premissas da anterior, mas acrescenta outros componentes
para caracterizar o design grafico. Essas sao o seu exercicio a partir de uma metodologia propria, a
suaconformagaocomo atividadeenunciadade produgaosimbdlicaeinsergaocomoagente produtor
e reprodutor da cultura de massa, sua reivindicagao como campo profissional e/ou disciplina
especifica e seu repertério de solugdes projetuais. Embora a énfase — ou mesmo a ocorréncia — de
cada uma dessas caracteristicas possa variar de acordo com o discurso dos defensores desta tese,

3 Pelo termo modernismo nos referimos a sua acepgao consagrada pela bibliografia em diversas areas — ou seja:
as manifestagdes culturais letradas dos primoérdios do século 20, na Europa, que representaram uma ruptura para
com atradigdo forjada noséculo 19, principalmente nas artes plasticas, naliteratura e na arquitetura (mas também
na musica, no balé, no teatro, nas artes graficas etc.). Esta distingdo visa a evitar a confusdao com um recente uso
do termo — para n@s, inapropriado — que reduz o modernismo a seu periodo hegemadnico, a partir dos anos 1950,
correntemente referido como Alto Modernismo. No caso especifico do design grafico, tal significaria incorrer no
equivoco de considerar como modernistas apenas as experiéncias funcionalistas (Bauhaus, Escola Suica, Ulm etc.),
ignorando todas as vertentes anteriores e contemporaneas a ela — inclusive as chamadas vanguardas histdricas,
do primeiro tergo do século 20. Exemplos deste uso reducionista do termo podem ser encontrados em Hollis,
como na pagina 232, quando aborda a carreira do designer italiano Massimo Vignelli: “A vida profissional de
Vignelli comegara numa época e num lugar criticos na histdria do design grafico: Milao nos anos 50. Foi |a que a
grande tradigdo do modernismo internacional se fomentou e desenvolveu [...]".
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ha em comum o fato de ela nao identificar a ocorréncia do design grafico antes do século 20, por
conta da alegada auséncia desses fatores.

Os marcos geralmente apontados por esta corrente como génese histdrica sao, temporalmente,
bem préximos entre si — aqui, fala-se em décadas e nao mais em séculos — e, invariavelmente,
giram em torno do modernismo?®. Mas eles revelam sutis diferencas de concepgao, de acordo
com a énfase as caracteristicas referidas anteriormente: ou a emergéncia do Art Nouveau e dos
movimentos reformistas da virada do século, ou as vanguardas histéricas ou a Bauhaus, ainda
que a ocorréncia deste ultimo marco parega ter cada vez menos adeptos no interior do campo
(mas nao fora dele).

A selegao das fontes

Nossa hipotese de trabalho foi a de que tais concepg¢des da histdria do design teriam alguma
correspondéncia na bibliografia corrente e que, por meio dela, seria possivel uma analise que
relacionasse o marco inicial estabelecido por cada autor, a sua concepgao de design grafico. Sendo,
majoritariamente, uma disciplina de nivel superior, lecionada em centenas de instituigées no pais,
partimos da premissade que osideadrios de tais correntes, no Brasil, de alguma forma se originam de
fontes bibliograficas. Ou que se refletem nela, visto que a maior parte das edigdes disponiveis e/ou
frequentemente referenciadas nos programas dos cursos ou nos textos académicos foi publicada
ha ndao menos que duas décadas (enquanto o ensino de design no pais tem 50 anos).

Foram 13 (treze) os trabalhos considerados para analise, relacionados no Quadro I. Aqui, duas
observagdes se impdem. A primeira € que nao consideramos as fontes bibliograficas como a unica
— nem mesmo necessariamente a mais importante — origem das formulagdes nas quais se apoiam
tais correntes no Brasil“.

A outra é a de que nao se pretendeu, com esta selegao, abarcar todas as referéncias bibliograficas
presentes em programas de cursos curriculares ou em artigos ou livros brasileiros, nem tampouco
determinar que estes fossem os mais frequentes ou significativos. Para tal, seria necessario partir
de uma pesquisa exaustiva, que nao se pretendeu realizar. O objetivo foi buscar referéncias nas
quais se pudessem vislumbrar origens (nas obras mais antigas) ou indicios (nas mais recentes)
das correntes historiograficas que identificamos no campo brasileiro, tendo por base a observagao
empirica, assistematica, realizada a partir do contato com os discursos de outros agentes do campo
— seja em atividades docentes, em eventos como encontros e congressos ou mesmo por meio de
sua producgao bibliografica.

4 Esta observagao deve serinterpretada a luz de Freitas, para quem o desenvolvimento do ensino de design no pais
— e, por extensao, o perfil dos profissionais oriundos dele — foi marcado pelo que o autor denomina de tradi¢ées
acriticas, pelas quais a recorréncia a bibliografia foi rara e a transmissao do conhecimento fundamentalmente
oral, baseada em pseudoconceitos fundados no senso comum, configurando uma pratica reprodutivista — ou seja,
da “representagao de contetdos [...] memorizados sem ulterior reelaboragdo, isto é, sem geragdo e analise critica
dos conhecimentos” (FREITAS, 1998, p. 18 e 35-51).
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ANO DA EDIGCAO

AUTOR(ES I EDICA NSIDERADA

(ES) TITULO EIEAS CRN TS IR ORIGINAL
GARCIA, Craciela A.; LABELLA, Panorama historico del diseno Buenos Aires: CP67, 1987 ldem

Viviana; REY, Alejandra; grdfico contempordneo

MARENGO, Veronica Rodriguez

GRUSZYNSKI, Ana Claudia Design Grdfico: do invisivel ao Sao Paulo: Rosari, 2008 2000

ilegivel

(22 ed., atual. e rev.)

HOLLIS, Richard

Design Grdfico: Uma histéria
concisa

Sao Paulo: Martins Fontes,
2001

1994, em inglés

HURLBURT, Allen

Layout: O design da pagina
impressa

Sao Paulo: Nobel, 1999

1977, em inglés

KOPP, Rudinei

Design grdfico cambiante

Santa Cruz do Sul:
EdUnisc, 2004 (2°. ed.)

2002

MEGGS, Phillip; PURVIS,
Alston W.

Histoéria do design grdfico

Sao Paulo: Cosac Naify,
2009

1983, em inglés. Atradugao é
da 4°. edicao, de 2006, em
inglés, revista e ampliada
por Purvis e publicada ja
apos a morte de Meggs,
ocorrida em 2002.

MULLER-BROCKMAN,
Josef

Historia de la
comunicacion visual

México: Gustavo Gili,
1998

1971, em alemao

NEWARK, Quentin

O que € design
grdfico?

Porto Alegre: Bookman,
2009

2007, em inglés

SATUE, Enric

El diseno grdfico. Desde los
origenes hasta nuestros dlias.

Madrid: Alianza, 1988

Idem

SCHNEIDER, Beat

Design - Uma introducgdo:
O design no contexto social,
cultural e econémico

Sao Paulo: Blucher, 2010

2005, em alemao

SPENCER, Herbert Pioneers of modern London: Lund ldem
typography Humpbhries, 1969
VILLAS-BOAS, André Utopia e disciplina Rio de Janeiro: 2AB, ldem

1997

WEIL, Alain

Graphic Design : A
history

New York: Harry N.
Abrams, 2004

QUADRO I - Trabalhos considerados para analise

2003, em francés

Para a selecao de tal bibliografia, foram estabelecidos alguns critérios, além da mencionada
disponibilidade e/ou frequéncia em referéncias. Assim, selecionamos aquelas obras que se
guiassem, fundamentalmente, por um enfoque historiografico, que abordassem o design grafico
recorrendo a producgao de impressos e que se utilizassem, explicitamente, da expressao design
grdfico para nomear o objeto de sua narrativa.
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Na questdao terminolégica, é preciso ressaltar que os trabalhos de Spencer e Miiller-Brockman
nomeiam seu objeto como design grdfico logo nas primeiras paginas, mas na sequéncia o
substituem enunciadamente por, respectivamente, tipografia e comunicagdo visual. Spencer tem
razoes histéricas e ideoldgicas para fazé-lo: seu enfoque se centra na experiéncia das vanguardas
modernistas (seus colaboradores na obra sdao Herbert Bayer, Piet Zwart e Jan Tschichold, além
de Max Bill). Miiller-Brockman, por sua vez, pretere o termo por rigor técnico, justificando-o pela
ampliagao do campo de aplicagao da atividade para midias audiovisuais — embora, ao longo da
obra, privilegie o caso dos impressos. Assim, embora possa parecer uma excegao, a inclusao de
ambas as obras nao fere os critérios estabelecidos, dado que a substituigao dos termos nao gera
qualquer imprecisao sobre ao que os autores estao se referindo.

O pioneirismo e a influéncia decisiva que exerceram sobre as formulagdes tedricas, forjadas nas
escolas de design brasileiras, sdo fatores que destacam os trabalhos de Spencer (1969), Miiller-
Brockman (1971), Hurlburt (1977) e a monumental obra de Meggs (1986, sendo considerada aqui
a edigao com autoria de Meggs & Purvis, de 2006, por ser dela a primeira tradugao disponivel em
portugués, publicada em 2009). Além disso, sao obras recorrentemente citadas (Spencer é citado
por Hollis, Meggs, Miller-Brockman e Hurlburt; Miller-Brockman em Garcia et al., Hollis, Meggs,
Satué e Schneider; Hurlburt em Gruszynski, Meggs, Kopp e Villas-Boas; Meggs em Garcia et al.,,
Gruszynski, Hollis, Kopp, Newark, Satué, Schneider, Weill e Villas-Boas)>.

Em contrapartida, foramincluidos estudos maisrecentes de autores brasileiros que reiteradamente,
sdo citados em programas curriculares e artigos académicos. Sdo os casos de Villas-Boas (1998),
Gruszynski (2000) e Kopp (2002). Tais titulos podem ser encarados como pertencentes a uma outra
geragao e nao apenas devido as datas em que foram publicados: como observado, partem de
revisdes bibliograficas destes mesmos autores citados (ainda que nao se reduzam a tal e o fagam
de forma variada, de acordo com os propésitos de cada obra).

Outra inclusao que merece comentario € a do titulo de Schneider, que nao se centra propriamente
na histéria do design grafico. Em vez disso, ele a aborda em conjunto com o design de produto,
referindo-se simplesmente como uma histdria do design. Embora sua insergao possa parecer
inadequada, ela se justifica por trés razdes. A primeira € o espago dedicado pelo autor, ao longo
de toda a obra, ao que, sublinhando seu enfoque unitario, se referira na pagina 12 simplesmente
como design bidimensional. E significativo que, dentre os 16 capitulos de sua narrativa historica
(que compde a primeira parte da obra), dois deles sejam, exclusivamente, dedicados ao design
grafico. Da mesma forma, é também significativo — e esta é a segunda razao da inclusao — que
a extensa parte da obra dedicada a questdes conceituais abranja discussdes tedricas do design
grafico (e, algumas vezes, restritas a ele, sem conexdo direta com o design de produto) que sao
praticamente ignoradas por outros titulos selecionados, embora se dediquem, exclusivamente,

> Este cruzamento de referéncias ocorre também entre as obras mais recentes: Hollis é citado por Kopp e Meggs,
Satué por Villas-Boas e Villas-Boas por Gruszynski.
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a este campo. Em adigao, a terceira razao esta justamente no fato de ser uma narrativa que,
diferentemente das demais, se filia a concepgao da unicidade do design, majoritaria entre nos,
até pelo menos os anos 1980.

As origens das origens

Feita a selegao, as fontes foram examinadas de modo a agrupar os titulos de acordo com o marco
do qual partiam para iniciar sua narrativa. A primeira dificuldade surgiu logo neste procedimento,
pois diversos autores nao firmam a posi¢ao de que a histéria do design grafico, efetivamente,
se inicia no ponto a partir do qual iniciam sua narrativa. Simultaneamente, porém, nao incluem,
nesta mesma narrativa, nenhum indicio de que o que esta sendo narrado s6 poderia ter ocorrido
em func¢do da histdria anterior, que fora deixada de lado (Garcia et al., Gruszynski, Kopp, Schneider,
Spencer). A este paradoxo - o registro explicito da ocorréncia de um periodo anterior omitido da
narrativa, mas esta mesma narrativa parecendo apontar para a inexisténcia deste mesmo periodo
—retomaremos mais ao fim deste artigo.

Em alguns casos, o recorte é explicitamente apresentado como tal em fungdo dos objetivos do
trabalho, como ocorre em Gruszynski e Kopp —ambos inseridos na discussao da poés-modernidade
e, por decorréncia, usando o modernismo (e ndo épocas anteriores) como contraponto. Ja em
Spencer e Hurlburt, é preciso deduzir que o recorte — cuja ocorréncia é indicada pelo termo moderno
(tipografia moderna, para o primeiro e design grdfico moderno, para o outro) — se justifica pelos
proprios propdsitos de suas obras. O titulo da obra de Spencer (Pioneers of modern typography)
explica o recorte por si mesmo: trata-se do percurso daqueles que seriam os pioneiros de uma
dada modalidade do design (que ele denomina “tipografia moderna”) e nao da histéria do design
grafico como um todo. Hurlburt, por sua vez, se utiliza de uma abordagem histérica para,
fundamentalmente, introduzir o leitor as nogdes basicas da pratica contemporanea do designer
grafico — pratica esta, obviamente, vinculada ao que o autor delimita como design moderno
(expressao que também é utilizada por Gruszynski, Kopp e Weil). Garcia et al. configuram caso
semelhante ao de Spencer, mas utilizam a expressao design grdfico contemporéneo.

O caso mais problematico é o de Schneider. Ao mesmo tempo em que inicia sua narrativa por
um capitulo intitulado seminalmente “Industrializagdao e primdrdios do design”, sugere que
esta mesma narrativa seja um recorte (diz ele, na pagina 12: “o design grafico [...] até mesmo
tem uma histéria mais longa”). Na duvida entre uma histéria mais longa do que os proprios
primordios apresentados pelo autor, optamos por considerar que sua periodizagdao nao se
configura propriamente num recorte.

O quadro a seguir peca por seu esquematismo, nao dando conta das nuances da abordagem de
cada obra, mas é util para uma primeira aproximacao (e apenas para esse fim).



INICIO DA
PERIODIZACAO

Antiguidade

AUTOR

MULLER-BROCKMAN,

Josef

Sim

* %
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RESSALVAS DO(S) AUTOR(ES)

O autor parte da nocao ampla de comunicagao visual (comunicacion visual), que se
refere a atividade humana de comunicar visualmente, independentemente de sua
aplicacao profissional ou mesmo com o fim de gerar produtos. Nesse contexto, sua
narrativa se inicia na pré-historia, abordada de maneira sumaria.

SATUE, Enric

Sim

Circunscreve sua narrativa as culturas mediterraneas europeias, ignorando
voluntariamente as experiéncias asiaticas, sob o argumento de que o
design grafico esta historicamente ligado ao desenvolvimento capitalista
do Ocidente (p. 11). Embora sua narrativa se inicie na Antiguidade, a partir
de Grécia e Roma, a obra dedica a este periodo nao mais do que meia
duzia de paginas (de um total de quase 500).

Idade Média

MEGGS, P.; PURVIS,
AW.

Sim

Aborda as pinturas rupestres, a invencao da escrita, experiéncias de impressao na
Antiguidade e os manuscritos medievais numa primeira parte da obra, intitulada
Prologo ao design grdfico - ou seja, como antecessores do DG propriamente
dito. No entanto, nesses mesmos capitulos iniciais — e, com frequéncia crescente a
partir do capitulo dedicado a Idade Média, utiliza termos especificos do DG (como
leiaute) e a propria palavra design (como em design celta de livros, p. 67).

Séc. 15

NEWARK, Quentin

Sim

Embora afirme explicitamente que o design grafico surge com Gutenberg,
indaga se o caso de uma moeda grega de 450 a.C., reproduzida aos milhares e
cujos elementos em relevo incluem o que seriam “logos prototipicos’, nao seria
“o primeiro design grafico” (p.34). No entanto, € o Gnico exemplo citado datado
de antes da biblia de 42 linhas de Gutenberg (que é por ele comentada).

Séc. 19

GRUSZYNSKI, Ana
Claudia

Sim

Utilizando-se da categoria design moderno, aponta suas origens na Era
Vitoriana (iniciada em 1819), mas menciona que periodos anteriores comporiam
a histéria do design grafico, citando outros autores (especialmente Meggs).

KOPP, Rudinei

Sim

Afirma explicitamente que nao esta “considerando [0 século 19] como
marco inicial do design grafico”, mas sim como origem do que denomina
design grdfico moderno. Nao ha, porém, qualquer abordagem sobre
experiéncias anteriores a esse periodo.

SCHNEIDER, Beat

Sim

Nao dissocia o design grafico do design de produto e, por isso, nao vé “motivo
para representar suas historias separadamente” (p.12). Embora afirme que o
DG “tem uma hist6ria mais longa’, paradoxalmente inicia sua narrativa a partir
do século 19 - sem qualquer outra mencao a essa histéria anterior.

Entre séc. 19
e séc. 20

HOLLIS, Richard

Sim

Observa rapidamente que a “comunicacao visual, em seu sentido mais
amplo, tem uma longa histéria” (p.1), que remete ao “homem primitivo”.

Séc. 20

GARCIA, Graciela A.
et al.

Sim

A obra é ambigua no que se refere a sua classificacao como recorte. O
uso recorrente do adjetivo contempordneo indica essa condicao, porém
nao menciona um design grafico anterior. Em adicao, afirma
explicitamente que a origem do DG (sem adjetivacao) foi influenciada por
uma uniao da pintura cubista com a poesia futurista (p. 9).

HURLBURT, Allen

Sim

O objeto é recortado pela expressao design moderno. Ao mesmo tempo emque
nao menciona nem aborda nenhuma outra variante anterior do DG, faz referéncias
pontuais a paradigmas de organizacao visual da Antiguidade, do Renascimento e
do século 19 e menciona a “tradicao livreira” Aborda o Art Nouveau rapidamente,
qualificando-o como um “preliidio’, registrando sua influéncia,mas minimizando
seu papel como integrante efetivo da histéria do design grafico.

SPENCER, Herbert

Sim

Usa o termo typography como equivalente a design grdfico, tal como
faziam os modernistas europeus da primeira metade do século 20 (como
Jan Tschichold e sua Nova Tipografia).

VILLAS-BOAS, André

Sim

A génese é delimitada considerando o DG “como disciplina e como
atividade especifica e autonoma” (p. 14).

WEIL, Alain

* Equivale ao inicio da histéria do design grafico

Sim

Aborda as artes decorativas do século 19 como precursoras do DC.

** £ apenas um recorte

QUADRO II - Resumo esquematico dos grupamentos da bibliografia
conforme o inicio de suas periodiza¢oes
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De forma geral, confirmou-se nossa hipotese de que as periodizagdées de cada um coincidem com
as nogoes de design grafico que adotam. Porém, tal s6 ocorreu apds uma analise muito atenta da
complexa teia discursiva de boa parte dos autores —raramente claros e incisivos, frequentemente
repletos de sinuosidades, emaranhados e ressalvas. Tal pode ser atribuido a propria complexidade
do objeto historiado, o que, muitas vezes, gera uma contradigao aparente entre a periodizagao
assumida e a concepgao de design grafico que deveria justifica-la.

Praticamente todos os autores referem-se, fundamentalmente aos impressos, embora varios
deles mencionem outras plataformas - videos, vinhetas televisivas, paginas para internet etc,
dependendo da data da publicagao original da obra. Mas, mesmo nesse caso, o termo design grafico
é mantido (excetuando-se o caso de Miiller-Brockman).

Natureza e esséncia

Um dos trabalhos mais influentes das primeiras geracdes de designers brasileiros originarios
da academia, a obra de Miiller-Brockman delimita o termo comunicac¢do visual (mais amplo que
design grdfico porque englobaria, por exemplo, impressos, identidades corporativas, programas
audiovisuais e projetos para cinema e televisdao), mas ndao apresenta uma conceituagao explicita. O
autor parece considerar que o termo fala por si e, consequentemente, possibilita uma interpretacao
calcada na generalizagao — pela qual o senso comum tende a se pautar. Sintomaticamente, embora
a delimitacao indique campos de aplicagao contemporaneos, os marcos que a obra apresenta
indicam uma concepgao bem mais genérica: na Antiguidade, a produgao deimagens como narrativa
(mencionando-a também na Pré-Histdria), o surgimento dos alfabetos, as pinturas murais, as
inscrigdes tipograficas em pedra e o surgimento de tipos moéveis (de barro, na China, em 1041, e
de metal fundido, em 1403, na Coréia); na Era Medieval, as iluminuras, a instituicdo de simbolos,
escudos e emblemas que se configurariam em assinaturas visuais dos comerciantes e daria origem
as primeiras atividades publicitarias; na Idade Moderna, especial destaque ao desenvolvimento
de recursos de impressao na Europa, com a xilografia e a tipografia, as concepg¢des dos atlas
geograficos, a institucionalizagao dos registros de marcas comerciais e a efetiva implantagao
da publicidade, a crescente produgao de periédicos, anuncios, programas, menus, etiquetas e
letreiros e a implantagao de associagdes de “grafistas comerciais” (os primeiros desenhistas de
cartazes publicitarios); a partir do século 17, a grande producgao de livros e periédicos e de familias
tipograficas, folhetos em cores com o advento dalitografia, o surgimento da fotografia, a frequéncia
cada vez maior de cartazes, seja com fins politicos ou comerciais (mas apontando o surgimento do
cartaz na Antiguidade).

Assim, pode-se deduzir que o objeto historiado pelo autor é uma atividade comunicativa
realizada a partir do registro de imagens produzidas e organizadas no plano bidimensional
especificamente para esse fim. Nesta acepgao bastante ampla do objeto — que inclui o uso das
imagens em suportes audiovisuais e em movimento (embora ndo analisadas no trabalho) —, nao
ha preocupacao com uma caracterizacao determinantemente profissional da atividade, que é
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encarada como uma prerrogativa humana que se desdobra historicamente — e, no presente, se
apresenta como uma profissao.

Em Meggs & Purvis nao ha qualquer tépico destinado a definir o objeto que esta sendo historiado,
mas é possivel deduzi-lo pelo prefacio assinado por Meggs para a primeira edigao do livro, de 1983:
“[...] as pessoas buscam maneiras de dar forma visual a ideias e conceitos, armazenar conhecimento
sob a forma grafica e trazer ordem e clareza as informagdes” (MEGGS, 1983, p. 10). Ja no epilogo,
o trabalho define a “esséncia do design” como sendo “dar ordem as informagdes, forma as ideias
e expressdao e emocado aos artefatos que documentam a experiéncia humana” (MEGGS, 1983, p.
676). E por identificar essa esséncia que os autores apontam entdo “os escribas sumérios que
inventaram a escrita, os artesaos egipcios que combinaram palavras e imagens em manuscritos
sobre papiros, os impressores chineses de blocos de madeira, os iluminadores medievais e os
tipografos do século XV [...]” como integrantes “do rico legado e da histéria do design grafico”
(MEGGS, 1983, p. 10). Assim, compartilham de concep¢ao muito semelhante a de Miiller-Brockman
e,ainda, a de Satué, que define sinteticamente o objeto de sua historiografia logo na primeira frase:
“a multiplicacdo e transmissdo de comunicacdes visuais voluntdrias” (SATUE, 1998, p. 9; traducio
nossa)®, acrescentando logo em seguida: “uma linguagem de figuras ou signos minimamente
convencionados em funcao de uma necessidade informativa intencional, seja ela politica, religiosa,
comercial ou cultural” (SATUE, 1998, p. 12)".

Ha, porém, algumas sutis diferengas entre as trés concepgdes. O suico enfoca o que considera
uma atividade intrinsecamente ligada a natureza humana e que, por conseguinte, se desdobrara
historicamente num campo profissional (por isso, o titulo de sua obra é “Histéria da comunicacgao

III

visual”,endo“Histériado design grafico”). JaMeggs & Purvis procuram sistematicamente identificar
os tracos da profissao em toda a sua narrativa — ou, ao menos, a partir da Idade Média. Por isso,
vislumbram um “design celta de livros” nos oito primeiros séculos da Era Crista (MEGGS, p.67 e

125) ou um “design grafico do Renascimento”

Diferenciando-se de Meggs & Purvis, Satué nao se utiliza do termo esséncia e preocupa-
se em, ostensivamente, justificar a inclusdao de manifestagcdes das Eras Antiga e Medieval,
contextualizando-as com mais rigor. Também se distingue por ndao considerar a comunicagao
visual de modo tao amplo como Meggs & Purvis e Miiller-Brockman, mas restringindo-a aquela
que ele adjetiva como intencional (no original espanhol, intencionada). Assim, diferentemente dos
demais, nao faz qualquer mencao a pinturas rupestres, mas a principal sutileza da selecao dos
fatos que integram a histdria do design grafico, em sua narrativa, esta em preocupar-se com a
questao da reprodu¢do das mensagens visuais (posta aqui em termos de repeti¢do, sem que tal
incida, necessariamente, no binémio original/cdpia):

6“[...] la multiplicacién y transmisiéon de comunicaciones visuales intencionadas”

7 *[...] un lenguaje de figuras o signos minimamente convencionales al servicio de una necesidad informativa
intencionada, ya fuera politica, religiosa, comercial o cultural”.
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[...] o ato de projetarimagens simbdlicas por meio de procedimentos — quaisquer que sejam — de
repeticao ou multiplicagao, para que sejam reconhecidas, compartilhadas ou temidas por amplos
setores sociais, integra as competéncias especificas que na comunicagao visual intencional sao

atribuidas atualmente ao design grafico (SATUE, 1988, p. 12, traducdo nossa).8

Parece paradoxal que esta concepgao da atividade — semelhante a dos outros trés autores, mas
acrescida necessariamente da fungdo de multiplicar a mensagem visual — embase uma obra que
integra a histéria do design grafico, exemplos localizados historicamente antes da criagao da
imprensa. Ainda que intrincada, o autor apresenta uma solugao para este paradoxo que pode ser
exemplificada quando da inclusao dos monumentos gregos:

[...] neste sentido, a disciplina tipografica grega — da arquitetura a escultura - facilita a repetigdo e
multiplicacdo seriada de imagens simbdlico-informativas por meio de modelos arquetipicos [...] Assim
considerados, ostemploseaestatutariagregandoconstituem[...] auténticos simbolosvisuaisorganizados
em torno de um rigoroso programa de comunicagao intencional? (SATUE, 1988, p. 12, traducdo nossa)°

Dessa forma, é factivel interpretar que o autor acaba por compartilhar com os demais autores de
um enfoque histdrico marcado por certo essencialismo — embora tal seja curioso numa obra, que
frequentemente, se utiliza de termos proprios da historiografia marxista. A mesma percepgao se faz
sentir ao, explicitando a metodologia utilizada em seu trabalho, desvincular a conceituagao de design
grafico dos meios de produgao utilizados para sua consecugao —mais especificamente, das tecnologias.

[...] o conjunto de operagdes técnico-projetuais necessdrias para elaborar um modelo especifico
para uma determinada informagao visual, objetivando dota-la da maior quantidade possivel
de atributos eficazes, compreensiveis e persuasivos para a facil e completa percepgao de sua
mensagem [...] éalgoque é preciso considerar com certaindependénciado meiotécnicoempregado
para a obten¢do do nimero desejado de cépias. [...] antes da aparicdo dos procedimentos de
impressao seriada mais rudimentares, cada etapa histérico-cultural articulou sua proépria
sistematica para informar, persuadir ou convencer adequadamente seus propdsitos, servindo-se
para isso de meios diversos, de acordo com o dominio tecnoldgico correspondente e as dimensodes
e complexidades de suas respectivas massas receptoras (SATUE, 1988, p. 10, traducdo nossa).

8 “el acto de proyectar imagenes simbdlicas a través de procedimientos — cualesquiera que sean — de repeticidon
o multiplicacién, para ser reconocidas, compartidas o temidas por amplios setor4es sociales, forma parte de las
competencias precisas que en la comunicacién visual intencionada se atribuyen actualmente al disefo grafico”

°“[...]en este sentido, la disciplina tipoldgica griega — desde la arquitectura a la escultura — facilita la repeticion y
multiplicacion seriada de imagenes simbdlico-informativas a través de modelos arquetipicos [...] Asiconsiderados,
los templos y la estatuaria griega ;no constituyen [...] auténticos simbolos visuales organizados alrededor de un
riguroso programa de comunicacién intencional?

104 ] el conjunto de operaciones técnico-proyectuales necesarias para elaborar un modelo singular para una determinada
informacion visual, al objeto de dotarla de la mayor cantidad posible de atributos eficaces, comprensibles y persuasivos
para la facil y completa percepcion de su mensaje [...] es algo que hay que considerar razonablemente con independencia
del medio técnico empleado para obtener el nimero de copias deseadas. [...] antes de la aparicion de los procedimientos
de impresion seriada mas rudimentarios cada etapa histdrico-cultural logré articular su propia sistematica para informar,
persuadir o convencer adecuadamente a sus propositos, sirviéndose para ello de distintos medios, de acuerdo al dominio
tecnoldgico correspondiente y las dimensiones y complejidades de sus respectivas masas receptoras”
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No prélogo a edigao espanhola do livro de Miiller-Brockman (utilizada neste estudo), Anna Calvera
observa que a obra foi a primeira a desvincular a histéria da comunicacao visual “do universo
industrial especifico dos ultimos séculos para voltar-se para as necessidades comunicativas do
mundo antigo”'’. O mesmo principio esta implicito em Meggs & Purvis, porém em Satué, como
pode ser visto, ele é explicito.

A questao tecnoldgicaéo principal divisor entre os autores analisados até agora—queidentificamos
como perfilados a primeira dentre as quatro correntes historiograficas presentes no debate
brasileiro e listadas na abertura deste artigo — e aqueles que localizam a génese do design na
criagao da prensa tipografica de Gutenberg. Na bibliografia selecionada para analise, apenas um
autor, Quentin Newark, com uma obra recente — ndo apenas entre nds (2009), mas mesmo de sua
edigao original (2007) — efetivamente adota este marco. A obra, intitulada “O que é design grafico?”
(no original, “What is graphic design?”) curiosamente avisa, logo na pagina 12, que “este livro nao é
apresentado como ‘a’ definigdo [de design grafico], mas sim como algumas notas que indicam uma
definicao”. Isto ocorre apos um outro trecho:

Imagine se o design grafico fosse banido, ou simplesmente desaparecesse da noite para o dia.
Nao haveria palavra escrita, jornais, revistas, Internet, descobertas cientificas sobre as quais
falar, os livros seriam apenas para os ricos, nao seriam necessarios porta-niqueis, obras literarias,
haveria poucas universidades e a medicina seria das mais simpldrias. Tudo seria exaustivamente
escrito a mao. Sem o processo e os ingredientes do design — estrutura e organizagao, palavra e
imagem, enfim, diferenciagao, — teriamos de receber todas as nossas informagdes por meio da
palavra falada. (NEWARK, 2009, p. 6)

A concepgao de design grafico que subjaz ao texto é nebulosa — parece equivaler-se a escrita,
enquanto em outras passagens parece ser a de organizagdo visual e em outras, ainda, corresponder
simplesmente a impressao. As indagagdes que esse autor suscita sao inevitaveis. Por que nao
haveria palavra escrita sem o design grafico se, segundo o proprio autor, ele s6 surgiu com
Gutenberg? Por que “poucas universidades” e nao nenhuma? Por que livros “apenas para os ricos”
e nao nenhum livro? A incoeréncia chama mais atengao por se tratar de uma obra que parece por
em duvida sua propria seriedade ou relevancia.'?

Newark parece justificar o inicio de sua periodizagao no século 15 em outro trecho, quando
observa que “o design é formado por [trés] forgas que o atraem e o estendem em formas novas”:
a primeira, “fisica, mecanica” é o desenvolvimento tecnolégico (“Como todo o design é produzido

11 “del universo industrial propio de los ultimos siglos para fijarse en las necesidades comunicativas del mundo
antiguo” (MULLER-BROCKMAN, p. 8).

12 Na mesma obra, acompanhando um texto de carater conceitual intitulado “Fungao versus estética”, Newark faz o seguinte
comentario, posto em destaque: “Para nao levar essa discussao tao a sério, lembre que mais cedo ou mais tarde quase todo
o design grafico esta destinado a acabar em um desses recipientes” (Newark, p.10). Trata-se de um texto-legenda ladeado
por uma ilustracdo de uma lata de lixo pixelada e por outra com traco naturalista. E preciso levar em conta que o autor visa
claramente um publico de iniciantes ou leigos na atividade, e por isso pontua o trabalho com trechos mais descontraidos ou
bem humorados. Mas o comentario talvez possa lancar uma luz sobre a razao da incoeréncia dos exemplos citados acima.
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pela tecnologia, sua evolugao é inseparavel do desenvolvimento tecnoldgico”, explica a pagina 34);
a segunda, ligada a primeira, € o comércio; e a terceira, oriunda das outras duas, é a padronizagao
(NEWARK, 2009, p. 34-40). A acao destas “forcas” s6 se faria sentir a partir do século 15, com a
criagdo na Europa da prensa tipografica e dos tipos modveis. Nao a toa, sob nitida influéncia de
McLuhan (autor também citado por Meggs & Purvis e Satué), ele sentencia: “Meios fisicos sugerem
a forma” (NEWARK, 2009, p. 38).

Historias de um objeto indefinido

A percepgao de design grafico de Newark, ainda que turva, nao parece diferir muito daquelas dos
autores que podemos filiar a terceira corrente — que identifica a génese da atividade a partir da
segunda fase da Revolugao Industrial. Mais elaborado, o trecho de Schneider, reproduzido a seguir,
indica que as bases sao as mesmas:

[...] o design ndo ocorre no vazio. Uma histéria do design [...] tem de mostrar o campo de tensdes
dentro do qual o design ocorre. [...] A qualidade estética, o carater formal e o estilo do design
nao podem nem de longe ser interpretados sem se considerar o pano de fundo econémico e
ideoldégico diante do qual o design surgiu (SCHNEIDER, 2010, p. 13).

No entanto, tanto nesta corrente quanto na que localiza a génese no século 20, é impossivel
resumir, satisfatoriamente, em uma frase as concepg¢des de design consideradas. Buscando dar
conta das especificidades da atividade, ao longo de suas narrativas eles parecem aplicar diversas
condicionantes para a definicao do objeto que sera historiado — e é justamente por conta destas
condicionantes que estabelecem o marco histérico do design grafico séculos depois do que fazem
Miiller-Brockman, Meggs & Purvis, Satué e Newark. Sendo assim suas concepgdes de design grafico
sao, necessariamente, mais complexas. No continuo desse raciocinio, elas requereriam uma
definicdo mais pormenorizada e que fosse, para atender satisfatoriamente a esta complexidade,
necessariamente sistematizada.

Surpreendentemente, ndo € isso 0 que ocorre na grande maioria das obras que identificamos com
tais correntes: Hollis, Garcia et al., Hurlburt, Spencer, Weil e Schneider. Apenas as obras de autores
brasileiros — Gruszynski, Kopp e Villas-Boas — se atém a uma definigao pormenorizada do objeto
que pretendem historiar

Schneider é o exemplo mais curioso, justamente porque elabora um capitulo exclusivamente com
esse objetivo. Iniciado por um apanhado etimolégico da palavra design, com o qual pretende
historiar o conceito, ele parte para o que intitula “Defini¢des de design”. Logo no inicio desse
trecho, alerta: “Hoje nao é possivel uma definigdao precisa e unitdria” (SCHNEIDER, 2010, p. 196). E
0 que se segue entdo nao sao definigées do conceito, mas sim uma listagem de situagdes nas quais
a palavra é contemporaneamente utilizada. Em seguida, sucedem-se consideragdes a respeito do
design tao genéricas quanto o resumo que delas faz o autor:
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Design é a visualizagao criativa e sistematica de processos de interacao e das mensagens de
diferentes atores sociais; é a visualizacao criativa e sistematica das diferentes fun¢cdes de
objetos de uso e sua adequagao as necessidades dos usuarios ou aos efeitos sobre os receptores
(SCHNEIDER, 2010, p. 197)

Note-se que tal concepgao poderia ser atribuida a, praticamente, todas as obras examinadas
neste trabalho — inclusive aquelas que identificamos com a primeira corrente historiografica.
ApoOs esse trecho, sao enumeradas trés fungdes do design (aplicaveis tanto ao design grafico,
quanto ao de produto, conforme o ja mencionado entendimento unitdrio do autor). No entanto,
elas sao apresentadas ou como prescrigdes “se um desses signos ndao agradar ao usuario, por
mais pratico que seja, o objeto dificilmente tera uma chance” (SCHNEIDER, 2010, p. 198), ou como
caracteristicas tao amplas que podem ser aplicadas a qualquer objeto concreto produzido pelo
homem e a partir de qualquer campo de atuacao: “Essas funcdes referem-se a manuseabilidade,
durabilidade, confiabilidade, seguranga, qualidade técnica, ergonomia e valor ecolégico”
(SCHNEIDER, 2010, p. 198). Basta pensar, por exemplo, no ato de um cozinheiro erguer uma
parede para sua propria casa: todas estas funcdes podem ser observadas por ele ou cobradas
por sua esposa, que é costureira. Nao sao suficientes, portanto, para serem tomadas como
caracteristicas definidoras apenas do design.

No entanto, para além da avaliagao de sua eficacia, tais definicdes sao mais comprometedoras
porque nada do que é apresentado como caracteristica definidora do conceito de design justifica
o marco histérico do qual parte a narrativa histérica de Schneider. Mesmo quando procura definir,
especificamente, o design grafico, algumas paginas a frente, ndao ha como vislumbrar porque seu
objeto teria seus primordios na industrializagcao do século 19. Ao partir de exemplos concretos
para demarcar a atividade, sao citadas aplicagdes que, a rigor, sdo anteriores ao periodo que ele
considera de fundacao:

O design grafico abrange tradicionalmente o projeto e a execugao de superficies graficas
bidimensionais (cartaz, livro, anudncio publicitario etc.). O design grafico possui uma tradigao mais
longa do que a do design industrial, que surgiu somente durante o processo de industrializagao
(SCHNEIDER, 2010, p. 203-204).

Em Hollis, também se verifica que a definicao apresentada nao sustenta por si mesma o marco
inicial na virada do século 19 para o 20: “Quando reunidas, as marcas graficas — como as linhas
de um desenho ou os pontos de uma fotografia — formam imagens. O design grafico é a arte de

criar ou escolher tais marcas, combinando-as huma superficie qualquer para transmitir uma ideia"
(HOLLIS, 2001, p. 1).

E ao longo da obra de Hollis que se podem deduzir as condicionantes consideradas pelo autor. Elas
aparecem ja na introdugao (HOLLIS, 2001, p. 2-4): a insercao social como campo profissional (“A
mensagem do designer atende as necessidades do cliente que esta pagando por ela”), a reprodugao
de um original, objetivando explicitamente a produgao de cépias “[...] o designer, ao contrario do
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artista, projeta tendo em vista a produgao mecanica”), a divisao do trabalho*? (“O designer muitas
vezes trabalha com uma equipe, atuando como diretor de arte, supervisionando a fotografia e
outros materiais ilustrativos encomendados”) associada a sua consolidacdao como disciplina que
pretende dominar uma area especifica de conhecimento destinado ao controle da producao (“As
propostas discutidas com o cliente sao frequentemente revisadas em varias etapas, antes que se
finalize o design com as instrugdes para sua produgao”) e com campo préprio de atuagao (“O designer
solitario tornou-se parte de uma equipe na industria das comunicacdes — o mundo da publicidade,
da publicagao de revistas e jornais, do marketing e das relagdes publicas”), seus aspectos formais
(“[...] o poster, o folheto, a brochura, arevista e o livro sdo as estruturas fisicas nas quais os designers
graficos devem organizar suas informagdes”), sua metodologia projetual (“O conteudo [...] deve ser
ordenado e estruturado de modo que seja visto em sequéncia, a medida que a narrativa literalmente
se desdobra”), bem como suas func¢des (identificar, informar e instruir e apresentar e promover).

Verificam-se dois problemas em decorréncia desta falta de rigor metodoldgico. O primeiro tem
consequénciassobrea propriacoerénciadanarrativahistérica: aomesmotempoem quesua periodizacao
estabelece um periodo precursor, nas duas décadas que marcam a passagem do século 19 para o 20, ao
qual Hollis chama de arte grdfica (protagonizado por artistas grdficos e ndao designers), ele afirma: “A
litografia, no final do século 19, permitiu aos artistas imprimir grandes areas uniformes, utilizar cores
e desenhar suas proéprias letras [...]. Esse controle sobre a impressao foi o comego do design grdfico”
(HOLLIS, 2001, p. 12; grifo nosso). O trecho se encontra numa segunda parte ainda do primeiro capitulo,
que é intitulado “O péster artistico”, ladeado pelo antetitulo “Da arte grafica ao design: 1890 a 1914".

Janosegundo capitulo—que seintitula“O comego do design na Europa” (mas ainda com o antetitulo
“Da arte grafica ao...") —, Hollis comenta que:

[no] “design de Klimt para a capa do catalogo [...] [,] A uniformidade das linhas unifica o desenho
e as letras de maneira essencialmente grafica: o desenho resultante é bidimensional, criado para
a reprodugdo grafica” (HOLLIS, 2001, p. 21).

O que causa estranheza é que esse projeto — no qual, como mostra o trecho, o autor identifica
caracteristicas que o leitor deduziu serem definidoras do design grafico — antecede em 16 anos
(é de 1898) a I Guerra Mundial, que ele parece estabelecer como o momento da consolidagao
da atividade (e que, por isso, é tema do capitulo seguinte). Mas, ao acompanharmos sua andlise
de cartazes e demais materiais graficos de guerra'¥, a periodizagdo nao se justifica: seus
comentarios indicam muito mais um periodo de transicao — e nao de consolidacao — do que

13 A divisao social do trabalho é um argumento disputado pelos adeptos da corrente que identifica o inicio da histéria do design
grafico no processo de industrializagao europeia e pelos que a advogam a partir do século 15. Os primeiros defendem que
apenas com a Revolugao Industrial ocorreram efetivamente separagoes entre a esfera da produgao e a da concepgao ou do
projeto. No entanto, os outros afirmam que as oficinas de impressao, desde a prensa de Gutenberg, se organizavam em divisées
internas de tarefas, nas quais algumas atribuigées de produgao ja refletiam niveis de separagao entre estas esferas.

14 Observe-se, porém, que Hollis atribui este papel de consolidagdao nao apenas a linguagem grafica e a exploragao
de recursos tecnologicos de impressao no material promocional da I Guerra, pelos diversos estados nacionais,
mas também ao desenvolvimento intensivo de estratégias proprias do design de sinalizagao.



Caderno aTempo 2013 - tempo de buscar as origens |

sugerem as caracteristicas que ele mesmo identifica nos trabalhos de Klimt, Peter Behrens ou
Lucian Bernhard, abordados anteriormente.

Umaleitura mais atenta—outalvezindulgente—tornacompreensiveistaisidasevindas.Elas podem
ser interpretadas como uma tentativa de sugerir a génese do design grafico como um processo
— ou, como afirma Spencer (outro autor que incluimos entre aqueles nos quais se identificam
os partiddrios desta mesma corrente, referindo-se a “modern typography”), nao o fruto “de uma
abrupta invengdao de um homem ou mesmo de um grupo” e sim de um processo que procurava
responder “as novas demandas e novas oportunidades geradas no século 19” (SPENCER, 1969,
p.13, traducao nossa)'.

Entra em cena, entdo, o segundo problema que afeta, nao a coeréncia interna da obra, mas sua
compreensibilidade pelo leitor. Torna-se dificil estar seguro da interpretacdao destas idas e vindas
e mesmo do acerto das dedugdes a respeito do objeto considerado, num trabalho que possui
afirmacodes pouca claras como: “A interdependéncia econémica entre as revistas e os anuncios
refletia-se na semelhanga de design existente entre as matérias e as paginas de propaganda”
(HOLLIS, 2001, p. 101), a respeito do cenario norte-americano nos anos 1930, ou “[...] a partir da
década de 70, houve uma reagao contra o design grafico modernista, que vem sendo considerado
fruto de uma era de ideologias” (HOLLIS, 200, p. 233).

Hurlburt, por sua vez, parte, claramente, de um recorte para moldar uma obra introdutoria, ao
que ele se refere como design moderno — "o estilo do século 20" — sem o objetivo de abordar o
design grafico como um todo. Assim, sua definicao do objeto parte do pressuposto de que o leitor
ja possui uma nogao prévia consolidada, cabendo apenas especificar os tragos estilisticos de sua
modalidade moderna — claramente fundada na tradicdo funcionalista (e lembremo-nos que a obra
data de 1977): a simplicidade das formas, adequadas a funcao objetiva, o uso de cores e formas
geométricas primarias. Garcia et al., Spencer e Weil tém perfis semelhantes entre si: ndao ha uma
clara explicagao de um conceito como definicao de design grafico, nem do porqué de iniciarem
suas narrativas a partir do século 20 — apenas relacionam o contexto pds-Revolucao Industrial
como as condigoes para o surgimento da atividade.

A (produtiva) obsessao por definir

As trés obras brasileiras examinadas, neste estudo, também podem ser filiadas as duas ultimas
correntes, embora comressalvas. Narealidade, apenas Villas-Boas firma uma posicao precisa sobre
qual considera o marco inicial da histdria do design grafico — a saber, o primeiro tergo do século 20,
tendo como referéncia as vanguardas histéricas do modernismo. Nossa identificagao das obras de
Gruszynski e Kopp como partidarias da corrente que os localizam na segunda metade do século 19
deve ser tomada de forma relativa. O proprio Kopp afirma:

1> “But of course modern typography was not the abrupt invention of one man or even of one group. It emerged
in response to new demands and new opportunities thrown up by the nineteenth century” (SPENCER, 1969, p.13).
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Este texto parte do século XIX. Nao considerando como marco inicial do design grafico, mas por
entender-se que a profusao de materiais graficos neste periodo deixa de ser privilégio de poucos
e alcanga um estagio mais ubiquo (KOPP, 2004, p. 44).

Gruszynski, por sua vez, distingue a histoéria da atividade, da histéria da profissao (distingdo que se
encontra igualmente em Hollis). Ela parece apoiar-se nas concepgoes de Meggs'® (também citadas
por KOOP, 2004, p. 39):

Conforme o autor, a drea do design grafico constitui-se como uma profissao — pratica reconhecida
eremunerada—a partirdo Modernismo. [...] Segundo Meggs, a drea do design grafico existia antes
do Modernismo, remontando inclusive a papiros egipcios. Pode-se dizer que a atividade esta
ligada a reprodugao mecanica em série, mas tem uma historia anterior ao periodo modernista
(GRUSZYYNSKI, 2008, p. 38).

Tanto no caso de um, quanto de outro, um dado chama a atengao: embora nao sejam categoricos
quanto a génese do design grafico — seja como mera atividade ou como campo profissional —,
apos tais referéncias, ambos nao fazem qualquer outra, em parte alguma de suas narrativas, a
etapas anteriores a segunda metade do século 19. Sem duvida, é preciso levar em conta seus
objetivos precisos: ambos visam contrapor o que chamam de design grdfico moderno ao que
identificam como pds-moderno; tampouco pretendem tragar uma histéria do design grafico, mas
aborda-la apenas em fungdo desse objetivo (e, portanto, tal abordagem deve ser encarada como
um recorte).

Todavia, ao coteja-los com o trabalho de Hurlburt — que, igualmente, recorre ao enfoque historico,
unicamente em fungao da finalidade de sua obra —, este dado toma especial relevo. Se suprimirmos
os poucos paragrafos nos quais as duas obras brasileiras mencionam o design grafico antes da
Revolugao Industrial, esse mesmo design simplesmente desaparece, sem quaisquer consequéncias
para a compreensao ou mesmo a coeréncia das narrativas. Em resumo: tais etapas anteriores nao
fazem falta alguma. Nao é o caso de Hurlburt, que langca mao das concepgdes gregas de proporgao
e da divisao aurea para validar o equilibrio assimétrico do modernismo (HULBURT, 1999, p. 51-
53): do Renascimento para abordar a nogao de perspectiva e sua heranca para as formulagdes das
vanguardas histéricas (HULBURT, 1999, p. 74-75); ou dos tipdgrafos venezianos e da Coluna de
Trajano, para introduzir seu capitulo sobre a tipografia no século 20.

As duas obras brasileiras citadas parecem compartilhar de uma mesma operacao (e que também
esta, de certa forma, presente em Garcia et al. — outra obra proveniente de um pais periférico'’). Ela
parece consistir em tomar a histoéria anterior a industrializagdo como uma referéncia protocolar,
uma alusdo — ou reveréncia — obrigatodria, porém pouco util ou incisiva.

16 A autora utiliza a edicdao norte-americana de 1992, que nao tem co-autoria com Purvis.

17 Considerando que a profissao de designer se instala na América do Sul posteriormente ao inicio ocorrido em
paises mais industrializados e que estes foram referéncias para o campo do design no Brasil e na Argentina.
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Essa questdao — para a qual podemos vislumbrar algumas hipdteses explicativas — merece uma
abordagem a ser desenvolvida a parte, por fugir ao escopo deste artigo. No entanto, é necessario
menciona-la para justificar o porqué de a termos associado aos partidarios do marco no século 19,
e ndo aquelas que identificam a génese em séculos anteriores — embora ambas sejam explicitas
quanto a sua possivel ocorréncia em algum destes séculos (mas sem efetivamente precisa-lo*®).

Outro padrao chama a atencao nos dois autores e também em Villas-Boas — padrao este que os
distingue de praticamente todos os demais (exceto Schneider): a énfase na definicdo do objeto,
realizada antes de sua abordagem historiografica, de maneira explicitamente sistematizada e
procurando torna-la o mais especifica possivel (agora, diferentemente de Schneider). Essa ndao é uma
caracteristica apenas destas trés obras brasileiras, como ja constatara Lima, ha quase duas décadas:

Ao contrario dos textos académicos brasileiros, preocupados em definir design antes de tudo
[...], a literatura tradicional sobre design grafico geralmente tem esta questao como definitiva, e
ndo discute o termo (LIMA, 1996, p. 28).

Esse padrao também é ressaltado por Niemeyer (2007)*°, cuja obra mostra a incoeréncia de a
institucionalizacao da atividade no pais —iniciada, para a autora, com a criagao da Escola Superior
de Desenho Industrial, em 1962 — ter ocorrido sem vinculos consistentes com o segmento
industrial. Talvez seja essa a explicagao para tal obsessao®’: uma busca por justificar socialmente,
por meio de sua explicagao meticulosa, a posi¢cao de uma atividade que teria surgido entre nds
sob contornos pouco organicos. Neste aspecto, eles seriam artificiais se comparados ao processo
europeu. Significativamente, tal processo ocorreu justamente nas etapas que, ndao obstante
sejam historiadas pelos autores estrangeiros, merecem apenas breves meng¢does por parte de
Gruszynski e Kopp (que, no entanto, ndo se furtam a cita-los) e rejeitadas por Villas-Boas. A
ilagdao que se impde, como observado anteriormente, nao tem como ser desenvolvida aqui, mas
em estudo a parte.

Assim, Kopp se dedica a precisar detalhadamente o objeto, embora ndao extensamente — posto
que, como observa, “a proposta, aqui, ndo é discutir longamente esta questao” (KOPP, 2004, p. 41).
Ele parte do desmembramento dos dois termos que formam a expressao: design como “atividade
que privilegia o planejamento e a organizagao [...] de elementos estético-funcionais, um conjunto
viabilizado pelas possibilidades técnicas disponiveis numa determinada época e lugar” e grdfico
como “o que esta relacionado aquilo que é escrito, desenhado, grafado ou marcado sobre alguma

18 Esta, porém, ndao é uma exclusividade dos dois autores. Nas fontes bibliograficas examinadas, Spencer adota
procedimento parecido: admite antecedentes a sua periodizagdo (a partir dos modernistas, no século 20), mas
nao é nada preciso ao localiza-los no tempo.

19 “A maioria dos trabalhos sobre design se inicia pela conceituagao da profissao” (NIEMEYER, 2007, p. 23). A
afirmagao érealizadaem meio aabordagem pelaautoradeum contexto estritamente brasileiro. Coincidentemente,
é utilizado por Gruszynski (2008,p. 21) como epigrafe do capitulo no qual define o objeto.

20 A preocupacao comaconceituacdaonao é um fato datado, mas subsiste. Ela é explicita, por exemplo, naintroducao
de uma obra recente: BRAGA, Marcos da Costa. O papel social do design grafico: histdria, conceitos e atuagao
profissional. Sao Paulo: SENAC-SP, 2011.
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superficie [...] [e que] esta relacionado com o que comunica alguma coisa através do registro [...]
visual sobre uma superficie qualquer [...] [e ainda que] é passivel de ser produzido/reproduzido
através de sistemas de impressao” (KOPP, 2004, p. 41). Acrescenta ainda que “a atividade do design
grafico, materialmente, une: tipografia, fotografia, ilustracdo, arte-final, superficies de impressao
ou fixagao da informacgao, tratamento de imagens, processos industriais de impressao grafica,
entre outros” (KOPP, 2004, p. 43).

Note-se que a definicao so se aplica a profissao se concebida como restrita a periodizacao
adotada por ele como recorte — e nao a etapas anteriores. Gruszynski, por sua vez, dedica um
capitulo inteiro a defini¢ao, recorrendo a cerca de uma dezena de referéncias bibliograficas para
esmiucgar suas caracteristicas — e, tal como Kopp, fazendo-o de maneira que acaba por restringi-
lo a periodizagao adotada como recorte. Ja Villas-Boas ocupa-se com a definicdao em apenas uma
pagina (13), porque compila, resumidamente, as nogoes desenvolvidas por ele mesmo em obra
anterior: justamente um livro inteiro dedicado a definicdo (O que é [e o que nunca foi] design
grdfico. RJ: 2AB, 1997).

O caso de Villas-Boas chama a atengao, entre as obras brasileiras analisadas, porque enfatiza sua
periodizagdao de maneira peremptodria: para ele, a histdoria do design se inicia com o século 20,
tomando como marco a emergéncia das vanguardas histdricas e como antecedentes, a emergéncia
do que chama de “graficos de segunda linha”, em oposicao a tradicao das casas tipograficas
originariasdoRenascimento. Assim, o autorrejeitaaexpressaodesign grdficomoderno (ouavariante
design moderno) — nao apenas presente em Gruszynski, Hurlburt, Kopp e Weil, mas frequente
na bibliografia em geral sobre design, justamente para distinguir os contornos assumidos pela
atividade apos a industrializacao europeia.

A analise do design grafico como objeto de estudo do desdobramento histérico do Modernismo
traz [...] um conclusdo singular [...]: a de que o design grafico tem sua génese na prépria
experiéncia modernista, e que ele nao existia antes dela. Tal constatacao pde por terra
uma categoria muito utilizada por estudiosos da area: a de um design grdfico moderno. [...]
a categoria design moderno nao tem significado, na medida em que nao ha sentido pensar
num design grafico pré-moderno ou ndo moderno. O design grafico é, por definigdao, moderno.
(VILLAS-BOAS, 1998, p. 14).

Ousodaexpressao pordefini¢cdo é sintomatico: é justamente pelas condicionantes que o autoraplica
a definicdao da atividade que conclui por sua génese, no inicio do século 20. Tais condicionantes,
grosso modo, nao diferem tanto daquelas consideradas por Gruszynski e Kopp, embora esse
autor dé uma maior énfase ao que denomina como “aspectos simbolicos”. A diferenca esta nao
na definigao por si mesma, mas no fato de que ela é empregada por Villas-Boas para negar etapas
anteriores como efetivamente pertencentes a histéria do design grafico, enquanto para os dois
outros brasileiros ela serve, ainda que nao explicitamente, para estabelecer um recorte sobre uma
historia mais longa que, a rigor, nao se estabelece em suas narrativas.
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Conclusao

As concepgdes de design grafico constantes nas obras analisadas estdao diretamente ligadas a
construgao historiografica realizadas por elas. Entretanto, a coeréncia entre os dois termos s6 se da
de maneira efetiva — ou seja, por meio da consisténcia das periodizagdes realizadas — quando tais
concepgoes, sao significativamente abrangentes (Miiller-Brockman, Meggs & Purvis, Satué) ou, no
extremo oposto, quando sua complexidade é objeto de uma sistematizacao precisa (Gruszynski,
Kopp, Villas-Boas —ainda que nos dois primeiros casos seja necessario um esforgo de interpretagao
para compreendé-las).

Quando tal nao ocorre, as periodizagoes se mostram incongruentes — como nos casos de Newark
e sua moeda grega ou de Hollis, com sua percepgao de consolidagao a partir de uma descrigao
de transicdo ou seu modernismo circunscrito aos anos 1950 - ou simplesmente gratuitas
(Schneider, Weil). Em outro vértice, estao as concepgdes do objeto, significativamente datadas
pelahegemonia funcionalista (Hurlburt, Spencer) e que se mostram coerentes justamente porque
restritas a este universo.
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Cultura barroca e a formacao
da regiao das Minas - tempos ambiguos

Monica Fischer’

“Acreditando, como Max Weber, que o homem é um animal amarrado a teias de
significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura como sendo essas teias e
a sua andlise, portanto, ndo como uma ciéncia experimental em busca de leis,

mas como uma ciéncia interpretativa, a procura de significado”.

Interpretacao das Culturas

Clifford Geertz

O surgimento de formas barrocas ocorreu no principio do século XVII, na Roma dos papas; espalhou-
se ao longo daquele século e mesmo pelo século seguinte, por quase toda a Europa e pelos paises e
colénias sob sua influéncia, originando tendéncias locais com caracteristicas proprias. A expressao
barroca, apesar de apresentar considerdvel variedade (e de seu surgimento? e declinio se darem
em épocas diferentes em cada pais) apresenta, no entanto, elementos comuns, caracterizadores
de um cédigo simbdlico unico e estruturador de uma nova ordem. Segundo Ricardo Averini (1983),
o Barroco representa a “primeira manifestacao de arte no mundo moderno, a ter uma nota de
universalidade extra-européia”. Afirma o autor, que uma demonstracdao simbdlica significativa
deste novo conceito de universalidade é dada pelo tema recorrente das “quatro partes do mundo”,
introduzido no principio do século XVII nos ciclos rituais religiosos e profanos, na tentativa de
representar o mundo como um todo: as regides ja conhecidas e todas aquelas recém-descobertas.

Para que possamos situar a origem das formas barrocas e seus desdobramentos nos diversos
continentes, é preciso apontar alguns fatos marcantes do periodo histérico, nos planos politico-
econémico ereligioso, ocorridos na Europa no século anterior, sem, contudo, proceder auma analise
detalhada dos mesmos, o que fugiria ao objetivo deste trabalho. No plano politico-econémico tinha
curso a intensificacao do comeércio e a formacgao das coldnias, resultante da expansao maritima
européia, com a descoberta de novas terras e riquezas na América, Africa e Asia; ja no plano
religioso, desencadeavam-se contestagdes a ordem estabelecida ao longo dos séculos pela Igreja

! Mestre em Sociologia / UFMG, Profa. / pesquisadora da Escola de Design / UEMG, Centro de Estudos em Design
da Imagem / ED - UEMG

2 Nas ultimas décadas do século XVII verificam-se as primeiras incursdes do Barroco na arquitetura brasileira das
regides litoraneas, sendo adaptagdes coloniais de padroes europeus promovidos pelas ordens religiosas; destacam-se
os franciscanos pela sua maior liberdade criativa e originalidade, sobretudo numa série de conventos, na costa entre as
cidades de Salvador e Jodo Pessoa. Observa-se, no século seguinte, “esta primazia se deslocar progressivamente para as
associagoes leigas de Irmandades e Ordens Terceiras, cuja atuagao seria decisiva na regiao das Minas Gerais, onde foram
proibidos conventos, por ordem expressa do governo portugués” (OLIVEIRA, 2008, p. 27).
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Catdlica, tais como a reforma protestante e o saque de Roma, em 1527. Por outro lado, surgiam
reagdes contrarias as contestagdes, que culminariam na criagao de varias ordens religiosas, entre as
quais a Companhia de Jesus (1534), e no amplo movimento revigorador da fé catélica denominado
Contra-Reforma, a partir do Concilio de Trento (1545-1563). Estas sdao as bases histdricas que
estruturariam e consolidariam no século XVII, a formacao dos poderosos estados absolutistas
europeus e o conjunto de agdes coercitivas realizadas por parte da Igreja Catdlica, na tentativa
desesperadora de catequese dos chamados “povos primitivos” e de europeus ateus ou hereges.
O século XVII caracterizava-se, portanto, pela exuberancia, prepoténcia e exibicionismo do poder
absoluto, que tanto os estados quanto a Igreja Catdlica encerrariam e traduziriam para os diversos
planos da producgao ideoldgica e da vida material. Observa Affonso Avila:

Os estudiosos sao unanimes em ressaltar o envolvimento triunfalista, seja de feigao religiosa
ou politica da vida barroca, mas é imperioso que se assinale também o que essa tendéncia a
enfatizacdao do poder temporal, pelo estado ou pela igreja, encerra de dramaticidade histdrica.
No fundo, o triunfalismo nao significa ai uma consciéncia absoluta de vitéria, porém a tentativa
de conter, pelo ilusério e maravilhoso, a marcha transformadora do tempo, de contrapor as
forgas de evolugao aimagem de um mundo estavel e ideal que é preciso triunfar sobre a histéria
(AVILA, 1970, p. 15-16).

Varios autores procuram investigar a origem do periodo barroco, relacionando-o com fatos
ocorridos na época, mas quase sempre privilegiando um dado acontecimento em detrimento
de outros. Hannah Levy (1941) nos remete a trés teorias diversas do Barroco, através dos
autores Heinrich Woelfflin, Max Dvorak e Leo Balet, que explicam o surgimento do Barroco a
partir de abordagens que se distinguem pela maneira diversa de conceber a relagao existente
entre o dominio da arte e os outros dominios da historia. Para Woelfflin, o Barroco é uma
forma evolutiva natural da Renascenca, independente de fenémenos sociais ou econémicos da
época, restringindo-o, assim, ao campo da arte, cuja evolugao, segundo este autor, se processa
independentemente da histdria geral. Ja para Dvorak, a arte esta interligada a “todas as idéias
que dominam a humanidade”, relacionando-a principalmente a expressao religiosa e filoséfica
dominante da época. Na visao de Balet, o dominio da arte é condicionado pela interacao de
todos os dominios da histéria, sendo o Barroco essencialmente ligado ao absolutismo, que
passou a dominar toda a vida social, cultural e politica daquele periodo. O Barroco s6 pode ser
compreendido, na abordagem de Germain Bazin (1970), se for vinculado aos principios sociais,
politicos e intelectuais, condicionadores da época em que surge. De forma parecida, Suzy de Melo
(1985) afirma que ao Barroco, como estilo artistico, relacionam-se acontecimentos histdricos,
econémicos e sociais de grande significado, fazendo-se necessaria, portanto, uma analise mais
ampla do referido periodo histérico. Ja o Barroco, segundo a visao de Arnold Hauser (1972),
vinculava-se tanto ao absolutismo das monarquias dos séculos XVII e XVIII, quanto ao carater
palaciano e oficial do catolicismo e a secularizagao crescente da Igreja, apesar de assumir uma
grande variedade de formas nos diversos paises europeus. Em relagao a tamanha diversidade de
abordagens, Lourival Gomes Machado explica:
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Se, de fato, a investigagao tedrica permitira perceber que toda uma fase da histdria ocidental, mais
do que protestante ou jesuitica, mais do que absolutista, capitalista ou apenas mercantilista, e mais
do que naturalista ou iluminista, necessariamente se caracteriza como a época barroca, claro est3,
que na forma barroca deveriamos procurar o que inutilmente se imaginara surpreender em cada um
daqueles aspectos parciais, ou seja, o sentido profundo de uma cultura que, para exprimir-se, exigiria
o intermediario simbdlico de uma arte polivalente, universal, global (MACHADO, 1967, p. 46).

Propomos enfocar o Barroco, portanto, nao como mero estilo artistico, e sim como uma totalidade
cultural que traduz uma maneira propria de percepcao e expressao, determinante nao somente
de uma caracterizagcdao peculiar em termos de forma e espa¢o, mas também em termos de
propagacao de emogdes e significados, manifestos através de comportamentos engendrados por
uma ordem simbodlica coletiva que, desta forma, cria seus proprios meios para ser transmitida
e reproduzida, coletivamente. Interessa-nos objetivar uma andlise na area em comum entre
antropologia e histéria, uma abordagem na ética da histdria cultural. Em sociedades com classes
sociais de estrutura hierarquizada em que desigualdades sociais sao reproduzidas, os codigos
culturais ocultam tais contradigdes politico-econémicas ao se sobreporem hegemonicamente ao
contexto das relacdes sociais, onde diferentes atores sociais e seus interesses diversos, até mesmo
antagénicos e em conflito, se inscrevem em uma mesma trama cultural. A cultura revela, assim,
seu carater predominantemente homogeneizador, voltado a promogao da coesao social, sendo
meio passivel para que redes de significados culturais sejam compartilhadas pelos diversos atores
sociais, cotidianamente, dotando de sentido suas agoes —formas de pensar, sentire agir—a que Emile
Durkheim se remete como fato social. Um conjunto de valores culturais se afirma, historicamente,
e passa a ser assimilado e reproduzido coletivamente, dai sua eficacia na manutengao do status
quo. Entretanto, desencadeados por diversos fatores - previsiveis ou nao — podem revelar periodos
de fragilidades no tecido cultural associados a tensdes ou crises no contexto social, e assim
engendrar mudangas mais profundas e revolucionarias, capazes de transformar o referido status
quo. Buscaremos prosseguir a analise da cultura barroca, primeiro na sua abrangéncia cultural
mais geral e universal - o codigo simbdlico estruturante dos valores barrocos que se difundem
e abarcam as “quatro partes do mundo” - e, em seguida, em manifestagdes mais regionalizadas,
como as peculiaridades® engendradas na arte e cultura setecentista em Minas Gerais.

Considerag¢oes sobre a Cultura Barroca Européia

“Usdvamos o ouro para louvar Deus, ou Deus para louvar o ouro, como vocé
quiser; ficou tudo um pouco embagado no espelho da memoria”.

Sinais de Vida no Planeta Minas

Fernando Gabeira

3 Diversos tragos de originalidade se destacam, como o Adro dos Profetas em pedra-sabdao no Santuario de
Congonhas, de Aleijadinho: Germain Bazin considera este conjunto escultérico como ultimas expressdes auténticas
da arte crista ocidental; é extraordindrio, como observa Myriam de Oliveira (2008, p. 54), que “sejam obras de um
artista mestico dos Trépicos, nascido escravo e praticamente autodidata”.
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Os exemplares de arquitetura barroca existentes em quase toda a Europa e América Latina,
apesar de revelarem notaveis diferencas, também apontam para caracteristicas comuns, na opiniao
de varios autores. O termo barroco apresenta curiosa dindmica em relagao a seu significado. Na
Peninsula Ibérica, o vocabulo espanhol barrueco, vindo do portugués arcaico e usado pelos joalheiros
desde o século XVI, era utilizado para designar um tipo de pérolairregular e de formagao defeituosa,
enquanto na Italia significava uma conversa estranha e de escasso valor argumentativo. O termo
técnico, portanto, estabeleceria desde o inicio uma conotagao pejorativa para toda produgao artistica
que se opunha a disciplina das obras do Renascimento. Durante muito tempo associavam-se aquela
arte qualidades negativas, significando grande imperfeicao e mau gosto. Essa concepgao perdurou
até 1888, quando o critico suigo Heinrich Woelfflin e seus seguidores trataram o Barroco como um
estilo independente que seguiu ao Renascimento, proporcionando ao termo um significado mais
objetivo, apesar de desvincula-lo de seu contexto sécio-politico-econémico.

Referindo-se sempre a arte do século XVII e principio do século XVIII, definiram-se como barrocas
aquelas obras que continham determinadas caracteristicas, sendo as principais:

- Procura do movimento, quer real - uma fonte, uma parede ondulada - quer sugerido - um
personagem retratado em pleno movimento; linhas compositivas predominantes em diagonais;

- 0O gosto pelo teatral, cenografico, faustoso;

- A permanente mistura e até fusao da arquitetura, da escultura e da pintura, proporcionando
efeito unico e assim sugerindo a transformacgao do real em irreal, e do irreal em real;

« Utilizagao de esculturas com fungdes de arquitetura, como colunas de sustentacao, por exemplo;

- Utilizacao ao absurdo das formas classicas - colunas, arcos, frontdes, frisos, entre outras -
transformadas de maneira fantasiosa e subjetiva em ornamenta¢des que sugiram pompa,
dramaticidade e movimento, como curvas e contra-curvas, como colunas onduladas, torsas;

- Volutas ornamentando os contrafortes laterais - elementos construtivos que toda coberturaem
aboboda requer e que assim passam a ser disfarcados;

- Sugestao ao infinito, apelo a ilusao dtica, através de afrescos, que simulem o infinito da abéboda
celeste,dealamedas que se perdemno horizonte, de jogos de espelhos que alteram as perspectivas;

- Predilegao peloilusionismo, que € obtido através de arquitetura pintada: os saldes sao pintados
com cenas arquiteténicas e naturalistas, simulando ao infinito a continuagao da arquitetura
real, pelo uso de perspectiva ilusionista;

- Figuras pintadas ou esculpidas, apresentando grande exuberancia fisica, sugerindo amplos
movimentos ou posi¢des de equilibrio instavel; uso de composi¢des dinamicas;
« Napintura, fortes contrastes claro —escuro; em fachadas, em que predomina o elemento vazado,

valorizagao de jogos de luz e sombra com a proje¢ao do sol, que se movimenta sobre a mesma;

- Enfase dada a escada, pela sua funcdo teatral, tornando-se uma das partes mais importantes e
imponentes da edificagao;
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- Criagdodagaleria,que éum elegante corredor paradesimpedir as salas,localndosé de passagem,
como também de representacao - onde, futuramente, se passaria a expor quadros.

Sylvio de Vasconcellos retrata a expressao barroca, observando:

Antes os corpos eram estaticos, variava o ponto de vista, o homem. Tentou-se entao, dinamizar
a propria obra de arte, dar-se-lhe uma vida particular, que independesse do movimento do
observador, ou que, pelo menos, obrigasse o observador a percebé-la. A arquitetura entdo
se agita, como se as composi¢oes renascentistas fossem balancadas pelo vento, abauladas,
infladas, onduladas, e, em determinado momento deste balango, se congelassem, sem que se
perdesse a sugestao do movimento que assim as configurava. Os efeitos 6ticos proporcionados
pela perspectiva e pelas visadas sucessivas do observador, incorporam-se a propria obra. A
matéria nao define mais volumes estanques e simples; antes insinua através de suas formas,
varios volumes conjugados ou entrosados, nascidos uns dos outros, continuamente. Os espagos
se interpenetram e nao ha mais uma justaposicao definida entre eles, ou entre eles e a matéria.
A propria matéria nao se define inteiramente e se apresenta de varias maneiras, conforme se
considera, conforme se acomoda a vista em um determinado ponto dela. Nao ha necessidade
do observador mudar de ponto de vista para que a composicao se altere; bastara que capte e
entenda as sugestdes que lhe sdo oferecidas (VASCONCELLOS, 1983, p. 26).

Podemos verificar que a obra de arte barroca nos convida a uma relagao visual bastante rica
de possibilidades, apelando intensamente para a experiéncia dos sentidos. Infinitas sao as
possibilidades que se abrem frente a uma arte que se movimenta, utilizando sugestivos jogos
criados a partir da confrontacao de volumes maci¢cos e vazados, de cores cambiantes de luz e
sombra, de formas exuberantes, que se adentram e se abrem em indeterminacao de limites e
imprecisdo de contornos. E através desse constante apelo & impressdo sensorial - articulando-
se tais efeitos especiais da época - que o receptor, nao mais mero espectador contemplativo e
assimilador passivo do visivel através da razao, agora passa a receber toda informacgao estética
sob um grau de tensdo, que o transporta para um verdadeiro éxtase dos sentidos. Buscando provar
uma verdade que ja possui, o artista barroco procura persuadir e convencer, surpreender, comover
e arrebatar.

Observando a cultura barroca como uma totalidade cultural, percebemos que a sua expressao
nao se limitou aos edificios em si, principalmente igrejas e palacios, voltando-se também para
outros elementos, como estradas, pragas, monumentos, fontes e jardins — na atualidade, sendo
elementos que compdem a area denominada de urbanismo — sendo arranjados de forma a obter
efeitos teatrais no proprio tecido citadino. Este carater de “intencionalidade” nos remete a
Lefebvre, que concebe a cidade como configuragao de espagos socialmente construidos, onde a
arquitetura expressa intensamente o conteudo e o contexto vividos pelos homens da época, em
que a espacializacao se torna suporte do simbdlico (LEFEBVRE, 1961). Assim, podemos também
falar de musica barroca, com o surgimento da 6pera, do teatro barroco, que se tornaria um dos
espagos fundamentais da vida em sociedade, ja que na época o homem mais parecia representar do
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que propriamente viver sua vida, de pintura barroca, hoje considerada como a primeira “verdadeira
pintura de propaganda”, e de ceriménias e vestuarios barrocos (WASHINGTON, 1953). Observa-se,
portanto, que a vida social produz ao lado dos bens materiais, igualmente, bens simbdlicos, que
informam os individuos, contribuindo para as suas acoes e decisdes (ABREU; SOIHET, 2009).

Em vista de tamanha abrangéncia, Affonso Avila (1970) afirma que, no periodo barroco, a arte é
assimilada de tal maneira pelo sistema que termina por adquirir nele uma fun¢ao de estrutura e
nao sendo apenas decorativa, magica ou de fantasia. A concepgao barroca seria essencialmente
a matriz totalizadora da realidade da época, imprimindo uma determinada estruturacao naquela
sociedade, em seus mais diversos niveis de existéncia, que durante quase dois séculos se manteria
e se reproduziria através desse mesmo modelo, e que por fim chegaria ao seu esgotamento. Desta
forma, torna-se necessario um enfoque mais detalhado da linguagem barroca, tanto a plastica
quanto a literaria, que, segundo Avila (1970), viria colocar-se sob o primado de trés elementos
fundamentais: o ludico, o visual e o persuasoério. Observa o autor, que o Barroco ja nao representa
apenas um estilo artistico, “mas uma sistematiza¢ao de gosto, que passa a se referir em todo um
estilo de vida, um estilo, portanto, global de cultura e de época para cuja sintese o ludico poder3,
sem risco de especiosidade, ser tomado como categoria critica” (AVILA, 1970, p. 9).

O jogo* conceituadondao como jogo no sentido de entretenimento/competicao, mas compreendido,
na visdo de Avila, no seu sentido mais amplo, caracteriza-se como categoria que traduz as
manifestacdes primarias de uma impulsao vital, tornando-se cada vez mais complexa, para
sublimar-se em nivel simbdlico ou criativo: “a permutacao, a interagao, a mutua permeabilidade
do ludico no ser social vem constituir, também, a nosso ver, senao um dos suportes da veiculacao
de toda a linguagem do homem, pelo menos um conduto ponderavel no processo comunicador
de algumas das formas que ela assume” (AVILA, 1970). Para o autor, portanto, a atitude ludica do
artista barroco significa o pleno extravasamento de seu potencial criativo diante da crise filosé6fica
deflagradora de choques ideolégicos e embates religiosos, diante de valores em conflito, como os
da fé e os da razao, de sentimentos em confrontagao, como os da alma agoniada pelo seu exilio
no mundo e os da carne dilacerada pela paixao reprimida dos sentidos, a busca da transcendente
perenidade do espirito e a materialidade transitéria das coisas.

De acordo com Werner Weisbach (1942), a arte barroca adaptava-se adequadamente aos propdsitos
da Contra-Reforma, permitindo o surgimento de simbolos, alegorias e representagdes que
orientassem a sensibilidade espiritual e coletiva da época. A intervencgao da Igreja em assuntos de
naturezaplastica,comoexameecensuradaarte queretratasseohumanismo,demonstraaintengao
de dirigir as almas para sentimentos piedosos (CAMPOS, 1987). Para Weissbach (1942), a Igreja,
buscando recuperar seu predominio espiritual, passaria a utilizar intensamente o drama e o luxo
para persuadir de sentimento religioso seus fiéis. Buscando diminuir a distancia entre o natural e o
divino, os santos foram representados com caracteristicas psicoldgicas proprias, alcangando dessa

4 Johan Huizinga também aponta o jogo como uma categoria primaria da vida, aglutinando instinto e espirito
humanos, manifestando-se enquanto impulso ludico, sobretudo na formagao das areas da linguagem, mito erito.
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forma uma aparéncia real. Outro aspecto presente € a consciéncia da extrema brevidade do tempo,
ou seja, a percepgao do homem da época, de que a vida se consome em diregao a morte, e, em
vista desta, a necessidade de buscar-se intensamente a salvagao. Adalgisa Arantes Campos (1987)
argumenta que a morte passa a assumir um significado relevante na cultura barroca, sendo motivo
de cerimdnias exuberantes em encenagao criativa de imagens, alegorias e simbolos, nos niveis de
requinte das festas de outra natureza. Afirma a autora, que o componente tragico, caracteristico
do Barroco, se expressaria, assim, “no dominio da forma através da presenca de cenas dolorosas e
cruéis e na literatura e teatro pela exigéncia profunda de uma reflexao sobre o tempo da morte”
(CAMPOS, 1987, p. 83). Traduzia o artista barroco, de maneira excepcional, toda a dramaticidade
contida neste duelo:

Entre espirito cristao, medieval, anti-terreno e o espirito secular, racionalista, mundano. Daiaquela
série de antiteses: ascetismo e mundanidade, carne e espirito, sensualismo e espiritualismo,
religiosidade e erotismo, realismo e idealismo, céu e terra. (...) Outro elemento constante do
espirito do barroco é a preferéncia pelos aspectos cruéis, dolorosos, espantosos, terriveis,
sangrentos e repugnantes (WASHINGTON, 1953, p. 102-103-105).

Este apelo exagerado ao sofrimento e a morte, frequentemente representado por tumulos,
pelo esqueleto e pela caveira, busca expor cruamente a desintegragao fisica e o ato de morrer,
lembrando aos viventes o senso de sua miséria terrena, enquanto pecadores, em contraposicao ao
plano sobrenatural. A igreja barroca, desta forma, passaria a atuar como verdadeiro teatro mistico,
em que se revelaria tanto o caminho da miséria e do sofrimento para aqueles que trilhassem pelo
signo do pecado, quanto o da pompa e do deslumbramento para quem alcangasse o maravilhoso
mundo do sobrenatural. Benedito Nunes (1983) considera que o misticismo se manifestava de
diversas formas, quer o propdsito da piedade e do desprendimento, do lado protestante, quer
do lado catdlico, o da contemplacao estatica ou através da experiéncia da infinitude, em que se
buscaria aprisionar a infinitude dentro deste mundo, revelando, portanto, o profundo antagonismo
entre transcendéncia e mundanidade.

Todos estes fragmentos do universo barroco, analisados isoladamente por diversos autores,
passam a interrelacionar-se e dilatar seu sentido, inseridos na abordagem proposta por Richard
Sennett (1988), que objetiva investigar a formagdo do mundo publico do Antigo Regime e as
suas mudancgas ao longo dos dois séculos seguintes, acarretando em transformacgdes culturais
significativas. Através de um estudo histdrico comparativo, o autor busca analisar essa formagao
e o seu declinio - as transformac¢des nos dominios publico e privado - em que, finalmente, viria a
consolidar-se uma nova cultura urbana, secular e capitalista, passando a predominar o espago
privado em detrimento do publico. Essas transformac¢des, no entanto, ndao ocorreram de forma
sincrénica em todo territério europeu, muito menos em relagao a Regiao das Minas, ainda colénia
portuguesa, até 1822°. As estruturas culturais continuamente se modificam através do tempo,

>Em 07 de setembro de 1822 foi proclamada a independéncia do Brasil frente a Coroa Portuguesa, tornando-se
um império escravocrata, sendo Dom Pedro I o seu primeiro imperador (1822 — 1831).
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porém, transformacodes verificadas em contextos especificos nem sempre apresentam sincronia
entre si, sendo resultado da experiéncia e das relagdes vivenciadas entre diferentes grupos sociais:
comportamentos, crengas e até cotidianos dos homens comuns, desta forma, passam a compor
novo campo de anadlise para avancar-se na compreensao de fenémenos complexos, como o da
ressignificagao cultural (ABREU; SOIHET, 2009).

Sennett (1988) aponta como “Antigo Regime” a época referente ao século XVIII, especificamente
ao periodo no qual aburocraciacomercial eadministrativa se desenvolve nas nagdes, paralelamente
a persisténcia de privilégios feudais. Para realizar seu estudo, o autor escolhe as duas maiores
cidades européiasem 1750, Londres e Paris, que revelavam fenémenos novos e precoces em relagao
as outras, buscando caracterizar as significativas transformagdes comportamentais associadas a
mudangas politico-econémicas e culturais em curso em tais cidades; na mesma época historicaem
que, simultaneamente, perdurava uma politica colonial de manutencao do status quo, através de
rigido controle de vilas e arraiais voltados a extragao aurifera e de diamantes, sobretudo na Regiao
das Minas®, gerando, entretanto, consideravel riqueza artistica e cultural local.

Apesar da vida publica nao comegar no século XVIII, é nele que ela assume uma nova versao,
calcada nas forgas advindas de uma burguesia em ascensao e de uma aristocracia em declinio. O
aumento de tamanho dessas cidades se deu nas décadas anteriores a 1750 e dependeu, em grande
parte, de migragoes provenientes de cidades pequenas e do campo. O acelerado crescimento dessas
cidades, em que grupos sociais complexos e dispares passariam a entrar em contato e a interagir,
engendrando mudangas culturais consideraveis, anacronicamente, corresponde ao apogeu da
cultura barroca nas col6nias e regides sob dominio do catolicismo, como na Capitania das Minas.

A formacao de um novo ambiente de estranhos, enquanto desconhecidos e nao necessariamente
forasteiro é investigado por Sennet (1988), enfocando a nova estruturagdao de comportamentos
voltados para a valorizagao da vida publica, assim como a ocupagao e as interveng¢des ocorridas no
espago urbano. Segundo o autor, a medida que as cidades europeias se desenvolviam e cresciam,
surgiam redes de sociabilidade independentes do controle real direto, propiciando a formagao
de locais onde estranhos podiam regularmente se encontrar. Outro autor, Georges Rudé (1988),
também aponta para a crescente urbanizacao que se tornaria uma caracteristica especifica da
Europa do século XVIII, assim como para o crescimento demografico e aexpansao geral daindustria
e do comércio: havia por volta de 1800 vinte e duas cidades europeias com uma populagao igual
ou superior a 100.000 habitantes, enquanto que um século antes nao existiam mais que treze ou
quatorze (RUDE, 1988). Tal crescimento urbano europeu (principalmente centrado no Sul e Oeste,
iniciado pelas cidades italianas que continuavam a crescer tanto em tamanho como em numero
especialmente onde atraiam o comércio) é superado, segundo Rudé (1988), pela expansao urbana
ainda maior, verificada na Inglaterra e na Franga, sobretudo nas cidades de Londres e Paris. A

¢ Segundo andlise de Lucas Figueiredo, “na condigdao de maior produtor mundial do metal precioso, Portugal passou
airrigar a economia da Europa [...], chegou a estimular o nascente capitalismo [...]. Apatacada com o ouro do Brasil,
Londres avancava para tomar de Amsterda o posto de centro financeiro da Europa” (FIGUEIREDO, 2011, p. 218-219).
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dinamica cultural que promove a acelerada urbanizagao em curso nestas cidades reflete-se em
rupturas precoces com os contextos culturais barrocos vigentes, revelando novas possibilidades,
enquanto construgdes simbdlicas fluidas e flexiveis.

Tanto Sennett (1988) como Rudé (1988), portanto, constatam em suas andlises as significativas
mudancas que ocorriam em certas regides da Europa ao longo do século XVIII, provocadas pela
crescente urbanizagao em curso, acarretando transformagdes nao s6 na antiga ordem social,
como também na configuragdo e organizagao do tecido urbano. Rudé (1988) considera que se
tratava de uma época de construgdes de grandes edificios publicos, igrejas, pragas, colunatas, de
“hotéis” citadinos e casas rurais para aristocratas e ricos. “Os déspotas, iluminados ou nao, nao se
mostravam avaros quando se tratava de erigir para a posteridade monumentos que exaltassem a
sua gldria, os seus feitos ou o seu sentido de luxo ou de bom gosto” (RUDE, 1988). Sennett (1988)
observa ainda, ser a época dos grandes parques urbanos, das primeiras tentativas de se abrir ruas
adequadas a finalidade de servir para passeio de pedestres como forma de lazer; foi a época em
que cafés e estalagens para paradas de diligéncias tornaram-se centros sociais; época em que o
teatro e a Opera se abriam para um grande publico, gragas a venda aberta de entradas, no lugar do
antigo costume pelo qual patrocinadores aristocraticos distribuiam lugares:

A difusao das comodidades urbanas ultrapassou o pequeno circulo da elite e alcangou um
espectro muito mais abrangente da sociedade, de modo que até mesmo as classes laboriosas
comecaram a adotar alguns habitos de sociabilidade, como passeios em parques, antes terreno
exclusivo da elite. (...) Fica claro, que seria errdbneo imaginar, que a economia ou a sociabilidade
dessas cidades em expansao tomaram de um so golpe o lugar das modalidades mais antigas de
negdcio ou de prazer (SENNETT, 1988, p. 32).

O autor prossegue sua analise, investigando a nova urbanidade quanto as novas modalidades de
discurso e vestuario, que orientariam a nova situac¢ao urbana e que demarcariam as novas formas
de convivéncia, ou seja, uma nova sociabilidade, que se estruturaria em bases impessoais, e conclui:

A tentativa de criar uma nova ordem social em meio a condigdes sociais cadticas e confusas
trouxe consigo ao mesmo tempo as contradi¢goes do Antigo Regime, levando-as a um ponto de
crise, e criou oportunidades positivas para a vida em grupo, que ainda precisavam ser entendidas
(SENNETT, 1988, p. 33).

O comportamento assumido pelos individuos passa a caracterizar-se pela forma de despertar
sentimentos em relacao aos outros, sem que para tal tivessem que se definir ou revelar sua
propria personalidade. Tais transformagdes sociais, ainda embrionarias, prenunciavam a gradativa
afirmacao de uma nova ordem social, industrial e capitalista, traduzindo tanto as aspiragdes de
modernos estados ainda em formag¢ao quanto as novas aspiragdes sociais individuais e coletivas,
que podem também ser identificadas em todos os niveis da criacao artistica, arquiteténica e
urbanistica da época, ja rompendo com as peculiaridades barrocas. A reunidao de grandes multidoes
no ambiente urbano como nunca ocorrido anteriormente, gerava novas formas de interagao social,
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que desencadeariam uma versao inovadora da dimensao publica: o homem publico enquanto ator.
Ao mesmo tempo surgiriam inumeros ambientes especificos, que viabilizavam o contato e areuniao
de grupos ou multiddes: os cafés, os parques para pedestres, o teatro, agora aberto ao publico,
e as pracas. Estas ultimas, construidas intencionalmente, eram concebidas como monumentos
em si, nao sendo permitidos outros tipos de uso. Lutava-se para eliminar delas barracas, bandos
de acrobatas e outras formas de comércio, retirando-se totalmente as estalagens e mantendo-se
apenas os cafés em sua volta.

Em Londres e em Paris, portanto, a reestruturagao da densidade populacional por meio do
planejamento de pragas refreou a propria praga como lugar central de uso multiplo, de reunido e
observacao (SENNETT, 1988, p. 77).

Acreditamos que a cultura barroca nao so6 expressa toda a dinamica de seu tempo, mas também
contempla as varias possibilidades de sua transformagao. Assume, portanto, tamanha abrangéncia
que nos parece improprio reduzi-la a um sé plano, em nivel de um estilo artistico ou de
vida, uma visdao de mundo de carater religioso ou politico, um gosto ou um possivel cédigo de
sociabilidade. Cecilia Azevedo concebe aideia de identidade com construgao coletiva, pressupondo
interdependéncia “entre condigdes objetivas de vida e experiéncias subjetivas, o compartilhamento
de convengdes e valores, de modos de pensar, de sentir e de agir mais ou menos formalizados,
que distinguem e produzem a integragao de uma comunidade” (AZEVEDO, 2009, p. 43). No plano
do fazer coletivo cultural, portanto, se encerram os mais diversos niveis de manifestacao de suas
forcas produtivas, assumindo expressoes multiplas no que se refere a vida material e espiritual,
contextualizados no plano da vida cotidiana.

A andlise da vida cotidiana, segundo Henry Lefebvre (1961), ndo se esgota nunca, pois nela se
espelhaaessénciadoordinario e do extraordinario, traduzindo-se a cada dia de forma original. Daia
sua dinamica, seu carater imprevisivel e transformador, atingindo-se sempre novas possibilidades.
Sennett (1988) também nos traduz essa complexidade cultural de maneira elucidante, quando,
voltado para a anadlise do ambiente e da vida urbana de Londres e de Paris, por volta de 1750,
afirma: “as cidades tém de ser consideradas como cristais, que refazem a sua estrutura cada vez
que é introduzida mais substancia de que é feito o cristal” (SENNETT, 1988, p. 74).

Concebendo a abrangéncia e complexidade da cultura barroca e o papel da arte nesse conturbado
contexto histdrico, conclui-se, através da sintese formulada por Affonso Avila:

A apreensao global, como fato e como esséncia, do sentido do barroco, é que fara ressaltar a
nossos olhos, em toda sua perplexidade, o dilema existencial do homem e, mais notadamente,
do artista do periodo. [...] O artista barroco foi, pois, histdrica e existencialmente, um ser em
crise; sua arte registrou, como um grande radar, as oscilagdes das idéias e as linhas cruzadas das
formas de expressdo em mudanga. [...] O dilatado pacto lidico que é o barroco, vigente por quase
duas centdurias, codifica e determina assim as formas gerais da vida e da arte, convertido o jogo
na grande metafora de uma traumatizada etapa histérica (AVILA, 1970, p. 13-16).
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Formagoes Urbanas Coloniais na Regiao das Minas

“A barbarizagdo ecoldgica e populacional acompanhou as marchas colonizadoras
entre nos, tanto na zona canavieira quanto no sertdo bandeirante; dai as
queimadas, a morte ou a preag¢do dos nativos. Diz Gilberto Freyre, insuspeito
porque no caso apologista da colonizagdo portuguesa no Brasil e no mundo: ‘o
acucar eliminou o indio’. Hoje poderiamos dizer: o gado expulsa o posseiro; a
soja, o sitiante; a cana, o morador. O projeto expansionista dos anos 70 e 80 foi

e continua sendo uma reatualizagdo em nada menos cruenta do que foram as
incursoées militares e econémicas dos tempos coloniais”.

Dialética da Colonizacao

Alfredo Bosi

A arquitetura colonial mineira revela sua expressao barroca de forma bastante peculiar, apesar de
originar-se de modelos europeus. Com o surgimento dos primeiros arraiais na Regido das Minas,
em que predominavam abrigos de construgdes simples e capelas precarias, em vista da descoberta
e da abundancia do ouro e diamantes, estes foram se estruturando, originando povoados mais
estabilizados. Diversos autores analisam a formacao cultural peculiar desses nucleos urbanos,
apontando fatores determinantes que vieram contribuir para tal. Telles (1978) afirma que no
principio do século XVIII, um novo ciclo econémico teve origem, o denominado Ciclo do Ouro’,
em que vasto territério até entdao desabitado pelos colonizadores foi ocupado: a regidao de Minas
Gerais, Goias e de Cuiabd, no Mato Grosso. Diz o autor:

Foi um ciclo nitidamente urbano. Na sua grande maioria, esses nucleos tiveram a sua formacgao
totalmente espontanea a partir de uma capela ou venda, onde as casas se concentravam, ao
longo dos caminhos, que se tornavam o eixo, a rua principal. [...] Constitui uma excegdo entre
as cidades do ciclo de mineragado, a de Mariana, antiga Vila de Nossa Senhora do Carmo, que, ao
ser elevada a cidade em 1745, para servir de sede a primeira diocese criada no interior brasileiro,
foi reorganizada a partir de plano urbano elaborado pelo Brigadeiro José Fernandes Pinto
Alpoim, com ruas e pragas em trama ortogonal, que se articulam com os primitivos logradouros,
conforme se pode observar em planta setecentista existente na mapoteca do Servigo Geografico
do Exército (TELLES, 1978, p. 46-47).

Ainda para o autor, ao contrario do que ocorria nas areas de mineragao, nas demais regides do Brasil,
vilas e nucleos de catequese foram criados a partir de alvaras régios, que definiam localizagao e
tragados de ruas, pragas, da igreja matriz, da casa de camara e cadeia e do pelourinho. Reis Filho
(1968) argumenta que esse periodo de acentuado afluxo de populagao da colénia e da metrépole

’ A consequente corrida do ouro engendrou uma nova dinamica social, culminando no deslocamento do eixo econémico
e administrativo da colbnia: “se até o século XVII o Nordeste fora a regidao mais rica e populosa do Brasil, no século XVIII
foi a vez do Centro-Sul. Em 1763, por causa sobretudo de sua proximidade com as lavras de ouro, o Rio de Janeiro substitui
Salvador como capital da colénia”, tornando-se o porto mais importante da América Portuguesa (FIGUEIREDO, 2011, p. 245).
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rumo as descobertas de ouro no interior, marcado pela fundacao de oito vilas, caracterizava-se
pela intensa urbanizagao, enquanto que a rede urbana existente nas demais regides do Brasil
crescia por extensao, sem que os nucleos chegassem a passar por uma transformagao qualitativa
e adquirissem uma dindmica propria. A mineragao, se por um lado veio agravar a situagao da
agricultura de exportagao, pela concorréncia que estabeleceu no mercado de escravos, por outro
lado assegurou a absor¢ao de excedentes de populagao das areas agucareiras, ampliando as
possibilidades comerciais da produc¢ao de subsisténcia:

Com toda sua populagdao concentrada nos nucleos urbanos, as regides mineiras constituiram
um vasto mercado consumidor, operando exclusivamente em termos monetarios. [...] Todos os
fatores favoreciam, pois, a formag¢ao de um mercado mais amplo, para a produgao local, inclusive
para as manufaturas mais grosseiras e os servigos que ndao poderiam ser importados, como as
construgoes. Iniciaram-se, nessa época, em conseqiiéncia, as medidas restritivas aos setores de
produgcdo que ameagassem o comércio de similares europeus, produzidos em Portugal ou de 13
importados (REIS FILHO, 1968, p. 106-107).

O meio urbano, desta forma, passaria a adquirir novas significagcbes para os diferentes
agentes sociais: para a metropole é um recurso de controle da vida local, através de quadros
de administradores e comerciantes; para estes, é local onde podem exercer atividades de
dominagao e de ganho; para grupos menores, como artesaos e pequenos comerciantes, significava
oportunidade de afirmag¢ao e desenvolvimento, para os escravos, contato com um mundo menos
rigorosamente estratificado, e para os grandes proprietarios, uma area de competicdao e contato
com a civilizagao. Segundo o autor, a evolugao das formag¢des urbanas no Brasil foi determinada,
amplamente, pela evolucao do processo de colonizagao, sendo produto, em cada época, das
condi¢gdes histéricas precedentes e da atuagdao dos agentes do processo de colonizagao e
urbanizagao especificas, refletindo sempre a defesa dos objetivos da metropole. Nao pode,
porém, ser explicada simplesmente através do emprego de modelos constituidos para a analise da
urbanizagao europeia, ou de outras regides brasileiras da época. Francisco Iglésias destaca, que

o que ha de mais digno de nota na sociedade mineira que a distingue do restante do pais, sao
alguns tragos, aos quais se sobrepdem dois: urbanizagdo e menos estratificagdo. De modo
resumido, pode-se dizer que Minas é a primeira parte do Brasil que tem processo de urbanizagao
apreciavel (IGLESIAS, 1985, p. 12).

Na regiao mineradora estabeleceu-se um vasto mercado consumidor, apresentando-se o comércio
de forma mais intensa que no resto do pais, uma vez que a economia “mineratoéria” nao era auto-
suficiente no que se refere aos diversos bens de consumo:

Pode-se alegar que o comércio surgiu para atender a mineradores, mas ele é que explica a
concentragao populacional. Ao lado do comércio, a Igreja: as fungdes religiosas, com missas,
batizados, casamentos, exéquias, festas, atraiam os povos (IGLESIAS, 1985, p. 12).
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O segundo traco apontado pelo autor se refere a uma menor estratificagao social. Além de
senhores e escravos, havia em Minas também um maior niumero de funcionarios, comerciantes
e manufatureiros:

Nem sé mineradores vieram, mas, pelas necessidades complementares, artifices de todo género.
Sem falar nos funcionarios, militares, eclesiasticos. Ou nos desocupados, nas mulheres airadas,
nos vadios. Como vém quase sempre solteiros, aqui se cruzam com as negras, que Minas tem
mais escravos, apresentando sociedade de cores variadas, em que tera sido sensivel o nimero
de mulatos. [...] As cores separam as pessoas, que se reinem em irmandades, de importante
papel: terdao diminuido tensdes entre classes. A sociedade é, portanto, mais diversificada, nela os
grupos médios tem alguma perspectiva (IGLESIAS, 1985, p. 13).

Observa ainda o autor, que na economia mineradora havia maior circulagao de riquezas, pois a
renda gerada se distribuia mais pelo corpo social, o que ndao acontecia ou acontecia pouco na zona
agricola, em que sé o senhor e o exportador detinham lucros.

Segundo Laura de Mello e Souza (1985), a estrutura econdmica mineradora gerava um circulo
vicioso, por um lado engendrando o desocupado, impedindo-o de ter atividades constantes, por
outro lado, esse desocupado, desprovido de trabalho, tornava-se oneroso ao sistema. A autora
denomina esse processo de “desclassificacao”, em que o desclassificado social “é um homem livre
pobre - frequentemente miseravel - o que, numa sociedade escravista, ndao chega a apresentar
grandes vantagens com relagdo ao escravo” (SOUZA, 1985). Para a autora, as alforrias nao foram
“conseguidas” pelos escravos - estes s6 o poderiam fazer se houvesse produgao de um excedente,
o que nao ocorria, pelo fato das atividades mineradoras se encontrarem em gradativa decadéncia,
somada a uma politica de crescente tributacao - foram, entretanto, “concedidas” pelos senhores,
que, desta forma, tentavam diminuir os pesados encargos e gastos com a reprodugdo da forga
de trabalho.

Conclui-se, que a economia mineira apresentava baixos niveis de renda, distribuidos de maneira
menos desigual do que no caso do agucar. Mas, se a sociedade mineira foi das mais abertas da
colénia, essa abertura teria se dado por ‘baixo’, pela falta - quase auséncia - do grande capital
e pelo seu baixo poder de concentragao. Dai o nimero de pequenos empreendedores, dai o
mercado maior constituido pelo avultado nimero de homens livres - homens esses, entretanto,
de baixo poder aquisitivo e pequena dimensao econémica. Em suma, levando-se adiante essas
consideragdes, a constituicdo democratica da sociedade mineira poderia se reduzir a uma

expressao: um maior nimero de pessoas dividia a pobreza (SOUZA, 1985, p. 29-30).

O tema que a autora denomina de “o mundo de pobreza em que se movia o mineiro” e que por
outros autores seria recoberto pelo tema da decadéncia, se atribui aos diversos meios de que se
serviaa metropole para promover aretirada do ouro: fisco voraz, tributagao sobre escravos, sistema
monetario especifico e importacdes feitas pelo exclusivo de comércio (SOUZA, 1985). Diferente
dos senhores e dos escravos, a camada dos desclassificados, portanto, nao possuia;
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[...] estrutura social configurada, caracterizando-se pela fluidez, pela instabilidade, pelo
trabalho esporadico, incerto e aleatério. [...] Toda uma camada de gente decaida e triturada
pela engrenagem econdmica da colénia ficava aparentemente sem razao de ser, vagando pelos
arraiais, pedindo esmola e comida, brigando pelas estradas e pelas serranias, amanhecendo
morta embaixo das pontes ou no fundo dos cérregos mineiros. Muitos morriam de fome e de
doencga, mesticos desgragados que, nao bastasse a desclassificagao social e econémica, traziam
estigmatizada na pele a desclassificagao racial (SOUZA, 1985, p. 63-71).

Eventualmente os “desclassificados” podiam adquirir o carater de “utilidade”, servindo de mao
de obra alternativa a escrava, para reprimir quilombos, vigiar os indios do sertao, agriculturar
terras longinquas, descobrir novos regatos ou veios auriferos. Quando havia uma possibilidade do
Estado tirar partido dos desclassificados, a face da utilidade se fazia presente, e quando o 6nus se
fazia sentir mais intensamente, a resposta era a repressao, as execugdes sumarias, o banimento
e as prisdes. Mesmo sendo uma sociedade estruturada sobre o classico binédmio senhor - escravo,
e apresentando uma populosa camada intermediaria de individuos pobres e desocupados - os
desclassificados - havia, entretanto, algumas atividades que seriam desenvolvidas por segmentos
sociais especificos.

Caio Boschi (1988) verifica que recentes estudos demograficos relativos aos centros urbanos
coloniais mineiros revelam a significativa existéncia de atividades ligadas aos setores
secundario e terciario, principalmente as ocupac¢des artesanais, e a presenca consideravel
de trabalhadores livres. Também havia maior oportunidade para os escravos efetivamente
comprarem sua liberdade e para os negros forros maiores possibilidades de mobilidade social,
uma vez que ai também o colonizador branco manifestaria grande aversdo pelo trabalho
manual. A auséncia de engenheiros e arquitetos na constru¢ao das edificagdes daquela época
- salvo em alguns casos, nas construgdes civis que atendessem as necessidades dos aparelhos
burocratico, militar e repressivo - abriu espaco relevante para pedreiros e artifices relacionados
a atividades construtivas, que, enquanto leigos, exerciam as suas atividades com maior
liberdade criativa. Havia, portanto, forte presencga de artifices, artistas e artesaos, em grande
parte mulatos, sendo o seu prestigio social determinado pelo valor social que a coletividade
imputaria ao seu trabalho.

E pela via do exercicio de atividades manuais e artisticas que o mulato se impora no quadro social
de entdo. [...] Assim, o alto grau de criatividade dos artistas, artesdos e artifices que atuaram em
Minas Gerais colonial Ihes dava posi¢ao singular no interior do corpo social: se ndao chegavam a
atingir a condi¢do de ‘homens de qualidade’, pelo menos nao foram marginalizados socialmente
(BOSCHI, 1988, p. 13-14).

Fernando Correia Dias (1969) também apontava para o grande nimero de mestigos na sociedade
mineradora e sua importancia na dinamica social, exercendo papel preponderante no campo das
artes e manifestagdes criativas. Alguns desses artistas que mais se destacaram, foram: Anténio
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Francisco Lisboa?, o Aleijadinho, na construgao civil, escultura e talha; Manoel da Costa Athaide® ou
Mestre Athaide, no campo da pintura; e no da musica, José Joaquim Emérico Lobo de Mesquita’®,
entre tantos outros artistas talentosos.

A politica restritiva e proibitiva da metrépole em relagao a fixagao de clérigos na Regiao das Minas
(BOSCHI, 1988, p. 26), acarretando na inexisténcia de conjuntos de conventos, mosteiros e colégios
de ordens religiosas, “contribuiu decisivamente no surgimento de expressdes artistico-culturais e
artesanais proprias”. Proibindo-se a presencga de ordens primeiras e segundas, sobretudo “diante
do predominio de unides ilegitimas, a Coroa Portuguesa pretendeu estimular os casamentos,
impedindo a presenca de conventos masculinos e femininos” (CAMPOS, 2006).

A auséncia de religiosos seculares e regulares na regiao abriu espago para o desenvolvimento
do espirito criativo e inovador de leigos. Alids, um de seus tragos mais caracteristicos ai esta: a
arte religiosa colonial mineira é obra essencialmente de artistas leigos. Mais: é encomendada ou
consumida por leigos, consequentemente livre da rigidez do formalismo e do hieratismo da arte
produzida pelas congregagdes religiosas (BOSCHI, 1988, p. 27).

A falta de canones norteadores aliada a presenga marcante de negros e mulatos, portanto, foi
decisiva na reelaboragao de um senso estético, em que anjos eram representados como mulatos
e as virgens também morenas, de labios carnudos, eram pintados e esculpidos por artistas leigos,
predominantemente mulatos (FONSECA, 2007). Diante de uma realidade naturalmente insegura
e instavel, desta forma, surgiam as irmandades mineiras coloniais - ordens terceiras e confrarias
— que eram institui¢des leigas, em que os individuos buscariam apoio mutuo e solidariedade e
que passariam a representar grupos de individuos e segmentos sociais especificos, atuando como
seus canais de manifestagdo e expressao. Segundo Boschi (1986), entretanto, a admissao nessas
associagdes era condicionada a pré-requisitos rigidos, pois, além de posse de bens, a origem
étnico-racial ou a categoria social também se constituiam em critérios nem sempre transponiveis:
“participar de uma ou mais irmandades tornava-se condi¢cao de vida e de morte para o habitante
das Minas” (BOSCHI, 1986, p. 150).

Por um lado retratavam a estratificacao social que se constituia, reforcando as diferenciagoes
étnicas e sociais, por outro lado serviam ao governo lusitano para sobre elas gradativamente
assumir o controle, delas se utilizando como instrumento de neutralizagao das tensdes sociais.
Essas associagOes leigas, rivalizando entre si, patrocinariam inumeras constru¢gdes de capelas

8 Atuou como arquiteto e ornamentista sacro em Minas Gerais, sendo considerado o maior expoente da escultura brasileira do
periodo colonial. Entre as principais obras destacam-se: Sao Francisco de Assis (1766) e Ordem Terceira do Carmo (1770), ambas
em Ouro Preto; o monumental conjunto do Santuario de Bom Jesus de Matosinhos em Congonhas, com 64 imagens de Passos
da Paixao em madeira (1796 —99) e 12 estatuas de Profetas em pedra-sabao, sua ultima obra-prima (1800 — 05).

° Destaca-se, sobretudo pela pintura em perspectiva ilusionista de forros de igrejas, como a Virgem Maria, no
forro da nave da Igreja de S3o Francisco de Assis, Ouro Preto (1800 - 09), e a Ceia no saldo nobre do Colégio do
Caraca (1828), ultima realizacao de sua autoria.

19 Organista, regente e compositor, atuou em diversas vilas da Regiao das Minas, como Serro, Diamantina, Villa Rica
(atual Ouro Preto) e Rio de Janeiro, onde morreu em 1805.
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e igrejas, cada vez mais originais, ricas e fartamente decoradas, buscando sempre superar-se
mutuamente. Como eram construgdes de iniciativa conjugada, expressao de esforgo coletivo,
apresentavam condi¢des materiais mais favoraveis para realizar um maior requinte e apuramento
que as civis; quanto maior a ostentagao e o luxo, maior seria a manifestagao de orgulho social, que
individualmente poucos poderiam obter. Sylvio de Vasconcellos pondera, que:

[...] esta correspondéncia entre a arquitetura religiosa e o organismo social, nas Minas, nos
parece, além de curiosa, muito importante nao s6 para a compreensao daquela arquitetura de
maior vulto que entao se concretizou, como também, inversamente, para a reconstituicao do
desenvolvimento social nela tdo bem traduzido (VASCONCELLOS, 1983, p. 46).

Afirma Telles (1978) que os principais edificios construidos no século XVIII em Minas, em termos de
apuramento arquiteténico, foram as igrejas matrizes, as igrejas de ordens terceiras e irmandades,
as casas de camara e cadeia, as casas de intendéncia e as residéncias dos que enriqueceram com a
mineracao ou com o CoOmeércio.

Destacam-se ainda, especificamente em Mariana, a casa capitular e, sobretudo, a casa de camara
e cadeia'?, sendo considerado exemplar tinico no acervo brasileiro, pelo aspecto nobre, pela beleza
plastica e pelo apuro de suas proporgoes.

Sylvio de Vasconcellos (1983) aponta como consequéncia natural “dessa pobreza particular em
meio a riqueza coletiva, seria uma arquitetura fraca, sem arroubos, sem ostentacao”, a excecao
das construgdes de iniciativa conjugada para fins religiosos, que apresentariam “fisionomia quase
peculiar,razaodaexisténciadeumaverdadeiraescolamineira,dentrodo quadro geraldaarquitetura
luso-brasileira” (VASCONCELLOS, 1983). O autor atribui certa autonomia criativa e originalidade a
essas construgdes, devido as diversas dificuldades circunstanciais que existiam na época: a falta
de tradigOes locais e a arquitetura reinol transplantada, porém desvinculada da rigidez de modelos
e plantas pré-concebidas, possibilitariam adaptacdes ao novo meio ambiente, a disponibilidade
técnico-material da regiao e as necessidades proprias e peculiares daquela sociedade. Germain
Bazin resume o surto da arquitetura religiosa na regiao das Minas da seguinte forma:

Na primeira parte do século, o esforgo construtivo se havia concentrado na edificagao de igrejas
paroquiais; na segunda, deu-se o progresso das irmandades. Em nenhum outro lugar elas
foram tao présperas. Como a Coroa de Portugal havia proibido o estabelecimento das ordens
monasticas na Capitania de Minas Gerais, os donativos piedosos foram canalizados para as
confrarias, que entao ergueram suas capelas de varias dimensodes. As ordens terceiras do Carmo
e de Sao Francisco desempenharam um papel de especial importancia na elaboracao da nova
arte; atraiam para si os mais ricos elementos pertencentes a melhor sociedade e sua emulagao
valeu-nos as mais belas igrejas da arte luso-brasileira (BAZIN, 1970, p. 208).

1 Verifica-se em relagdo as construgdes oficiais, que “dada a auséncia de monarca residente até 1808, quando a Corte
portuguesa transferiu-se de Lisboa para o Rio de Janeiro, os programas de maiores pretensdes resumiam-se as Casas de
Camara e Cadeia, nas municipalidades, e aos Palacios de Governadores e Bispos, nas capitais” (OLIVEIRA, 2008, p. 20).
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Os nucleos urbanos coloniais mineiros, apesar de seu casario em grande parte ser de arquitetura
simples, se apresentam como totalidades que nos revelam aspectos essencialmente caracteristicos
da mentalidade barroca.

O conceito de barroco nao mais se restringira, no caso, a aspectos da criagao plastica, quase sempre
ligados a obra de Aleijadinho. Em vez de se falar com reservas de manifestagdes tardias do barroco,
pode-se afirmar abertamente de uma idade barroca mineira, identificavel tanto na escultura
de Anténio Francisco Lisboa, quanto na pintura de Ataide, na musica de José Emérico Lobo de
Mesquita ou mesmo na poesia de Cldudio Manoel da Costa. E certo que o termo exprimira aqui
sentido estético menos rigido, porquanto as coordenadas estilisticas se confundirao as vezes, ora
se impregnando de gosto rococd, ora apenas entremostrando o sinal barroquista em composigdes
de evidente indole arcaica. Mas a generalizagao do conceito se justificara se tivermos presente que
o fendmeno artistico do setecentos em Minas n3o se explica autonomamente (AVILA, 1970, p. 8).

A conformacdo do tecido urbano aliada a geografia local, mesmo que nao seguisse nenhum
tracado rigidamente pré-concebido, apresentava-se crivado de capelas, oratdrios, passos da
paixao e cruzeiros, revelando, através da disposicao de chafarizes, pragcas e das construgdes de
grande vulto, uma intencionalidade em dilatar o espa¢o urbano, em promover cenograficamente
um arranjo entre seus elementos, que possibilitasse dotar de sentido, de impregnar o espago
concreto dos valores simbdlicos que norteavam a mentalidade da época. O espaco fisico, portanto,
traduzia as necessidades sociais, adaptando-se a vida coletiva que nela se encerraria: o processo
de estruturacao espacial ocorria voltado a atender as necessidades coletivas da nova ordem social,
que, por intermédio de diferentes grupos sociais, hierarquizados através de diversas associagdes
leigas, demandariam um espago publico préprio, capaz de viabilizar as praticas sociais da época,
em especifico, o conjunto de eventos festivos de cunho tanto sagrado como profano, necessarios
para garantir-se em nivel do simbdlico certa unidade cultural aquela sociedade em formacgao. Para
Avila, a expressdo artistica peculiar que tais processos sociais determinariam - o fenémeno artistico
do setecentos em Minas - emerge, assim,

[...] deuma sociedade que se inscreve origindria e culturalmente sob o signo do barroco, vivendo-o
nas inquietagdes mistico-existenciais que prolongam a contra-reforma e expressando-a,
concomitantemente, em estilo criativo que nao esconde as suas raizes formais e ideoldgicas.
Verifica-se, por exemplo, no ritual das solenidades religiosas, que sublimam a vida espiritual e
social da coletividade mineradora, a mesma pompa, o mesmo fausto decorativo dos templos,
numa reverberagao ludica paralela ao adorno imagistico na linguagem poética e a riqueza do
detalhe compositivo nas realizacdes plasticas (AVILA, 1970, p. 9).

Tais festividades, como bailes banquetes e saraus, sobretudo as festas religiosas - suas
ambientagoes e seus significados - expressam a presenca da mentalidade barroca na cultura
colonial mineira. Tudo era motivo de comemora¢ao: missas, procissdées, novenas, enterros,
exéquias, nascimentos de principes na familia real portuguesa, casamentos, rituais funebres,
acontecimentos esses, que se apresentavam sempre carregados de muita pompa. Avila observa,
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que “todas as promogoes de ordem profana ou religiosa obedeciam ao imperativo de compor,
para gaudio de uma populagao sensivel aos artificios encantatérios, uma fascinante montagem
de formas, cores e luzes” (AVILA, 1980, p. 100). Surgiram em Minas dois teatros de estilo
luso-brasileiro, sendo os mais antigos do Brasil, ambos preservados e na atualidade em pleno
funcionamento. Construido de 1746-70, a Casa de ()pera de Villa Rica, atual Teatro Municipal de
Ouro Preto, é considerado o teatro mais antigo da América do Sul; o outro exemplar refere-se a
Casa de Opera de Sabara, hoje também teatro municipal, concluido em 1818-19, no periodo de
decadéncia do ouro, significando talvez a resisténcia da populagao frente a tempos mais adversos,
buscando assim preservar-se a sua riqueza artistica e cultural.

Festividades ao ar livre demandavam um ambiente que era plasticamente intensificado para
ganhar maior dramaticidade, com ornamentagdes e iluminagao das ruas, que se transformariam
em ricos cenarios porocasiao dos desfiles e procissoes, dangas e encenagoes, repletas de elementos
escultoricos ou pictoéricos. Outros atrativos utilizados nas festividades da sociedade mineratoéria
eram os espetaculos pirotécnicos e os carros triunfais, apresentacao de pecas teatrais e musicais,
e até mesmo oralizagdes poéticas.

Um aspecto comum a todas as manifestagdes do barroco nas minas do século XVIII, seja na drea da
criagao artistica ou na orbita mais ampla do estilo de vida, é a preocupagao de suscitar, a partir do
absoluto enlevo dos olhos, o embevecimento arrematador e total dos sentidos (AVILA, 1980, p. 85).

Os dois maiores eventos de que se tem registro foram o “Triunfo Eucaristico”, realizado em
1733 em Vila Rica, por ocasidao da inauguracao da nova matriz de Nossa Senhora do Pilar, e o
“Aureo Trono Episcopal”, em comemoracdo & conversdo de Mariana em sede de bispado, com a
posse de seu primeiro bispo, Dom Frei Manoel da Cruz, em 1748. Ambos foram acontecimentos
de varios dias de duracao, repletos de muita pompa e requinte, em que se inseriam elementos
tanto sagrados como profanos. Outros eventos mais freqilientes, que demonstravam a profunda
perplexidade do homem da época diante de sua finitude, em que a representacao da morte se
inseria no cotidiano daquela sociedade (traco caracteristico da cultura barroca) foram os rituais
ldgubres, como as rasouras e o funeral dos ossos. O carater religioso ndo s6 permeava toda a vida
social, como também a estruturava, através de calendario anual repleto de festividades e rituais
sagrados, além de promover outras manifestagdes de fé, como peregrinagdes calcadas na crenga
em milagres e os inumeros sufragios e missas celebradas em beneficio da salvagao das almas,
muitas vezes firmadas em testamento, em que se destinavam dinheiro e até mesmo escravos para
custear tal finalidade. Na analise de Boschi, entretanto, as irmandades mineiras visavam tanto os
aspectos relativos a religiao como também promover possibilidades de coesao e protegao social:

Nao havia, naquele momento, clara distingao entre tais elementos, ou seja, entre o temporal e
o espiritual. (...) Na verdade, inseridas em um processo de mistificacao da realidade, promovido
pela ideologia dominante, eles funcionaram como instrumento de manuten¢dao da distancia
entre as camadas sociais, ou seja, deram respaldo a politica metropolitana de conservagao da
ordem social existente (BOSCHI, 1986, p. 156-157).



Caderno aTempo 2013 - tempos barrocos

As pessoas, anuladas individualmente, transferiam seus anseios para as associagoes leigas, que,
ao contrario dos quilombos, eram toleradas e estimuladas,

[...] se tornando uma forma de manifestacdao adesista, passiva e conformista das camadas
inferiores, onde nao se formou uma consciéncia de classe e, por conseguinte, onde inexistiu
uma consciéncia politica. [...] Ademais, é oportuno lembrar, que a intensa miscigenagdo ndo
implicava igualdade racial ou social: a ordem escravista pressupunha estratificagao, tanto racial
como social. A liberdade do mulato deve, entao, ser relativizada, pois ndao havia como negar sua
origem hibrida. Em outras palavras, sendo um homem livre, nem por isso o mulato estava isento
dos tragos bioldgicos e culturais de seus ancestrais negros (BOSCHI, 1986, p. 156-164).

Mesmo havendo certa mobilidade intergrupal, a integragdao social dos mulatos processava-se
dentro dos padrdes culturais dos brancos, sem, entretanto, alterar as estruturas econémicas,
politicas e sociais do sistema colonial. Como considera Avila, o Barroco enquanto ideologia revelou-
se também em Minas “dogmatico, fechado, rigido, conservador, absolutista” (AVILA, 1987, p.117).

A partir de meados do século XVIII na Capitania de Minas pode ser observado, segundo
Campos, que o Rococdé manifestar-se-ia como estilo artistico, entretanto, imerso ainda numa
cultura barroca, “principalmente nas artes dos terceiros franciscanos e carmelitas e daquelas
irmandades que erigiram ou renovaram seus templos entre 1760 e 1840", ndo apresentando
manifestagdes expressivas fora da protegdo da religidao (CAMPOS, 2006, p.16). Aponta, a autora,
como caracteristicas do Rococé mineiro:

- Na arquitetura: linhas curvilineas, torres recuadas e de base redonda;

* Frontispicio ornamentado com minuciosa talha em pedra-sabao;

- Na pintura: fundos claros, predominio do vazio sobre o cheio;

- Simplificagcdo geral da estrutura; gosto ornamental leve e delicado, com uso de flores e guirlandas;
- Emprego de folha de ouro apenas nos relevos.

Conforme analise promovida por Oliveira (2008, p. 29), apenas trés igrejas surgiram na Col6nia
brasileira “com caracteristicas plenamente definidas, adotando as plantas curvilineas e o
vocabulario ornamental rococd”. Sao elas, a Igreja de Sao Pedro dos Clérigos do Rio de Janeiro,
sendo este exemplar o mais antigo, construido de 1732-40, e que, devido a politicas modernizadoras
para abertura de novas avenidas, em 1944, foi demolido, e duas outras edificagoes, que hoje se
encontram preservadas, ambas em Minas Gerais: Sao Pedro dos Clérigos, iniciada por volta de
1752 em Mariana, e Nossa Senhora do Rosario, em Ouro Preto, iniciada em 1785.

Oliveira considera que “as decoragbes mais originais e de maior sentido de unidade plastica do
Rococo brasileiro foram sem duvida as de Minas Gerais, onde a talha e a pintura se integram
em requintados conjuntos ornamentais” com poemas sinfonicos de luz e cor. Diante das muitas
dificuldades de transporte para obter azulejos nas regides interioranas, a autora observa a utilizagao
de refinados lambris pintados “a imitagao de azulejos” (OLIVEIRA, 2008, p. 46-47), concluindo que
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Minas Gerais se destaca de toda regido brasileira, por realizar a mais diversificada e abrangente
sintese do Rococé internacional com as tradi¢des préprias da arte luso-brasileira (OLIVEIRA, 2008,
p. 33). Desta forma, torna-se mais complexa a analise da arquitetura colonial mineira produzida a
partir de meados do século XVIII, genericamente denominada barroca, nao sendo possivel restringir-
se a uma cronologia rigida, tendo em vista que “contou com manifestagdes singulares que incluiam
resquicios do maneirismo dos séculos anteriores, o dinamismo espacial do barroco propriamente
dito e a decoracdo superficial do rococé” (MENDES; VERISSIMO; BITTAR, 2007, p. 211).

Enquanto a Europa Central, que no mesmo periodo histérico abarca os oitocentos, o Rococo
predominava, deixando expressivos exemplares na arte sacra, e na Franga, onde surgiu o termo
rocaille significando rocalha ou conha irregular, constituiu-se em verdadeira cultura, segundo
Campos (2006, p. 16) “relacionada a vida galante, mundana e frivola dos saldes aristocraticos”. Ja na
Inglaterra, estabeleceram-se ao longo do referido século fen6menos culturais autoctones, como do
Movimento Palladiano prenunciando o Neoclassicismo, e o precoce fenémeno do Pré-romantismo.

Destaforma, ofazerculturaldaépocaenfocadanaopodeserconcebidocomo“invocagao confortavel
de um consenso, pode distrair nossa atencao das contradi¢oes sociais e culturais, das fraturas e
oposicoes existentes dentro de um conjunto” (ABREU; SOIHET, 2009, p. 18). Concluimos, citando
Lorival Gomes Machado no que considera arespeito de peculiaridades culturais e de especificidades
das manifestag¢des artisticas setecentistas, a época da formagao da Regiao das Minas:

E tempo de dar menos atencdo aos elementos transpostos, como tais e apenas como tais,
porquanto nessa condicdao por forca parecerao expressdoes antes correspondendo a outros
ambientes sociais, quando nossa tarefa particular esta em precisar sua utilizacao e funcdao em
um novo e diverso clima coletivo. Correlatamente, também devemos evitar a supervalorizagao
exclusivista da contribuicdao local, como tal, e tdao sé como tal, desde que, representando
solugdes impostas por relagdes bdsicas de uma sociedade complexa e ja revelando uma
estrutura especifica propria; interessa-nos, sobretudo, estuda-la como modos particulares de
integragao de elementos importados e, consequentemente, como reagées da mentalidade nova
as contribuicdes exteriores (MACHADO, 1978, p. 167).

Consideragoes finais nao conclusivas

‘De nossa mente lavamos o ouro, como de nossa alma um dia os erros se
lavardo na pia da peniténcia”.

A Rosa do Povo

Carlos Drummond de Andrade

Torna-se necessario observar, finalmente, que a maioria das cidades mineiras do século
XVIII - hoje tombadas pelo Patriménio Histdrico e Artistico Nacional para fins de preservagao
cultural - manteve-se até certo ponto conservada, devido a estagnacao econémica decorrente
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da decadéncia das atividades voltadas a extragdao do ouro’®. S3o as regides de Minas Gerais e
da Bahia, segundo Bazin (1970), que apresentam maior riqueza artistica e cultural em termos
de monumentos religiosos. Ocorre, porém, que a ordem social se transformou daquela época
aos dias atuais, uma vez que as populacdes das cidades modernas!® se encontram inseridas no
imaginario social relativo aos valores do mundo do consumo, interagindo com os significados e
comportamento da cultura de massa. As populagoes de cidades ditas “tombadas” por institui¢oes
publicas para fins de preservacao historica e artistica, desta forma, também tém acesso e aspiram
ampliar este acesso as diversas modalidades modernas de consumo, lazer e entretenimento,
as politicas modernizadoras e aos equipamentos urbanos que na sua visao traduzem o mundo
em progresso. Aspiram, assim, ter acesso aos simbolos do mundo moderno, propagados pelos
meios de comunicagao eletrénicos, o que revela o desejo coletivo em vivenciar, tanto no plano
material quanto no plano imaginario, a nova dinamica cultural midiatica dos simbolos do
progresso. Desejosos de agdes que venham contemplar tais anseios, um grande numero de
moradores passa a priorizar intervengdes urbanas caracterizadas como “modernizadoras”, muitas
vezes promovendo-se assim a destruicao ou descaracterizacao da arte setecentista e do casario
antigo, gerando novos antagonismos e contradi¢des, até mesmo em termos de politicas publicas
preservacionistas contrapostas as modernizadoras, conforme vem sendo registrado pela midia e
vem sendo realizados estudos académicos a respeito.

Nos tempos atuais, as transformagoes culturais engendradas por um novo fato social estabelecido
a partir da Revolucao Industrial, consolidando e difundindo em escala planetaria uma nova cultura
urbana, secular e capitalista, centrada em inovadoras modalidades de consumo e entretenimento
caracterizadoras dos valores culturais da Modernidade, apresenta, portanto, novas ambiguidades
sociais embutidas na crenga no progresso e nas aspiragdes individuais e coletivas em curso, que nos
instigam a prosseguir em outras pesquisas e estudos. Verifica-se o crescente registro de exemplos
de intervengdes urbanas decorrentes de iniciativas tanto de 6rgaos publicos como de proprietarios
particulares, muitas vezes resultando em ag¢Oes descaracterizadoras do antigo tecido urbano
colonial, destruindo-se gradativamente seus aspectos culturais e artisticos que remetem a época
barroca. Somam-se a esse quadro outras questdes mais especificas, como no caso de Mariana, a
instalagdo de empresas mineradoras nas ultimas décadas a revelia da historicidade de seu fragil
acervo artistico e cultural, voltadas essencialmente para a extracao de minério de ferro, provocando,
consequentemente, impactos urbanos e sociais irreversiveis e prejudiciais a tal acervo e a seu
potencial turistico, decorrentes de um crescimento populacional extraordinario e desordenado.

Conciliar aspectos de preservacao historica em meio social adverso a tal finalidade constitui-se
na problematica em que hoje a maioria das cidades brasileiras, tombadas ou nao, se inscrevem.
Discuti-la, em busca de encontrar alternativas para sua melhor resolugao, tem sido o grande desafio

12 Conforme Figueiredo, “em 1835 Minas Gerais foi oficialmente declarada uma provincia agricola” (FIGUEIREDO, 2011, p. 327).

13Na atualidade, em Minas Gerais, a populagao urbana ultrapassou significativamente a populagao rural, tendéncia
que também se confirma no Brasil.
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para moradores, autoridades e demais interessados, em tempos de novas ambiguidades culturais,
agora relacionadas aos processos de crescente urbanizagao e modernizagao em curso - inerentes a
expansao das praticas capitalistas e de fomento as inumeras modalidades de consumo cultuadas,
sobretudo, em nivel do imaginario coletivo contemporaneo.
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Programas editoriais do século XIX:
multiplicacao e rarefacao da cultura impressa

Ana Utsch’

Ao eleger como tema de pesquisa a materialidade dos objetos que nos dao a ler e a ver a palavra
escrita, inumeras vezes confronta-se com o fenémeno irremedidvel da perda, do efémero, do
apagamento, do esquecimento, em uma palavra da destruicao dos objetos que compoem
ou poderiam compor o0 que nomeamos patrimoénio escrito. Esse fendmeno é, no entanto,
frequentemente acompanhado de seu oposto, representado, por sua vez, pela presenca insistente
dos objetos e das obras, pela multiplicagao da palavra e dos rastros de suas materialidades ou
textualidades, ou pela multiplicagao vertiginosa, nao menos problematica, de discursos sobre as
obras que existem ou deixaram de existir ou nem sequer chegaram a marcar presenga corporea no
mundo das letras. A auséncia desses objetos — que pode se dar pela destruigao, pela adulteragao ou
pela indiferenga (ou pelo desconhecimento de suas existéncias, impondo igualmente a auséncia)
—traz consigo, a ameaga do apagamento das praticas que produziram, regularam e agenciaram os
sistemas de circulacdo da cultura escrita de diferentes periodos histdricos?.

Hoje, com este convite do Caderno aTempo, que elege como tema desta primeira edigdo o proprio
“Tempo”, gostaria de ater-me sobre a maneira como a materialidade real ou ideal de obras
impressas do passado pode nos ajudar a identificar os programas literarios, editoriais e visuais
que construiram diferentes politicas de difusao da palavra escrita. O conjunto destas relagdes
intersemiodticas forjadas entre a materialidade e a textualidade das obras impressas, que tem
sua coeréncia ocultada pela irremediavel fragmentagao imposta pela realidade imprevisivel dos
percursos de recepcao das letras, pode, no entanto, ser esbocado através de um instrumento
privilegiado de divulgacao das praticas editoriais proprias a uma época e a uma sociedade:
o catalogo de editor. Privilégio aqui, os catdlogos de livreiros e editores franceses do século
XIX, exatamente por serem capazes de congregar os rastros de uma cultura ao mesmo tempo
literaria, visual, material e editorial, inaugurada pela edigao romantica francesa. Lembremos que
em uma época na qual o ato de entrar em uma livraria, escolher e comprar livros nao era ainda
familiar (MOLLIER, 1997), os catalogos constituiam um sistema de comunicagao e de venda do
livro capaz de ligar o editor diretamente a sua clientela e ainda, capaz de conquistar espagos até
entdao pouco familiarizados com o mundo das letras.

! Departamento de Artes Plasticas, Escola de Belas Artes, Universidade Federal de Minas Gerais.

2Emum luminosotrabalhode pesquisasobreahistdriade umapegaperdida, Roger Chartierfazdo desaparecimento
de uma obra do passado o objeto central de suas inquietudes, mostrando como a investigagao histdrica pode
preencher este desvio ao reativar os documentos que trazem os rastros da existéncia e da auséncia das obras
literarias perdidas. CHARTIER, Roger. Cardenio entre Cervantés et Shakespeare. Histoire d'une piece perdue. Paris:
Gallimard, colegao NFR essais, 2011. Sobre os rastros deixados pela obras artisticas e literarias do passado ver o
magnifico ensaio: SCHLAGER, Judith. Présence des ceuvres perdues. Paris: Hermann, colegao Savoir lettres, 2010.
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Estudaremos os catdlogos de um editor que emblematizou — sob a base de uma oposigao
estabelecida entre o “livro objeto” e o “livro texto” — os poderes do impresso no século XIX:
Léon Curmer. Essa grande figura da livraria francesa nos oferece a possibilidade de analisar
praticas de distincao e de hierarquizacao do livro impresso, que revelam um movimento de
rarefacdao da cultura escrita operado em meio a vertiginosa multiplicagao da produgao editorial
colocada em pratica em torno dos anos 1830, producdao que sustenta o que Frédéric Barbier
(2001) caracteriza como a “segunda revolugao do livro”. Mas, este estudo revela, igualmente,
que o aumento das formas materiais anunciadas no interior dos catdlogos destes editores —
materialidade exacerbada para dar forma e realidade as praticas editoriais — foi, na sua grande
maioria, ocultado pela passagem inexoravel do tempo. Contrapondo-se a enorme diversidade de
elementos materiais apresentados pela edicao francesa do séc. XIX, nds veremos,que, poucos
sao os objetos que resistiram a indiferenga com a qual a cultura, proveniente do universo de
produgao industrial, é percebida pela cultura letrada do mesmo periodo. Dai, a dupla autoridade
destes catalogos constituidos pela livraria francesa do século XIX: ao mesmo tempo em que
reinem o conjunto de elementos materiais que acompanham o aumento inédito de uma
producgdo editorial (aparentemente fragmentada pela variagao de status e pelos diferentes usos
que lhes foram conferidos), os catalogos apontam, igualmente, o funcionamento desses objetos
editoriais, no interior do sistema de produc¢ao e de difusao das Belas Letras.

Assim definidos, esses catalogos nos interessam por uma dupla razao: inicialmente, eles nos
dao a oportunidade de apreender a presenga das multiplas materialidades atribuidas ao objeto
livro, e em seguida, eles nos dao a oportunidade de identificar as fungées desempenhadas por
essas materialidades no interior de um sistema que organiza a “ordem dos livros” e a “ordem dos
discursos”3.

NOs veremos que, inscritas no espa¢o democratico da edicao industrial, capaz de romper com o
antigoregime de distingao de formas textuais e materiais, as diferentes materialidades oferecidas
aos livros constituem “dispositivos ativos” (JACOB, 2010) que nos convidam a refletir sobre a
“funcao expressiva das formas"* capazes de traduzir o didlogo estabelecido entre diferentes
formas de expressao da cultura. Consignadas pelo cotidiano sob o signo de uma “marginalidade
massiva e andénima”®, as formas que dao a ler e a ver a palavra escrita operam a apropriagao
selvagem dos antigos signos de distingao do passado para, simultaneamente, contradizerem o
poder que esses veiculavam. NOs entramos, aqui em territérios vastos e vagos que podem ser, no
entanto, delimitados.

3Faco, é claro, referéncia a nogao forjada por Roger Chartier como uma referéncia direta a nogao foucaultiana
expressa pela “ordem do discurso” no livro: CHARTIER, Roger. L'ordre des livres. Lecteurs, auteurs, bibliothéques en
Europe entre XVI®™ et XVIII*™ siécle. Aix-en-Provence : Alinéa, 1992. Para o texto fundador : FOUCAULT, Michel.
L'ordre du discours. Paris, : Gallimard, NFR, 1971.

4 Trata-se da célebre expressao forjada por D. F. McKenzie na sua obra fundadora: Bibliography and the sociology
of texts. London: The British Library, 1986.

> Fago aqui referéncia as reflexdes de Michel de Certeau sobre a « maginalidade de uma maioria » desenvolvidas
na obra : L'invention du quotidien, I. Arts de faire. Paris: Gallimard, 1990, p. XLIIIL.
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Programas editoriais-visuais da Franca romantica

Um programa editorial quer seja definido pelas aproximagoes propostas pela sua materialidade,
quer seja definido pela sua coeréncia textual, tem, no desejo do estabelecimento de uma unidade,
seu gesto fundador e conformador. Como agdao manifesta de classificagdo e didatizagao, um
programa editorial busca ordenar o multiplicado numero de textos que a cultura do impresso
coloca em circulagao. Colaborando com um projeto intelectual claramente reivindicado, como é o
casodas famosas colecdes aldinas colocadas em circulagao noséc. XV, oureiterando aformalizacao
de um mercado livreiro fundado na concorréncia, como € o caso das emblematicas “colecdes
populares de luxo”, no séc. XIX, os programas editoriais unem-se, incontestavelmente, as formas
materiais que dao visibilidade e legibilidade ao texto para a realizagdao da tarefa unificadora.
Tais programas se constituem como unidades criadas a partir de inumeros critérios editoriais e
textuais: escolha dos titulos, geografia da pagina, qualidade do papel, tipografia, encadernacao,
aparato critico, enfim, todo o conjunto de pegas liminares tipograficas, iconicas e iconograficas
que compodem a suposta unidade textual e paratextual® da matéria escrita que se faz obra.

Essa unidade semantica e material, requerida pelos programas editoriais torna-se especialmente
visivel no interior do catalogo de editor’. Como expressao maxima do gesto ordenador, esse
objeto obedece, por sua vez, os mesmos critérios estéticos utilizados para a edigao das obras
nele anunciadas, para entao construir uma unidade material e textual capaz de veicular o projeto
artistico, intelectual, capitalista ou ideoldgico, expresso na figura do editor ou do livreiro. Ligando o
editor diretamente a sua clientela, esses objetos editoriais formaram a base do sistema de difusao
do livro impresso até o final do séc. XIX. Ao estabelecer géneros, categorias e cortes temporais
para a organizagao da produgao textual, os catalogos vao, ainda, atuar diretamente no intrincado
processo de legitimagao das tradigbes discursivas, sendo capazes de afirmar ou contestar os
repertorios de textos candnicos num movimento continuo de inscrigao e apagamento.

As novas modalidades técnicas e mercadoldgicas que reformulam o sistema editorial no século
XIX multiplicam vertiginosamente as instancias paratextuais que formalizam a criagdao dos
programas editoriais®. Rompendo com a unidade da pagina neocldssica e propondo novas formas
de articulagdo entre texto e imagem — momento pontuado particularmente pela chegada da
xilogravura de topo e das “edigdes populares de luxo” (abundantemente ilustradas) —, a produgdo
editorial inaugurada na primeira metade do século foi capaz de fundar uma nova visualidade para
a cultura do impresso.

® Paratexto: termo cunhado por Gérard Genette para designar o conjunto verbal e ndo-verbal, (pegas liminares tipograficas,
iconicas e iconograficas) que formaliza a produgdo textual impressa. GENETTE, Gérard. Seuils, Editions du Seuil, collection
Poétique, Paris, 1987. Edicao brasileira: GENETTE, Gérard. Paratextos Editoriais. Sao Paulo: Atelier Editorial, 2009.

7 Os catalogos que abarcam a produgao editorial francesa do séc. XIX foram identificados gragas ao seguinte
inventario: Catalogues de libraires et d'éditeurs : 1811-1924 : inventaire.

8 Para um estudo detalhado sobre as transformagdoes destas modalidades no séc. XIX consultar: CHARTIER, Roger
& MARTIN, Henri-Jean (dir.). Histoire de I'édition francaise, vol. 3, Paris : Promodis, 1985.
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Em um ensaio dedicado as relagOes cultivadas entre literatura e imagem, Philippe Hamon (2001)
nos lembra que o século XIX nao teve, certamente, o privilégio de inaugurar a utilizagao da
imagem no livro impresso e ainda menos, o de fundar a relagao tradicionalmente estabelecida
entre imagem e texto — basta pensarmos na longa tradigao do livro manuscrito iluminado, nas
divisas e emblemas da renascenca, nos topos fixados pela tradicao do ut pictura poesis — mas
ele modificou profunda e radicalmente essa relagao ao inventar, industrializar ou difundir, em
proporgcoes radicalmente novas, uma imagerie nouvelle®. O século que inaugura uma verdadeira
pulsao em direcao a imagem em um mundo transformado em uma reserva inesgotavel de cenas,
vinhetas, paisagens, janelas e quadros de costumes?*?, propde um novo equilibrio a rigida hierarquia
tradicionalmente representada pela pagina neoclassica. Essa reformulagao dos valores, atribuidos
aimagem e ao texto sobre a pagina impressa, sera capaz de fundar géneros literarios apoiados na
utilizacdo da imagem e nas suas novas modalidades de apresentagdo. A expressao maxima dessa
apropriagao é situada, particularmente, em um conjunto textual representado pela literatura de
costumes, para a qual a imagem, seja ela textual ou iconografica, contribui para a classificagao da
realidade através da criagao de “elementos visuais ideais” que, ao convocarem o sentido da visao,
sao capazes de caracterizar de forma parddica ou circunspecta toda uma sociedade através da
criagao de tipos humanos, cenas, trajes, retratos, paisagens, emblemas, atributos, dentre outros.

O exemplo, sem duvida mais célebre desse excesso de imagem proclamado pelas imageries no
universo da producao editorial, € a Enciclopédia Moral, editada por Léon Curmer em 1841, sob o titulo
de Les francais peints par eux mémes: Encyclopédie Morale du XIX®™ siécle!'. Em um texto indissocidvel
de um projeto editorial — que aproximando a pluma de inumeros autores-escritores delineia os tipos
humanos que espelham a Franga romantica — a proposta de Curmer tem a pretensao de encerrar todo
um programa editorial e visual de uma época em uma s6 obra : unidade material e textual exemplar.

'FRANCAIS

: AR EUA-MEMES,

Frontispicio e indice iconografico de Les frangais peints par eux méme: Encyclopédie
morale du XIX*™ siécle. Paris: Léon Curmer, 1841. (Colegao particular).

? A expressao faz referéncia a célebre revista fundada por Champflery “L’imagerie nouvelle”.

19°0 autor define esta reserva de imagens com a expressao “tableaux pour I'oeil”. HAMON, Philippe. Imageries:
littérature et image au XIX®*™ siecle. Paris, José Corti, 2001, p. 28.

11 Os Franceses pintados por eles mesmos. Enciclopédia moral da Fran¢a no século XIX.
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Walter Benjamin, na sua histdria social da Franga no século XIX, concebida como uma féerie
dialética nas célebres Passagens, designa como “literatura panoramica” toda esta produgao
literaria que se apropria do cotidiano, no interior das mutagdes de uma escrita jornalistico-
literaria profundamente ligada a imagem?®. A expressao faz, claro, referéncia direta ao espetaculo
homénimo de Daguerre, extremamente em voga na capital francesa. Assim como nos espetaculos
de luz e sombra apresentados pelo diorama e pelo panorama, nos quais o expectador esta no centro
da cena, a literatura panoramica, fundada na sua relagao com a imagem, oferece um jogo de ilusao
que nao se inscreve apenas na narrativa da literatura de costumes, mas no ato de espelhamento
do proprio expectador-leitor que se faz, privilegiadamente, figura central da ilusdao 6ptica-moral,
fundada pela diversidade de quadros de costumes e de tipos humanos apresentados textualmente.

Ao observar, com inquietude, os caminhos percorridos pela materialidade do texto no século XIX,
Jacques Ranciere nos convida a refletir:

Pensemos por exemplo, no papel assumido pelo paradigma da pagina sob diferentes formas,
que excedem a materialidade da folha escrita: temos a democracia romanesca, a democracia
indiferente da escrita, simbolizada pelo romance e seu publico. Mas temos também a cultura
tipografica e iconografica, esse entrelagamento dos poderes da letra e da imagem, que exerceu
um papel tao importante no Renascimento e que vinhetas, fundos-de-lampadas e inovagdes
diversas da tipografia romantica ressuscitaram (RANCIERE, 2005, p. 22).

Extrapolando os limites da literatura de costumes, a materialidade e a visualidade que nos dao a
ler, o programa textual “panoramico” invade grande parte do territério editorial francés. Essa nova
materialidade vai reabilitar as produgdes textuais do passado, vai estabelecer dialogos com outras
formas de expressao da cultura (tais como as Exposicoes Universais e a arquitetura), vai absorver
o género textual entdo triunfante — o romance — e integrar textos que ja contavam com uma longa
vida editorial.

Esses entrelacamentos dos poderes das letras, expressos pelas suas materialidades, das quais fala
Jacques Ranciere, participaram diretamente, dos sistemas de propagacao e de controle da palavra
escrita. Contrariamente a evidéncia imposta pela massificagao, a industrializacao do mundo editorial
nao vem acompanhada de uma estandardizacao das formas que Ihe conferem realidade. A multiplicagao
desenfreada dos discursos é acompanhada pela multiplicacao das modalidades de suas apresentacgoes,
que agem como elementos de distingdo e de classificagao. Os poderes dessa materialidade efémera,
obliterada pela passagem do tempo, sao, portanto, traduzidos nitidamente, pelos catalogos de editores.
Vejamos, entao, as maneiras como os catalogos de Léon Curmer fundaram novas materialidades para
o livro impresso assim como uma nova ética visual para os seus percursos de difusao. Sob o signo da
democratizagao das letras e das formas, tais estratégias apoiaram-se em politicas de distingao e de
classificacao da cultura escrita para construirem um fenémeno editorial sem precedentes historicos.

12 Sobre as formas concebidas por uma escrita jornalistico-literaria ver o excelente livro de Marie-Eve Thérenty. La
littérature au quotidien. Poétiques journalistiques au XIX®*™ siécle. Paris: Editions du Seuil, colecdo Poétique, 2007.
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A encenag¢ao da materialidade do livro

No periodo que vai de 1830 a 1860, Léon Curmer, o editor emblematico das transformacdes
operadas na hierarquia do sistema de produgao da livraria francesa no século XIX, é também o
primeiro a caracterizar e a sistematizar a fun¢ao editorial das diferentes materialidades do livro
nos seus catalogos. Todos os elementos visuais e materiais sao colocados em relevo pelas suas
edigdes e pelos anuncios que as veiculavam: qualidade das gravuras, éxito da impressao tipografica,
variedade de papéis, simbolos decorativos e distintivos (brasdes, emblemas, armas) e, finalmente,
uma grande variedade de encadernagoes.

Na célebre carta dirigida ao Juri da Exposi¢ao Industrial de 1839, na qual Curmer redefine a
atividade da edigao, afastando-a definitivamente das tarefas exercidas pelos livreiros, o editor de
Les frangais peints par eux-mémes (1841) distingue e hierarquiza cada uma das fungdes que formam
o conjunto dos oficios da livraria francesa. Nessa carta, mesmo que Curmer reitere a partilha entre
as “artes de pensar” e as "artes de fazer”, classificando suas fungdes no interior de duas rubricas

III III

designadas como a “parte intelectual” e a “parte material” da atividade da edigao, ele assegura um
local privilegiado a materialidade do livro*®. Assim, mesmo que a “parte intelectual” esteja, é claro,
distinta dos elementos ligados a manufatura do objeto, Curmer nao concebe a produgao da cultura
impressa e literaria sem a passagem irremedidvel por um processo essencialmente material,
que convoca inumeros personagens capazes de concretizarem o etéreo mundo das letras. Todas
essas reivindicagdes, que unem incontestavelmente dois mundos que a cultura ocidental tende,
ainda hoje, em separar, fazem dos catalogos do editor francés, verdadeiros florilégios das formas

editoriais do passado.

Partamos de um documento exemplar, o Catdlogo da Livraria Léon Curmer de 1844, no qual, uma
rubrica especialmente concebida para expor as diferentes qualidades de encadernagao propostas
pela editora, ganha a forma de um texto elogioso sobre as praticas editoriais por ela desenvolvidas:

Os cuidados dados a encadernagao exigem uma grande atengao. Nossos ateliés especiais nos
permitem fornecer, em curtos prazos e a precgos inferiores aos dos outros editores, os trabalhos
mais variados.

Sob a nossa diregao, a joalheria dos livros transformou-se em uma necessidade. N6s contamos
com a contribuigdo dos grandes talentos do nosso tempo e eles realizaram os mais ricos livros,
os mais brilhantes que jamais foram vistos.

130 editor afirma : “N6s vamos expor aos membros do Juri a indicagao de diferentes personagens, aos quais a confecgao de um
livro encadernado, tal como nds compreendemos, deve recorrer. O estudo consciencioso e aprofundado que nds fizemos de
cada uma destas industrias, nos seus minimos detalhes, nos permite falar com um rigoroso conhecimento de causa”. (tradugao
do autor) « Nous allons mettre sous les yeux de Messieurs les membres du jury I'indication des différentes personnes auxquelles
la confection d'un livre relié, tel que nous le comprenons, doit avoir recours. L'étude consciencieuse et approfondie que nous
avons faite de chacune de ces industries dans leurs plus minces détails nous permet d’en parler avec connaissance exacte.
CURMER, Léon. « Note présentée a M.M. les membres du Jury central de I'Exposition des produits de l'industrie frangaise sur la
profession d'éditeur et le développement de cette industrie dans le commerce de la librairie frangaise », 1839.
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N6s nos encarregamos ainda da apresentacgao de bibliotecas particulares e oferecemos assim
os cuidados necessarios ao acondicionamento de livros preciosos que nos sao confiados,
adicionando gravuras de primeira qualidade, vinhetas coloridas feitas pelos mais importantes
artistas. NOs podemos ainda renovar as gravuras antigas manchadas ou tiradas em pequeno
formato. (CURMER, 1844, p. 6).

Esse texto, que ganha evidentemente a forma de uma autopromocgao publicitaria, cara aos editores
romanticos, indica, claramente, o status adquirido pelos inumeros elementos que formam a
materialidade do livro no seio da edicao industrial. Além da atencao especial dada a encadernacao,
primeiro paratexto do livro que foi amplamente valorizado pela edicao europeia do século XIX
(UTSCH, 2012), o editor convoca praticas de distincdo dos exemplares, até entao reservadas ao
mundo restrito da bibliofilia. Ao mesmo tempo em que exalta, de forma contundente a qualidade
de suas encadernagdes, joias que se transformam em uma necessidade no interior do programa
editorial romantico, o editor coloca, em relevo, a modicidade dos pregos e a rapidez da execugao,
dois predicados imediatamente opostos ao tradicional mundo das artes do livro.

O mesmo catdlogo, que se vangloria de seus pregos acessiveis como apelo direto a um publico
mais vasto, nao necessariamente habituado aos usos tradicionais do livro, apresenta ainda
uma rubrica destinada a venda de brasoes, armas e atributos de diferentes valores simbolicos.
Com esse anuncio, o editor se apropria de praticas ligadas a mais alta tradigao da encadernagao
nobilidria, herdeira dos usos aristocraticos do livro. Lembremos que a singularizagdao extrema
do exemplar se estabelece através da inscrigao dos brasdes e das armas de grandes familias
sobre as pastas das encadernagdes, que sao assim ligadas, obrigatoriamente a imagem de seus
proprietarios ou de seus donatarios. O editor Léon Curmer inaugura, com efeito, uma forma de
industrializagao dos signos seculares de distingao concebidos pela aristocracia e com o apoio de
um atelier de “desenhistas especiais” (a expressao é do editor), propondo a reproducao de todo
tipo de elemento distintivo.
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Antuncio relativo a fabricagao de encadernagoes e a venda de brasoes, emblemas, armas e atributos.
Catalogue de la Librairie Léon Curmer, 1844. (Bibliotheque nationale de France, série Q10).
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Essa pratica pode ser lida como uma férmula astuciosa de conquista de um novo mercado
de colecionadores desejosos de se apropriarem dos elementos de distingao caros a esfera da
bibliofilia, esfera que conhece uma expansao inédita no mesmo periodo'*. Mas a contradicao torna-
se manifesta quando o editor utiliza um argumento econémico para colocar, em valor, a venda de
simbolos proprios a uma pratica nobiliaria que, tradicionalmente, nao é comercializada. O anuncio,
que figura no seu catalogo mostra que o argumento econémico impde um desacordo inerente
entre o luxo convocado pela pratica e as aspiracdes democraticas que poderiam ser traduzidas,
com uma evidente carga de ironia, pela palavra de ordem: “emblemas para todos!":

Nés nos encarregamos de gravar os emblemas e brasdes para encadernagdes, de maneira que
cada pessoa pode, a pregos maodicos, ter marcas e simbolos de distingao sobre todos os livros de
suas bibliotecas. (CURMER, 1844, p. 6).

Essas propostas situam-se, sem duvida, na prorrogacao direta de uma pratica de distingao social
capaz de reativar as formulas de afirmagcdo de poder asseguradas pelo Antigo Regime. Contudo,
investidas de uma nova dimensao social, reivindicada pela edicdao industrial, essas formulas
transformam-se em elementos decorativos que ja ndao garantem suas fungdes originais, mas
solicitam a presenc¢a de um certo imaginario de luxo capaz de contrapor-se a mecanizagao imposta
pela industria. Como tao bem definiu Walter Benjamin, “a publicidade é o artificio que permite ao
sonho impor-se a inddstria” (BENJAMIN, 1986, p. 190).

A inovagao, inerente ao modelo de Curmer, reside justamente na radicalizagao da pratica de
singularizagao do exemplar no centro de um sistema de difusao que visa a um vasto publico. Essas
estratégias, desenvolvidas e codificadas pela esfera da bibliofilia, ndo se limitavam a encadernagao
(o que era préprio de outros editores do mesmo periodo), mas convocavam, igualmente, outros
elementos materiais apresentados sob a forma de papéis, selos, manuscritos, vinhetas, gravuras,
brasdes e emblemas. Curmer oferecia ainda a possibilidade de levar a mesma visualidade,
promovida pelo seu repertério ornamental-editorial as bibliotecas privadas que ja haviam sido
formadas, mas que poderiam receber um tratamento material em consonancia com o projeto
estético proposto pela edigao romantica emblematizada pela editora. O editor propde, assim, toda
uma gama de servigos que nao sao necessariamente, ligados a atividade editorial, encarregando-se,
por exemplo, de inserir gravuras, desenhos, imagens diversas em volumes antigos que compunham
uma biblioteca privada.

Trata-se de colocar, em pratica, um dispositivo editorial relativo ao ato de colecionar, pois o
editor propde a reunidao de objetos (gravuras, desenhos, cartas, manuscritos, selos, brasdes, etc.)
— que nao foram concebidos para compartilharem o mesmo espag¢o — o interior de uma mesma
unidade material. Essa praticailustra, muito bem, as ligagdes estreitas mantidas entre a edicaoe a

14 Pensemos as grandes obras bibliograficas que marcaram o século, sendo privilegiadamente representadas pela
obra monumental de Charles Brunet. Ver notadamente: BRUNET, Charles. Nouvelles recherches bibliographiques.
Paris. Silvestre libraire, 1834.
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“estética da colegao de objetos” (PETY, 2003, p. 165), pois o livro ganha o status de objeto-fetiche
— de objeto-colegao —, podendo mesmo se destacar da coeréncia precedentemente assegurada
pelo seu conteudo. Dessa maneira, o livro transforma-se em bibeld, em curiosidade integrada a
sua forma que é, por sua vez, adulada pela especificidade simbodlica de seus atributos materiais.

Como materialidade privilegiada pelo atode “reunir”, olivro se oferece ao sistemade organizagao
da colegao de objetos curiosos. As praticas de justaposicdao, supostas pela formagao de um
conjunto multiforme caro a colegdao de objetos, serdao, desta maneira, transmitidas aquelas
ligadas ao mundo editorial em um momento histdrico, no qual a cole¢cdao de objetos e de
livros adquirem status equivalentes, tornando-se uma forma legitima de expressao cultural®.
Com acepgOes adjacentes, essas praticas serao retidas como modelos para a realizagao de
uma materialidade encarnada pela ideia do livro como colecdao. O primeiro simbolo, desta
correspondéncia, aparece precisamente, no elogio da variedade das formas, dos titulos, mas
também da multiplicidade de elementos decorativos que chegam a se destacar da materialidade
do livro para serem apresentados, justapostos e vendidos separadamente dentro dos catalogos
de editores. Se, para Curmer, essa apropriagao pode ser traduzida através de uma prerrogativa
mercantilistaqueorganizaonovomercadodebenssimbdlicos,nomundodabibliofilia,os mesmos
dispositivos — inscritos na légica da compilagao que insiste em reunir os vestigios do passado
para a composi¢cdao de uma nova ordem imposta pelo novo objeto ou pelo olhar do colecionador
— constituem as bases de um jogo sedutor que atribui valor aos objetos do “colecionavel”*®.

Mas vejamos a maneira como essa justaposi¢ao de elementos ao mesmo tempo distintivos e
democraticos, pode ser traduzida em um anuncio relativo a uma unica obra no interior de seus
catalogos. Proponho partir da obra exemplar do editor: Les frangais peints par eux-mémes. Trata-se
de uma das maiores aventuras editoriais do século XIX que, de acordo com Ségolene Le Men (1993),
pode ser lida como um imenso edificio concebido por Curmer para acolher 140 escritores e uma
centena de ilustradores que realizaram 100 monografias descritivas, oferecendo um panorama da
sociedade parisiense da primeira metade do século XIX. Sob a forma de um género em voga desde
o inicio do século — a fisiologia ou a literatura de costumes — a obra oferece uma galeria de retratos
humanos que ilustram a capital, podendo servir de guia para provincianos e estrangeiros.

O catalogo de 1842, que dedica uma pagina inteira a obra monumental editada em 8 volumes de
1840 a 1842, apresenta todas as modalidades materiais conferidas a edigao. O primeiro elemento
importante se traduz pela oposigao de politicas editoriais que asseguram a propria ideologia da
edicaoromantica: deumalado, as grandestiragens a precos reduzidos e acessiveis gragas ao artificio

15Sobre esta equivaléncia a obra de Edmond de Goncourt, La maison d’un artiste (1881), carrega os rastros precisos
das relagoes estabelecidas entre o sistema da colegao de objetos e o tratamento material dado aos livros que
integram a colegao.

16 Sobre a dindmica de organizagao da colegdo de objetos e livros estabelecida no século XIX francés e sobre a
maneira como esta dinamica se manifesta na literatura ver o magnifico ensaio de Dominique Pety: Poétique de la
collection au XIXéme siécle. Du document d’historien au bibelot de I'esthéte. Paris: Presses universitaires de Paris
Ouest, 2010.



Caderno aTempo 2013 - tempo de ter mais do que ler |

da venda em fasciculo e, de outro lado, a exaltacao do luxo e de formas materiais que transformam
a edicao em objeto precioso. Com efeito, a obra poderia ser adquirida pelos mais desfavorecidos,
a partir de uma assinatura mensal (50 meses) que poderia variar de 30 a 50 centavos em virtude
da qualidade da ilustracao (preto e branco ou colorida). Mas cada volume completo poderia ser,
também, adquirido sob a forma de uma brochura que variava de 15 francos (gravuras em preto
e branco) a 25 francos (gravuras coloridas). Além dessa distingao, cada exemplar poderia se
guarnecido de uma das materialidades apresentadas igualmente no anuncio: uma “cartonagem
elegante com grande opgao de cores”, vendida a 17fr; uma “meia-encadernagao tradicional”
proposta a 20fr e, finalmente, uma luxuosa “encadernagdo em maroquin ou chagrin com cortes
dourados” que poderia duplicar o preco do volume, sendo vendida a 25 fr. Curmer (1842) finaliza
esse anuncio da obra que celebra o sucesso de todo um programa editorial afiliado ao género
inaugurado por Sébastien Mercier no final do século XVIII (Les tableaux de Paris), com um elogio
da edigdao que mostra, prematuramente o alcance simbdlico do projeto editorial:

Les francais peints par eux-mémes oferecem o quadro mais variado, verdadeiro e divertido da
sociedade francesa atual. Se os nomes dos autores nao fossem de antemao um elogio e uma
garantia, nos diriamos que em nenhuma época uma obra foi desta maneira adotada com tanta
unanimidade e em nenhuma outra época uma obra foi honrada com tanto sucesso. Em seis meses,
18 mil exemplares foram vendidos, uma tradugdao em inglés, uma em alemao e uma terceira em
holandés, um estrondo imenso em Paris, na Bélgica, na Itdlia, na Espanha, nos Estados Unidos
divulgou esta obra em todas as nagdes civilizadas da Europa; a variedade e originalidade dos
desenhos, feitos pelos melhores observadores, entre os nossos artistas franceses, contribuiram
energicamente para este sucesso sem precedentes. (CURMER, 1842, p. 8).

Mas essas praticas de justaposicao de elementos visuais e materiais, coerentes com a visualidade
proposta pelo livro romantico — que de acordo com Ségoléene Le Men (1998) é caracterizada pelo
uso da “cena”, do “tipo e do “retrato” e do “traje” —, sao ainda exacerbadas, pelo mesmo editor,
em catalogos que assumem outras fungdes editoriais. Com efeito, além de transformar esses
instrumentos publicitarios em verdadeiros florilégios das edi¢des e das imagens anunciadas, Léon
Curmer lhes confere uma autonomia como objetos editoriais especificos, metamorfoseando-os
em calendarios, em albuns de gravuras ou em guias turisticos que se acordam, perfeitamente, com
a estética convocada pelos conteudos divulgados.

O catalogo de 1844, ja aqui analisado, nos oferece, igualmente, um belo exemplo dos usos
inesperados atribuidos a esses objetos, pois, coerente com o programa editorial apresentado, que
tem boa parte de seus titulos dedicada aos textos religiosos de edificagdao moral, o transforma-
se em um almanaque ilustrado, que traz as datas de todas as festas religiosas do ano de 1844.
Consciente de se dirigir a uma burguesia catdlica afortunada, Curmer confere uma nova fungao
ao seu catalogo que, além de afirmar sua afiliagdo com o programa editorial religioso, assegura
também o uso constante do objeto pelo futuro leitor dos textos anunciados.
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Capa, calendario e programa editorial. Catalogue de la librairie Léon Curmer.
Paris, 1844. (Bibliotheque nationale de France, série Q10)

Alguns anos mais tarde, em 1858, Curmer opera, com acuidade, uma sintese dos diferentes usos
e apropria¢goes de formulas textuais e visuais proprias a sensibilidade romantica, colocando em
circulagao um catalogo apresentado como um album de gravuras. Esse documento nos oferece
um excelente exemplo da maneira como a edicao romantica atribui uma nova funcionalidade
aos repertorios de imagens que circulavam no interior de seu corpus candnico. Ele se apresenta,
igualmente como um recurso interpretativo que nos ajuda aidentificar arede intrincada de relagdes
estabelecidas entre diferentes formas de expressao da cultura.

O catalogo se articula a partir de inumeras ilustragées que tentam constituir um inventario imagético
de todos os monumentos, paisagens e vistas pitorescas da cidade de Paris. As imagens sao sempre
apresentadas com uma legenda que, além das datas, traz mengdes sobre curiosidades historicas
relativas aos locais e edificios. Tais como eles se deixam apreender no interior do catalogo, os
“monumentos de papel” carregam os rastros precisos da dimensao atingida pela estética do pitoresco
no interior dos programas de difusao da livraria francesa do séc. XIX. Dessa maneira, estas imagens
sdao ainda mais interessantes quando identificamos que, grande parte do conteudo do programa
editorial veiculado pelo catalogo, contempla obras nas quais predominam os temas da viagem e da
cidade de Paris, objetos privilegiados para uma narrativa ao mesmo tempo textual e imagética.
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Capa, pagina de rosto e anuncio relativo a encadernagao seguido de uma vista panoramica de Paris.
Catalogue d’Etrennes. Paris, Curmer, 1858. (Bibliothéque nationale de France, série Q10).
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Monumentos parisienses. Catalogue d’Etrennes. Paris, Curmer, 1858.
(Bibliotheque nationale de France, série Q10).

Dessa maneira, antes mesmo de oferecer o seu percurso ilustrado da cidade, que nao por acaso
funciona como um verdadeiro guia turistico, Curmer anuncia toda uma série de obras na qual
Paris é apresentada como a principal personagem: Paris historique, Promenade dans les rues de
Paris (1838) de Charles Nodier, L'été a Paris e Un hiver a Paris (1843) de Jules Janin. O catdlogo nos
mostra ainda que os locais eleitos pelo editor, anunciam as ligagdes mantidas entre a atividade
editorial, a arquitetura e as Exposi¢coes Universais, pois o percurso pitoresco faz referéncia direta
a uma obra publicada por ocasiao da Exposi¢ao Universal de 1855: Paris historique et monumental
depuis son origine jusqu’a nos jours (1855). Com efeito, parte das ilustracdes apresentadas por
Curmer, em seu catalogo constituiam inicialmente uma edigao ricamente ilustrada de uma obra
com ambigdes precisas, expressas, notadamente, pelo desejo de estabelecer um guia histérico
dos monumentos que se encontravam, no mesmo momento, expostos aos olhares de turistas
e visitantes de outras partes da Franca e do mundo. E igualmente interessante, observar que a
dimensao pitoresca é afirmada, também, pela escolha material dos livros oferecidos pelo catalogo.
Confrontado com uma paisagem panoramica, um anuncio sobre a variedade das encadernagdes
colocaemrelevo, o carater fantasista dos modelos estéticos concebidos e assegurados pelo atelié,
mantido pela editora.

Todas essas estratégias editorias, que seriam dificilmente apreendidas fora do catalogo do editor,
acordam-se perfeitamente, com o corpus textual representado pela literatura de costumes
(ou fisiologias) que privilegiou, muitas vezes, o espago da cidade para operar a encenagao e a
listagem da realidade através da constituicdo de uma reserva de imagens que, partilhando uma
sensibilidade comum, pode ser intercambiada entre diferentes instancias de visibilidade (livros,
cartazes, catalogos, gravuras, vinhetas, cartdes postais, guias, etc.). Nesse caso preciso, a capital
ilustrada cria uma dupla equivaléncia entre o legivel e o visivel, entre o espago democratico do Livro
e o0 espaco progressista da Exposigao. Nao é por acaso que Victor Hugo anuncia, solenemente, no
prefacio de uma obra consagrada a Exposicao de 1867 — o célebre Paris-Guide: “O livro é Paris”.
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O excesso de materialidade: entre o real e o ideal

A aproximacaoinédita de todos estes elementos aqui observados, nos mostra que, contrariamente
ao que se poderia prever, o livro exaltado pela sua materialidade assume uma presenca duravel,
ao longo de todo o século XIX, periodo em que a livraria francesa arquiteta as grandes férmulas
editoriais responsaveis pela abertura do seu campo de producao em direcao a um novo publico
emergente. Mesmo que o livro ilustrado tenha conhecido formas verdadeiramente democraticas
na segunda metade do século, como o aparecimento do romance “a deux sous”'’, a heranga
simbdlica do “belo livro para todos” desenvolvido por Léon Curmer fundou — apesar do fracasso
econémico anunciadodesde asua primeiraedigaodePaule Virginieem 1838 —as bases conceituais,
estéticas, materiais, publicitarias e capitalistas, responsaveis pelo desenvolvimento do livro
ilustrado francés, durante todo o século.

O conjunto de todas essas praticas, que foram apropriadas e reelaboradas por outros editores
franceses nos deixa concluir que uma grande multiplicidade de elementos materiais, de formas,
de imagens e de objetos foram colocadas em circulagdao. Essa multiplicidade, apesar das
diferengas claramente demarcadas pelos catalogos de editores, foi, muitas vezes, caracterizada
pelos historiadores como uma massa indistinta de objetos ilustrados de todo tipo, compondo
a edicao romantica francesa. E, sem duvida, muito dificil apreender a existéncia desses objetos
potencialmente construidos pelos catalogos de editores, pois a lei que regulamenta o depdsito
legal nao impde a entrega dos exemplares nas suas diferentes formas materiais.

Essa multiplicidade potencial, que nao se da a ver através de um conjunto material coerente e
uniforme (excegao feita aos catalogos de editores, guardides desta produgdo singular), impoe a
elaboragao de algumas questdes: Todos os objetos veiculados pelos catdlogos ganharam vida em
uma existéncia corpdrea? Foram eles escolhidos por um leitor ou por um comprador privilegiado?
Serao esses catalogos. os simbolos e os rastros de objetos desaparecidos pelo uso ou pelas
negligéncias do cotidiano ou constituirdao as pistas para nos aproximarmos de uma materialidade
ideal jamais concretizada em matéria?

Podemos, certamente, responder a cada uma dessas questdes com afirmagdoes e negag¢des. Parte
desses objetos constitui apenas a expressao de um ideal estético partilhado por varias instancias
devisibilidade, outra parte é ainda identificavel, mesmo que de forma fragmentada, em bibliotecas
publicas e privadas, em antiquarios, gabinetes de curiosidades e alfarrabistas, mas ha, sem duvida,
aqueles que foram vitimas da indiferenca simbdlica do tempo ou de sua passagem irredutivel.
Como assinala Judith Schlanger (2010, p. 143) a negligéncia torna as obras invisiveis e a historia,
sempre silenciosa dessa negligéncia, também é condenada a sé-lo. No entanto, mesmo que os
objetos presentes, potencialmente nesses catalogos, ndao nos deem a garantia de suas existéncias
materiais, seus espectros nos mostram de forma efetivaamaneiracomo o excesso de materialidade,

17 Célebres séries editadas por Gustave Havard e Joseph Bry, vendidas a 20 centavos.
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sejaideal oureal, foi convocado pelo mundo editorial para colaborar com um sistema de difusao do
livro até entao inédito. A auséncia das obras, marcadas pela perda da existéncia ou pela existéncia
ilusdria, nos levou, no entanto, a investigar o funcionamento de objetos do passado.

Assim, a materialidade do livro, traduzida admiravelmente pelas praticas desenvolvidas por Léon
Curmer, é investida de uma “eficdcia intelectual das formas de materializacao da razao” (JACOB,
2010), participando do novo regime de “partilha do sensivel”*® anunciado pelas praticas literarias no
interior de um mesmo espago (a edigao), de um mesmo objeto (o livro), de uma mesma pluralidade
de olhares e de gestos (o leitor anénimo).
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Monteiro Lobato: editor (1918-1925)

Guilherme Cunha Lima', Alexandre Esteves Neves?

No final do século XIX e inicio do século XX, as capas ilustradas eram mais comuns em livros como os
da Livraria Quaresma, situada no Rio de Janeiro, conhecidos como livros populares. Pedro Quaresma
conquistou a populacao de pouco acesso aos livros, oferecendo-lhes livros de leitura facil, em
formato reduzido e prego acessivel, que passariam a ser conhecidos como as “edi¢gdes Quaresma”.

Ja os livros dos grandes nomes da literatura brasileira, como Machado de Assis e José de Alencar,
por exemplo, publicados pela editora Garnier, desde meados do século XIX, seguiam o padrao
europeu: capas tipograficas apresentadas de forma sdbria. Esse padrao grafico acabou ficando
associado aos livros de literatura erudita.

Esse quadro so iria mudar nos anos 1920, quando obras consideradas importantes, pela critica
literaria passariam a ser publicadas com capas ilustradas.

As dificuldades de comunicagdo entre Brasil e Europa, durante e logo depois da Primeira Guerra
Mundial, promoveram a afirmacao da industria editorial brasileira. A substituicao das importacodes,
no periodo da Primeira Guerra Mundial, acarretaria um crescimento da producao editorial,
marcando o inicio do uso sistematico de capas ilustradas como estratégia de promog¢ao de vendas
e popularizacao das edigoes.

Sacy-Pereré: resultado de um inquérito

Em janeiro de 1917, a versao vespertina do O Estado de S. Paulo, o Estadinho, langou uma pesquisa,
em suas paginas, sobre o saci. Esse trabalho, que foi coordenado por Lobato, teve uma excelente
resposta por parte dos leitores que enviaram inumeras historias sobre o saci. Animado com a
repercussao do inquérito, Lobato aproveitou a ocasiao para promover, também, um concurso de
artes plasticas com o mesmo tema. Com o resultado dessas experiéncias, Lobato resolveu, entao,
editar e publicar um livro reunindo todo esse material. O livro foi financiado pelo préprio Lobato,
juntamente com alguns patrocinadores e foi publicado pela Sec¢ao de Obras d'O Estado de S. Paulo.
Era comum que livros fossem diagramados e impressos em oficinas de jornais.

Lobato, ndao so6 editou os textos dos leitores, como vendeu espac¢o para anuncios, ilustrados por
Voltolino, pseudénimo do caricaturista Lemmo Lemmi, utilizando o saci como garoto-propaganda,
a fim de ajudar no orcamento da edigao de 2000 exemplares. Provavelmente, foi o primeiro caso de
merchandising em um livro no Brasil.

! Designer grafico, Doutor (PhD) em Design Grafico pela Universidade de Reading, Inglaterra.

2 Designer grafico, Mestre em Design pela Escola Superior de Desenho Industrial, Universidade do Estado do Rio de Janeiro.
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A capa do livro foi projetada pelo artista plastico e designer José Wasth Rodrigues. que teve sua
exposicao de pinturas elogiada por Lobato, num artigo publicado na Revista do Brasil, em janeiro
de 1916. Wasth Rodrigues criaria muitos ex-libris e brasdes, como por exemplo, o da cidade de Sao
Paulo, em 1917, com o poeta Guilherme de Almeida.

O livro (figs 1-3), impresso no formato 15 x 22,5 cm, apresenta na capa, a cor vermelha uniforme,
em aproximadamente dois tercos de sua area, onde apenas o titulo e o subtitulo se destacam em
amarelo claro, tendo sido utilizada uma fonte fantasia, no texto. No tergo superior, a figura do
saci, em fundo amarelo, emoldurada entre palmeiras vermelhas, desenhadas em fundo preto, faz
com que a personagem central do livro fique bem destacada na composigao. As primeiras trés
paginas, que antecedem a folha de rosto do livro bem como as ultimas trés paginas, apresentam
propagandas diversas, onde pode-se ver a personagem atuando como garoto-propaganda de
maquina de datilografar, chocolates, cigarros, material fotografico e perfumaria. O livro apresenta
mancha grafica, valorizando o branco do papel, com margens bem arejadas e textos dispostos
em uma coluna. As aberturas de cada carta aparecem nas paginas impares, sempre com um fio no
topo da pagina e o texto comegando no meio da respectiva pagina. Algumas cartas de leitores sao
ilustradas por pinturas ou esculturas participantes do concurso promovido por Lobato a época do
inquérito do saci.
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1. Capa do livro O Sacy-Pereré: resultado de um inquérito, 1918.

2. Pagina dupla onde pode - se ver anuncio de artigos fotograficos ao lado da folha de rosto da
publicacao e o selo da Seccao de Obras do Estado de S. Paulo onde o livro foi publicado, 1918.

3. Obras de arte feitas para o concurso cultural promovido por Lobato ilustram algumas cartas
do livro, Seccao de Obras do Estado de S. Paulo, 1918.

Urupés

O primeiro livro oficial de Lobato que, inicialmente, receberia o nhome de Dez mortes trdgicas —
depois alterado para Urupés, a conselho de seu amigo cientista e escritor, Artur Neiva, foi um livro
de contos escritos pelo proprio Monteiro Lobato. Os contos nao eram inéditos, ja tinham sido
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publicados antes, em revistas. Por mais que Lobato, como escritor, gostasse do titulo originalmente
imaginado para a obra, o Lobato editor teve o pragmatismo de publicar o livro com um titulo ja
conhecido do grande publico. Para justificar a mudanga acrescentou, ao volume, o artigo homénimo
publicado antes nas paginas do jornal O Estado de Sdo Paulo. Dessa forma, Lobato trazia, para a
obra inaugural da editora Revista do Brasil, o prestigio e o interesse que aquele artigo conquistara
quando publicado pela primeira vez.

Em carta de dezembro de 1917 a seu amigo Godofredo Rangel, Lobato fala sobre seu primeiro livro
de contos que seria ilustrado por ele préprio e, para tanto, teria entrado em um curso de desenho
ministrado pelo artista plastico e designer Wasth Rodrigues:

[...] Quanto ao meu livro de contos, fica para o Centenario da Independencia. Imagina que eu o
quero ilustrado. E sabe por quem? Por mim mesmo. Ora, como desenho peor que um caranguejo,
entrei no curso Elpons-Zadig-Wasth [...] (LOBATO, 1951:161)

A capa de Urupés (fig. 4) apresenta um “mata-pau” - drvore que nasce como epifita (planta que vive
sobre outra planta), acabando por estrangular a sua hospedeira — retratado em angulo bastante
semelhante ao do mata-pau que Lobato havia desenhado para ilustrar o artigo “A vingancga da
Peroba” (fig. 5), publicado na Revista do Brasil, em 1916. Ao contrdrio da capa desenhada por
Rodrigues, de carater descritivo, na ilustracdo de Lobato a presenga dos personagens evidencia
o carater narrativo de um momento do conto e introduz um importante elemento de proporgao,
destacando a grandiosidade do mata-pau.

A ilustracao feita a bico de pena, apenas na cor preta, se destaca pelo contraste de seus tragos
com o fundo branco do papel e pelas margens laterais. Na parte superior, com um espago de
aproximadamente um quinto da area da capa, vem o titulo do livro caligrafado em caixa alta e
em letras serifadas e o nome do autor aparece menor, no topo da pagina, também em caixa alta
e serifada.

Nas paginas internas, ha uma valorizagao do branco do papel onde vé-se uma mancha grafica
bem arejada e o texto sendo apresentado em apenas uma coluna. Como forma de valorizar,
graficamente, as paginas internas do livro, foram usadas capitulares no inicio de cada conto, que ora
eram ilustradas por Wasth Rodrigues, ora por Lobato, sempre apresentando desenhos alusivos aos
respectivos contos (fig. 6). As ilustragdes entremeadas nos textos, feitas a bico de pena, aparecem
com grande destaque nas paginas, algumas chegando a ocupar quase que a sua totalidade (fig. 7).

Urupés viria a ter varias reedigdes revistas e com capas e projetos graficos distintos. Um dos
motivos, pelo qual Lobato teria decidido pelas mudangas graficas, seria a tentativa de baratear os
custos de produgao, para que os precgos finais tornassem seus livros mais acessiveis, aumentado
assim, asvendas e acapilaridade de sua obra. Esse processo viria a se tornaruma praticarecorrente
com os livros publicados por Lobato. Nao é demais lembrar que até o ano de 1923, nove edi¢coes
de Urupés tinham sido langadas, totalizando trinta mil exemplares.
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4. Primeira edi¢ao de Urupés, com capa ilustrada por Wasth Rodrigues - 1918.
A ilustragao remete ao conto “O mata-pau”.

5. Ilustragao de Monteiro Lobato para o conto “A vinganga da Peroba”,
publicado na Revista do Brasil, em 1916.
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6. Pagina dupla de miolo: mancha grafica bastante arejada valorizando as areas brancas. Todos os contos come¢am
na pagina impar com uma capitular elaborada com motivo referente ao seu conto. Urupés, 1? ed., 1918.

7.Paginas internas da primeira edigao do livro Urupés, com ilustragcao de Monteiro Lobato, 1918.

Revista do Brasil

A Revista do Brasil foi idealizada pelo grupo do jornal O Estado de S. Paulo, no inicio de 1915, como
um periodico que deveria chamar-se Cultura. A mudanca do titulo de Cultura, para Revista do Brasil,
indica que, se de inicio seus idealizadores desejavam criar um periddico de carater apenas cultural,
houve uma mudanga, ampliando o interesse da publicagao a temas nacionais.

Logo que passa a integrar o corpo de redatores remunerados do jornal O Estado de S. Paulo, Lobato
é convidado a escrever no novo periddico e se torna um dos mais assiduos colaboradores da Revista
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do Brasil, tanto em textos literarios, quanto em criticade arte. Lobato, que tinha grande identificagcao
com a linha tematica nacionalista darevista, inicia sua atividade, na Revista, publicando, no terceiro
numero, seu conto “A vinganga da peroba”, ilustrado por ele préprio.

Em 1918, com dinheiro proveniente da venda da fazenda Buquira, herdada de seu avd, o Visconde
de Tremembé, Lobato compra a Revista do Brasil que, sob sua direcao, circula de maio de 1918
até maio de 1925, perfazendo um total de 84 numeros. Preocupado em tornar a revista lucrativa,
Lobato teria agido em duas frentes principais: a reformulagao do design da publicagao para fazé-la
mais leve e atraente e a busca por novos assinantes.

A preocupacao com a aparéncia do periodico e dos primeiros livros langados denota como Lobato
foi aprendendo a importancia do design grafico para a conquista do publico leitor. De inicio, Lobato
introduz, na revista, algumas inovagdes na diagramagao, comegando pela estrutura da capa que
passa a apresentar um projeto novo a cada ano/volume (figs. 8-9). O contetiido da capa permanece
o mesmo ao longo dos anos: logotipo da revista no topo da pagina, ocupando um quarto da area,
sumario da revista emoldurado de forma a destacar o conteddo do exemplar. A revista passa a ter
uma capa diferente a cada volume/ano, sendo que as cores também variavam més a més. Mesmo
sem se descaracterizar de sua sedimentada formacao cultural, a Revista do Brasil foi apresentando,
pouco a pouco, visiveis alteragdes em seu projeto grafico (figs. 8-9). De inicio, Lobato contrata o
pintor e designer José Wasth Rodrigues que passa a ilustrar, desenhar retratos, vinhetas e extra-
textos nas paginas do periddico. A partir de janeiro de 1921, época em que Rodrigues estava em
viagem a Minas Gerais, o designer e pintor Juvenal Prado praticamente o substitui na diregao de
arte, passando, entao, a assinar as vinhetas e iluminuras da revista.

Também a partir de 1921, foi criada uma secao intitulada Galeria dos Editados, que consistia em
retratos dos escritores editados pela Editora da Revista do Brasil, ou pela Monteiro Lobato e Cia
(fig. 10). Essas fotografias eram impressas em papel especial e inseridas no corpo da revista. Dessa
forma, tornava os escritores da época, mais conhecidos e mais proximos do publico leitor e era
também, considerada por Lobato, uma forma de divulgar as obras literarias da editora, como pode
ser visto em carta de Lobato a seu amigo Godofredo Rangel, escrita em 30 de maio de 1921:

E o teu retrato? Tenho um aqui, mas indecoroso. Quero um “artistico”. [...] A Revista esta dando
a “Galeria dos Editados”, retrato de pagina inteira, em couché, de todos que tém a honra de
virem a publico por nosso intermedio. [...] A posteridade exige que tua careta figure Ia.
(LOBATO, 1951:231)

Houve também investimentos no aspecto fisico do periddico: o uso de tipos novos, papel importado,
tintas e oficinas de qualidade superior trouxeram uma apresentac¢ao grafica limpa e clara como
pode- se verificar nas edigdes de 1919 em diante. Era o editor grafico Monteiro Lobato atento
as questoes do design da revista: “[...] o proximo nimero da revista jd sera impresso em nossas
oficinas, com tintas nossas, tipos nossos — e verds como melhorard de fatura.” (LOBATO, 1951:192).
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8-9. Capas da Revista do Brasil do periodo em que Lobato esteve a frente de sua dire¢ao, entre 1918 e 1925.
10. Galeria dos editados, Revista do Brasil, n® 106, outubro de 1924.

Edicoes da Revista do Brasil

Com a boa aceitagao de seus primeiros livros, O Sacy Pereré - resultado de um inquérito - e Urupés,
Lobato investe na edi¢ao de livros de outros autores. A Revista do Brasil, entao, passa a publicar
livros sob o selo Edicao da Revista do Brasil.

Embora tivesse alguma experiéncia anterior com publicagao de livros e periédicos, é possivel
afirmar que Lobato comecgou, oficialmente, sua carreira de editor, na sala de redacao da Revista
do Brasil, localizada no prédio onde funcionava O Estado de S. Paulo, na rua Boa Vista, centro da
capital paulista.

Em 1919, Lobato publica os primeiros livros de seus autores contratados: Alma Cabloca, de Paulo
Setubal; Madame Pommery, de Hilario Tacito — pseudénimo do escritor José Maria de Toledo
Malta; Vida e Morte de M. J. Gonzaga de Sd, de Lima Barreto; Livro de Horas de Soror Dolorosa, de
Guilherme de Almeida, entre outros. Também publica Problema Vital, Cidades Mortas e Ideias
de Jeca Tatu, todos de sua propria autoria. A marca “RB” comecga a se consolidar no mercado
editorial brasileiro.

Um livro que teve uma histéria interessante, do ponto de vista do design da capa, foi Vida e Morte de
M. J. Gonzaga de Sd, de autoria de Lima Barreto. Lobato, procurando escritores de talento, escreve
para Lima Barreto que partilhava de muitas ideias semelhantes as dele proprio em relagdao a arte e
literatura, entre as quais, os problemas que afligiam a nagao brasileira, a busca de uma linguagem
nacional e o combate ao academicismo.

Apos receber os originais de Vida e Morte de M. J. Gonzaga de Sd, Lobato fecha contrato com Barreto,
achando estar fazendo um bom negdcio, pois Barreto ja era, na época, autor conhecido, e por vezes,
comparado a Machado de Assis. Porém, os problemas comegaram logo na leitura do texto. Os
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originais tiveram que ser totalmente redatilografados, de forma que pudessem seguir para as oficinas
tipograficas pois, por causa das emendas feitas a lapis, pelo autor, a leitura ficou comprometida. O
livro, com tiragem de 3000 exemplares, vendeu mal e lentamente, causando desconforto para Lobato
que, procurando explica¢gdes para o fracasso das vendas do livro, encomendou nova capa e substituiu
a antiga ainda na primeira edigao do livro. Apesar dos esforcos de Lobato em salvar as vendas da obra
de Barreto, o livro foi um fracasso comercial, contrariando as expectativas do editor (KOSHIYAMA,
2006:69-70). Hallewell atribui a fraca vendagem do livro a trés fatores cruciais: primeiro, o fato deste
ter sido langado na época do carnaval de 1919 e por conta disso, nao ter tido muita divulgacao;
segundo, o fato do titulo do livro tratar-se da biografia de um desconhecido e por ultimo, pelo livro
apresentar visdao do autor sobre o preconceito racial no Brasil (HALLEWELL, 2010:322).

Esse episddio, ocorrido com o livro de Lima Barreto, é interessante do ponto de vista do design
grafico, pois revela como Lobato era capaz de creditar o fracasso ou o sucesso das vendas de um
livro, ao seu projeto grafico. O fato de ter trocado a capa do livro nao alavancou as vendas o que,
presume-se, nao ter sido esse o real motivo do problema, como Hallewell.

Nao era incomum que alguns titulos saissem com mais de uma capa, na mesma edi¢ao. Lobato
faria algo semelhante com Urupés, porém em edigdes diferentes, como ja foi dito anteriormente.
Presume-se que essa tentativa de mudar a capa do livro fosse uma estratégia para diferenciar as
edicdes, o que levaria o leitor a crer no sucesso do livro.

Lobato, entao, encomenda a primeira capa de Vida e Morte de M. J. Gonzaga de Sd a Wasth
Rodrigues que elabora uma ilustracao de carater narrativo, onde se vé uma cena urbana, no Rio
de Janeiro, evidenciada pelo desenho do morro do Pao de Agucar ao fundo (fig. 11). O desenho foi,
provavelmente, feito a bico de pena, na cor preta, sobre um fundo verde acinzentado. O tituloe o
nome do autor foram desenhados em letras serifadas, em caixa alta e se mesclam com a ilustracao.
Lobato, nao convencido da capacidade dessa capa de impactar o publico leitor e, aproveitando que
em 1920 o livro recebe mengao honrosa em concurso literario realizado pela Academia Brasileira
de Letras, encomenda a J. Prado uma nova capa para relancar a obra de Barreto.

A nova capa, projetada por J. Prado, vai em uma linha completamente diferente da anterior,
evidenciando motivos florais, compostos em faixas sinuosas claras que se alternam com faixas
sinuosas verdes escuras, criando uma padronagem com forte contraste entre claro e escuro. O
titulo, o nome do autor e um texto sobre a obra, aparecem emoldurados, em destaque, na pagina.
A fonte, caligrafada, remete ao estilo Art Déco (fig. 12).

Na Editora Revista do Brasil, os livros eram apenas editados, ficando confiadas a confeccao das
matrizes tipograficas e a impressao, as oficinas graficas ou tipograficas paulistanas. Porém,
muitas dessas oficinas eram precarias firmas, estabelecidas em locais pouco adequados, com
poucas maquinas e sem pessoal qualificado. Por conta dos altos investimentos em maquinario, em
dependéncias, em mao-de-obra qualificada e em insumos constantemente renovaveis, como papel
e tinta, necessarios para se montar uma oficina grafica, muitas dessas oficinas nao conseguiam
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11. Primeira capa da primeira edi¢ao do livro Vida e Morte de M. J. Gonzaga projetada
por Wasth Rodrigues, Edi¢ao da Revista do Brasil, 1919.

12. Segunda capa da também primeira edi¢ao do livro Vida e Morte de M. J. Gonzaga
projetada por J. Prado, Edigao da Revista do Brasil, 1921.

se estabelecer por muito tempo e fechavam as portas. Além disso, em geral, as tipografias nao
estavam preparadas para a confecgao de livros, mas para a produgao de jornais, revistas e folhetos.
O resultado disso aparecia em livros impressos com inumeros erros tipograficos.

Lobato logo vé a necessidade de ter uma oficina propria, especializada na impressao de livros que
desse conta de produzi-los com qualidade e em larga escala.

O negdcio vai crescendo de tal modo que ja temos oficinas proprias, especializadas na fatura de
livros. [...] JAtemos oficinas préprias e problemas operarios. e firma registrada na Junta Comercial.
Chamamo-nos, na “praga”, Olegario Ribeiro, Lobato & Cia. Limitada! (LOBATO, 1951:207).

Olegario Ribeiro, Lobato e Cia

Com o intuito de ter o controle sobre a qualidade da producao de seus proprios livros, Lobato
fundou a Olegario Ribeiro, Lobato e Cia, juntamente com Olegario Ribeiro, proprietario da
tipografia Oficinas Graphicas da Revista de Commercio e Industria, e outros sécios minoritarios,
entre eles Octalles Marcondes Ferreira, que na época trabalhava na contabilidade da Revista do
Brasil e que, futuramente seria o principal socio de Lobato. As perspectivas para o crescimento do
empreendimento eram reais e ja se cogitava:

Talvez o niumero de margo (da Revista do Brasil) ja seja feito em casa. Também iniciamos a
importagao de papel. Ontem chegou de Santos uma partida de 40 toneladas. Ja mego literatura
as toneladas. (LOBATO, 1951:194)

Lobato tinha a expectativa de usar a oficina grafica de Ribeiro para imprimir a Revista do Brasil e
os livros que pretendia editar, porém constatou que a oficina era pequena, mal aparelhada e que
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nao daria conta da demanda por ele planejada. Lobato imprimiu apenas um unico livro, a primeira
edi¢ao de Cidades Mortas, ainda em 1919. A edigao foi realizada pela Editora Revista do Brasil e a
impressao ficou a cargo da Tipografia Olegario Ribeiro, Lobato e Cia. Ltda (BEDA, 1987:112-113).

A sociedade durou pouco mais de trés meses. Lobato vendeu sua cota a outros acionistas e Olegario
Ribeiro morreu. Cldvis Ribeiro, filho de Olegario Ribeiro e outros acionistas langaram uma nova
sociedade com o nome de Sociedade Editora Olegario Ribeiro que viria a imprimir varios livros
editados por Monteiro Lobato, em anos seguintes.

Monteiro Lobato e Cia

Gragas ao sucesso editorial da Editora Revista do Brasil, em 1920, Monteiro Lobato e Octalles
Marcondes Ferreira reestruturam a casa editora e montam a Monteiro Lobato & Cia. O nome inicial
da empresa seria Empresa Editora Revista do Brasil, porém acabou registrada com o nome de
Lobato, devido ao prestigio que seu nome possuia aquela época. “Tenho no prelo varias obras,
somando 15 mil volumes, inclusive novos Urupés, Cidades e Ideias. Tenho de explorar o nome que,
diz vocé, até no sertao esta popular. Tiro de cada um 4.000.” (LOBATO, 1951:206).

Octalles Marcondes Ferreira que era, naquele momento, funcionario da contabilidade da Revista
do Brasil, se apresenta para assumir o cargo de gerente da nova firma, porém nao mais na condigao
de empregado, mas como sécio do empreendimento. Entra na sociedade, nao com recursos
monetarios, mas com trabalho e dedicagao. Lobato logo vé que o tino comercial de Octalles,
somado a sua natureza cultural, poderia dar muito certo. Ficou estabelecido entao que, Lobato
ficariaresponsavel peladirecao literaria da firma, enquanto Octalles ficaria com a direcao comercial.

Talvez para aproveitar o prestigio que a Revista do Brasil havia adquirido, Lobato faz uma
passagem gradual do nome Edigbes da Revista do Brasil para a Monteiro Lobato e Cia. As duas
denominagdes aparecem juntas nas primeiras publicacdoes da nova empresa editora. Entre os
livros publicados pelas duas chancelas estao Urupés (32 edicao) e Ideias de Jeca Tatu; Fim, de
Medeiros e Alburquerque e livros infantis, como A Menina do Narizinho Arrebitado e O Sacy.

Em A Menina do Narizinho Arrebitado, Lobato se empenha em seduzir o publico infantil, em seu
livro de estreia para esse segmento. O livro se apresenta em formato 21,8 x 29,8 cm, com capa e
miolo ricamente ilustrados por Voltolino (Lemmo Lemmi), onde podem se ver cores vibrantes sobre
tragos caricaturais. Na capa, a figura da personagem principal se destaca pelo seu tamanho em
relagao a outros personagens e, também, pela predominancia, em seu desenho das cores amarelo
e vermelho, contrastando com o fundo azul turquesa. A capa é emoldurada pelos personagens
dos contos do livro, desenhados em preto e branco e amarelo, sobre um fundo verde. O titulo
do livro é escrito com uma fonte fantasia, em caixa alta, na cor vermelha e o nome da editora
aparece destacado, dentro de uma caixa branca sobre o fundo azul (fig. 13). Na quarta capa vé-
se um anuncio das Edigbes da Revista do Brasil e o monograma “RB” em vermelho. As folhas de



Caderno aTempo 2013 - tempo de inovar | 97

guarda sao um outro exemplo do capricho de Lobato com a apresentagao do livro - toda ilustrada
com as personagens dos contos e impressa em duas cores (verde e laranja) (fig. 14). As paginas
internas apresentam ilustragdes em trés cores (ora cinza, vermelho e preto; ora verde, laranja e
preto, ou verde vermelho e preto) O nome do livro acompanha a numeragao de pagina disposta
no alto da pagina, capitulares sao usadas no inicio de cada conto e para o texto, foi utilizada uma
fonte serifada (figs. 15).

Merece destaque, também, a forma como Lobato, como editor, valoriza a ilustracao e o ilustrador
em sua obra de estreia para o publico infantil. Na folha de rosto do livro A Menina do Narizinho
Arrebitado, 1é-se “Livro de figuras por Monteiro Lobato com desenhos de Voltolino”, em caixa
alta e com maior destaque apenas para “Livro de figuras (fig. 16). Lobato sabia a importancia das
ilustagdes para atrair o publico infantil e Voltolino era considerado um dos mais importantes
desenhistas de humor da capital paulista, nas primeiras décadas do século XX (CAMARGO in
LAJOLO, 2008, p. 44-45).

O livro A Menina do Narizinho Arrebitado foi lancado em dezembro de 1920, para aproveitar as
vendas de Natal. Esse livro impulsionou Lobato a criar uma série de histdrias que teriam o Sitio
do Pica-Pau Amarelo como cenario de grandes aventuras e que fariam seu criador se popularizar
como escritor de livros infantis.

Gragas ao sucesso de sua primeira incursao no universo infantil, Lobato continuou a escrever
episddios de Narizinho e os publicava na Revista do Brasil. Logo, publicaria essas novas aventuras
em livro.

LIVRO DE FIGURAS
POR MONTEIRO
LOBATO com
DESENHOS
DE VOLTO-
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13.Capa de A Menina do Narizinho Arrebitado, publicado pela Editora
Revista do Brasil e pela Monteiro Lobato & Cia.

14. Folha de rosto do livro A Menina do Narizinho Arrebitado, onde pode-se notar a importancia
da ilustracao para esse livro pelo destaque dado ao nome do ilustrador que aparece junto e do
mesmo tamanho que o nome de Monteiro Lobato, autor do livro.
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15. Folhas de guarda do livro A Menina do Narizinho Arrebitado, 1920.

16. Paginas internas do livro A Menina do Narizinho Arrebitado, publicado pela Editora Revista
do Brasil e pela Monteiro Lobato & Cia. e impresso pela Typographia Sociedade Olegario Ribeiro, 1920.

Com o crescimento do volume de livros editados e com o aumento das tiragens produzidas, em
1922, Lobato passa a procurar novas instalagées para a Monteiro Lobato & Cia. Logo muda-se
da antiga sala onde funcionava a Revista do Brasil, na rua Boa Vista, para a rua Santa Efigéna,
3-A, uma ampla area térrea. Ficando apenas dois meses neste local, muda-se, novamente, para o
numero 70, da rua dos Gusmoes, um prédio grande o suficiente para comportar a oficina grafica.

A Monteiro Lobato & Cia. agora dispondo de oficinas proprias para a produgao de livros, passa
a publicar entre outros titulos, Messidor, de Guilherme de Almeida; O Arara, de Caliban; a quarta
edicao de Cidades Mortas, de Monteiro Lobato e Coragdo Encantado, de Cleémenes Campos.

Coragdo Encantado, de Cleémenes Campos foi publicado pela Monteiro Lobato & Cia. e impresso
pela Officina Graphica Monteiro Lobato & Cia. Publicado no formato 12 x 16,5 cm, o livro de
poesias, teve capa ilustrada com uma abordagem mais representativa do sentimento humano,
tendo sido utilizado um casal em pose teatralizada, onde a mulher, com os seios a mostra, em
pose contemplativa tem seus cabelos suspensos por um homem que a observa do alto de um
muro. A ilustracdao ocupa, praticamente, toda a area da pagina, ficando apenas um pequeno
espaco, cerca de um sexto da parte inferior da capa, para o titulo e para o nome do autor. Esses,
sao grafados em fonte fantasia, em dourado, enquanto a ilustragao, desenhada nas cores verde e
preta, € emoldurada por uma borda nas mesmas duas cores (fig. 17). Esse livro apresenta orelhas
nas capas onde sao anunciados outros livros de poesias (fig. 18). No miolo encontra-se o ex-libris
do autor, com grande destaque, apenas na cor preta, assinado por Anténio Paim Vieira, pintor,
ceramista, ilustrador e professor (fig. 19).
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17. Capa do livro Coracao Encantado, de Cleémenes Campos, figura feminina languida em contraste
a um homem forte, com os musculos tensionados, editora Monteiro Lobato & Cia., 1923.

18. Orelha do livro Coragao Encantado com antincio de outras publicagoes poéticas da editora.

19. Ex-libris do autor, desenhado por Paim, editora Monteiro Lobato & Cia., 1923.

A Monteiro Lobato & Cia. publicou livros de diversos géneros entre técnicos, cientificos, didaticos,
infantis, romances e poesias. Essa diversidade, certamente, foi uma estratégia para angariar o maior
numero de leitores e garantir o crescimento da editora. Porém esse crescimento nao foi um fato
isolado no mercado editorial paulista do inicio da década de 1920. Houve uma confluéncia de fatores
que fizeram com o que o mercado editorial tivesse uma expansao significativa como pode ser visto
em trecho destacado da secao intitulada “Movimento Editorial” da Revista do Brasil, n°® 61 de 1921.:

Como se vé desta resenha incompleta, o movimento livreiro em S. Paulo tem crescido
admiravelmente, nos ultimos tempos, sendo de se notar que este Estado é ainda o melhor dos
clientes das livrarias do Rio. Este progresso um tanto repentino foi preparado, principalmente,
pelo grande encarecimento dos livros estrangeiros, durante e depois da guerra. Varias causas
concorreram em seguida: o aparecimento de editores ousados, inteligentes e conhecedores da
psicologia do publico, o auxilio esclarecido e simpatico da imprensa, e talvez, ainda, um certo
aumento do gosto pela leitura, produzido pelos quatro anos de noticidrio guerreiro, devorado
por toda a gente capaz de ler. Sao ainda causas mais antigas e gerais, o aumento da populagao
(S. Paulo conta hoje, seguramente, 4 milhdes e meio), o progresso das artes graficas, que permite

hoje uma factura perfeitamente satisfatoria, o aparecimento de bons ilustradores, etc.

Vale destacar que o progresso das artes graficas, aliado a editores ousados, como Lobato,
certamente foram os grandes responsaveis pelo desenvolvimento de profissionais da arte
projetual do livro, como o designer, mesmo que na época se utilizassem outras nomenclaturas
para esse profissional. Como pode ser visto em um anuncio publicado na Revista do Brasil, n® 66
de junho de 1921:
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DESENHISTA

J. Prado, desenhista, aceita encomendas de desenhos para capa de livros, cartazes, anuncios,
ilustracdes etc. O seu trabalho pode ser avaliado pelas capas das edi¢gdes da Casa Monteiro
Lobato & Cia., que na maior parte sao de sua autoria. Os interessados poderao dirigir-se a Revista
do Brasil, caixa 28-B — Rua Boa Vista, 52— S. Paulo.

Jano fim de 1923, Lobato se queixa, em carta a seu amigo Godofredo Rangel, das dificuldades que
o mercado livreiro estava passando por conta de uma crise econémica que se alastrava pelo pais.

[...] Avendagem dos livros tem caido; todos os livreiros se queixam — mas o publico tem razao.
Cambio infame, aperto geral, vida cara. Nao ha sobras nos orgamentos para a compra dessa
absoluta inutilidade chamada “livro”. (LOBATO, 1951:260).

Com dividas contraidas, por causa da expansao da casa editora e da aparelhagem das oficinas e
com varios acionistas para prestar contas, Lobato decide aumentar os esforgos para a producao de
livros didaticos (KOSHIYAMA, 2006:92).

[...] Estamos refreando as edigdes literarias para a intensificagdao das escolares. O bom negécio é
o didatico. Todos os editores comegam com literatura geral e por fim se fecham na didatica. Veja
o Alves. (LOBATO, 1951:260)

Em 1924, apesar de estar endividada, a Monteiro Lobato & Cia. muda-se agora para um edificio na
rua Brigadeiro Machado, no Bras, com cinco mil metros quadrados, dando prosseguimento a seu
plano de expansdo. Para tanto, recorre a abertura de capital como forma de angariar recursos,
reunindo 60 s6cios em uma sociedade an6nima. Dessa forma, tém inicio as atividades da Cia.
Graphico-Editora Monteiro Lobato.

Companhia Graphico-Editora Monteiro Lobato

Nesse novo edificio, de 5 mil metros quadrados, trabalhavam 197 funcionarios, divididos entre as
secOes de impressao, pautagao, encadernacao, linotipia e monotipia, tendo como chefes diretos,
Natal Daiuto e José Rossetti, respectivamente, gerente e sub-gerente da oficina grafica.

Natal Daiuto havia sido chefe da grafica da Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo e era,
naquele momento, um dos profissionais mais respeitados do mercado grafico (PAIXAO, 1995:56)
e que, segundo Nelson Palma Travassos (1978:89), “foi o mestre de todos os graficos paulistas;
nao so6 soube transmitir seus conhecimentos técnicos, mas criou padroes modernos na feitura
dos livros brasileiros”. Ja José Rossetti, cujas habilidades técnicas e artisticas eram consideradas
notaveis e publicas, segundo consta no processo de faléncia da Companhia Graphico-Editora
Monteiro Lobato, havia vendido sua prestigiada tipografia para essa editora e assumido a sub-
geréncia da oficina grafica.
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Apesar de ja estar aparelhada com uma dezena de linotipos para composi¢cao em geral, monotipos,
equipamentos de costura, encadernagao e acabamento, a Companhia ainda aguardava por novas
maquinas, importadas da Europa e dos Estados Unidos.

Pelo texto impresso na quarta capa do catalogo de 1925 da Companhia Graphico-Editora Monteiro
Lobato, tem-se uma ideia da capacidade do empreendimento:

A Companhia Graphico-Editora Monteiro Lobato dispde de modernissimas officinas de
composigao (alinotypos e monotypos), de impressao, encadernagao, lithographia, zincographia,
trichromia, pautacao e fabricacao de livros em branco, estando apta a executar com toda a
perfeicao qualquer trabalho e satisfazer qualquer encommenda.

Como representante da LANSTON MONOTYPE MACHINE Co., de Philadelphia, vende as afamadas
machinas de compor MONOTYPE e as machinas de calcular BARRETT.

E interessante notar que, como representante da Lanston Monotype Machine Co, Lobato age como
um facilitador para a compra de maquinas importadas e ainda estimula o mercado a ficar mais
competitivo, incentivando a melhoria da qualidade dos livros impressos por seus concorrentes.

Com uma oficina altamente especializada, muito bem aparelhada e uma equipe dirigida por um dos
melhores profissionais do mercado grafico, Lobato amplia seus horizontes para além da literatura
de adultos e criangas, publicando livros de Filosofia, Sociologia, Ciéncias, Histoéria, Politica, livros
técnicos e didaticos, obras especializadas em Contabilidade, Medicina e Religido.

Lobato continuaria lancando obras de poesia, em edi¢des requintadas, muito bem produzidas e
ricamente ilustradas, como A Angdustia de Don Jodo e As Mdscaras, ambos de Menotti del Picchia.
Langa, também, uma colecao intitulada “Colecao Popular” destinada a popularizar os romances
nacionais e estrangeiros. Dessa cole¢dao editou Menina e Mo¢a, do romancista portugués
Bernardim Ribeiro (1482-1552) entre outros titulos. Entre os infantis, Jeca Tatuzinho e O
Garimpeiro do Rio das Garg¢as, ambos do proprio Lobato e A Tempestade, de Shakespeare.

O requinte da segunda edi¢ao do livro A Angustia de Don Jodo, ficou por conta de Mick Carnicelli,
que projetou a publicagao no formato 12,2 x 16,8 cm, com capa em papel craft, ilustrada com
um busto da personagem-titulo do livro, em alto contraste e em trés cores aplicadas (preto, ocre
alaranjado e branco), emoldurado por uma cercadura, formada por pequenos arabescos florais,
ocupando cerca de dois tergos da pagina, partindo da margem inferior. O titulo do livro aparece em
caixa alta, fonte fantasia, caligrafada, na cor preta, ocupando o tergo superior restante da capa. Em
seguida, aparece o nome do autor em tamanho reduzido a um quarto do tamanho do titulo. Para a
folha de rosto da publicagao, Carnicelli projetou uma composi¢dao em duas cores (preto e dourado),
ocupando quase a totalidade da pagina. A ilustragdo mostra a personagem-titulo em corpo inteiro
com detalhes minuciosos na vestimenta, um jogo de claro e escuro, formado pela personagem e
sua sombra projetada no fundo dourado. O texto aparece em caixa alta, fonte fantasia, caligrafada
e em total harmonia com a ilustragcao inserido em uma bela moldura. Nota-se que a ilustracao da
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folha de rosto é muito mais elaborada que a ilustragao da propria capa. Talvez o designer tenha
evocado um passado romantico do século XVII, quando, antes do advento da capa, a folha de rosto
era considerada a pagina mais importante do livro (BRUCHARD, 1999) (figs. 20-21).

Carnicelli vai transportar esse requinte grafico para o miolo da publicagdo por meio de molduras
ricasemdetalhes queremetem a plantas entrelagadas, influénciado estiloArt Nouveau,que cercam
todas as paginas do livro. As paginas do miolo reproduzem o busto da capa em tamanho reduzido
e aplicado no topo da pagina, em apenas uma cor, preto. Na parte inferior das molduras, aparece
uma area em branco com o titulo do livro, quando a pagina é textual e algo como uma legenda,
quando a pagina tem ilustragao. Dentro das molduras, um fundo dourado que serve de suporte ora
para o texto, ora para as ilustragdes. As ilustracdes, em um total de 15, foram distribuidas entre
as 64 paginas do livro. Todas foram produzidas em apenas uma cor, preto e se utilizam do fundo
dourado como uma segunda cor. Todas sao ilustragdes de pagina inteira. O livro ainda traz impresso
os ex-libris do autor no inicio do livro, desenhado por Paim e o de Carnicelli, ao final da publicagao.
Outra pagina que merece destaque é o colofao que traz uma linda ilustragao que serve de modura
para as informagdes sobre a produgao do livro e para a marca da casa editora (figs 22-24).

AANGVSTIA
=DON +JOAO

‘POEMA ' DE ‘MENOTTI'DEL-PICCHIA -

20. Capa do livro A Angustia de Don Joao, Cia Graphico-Editora Monteiro Lobato, 1925.

21. Folha de rosto da publicagao onde vé-se a inscricao do ano da primeira edi¢ao do livro,
1922, publicado pela Casa Mayenga (LIMA, 1985: 150).

22. Pagina interna do livro A Angustia de Don Joao, Cia Graphico-Editora Monteiro Lobato, 1925.
23. Ex-Libris do autor.
24. Ex-Libris do designer da publicagao.

Além do alto endividamento da Cia. Graphico-editora Monteiro Lobato por conta das importacdes
de maquinario para as oficinas graficas, em 1924, varios acontecimentos marcaram o inicio de um
periodo tragico para a empresa de Lobato. A Revolugao Tenentista eclode desorganizando a vida
econdmica paulistana e levando a suspensao das atividades da Companhia de Lobato por trés meses.

[...] Felizmente nada de grave nos aconteceu. Todos os cdes estdo vivos. La nas nossas oficinas
da rua Brigadeiro, s6 duas granadas legalistas e marcas dumas 200 balas de carabina. Depois da
debandada geral e da parada a forga, ja retomamos o trabalho. (LOBATO, 1951:265)
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Outro fator crucial foi a seca do ano seguinte que castigou Sao Paulo, causando drastica redugao
na produgao de energia elétrica. Por consequéncia, a produgao da editora também foi reduzida,
resultando na queda das vendas de livros.

[...] Nada sei de como se desfechard o nosso caso. A situagdo peora. A Light, que prometera
restabelecer a forga este més, avisa hoje que fara nova redugao na energia fornecida. S6 podemos
trabalhar agora 2 dias por semana! E como a horrenda seca que determinou esta calamidade
continua, é voz geral que teremos completa supressao de forca em novembro. O desastre que
isto representa para S. Paulo é imenso; e como se juntou a crise da energia eletrica (sic) a crise
de agua (sic) da Cantareira e a crise bancaria, o mal é enorme. (LOBATO, 1951:277).

A crise bancaria, citada na carta de 10 de junho de 1925, escrita a Godofredo Rangel, ocorreu
em parte pela falta de numerario que houve no mercado e pela subita mudanca na politica
econdmica do presidente Artur Bernardes, que desvalorizou a moeda e suspendeu o redesconto
de titulos pelo Banco do Brasil, agravando ainda mais a situagdo financeira da empresa. A prisao
do presidente da Associacao Comercial de Sao Paulo, José Carlos Macedo Soares, acusado de
ligagcdes com os tenentes, foi a gota d'agua que levou Lobato a enviar uma carta manifestando seu
descontentamento com as decisdes politicas, adotadas pelo Governo. A carta transformou-se hum
panfleto que foi largamente distribuido. Em represalia, Artur Bernardes mandou suspender todas
as encomendas de livros escolares que a Companhia imprimia e distribuia. Sem os contratos com
o governo para abastecer de livros didaticos, as escolas de todo o pais, a situagdao da Companhia
foi piorando cada vez mais até que Lobato, endividado, com a producao da Companhia parada, um
futuro incerto, sem poder contar com seu sécio Octales Marcondes Ferreira, que viajava a negocios,
pede a faléncia da empresa, em agosto de 1925.

Nas avaliagoes de Octalles Marcondes e de Lobato, a unido das fungdes editoriais e graficas havia
sido a principal razao da faléncia da empresa.

Havendo liquidacao, lancaremos sem demora a Companhia Editora Nacional, pequenininha, com o
capital de 50 contos em dinheiro e 2.000 em experiéncia —e em poucos anos ficaremos ainda maiores
que o arranha-ceu (sic) que desabou. [...] Na nova sociedade ficamos sé nés dois — eu e o Octales.
[...] O que nos fez mal foi a montagem daquela enorme oficina. A nova empresa serd s6 editora —
imprimird em oficinas alheias. A industria editora é uma e a impressora é outra (LOBATO, 1951:279).

Para Laurence Hallewell, em seu monumental livro O livro no Brasil: sua historia, a importancia
do empreendimento de Lobato vai além da prépria Companhia, servindo de exemplo para as
futuras geragoes.

Como empreendimento editorial, a Companhia Grafica—Editora Monteiro Lobato surgiu, de
fato, cerca de dez anos antes do tempo. Como tentativa de unir grafica e editora em uma soé
organizagao, surgiu ainda mais precocemente, e quase todos os seus sucessores dos anos 30
prudentemente concentraram-se numa ou noutra dessas atividades. Como inspiragao, porém,
mostrando o que podia ser realizado, sua importancia é incalculavel (HALLEWELL, 2005, p. 265).
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Com a faléncia da Cia. Graphico-Editora Monteiro Lobato, Lobato e Octalles puseram a venda as
maquinas e os equipamentos da oficina grafica, para pagar seus credores. Natal Daiuto e Savério
D'Agostino, antigos funcionarios da Companhia, adquiriram parte do equipamento, formando a Sao
Paulo Editora. Dessa forma, a nova empresa de Lobato e Octalles, a Companhia Editora Nacional,
passou a contar com os servigos de um dos melhores produtores graficos de sua época, que foi
Daiuto, trabalhando com uma oficina quase exclusivamente a sua disposig¢ao.

Quase tudo que nao fora arrematado pela Sao Paulo Editora, foi adquirido por Nelson Palma
Travassos, que transformou a Revista dos Tribunais em uma impressora de livros. A empresa de
Travassos nao apenas serviu de apoio a Companhia Editora Nacional no complemento de sua
demanda, como foi, entre as décadas de 1930 e 1940, responsavel por 60% da impressao de livros
no Brasil.

O conjunto das maquinas que as duas empresas adquiriram estava entre o mais moderno do pais
e continuariam assim por mais de uma década. Algumas dessas maquinas ficaram em atividade
até a década de 1980. Dessa forma, podemos concluir que os equipamentos adquiridos por Lobato
foram fundamentais para o desenvolvimento da industria grafica brasileira.

Em 15 de setembro de 1925, junto com Octales, Lobato deu inicio ao programa da nova editora
constituida poreles, que seriaoutro marco na histéria editorial brasileira: aCompanhia Editora Nacional.

Conclusao

O papel exercido por Lobato na industria editorial dos anos 1920, foi dos mais interessantes
ficando entre o escritor altamente criativo; o editor, capaz de sistematizar praticas editoriais ja
consolidadas e torna-las mais eficientes conforme vinham gradativamente sendo desenvolvidas,
com maior ou menor intensidade e o empresario empreendedor, que teve a ousadia de montar o
maior e mais bem equipado parque grafico do pais, naquele momento.

Dentro do amplo universo de tais praticas editoriais, abordamos a importancia de Monteiro Lobato,
como editor, no desenvolvimento do design grafico das obras publicadas por ele, em suas editoras,
entre 1918 e 1925. Em decorréncia disso, Lobato também pode ser considerado um dos grandes
responsaveis pelo desenvolvimento de profissionais da arte projetual do livro, como o designer,
mesmo que na época se utilizassem outras nomenclaturas.
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Duchamp antes de Benjamin: a obra de arte
na época das técnicas de reproducao é um
ready-made imagético

Ronon Cordoro Cout

A dimensao imagética e técnica da arte

Desde as transformacgodes sociais promovidas pelarevolucao industrial, o campo das artes plasticas,
até entao, detentor da produgao de imagens visuais tornou-se apenas um segmento de um
sistema maior e mais complexo, que é o da industria da imagem. Logo ficou evidente, na sociedade
industrial, que a atividade artistica ndo poderia se esquivar da l6gica da produgao dominante.

Nesse novo contexto, paulatinamente no século XIX e intensamente no século XX, a obra de
arte adquiriu uma enorme dimensao imagética gracgas as técnicas de reprodu¢ao modernas que
disponibilizaram as imagens de obras de arte em portfdlios, catalogos, livros, videos e outros
diferentes meios de difusao de imagens visuais. Esta dimensao imagética proporcionou uma
rematerializagdo da obra de arte em imagem técnica?, multipla e inserida no universo mais amplo
do imaginario social.

A partir dessas transformacgdes, a relagao entre a obra de arte e o espectador passou a ser mediada
por uma série infinita de imagens que se constituem em ordem visual, em prescrigées iconicas, em
esquemas estéticos que corrigem, comentam e completam, e que tecem, entre a imagem e a obra
de arte, uma rede cerrada de nexos. A imagem tornou-se parte da obra.

As tecnologias de producgao e reprodugao de imagens, além de tornar secundario qualquer carater
puramente artesanal do artefato artistico e da unicidade do objeto, modificaram também a
percepgao sobre a obra, pois entre esta e o espectador, ha um fluxo de imagens que antecede ao
contato direto com o objeto de arte.

E, portanto, através da dimensdo imagética que a obra de arte participa do sistema da industria
da imagem. E esta participagdao ampliou o pensamento artistico e o colocou em suspensao ao
realizar o questionamento do conjunto de conceitos do antigo discurso estético como unicidade
e artesania do objeto de arte, originalidade do autor, coeréncia da obra, individualidade da

! Doutor em Artes pela Escola de Belas Artes/UFMG e docente do Departamento de Disciplinas Tedricas e Psico-
Pedagodgicas da Escola Guignard/UEMG, Belo Horizonte, MG, Brasil.

2Termo utilizado por Vilém FLUSSER (1985), a imagem técnica é aquela que é produzida de forma mais ou menos
automatica, através da mediagao de aparelhos mecanicos. A imagem fotografica é a primeira delas, seguida pela
filmica, pela televisiva, pela videografica e pela digital.
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‘expressao pessoal’. Depois desse questionamento, come¢ou a forma¢cao de um novo campo
da visualidade da arte, baseado na multiplicidade, nas imagens técnicas, na colaboragao de
diferentes agentes produtores.

O aparecimento da dimensao imagética da arte a partir da produgao e reprodugao técnica da
imagem visual, em especial, da obra de arte certamente nao foi o primeiro processo a afetar a arte,
ao longo de sua histoéria, e nao foi o primeiro a provocar o deslocamento das fronteiras entre a
arte e a cultura visual coletiva. Mas esse processo distingue-se dos anteriores porque ampliou as
potencialidades imagéticas do campo artistico e provocou uma mudang¢a no papel social da arte
nos tempos modernos, possibilitando que uma obra de arte pudesse se integrar ao fluxo imagético
que permeia toda a sociedade.

Marcel Duchamp

A obra de Marcel Duchamp (1887-1968) procurou responder de modo peculiar e fortemente
inovador a transformacgao provocada pela industrializagao da imagem e pelo aparecimento da
dimensao imagética da arte. Com sua obra, Duchamp antecipou ao surgimento de teorias que
também buscassem compreender esse acontecimento. Sua obra é muito importante e bastante
singular porque revelou, artistica e criticamente, como seria o funcionamento das artes plasticas
no mundo moderno.

A partir de algumas de suas obras pode-se verificar como ocorreu a postura do artista frente a
dimensao imagética da arte apds a implantagao do sistema industrial de produgao e reprodugao
de imagens. As questdes que abordaremos a seguir talvez ndao fossem perceptiveis logo no inicio
da carreira do artista e, por isso, podem ser melhor compreendidas gragas ao distanciamento
historico entre nossa abordagem e a realizagao da obra duchampiana.

A importancia de Marcel Duchamp esta no fato de ele ter reformulado o sistema de arte, nao pelo
conteudo estético de sua obra, mas com propostas que, acima de tudo, revelavam novas atitudes
que o artista deveria ter diante da nova dimensao imagética da arte estabelecida pela sociedade
industrializada. Pode-se dizer que foi Duchamp que propés uma arte reflexiva, um procedimento
conceitual, uma proposta ética diante do imaginario industrial, e foi ele que, “antes de qualquer um,
se deu conta do sistema de arte em toda a sua eficacia institucional e ideolégica” (TOMKINS, 2004, p.
7) e da nova relagao da arte com o sistema industrial de produgao e reprodugao de imagens de arte.

Seu trabalho foi verdadeiramente transformador porque anunciou através de proposigdes o novo
estatuto da arte na sociedade moderna. E nesse ponto que se legitima a importancia de sua obra,
pois ele revelou como a esfera da arte se articulava no mundo industrializado do século XX, isto
é, a obra de Duchamp provocou uma crise na visao ingénua e romantica da arte e do artista na
sociedade capitalista, e produziu novas possibilidades para o exercicio da arte em um sistema
visual dominado pelas imagens técnicas que comegou a ser instaurado no século XIX e que se
intensificou no século XX.
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Com sua obra, Duchamp apresentou de forma contundente as mudangas que foram impostas
pela era industrial ao mundo da arte e, por isso, ele se dedicou a um tipo de producao que
buscou delinear, explorar e se postar diante do novo campo do imaginario que se abria com a
reprodutibilidade técnica e com as novas tecnologias de produgdo da imagem. Pode-se considerar
a obra de Duchamp de varias maneiras, no entanto, é dificil negar, como afirma Rosalind Krauss,
que “trata-se de uma obra profética” porque antecipou questdes de um mundo cada vez mais
estruturado pela dominagao da visualidade e, em particular, pelo dominio da fotografia como
principal imagem técnica. Krauss escreve:

O que a arte de Duchamp sugere é que esta mudanga da forma das imagens que constituem
progressivamente no nosso entorno arrasta consigo uma mudang¢a na estrutura dominante
da representagao — o que, por sua vez, talvez traga consequéncias sobre os proprios processos
simbdlicos e imaginarios. Isto quer dizer que o modo de produgao dos signos afeta os proprios
processos do conhecimento. (KRAUSS, 2002, p. 92)

Em resposta ao aparecimento da imagem técnica que estabeleceu uma nova realidade imagética
para a obra de arte, Duchamp prop06s o ready-made, a imagem ready-made e a imagem conceitual
como antidotos, pois, nesses casos, “sempre era a idéia que chegava a frente e nao o exemplo
visual” (TOMKINS, 2004, p. 181).

O ready-made como obra de arte/a obra de arte como ready-made

Em 1913, Duchamp apropriou objetos que seriam, mais tarde, denominados ready-mades. No
Diciondrio abreviado do Surrealismo?, o verbete “ready-made” traz a seguinte definigdo: “objeto
usual elevado a dignidade de objeto artistico pela simples decisdao do artista”, assinado (M.D.).
Apesar da definicao encontrada no dicionario, é importante lembrar que o conceito de ready-made
estava sempre mudando, e Duchamp nunca conseguiu achar uma definicao que o satisfizesse
plenamente (TOMKINS, 2004, p. 181). No texto A propdsito do ready-made, Duchamp escreveu:

Em 1913 tive a feliz idéia de fixar uma roda de bicicleta sobre um banco de cozinha e de ficar
olhando como ela girava. Uns meses mais tarde comprei uma reprodugao barata de uma paisagem
de inverno, ao entardecer, que chamei «Farmacia» depois de ter acrescentado dois breves
toques, um vermelho e outro amarelo, no horizonte. Em Nova York, em 1915, comprei em uma
loja de ferraria uma pa de neve sobre a qual escrevi: “Em Antecipagao ao Brago Perdido”. Foi por
essa época que me ocorreu a palavra “ready-made” para designar esta forma de manifestagao.
DUCHAMP (1978, p. 164)

Duchamp introduziu na terminologia da arte uma expressao para designar uma nova categoria
de objetos artisticos. Os ready-mades sao objetos anénimos, sem marca autoral, que foram

3 Dicionario colagem, organizado por André Breton e Paul Eluard, com a participagdo de diversos escritores e
artistas plasticos. Foi publicado, em 1938, acompanhando a Exposi¢ao Internacional do Surrealismo, em Paris. Ver
BRETON & ELUARD (2003).
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apropriados, descontextualizados; que tiveram sua funcionalidade suspensa e que foram inseridos
no mundo da arte, evidenciando uma discrepancia entre o objeto e o contexto institucional da arte.

Parece que Duchamp teria comecado a realizar ready-mades como uma “diversao”. Mas a partir
de 1915, ele comegou a assina-los e, em seguida, a dar-lhes titulos e, depois, a apresenta-los em
mostras publicas. Assim, quando qualquer objeto ja pronto ganhava um titulo e a assinatura do
artista, ele alcangava o status provocativo e estranho de obra de arte, apesar de nao ter sido criada
pela mao ou pelo talento artesanal, mas elaborada pela mente e pela decisao do artista.

A criagdao para Duchamp estaria, portanto, na selegcao do objeto, uma vez que ja reside nela o
conceito que estabelece a obra. O ready-made é uma espécie de objeto “onde o objeto real nao
mais se distingue de sua representagao, pois é o proprio referente, em sua materialidade, que
se transforma em signo” (DUBOIS, 1993, p. 95). Nao h4, portanto, distancia fisica entre o ready-
made e o objeto utilitario industrial. “A distancia é aqui interiorizada num objeto unico: sé se
manifesta como distancia simbdlica” (DUBOIS, 1993, p. 95), isto é, o que ocorre é uma separacgao
propriamente conceitual entre o ready-made como obra de arte e o objeto manufaturado que ele é.

A atitude duchampiana de separar um objeto ordinario de sua série industrial, de sua ordem na
cadeia serial, criou para esse objeto uma nova inscrigao espago-temporal e, uma vez deslocado de
seu lugar trivial, ele se instalou no universo artistico e ganhou dimensao imagética propria.

Se com o ready-made a habilidade manual nao é mais pré-requisito para a avaliagao da produgao
artistica, o autor como individuo criativo desaparece e novos agentes participam e agenciam a
producao imagética da obra, o artista torna-se aquele que apresenta, que conceitua, que assinala,
que indica no objeto jd pronto [ready-made], através de sua assinatura e de sua inser¢ao no sistema
de arte, seu valor artistico.

Se no sistema de producao industrial, o fazer artesanal tornou-se secundario, cabera ao artista
selecionar, entre os objetos ja existentes, aquele que ele escolhera como obra, e, ao observador,
o papel fundamental de infiltrar-se no espaco que a arte ocupa e, interpretando o que ele vé,
completar o processo desencadeado pelo artista.

O ready-made aponta para o fato que numa sociedade industrial, quem produz o objeto é o sistema
industrial, e o artista é aquele que escolhe utilizar um objeto ja existente. Ele identifica-se com a
producdo industrial e contribui apenas com um “coeficiente de arte” (DUCHAMP, 1975, p. 73).

Imagem ready-made e imagem conceitual

Paralelamente a elaboragao de ready-mades, Duchamp fez uso também de imagens apropriadas
que foi denominada imagem ready-made. Tratava-se da apropriagdo de imagem impressa
ja existente, a qual o artista atribui novos sentidos, e a deslocava para o universo da arte,
apresentando-a como uma obra de arte (LEENHARDT, 1994, p. 344).
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Em 1912, os cubistas haviam introduzido no espago da tela fragmentos de objetos retirados
diretamente da vida cotidiana. Essa inovagao técnica, denominada colagem, consistia em aplicar
pedacos de papel ou de jornal, retalhos de tecido ou fragmentos de papel de parede na superficie
do quadro pintado. A colagem cubista buscava demonstrar que a “superficie do quadro era um
plano para além do qual se distinguia a invengao de um acontecimento” (ARGAN, 1993, p. 305). Na
colagem cubista, o fragmento de objeto da realidade invade a ilusdo da imagem pintada para se
contrapor a técnica tradicional da pintura a dleo.

A apropriagdao da imagem ja existente, por Duchamp, é diferente do procedimento da colagem
cubista. Ele se apropriou da imagem como um objeto, e, apesar de realizar pequenas alteragoes
nela, o objeto manteve-se quase intacto, tornando-se uma imagem ready-made.

E o caso da obra Farmdcia, de 1914, uma gravura comercial (cromolitografia) com fungao decorativa,
na qual Duchamp interferiu com guache, pintando dois pontos. Os pontos em verde e vermelho
colocados sao referéncias as farmacias francesas, que exibiam garrafas cheias de liquido colorido,
principalmente verde e vermelho, em suas vitrines, com o objetivo de atrair o publico e identificar
o estabelecimento. Ao colocar outro sentido para a imagem apropriada, Duchamp deslocou uma
imagem de decoragdo para o campo da arte.

Em seguida, Duchamp apropriou outra imagem e deu-lhe o titulo de Apolinére Esmaltado, de 1916-
17. Tratava-se de um pequeno anuncio publicitario em placa esmaltada da marca de tinta Sapolin,
que Duchamp retocou e dedicou ao poeta e critico de arte Guillaume Apollinaire (1880-1918). A
imagem de publicidade, como a anterior, foi deslocada para o campo da arte, ganhando também
novos sentidos.

Percebe-se que as imagens que serviram para a realizagao de Farmadcia e Apolinére Esmaltado eram
objetos industriais como qualquer outro objeto de uso, porém, recontextualizados, fora de seu
habitat original, passaram a exercer outro papel social.

A terceira apropriagao e intervengao de Duchamp sobre uma imagem ja pronta gerou a obra que
melhor potencializa a idéia de uma imagem ready-made porque apropria uma imagem de obra
de arte. A obra L.H.0.0.Q., é uma apropriagao e intervencao de uma imagem-icone, sedimentada
no imaginadrio social (FREIRE, 1999, p. 60) e bastante reproduzida pelas técnicas modernas
de produgao de imagens. Nessa obra, pode-se perceber que a imagem e a obra de arte foram
separadas até um ponto em que a dimensao imagética tornou-se independente da obra original,
constituindo-se em outra obra a partir de pequenas intervengdes por parte do artista.

Em 1919, Duchamp comprou um cartdo postal com a figura da Mona Lisa e desenhou na figura
feminina, com um lapis preto, bigodes de ponta levantada e cavanhaque, e escreveu na margem
embaixo da reproducdo, as letras L.H.0.0.Q. Essas letras em si ndao fazem sentido algum, mas
quando lidas em voz alta e em francés soam como elle a chaud au cul [ela tem fogo no rabo].
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Duchamp transformou a imagem de uma das obras de arte mais respeitada da histéria da arte
numa imagem ready-made extremamente irénica.

Curiosamente, a primeira vez que L.H.0.0.Q. foi apresentada ao publico, nao foi como um
quadro em uma exposi¢ao, mas como imagem técnica publicada em margo de 1920 na revista
391, dirigida por Francis Picabia (1879-1953) que a reproduziu na capa da revista, ou melhor,
reproduziu a sua versao, ja que Duchamp havia levado consigo o original quando voltou para Nova
York. Picabia foi entdao obrigado a fazer outra L.H.0.0.Q. de memoria, reproduzindo o bigode muito
flelmente, mas esquecendo de colocar o cavanhaque. A obra-imagem, através da revista, tornou-
se rapidamente conhecida.

L.H.0.0.Q. colocou em evidencia que a imagem de uma obra de arte tornou-se componente da
obra, mas ao mesmo tempo, essa imagem tem independéncia para funcionar de modo auténomo,
gerando novas imagens. L.H.0.0.Q. € uma obra que tornou-se conhecida através da imagem, e, nao,
através do objeto. Nesse caso, a exibicao da dimensao imagética da obra é infinitamente mais
importante que o contato direto com a obra original.

Antes de L.H.0.0.Q., Duchamp ja havia explorado a dimensao imagética de seus ready-made
quando, em 1917, produziu imagens fotograficas de suas proprias obras para revistas de arte. A
revista O homem cego, n° 2, publicada por Duchamp, Beatrice Wood (1893-1998) e Henri-Pierre
Roché (1879-1959), trazia na capa uma imagem da pintura de Duchamp denominada Moedor de
Chocolate n° 2, e um texto, no interior do fasciculo, dedicado a defesa de sua obra Fonte recusada
no Saldao da Sociedade dos Artistas Independentes de Nova York/Estados Unidos. Acompanhava
o texto uma imagem da obra, realizada pelo fotégrafo Alfred Stieglitz (1864-1946). Uma
reproducao da obra Cheque Tzanck também apareceu, em 1920, na revista Canibale, editada por
Francis Picabia na Franga.

Os ready-mades geraram um tipo de imagem que provocava reflexao e problematizava a situagao
da arte na era industrial. Sdo imagens que nos levam a compreensao que qualquerimagem de uma
obra de arte é também um ready-made (FERREIRA, CARON, 1998, p. 111).

Fonte tornou-se conhecida por sua imagem impressa na revista, e ndao pelo objeto, um simples
urinol que deveria ser exposto, mas que desapareceu antes da abertura da exposicao. Tanto Fonte,
como L.H.0.0.Q., sao obras cuja dimensao imagética é mais importante que a objetual. O passo
seguinte que o artista deu foi a realizagao, através de imagem fotografica, da obra Rrose Sélavy. A
fotografia foi realizada por Man Ray (1890-1976).

Rrose Sélavy surgiu em 1920, quando Marcel Duchamp criou uma dimensao imagética de si
mesmo, um personagem que somente existiu como imagem. Ela ndao é uma imagem ready-made

4 Termo utilizado em minha pesquisa de doutorado a fim de revelar uma categoria de arte que até meus estudos
nao havia sido devidamente percebida no campo da arte.



Caderno aTempo 2013 - tempo das imagens técnicas

e nao foi apropriada como um ready-made. Rrose Sélavy é a primeira imagem conceitual* e surgiu
para dar visibilidade a uma idéia, isto é, para dar dimensao visual a conceito.

A imagem conceitual apareceu como um dos recursos de visualizagdao das ideias do artista. Uma
estratégia de visualizar conceitos que somente poderiam ser materializados através de imagens.
Esse tipo de imagem, portanto, ocupa o lugar de mediagao entre as idéias do artista e a percepgao,
reflexao e compreensao do espectador.

Rrose Sélavy nao é apenas um mero registro direto de uma situagao que preexistiu. Mais que isso,
ela é a produgao de um sentido no decorrer de um processo conjunto de registro e de conceituagao.
Assim, é uma imagem que visualiza um referente mental e evidencia uma transformagao
dimensional que vai do objeto e do sensivel em diregao a imagem e ao inteligivel, isto é, da coisa
a idéia. Ela tornou visivel um determinado pensamento e conhecimento em arte, em suma, ideias
que foram concebidas como imagens.

Rrose Sélavy como imagem conceitual proporciona uma estrutura de cognigao e imaginagao e pede
para ser interpretada levando-se em considerag¢ao, simultaneamente, o pensamento do artista, o
contexto que a imagem surgiu e o discurso que lhe da amparo. Ela procura revelar que se tornou
indispensavel a produgao artistica a habilidade de produzir e/ou manipular imagens cognitivas.

Rrose Sélavy surgiu pronta para se inserir no processo de industrializagao da imagem e participar
da nova dimensao imagética da arte, como obra de arte e ndo como reprodugao de um objeto
original. Em Rrose Sélavy original e imagem sdo variaveis de uma mesma equagao COmo coisa
engajada em um processo imagético singular.

Museu e imagem

Em meados dos anos 1930, Duchamp se entregou a um novo projeto que era compativel com os
processos de inclusao da imagem de obras de arte no sistema industrial de produgao e reprodugao
da imagem visual. Esse projeto demonstra que Duchamp reconhecia a forga da reprodugao técnica
da imagem e sua multiplicagao pelo sistema industrial.

A obra de Duchamp De ou para Marcel Duchamp ou Rrose Sélavy, comumente denominada Caixa-
Valise colocou em questao a reprodutibilidade técnica da imagem da arte no mundo moderno,
mas, diferentemente do ready-made que pede a reprodutibilidade do objeto em imagem
visual, Caixa-Valise nos faz refletir sobre a reprodutibilidade da imagem que é incorporada ao
imaginario museal.

De 1935 a 1941, Duchamp comegou a organizar documentos e a executar réplicas de suas obras
anteriores para uma obra que seria um “museu portatil”, mualtiplo, um pequeno museu de imagens
e miniaturas de parte de sua producao artistica. Para Duchamp Caixa-Valise era:
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Outra nova forma de expressao. Em vez de pintar algo, meu objetivo era reproduzir em miniatura
e num volume muito reduzido as obras que eu mais gostava. Nao sabia como fazé-lo. Pensei em
um livro, porém, nao gostei da idéia. Entdo me ocorreu que poderia ser caixa, na qual minhas
obras estariam recolhidas como em um museu em miniatura, um museu portatil, e isso explica
porque o instalara em uma maleta. (DUCHAMP, 1978, p. 160-161)

A obra é composta por reprodugdes fotograficas de desenhos, pinturas, trabalhos em vidro,
experimentos com o acaso, titulo com trocadilhos, ilusdes de dtica, ready-mades e fotografias
de seu atelié. Foram produzidas 300 caixas do tipo padrao que seriam comercializadas e 20
caixas de luxo que seriam dadas de presente aos amigos. Em Caixa-Valise o uso da imagem
fotografica, na maioria das vezes, aconteceu como simples reprodugao. Contudo, para o artista,
a reprodutibilidade nao era vista como um mero processo mecanico ou como realizagao de uma
simples copia, mas como um deslocamento que provocava uma alteracao perceptiva e temporal
das coisas.

Para a realizagao de seu museu portatil, Duchamp apropriou aimagem de suas obras e elaborou um
projeto critico no qual reescreveu a linha do tempo do desenvolvimento de seu proprio trabalho,
tanto porque revisitava a sua produgao artistica, como porque agia como o recipiente que funde
suas mais insistentes preocupagdes com questoes relativas a produgao e reproducgao, fotografia e
artes plasticas, visualidade e conceituacao, e finalmente — de fato sumariamente — arte e museu.

Em Caixa-Valise concentram-se questdes sobre a aura artistica, autoria e autenticidade do projeto.
O procedimento de reproduzir em imagens e em miniatura suas obras “originais” indicava para
Duchamp que a dimensao imagética da obra de arte necessitava, afinal, de um museu proprio.

Se o ready-made provocava tensao entre a obra de arte e o produto industrial, entre a produgao em
série e a produgdo unica a ser colecionavel, entre o objeto comum e o objeto artistico, Caixa-Valise
introduzia uma reflexdo sobre essa ambivaléncia que existe no universo da museologia, como
espacgo institucional da arte. A obra sugere que museu e industria da imagem ou, se quiser, que
museu e mercadoria imagética possam possuir algo em comum.

Caixa-Valise foi vendida numa embalagem como um produto que podia ser comprado através de
caixa postal. Na caixa ha uma descrigao que informa como uma embalagem comercial qualquer:
“esta caixa contém 69 itens”. Esta inscricdo procura atenuar a diferenga entre objeto de arte e
produto industrial, e faz o artista ocupar os lugares de produtor e vendedor.

Com Caixa-Valise, o artista produziu um museu imaginario® realizado com reprodugdes, sem
obras de arte “auténticas”, e, portanto, um museu que esta fora da tradicao museal porque é
museu, mas também obra. Um museu-obra de arte. Com Caixa-Valise, Duchamp apresentou um
modelo ambiguo que combina originalidade e reprodutibilidade, o museoldgico e o comercial, e,

>Aidéia de um Museu Imagindrio foi elaborada por André Malraux no livro Psicologia da arte, publicado em 1947. em
1965, a discussao relativa apenas ao Museu Imaginario foi publicada isoladamente com o titulo Museu Imaginario.
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ainda, nos leva a refletir sobre o modelo de artista como criador, e sobre o museu, inclusive o de
imagens, como sustentaculo da arte.

De Duchamp e as técnicas de reprodugao para Benjamin

Duchamp revelou, com a imagem ready-made, que a obra de arte na era da reprodutibilidade tem
uma dimensao imagética tao ou mais importante que sua dimensao objetual.

Nota-se, desde cedo, que a relacdo de Duchamp com a reprodutibilidade técnica da imagem era
muito importante, e que o artista antecipou, explorou e experimentou situagdes que se tornariam
importantes para a arte, décadas depois.

Ao expor objetos ja prontos, presentes e utilizados na vida cotidiana em geral, Duchamp nos
levou a perceber que é o lugar/valor de exposi¢do que torna esses objetos obras de arte, que lhes
instaura uma nova aura. E este lugar que da o valor artistico a um objeto. E, portanto, o contexto
institucional (galeria, saldao, museu e, ainda, notas e textos em publicagdes especializadas como
catalogos, livros, jornais) que concede o peso artistico ao objeto.

Se a exposi¢cao de um objeto no espacgo institucional da arte institui a ele valor artistico, valor
este que pertence ao dominio da arte, entretanto, é a exposicao em meios associados a cultura
industrial que institui valor social a obra, e, nesse caso, essa cultura pertence ao dominio da
cultura industrializada.

A obra duchampiana reflete a situagao da arte na época da reprodutibilidade técnica, algumas
décadas antes que a questao fosse colocada no plano tedrico, por Walter Benjamin (1892-1940),
em seu famoso texto A obra de arte na época de suas técnicas de reproduc¢do, de 1936.

As questdes levantadas por Benjamin ja estavam implicitas no ready-made, na imagem ready-
made, na imagem conceitual e, apareceu no mesmo periodo em que Duchamp realiza o seu museu
portatil. Duchamp encontrou-se com Benjamin em 1937, em Paris. Benjamin anotou em seu diario
que teria visto, na ocasiao, uma reproducao em formato reduzido da pintura Nu Descendo uma
Escada (PERLOFF, 2002). Provavelmente tratava-se da reproducao da obra que iria compor um dos
69 itens de Caixa-Valise.

Nao pretendemos abordar todas as questdes contidas no texto de Benjamin. Por isso vamos fazer
um recorte nas questdes sobre a aura da obra de arte e os valores de culto e exposi¢cao. Com as
técnicas de reproducao das obras de arte, comegou, paulatinamente, a liquidagcao do elemento
tradicional da heranca cultural, presente na obra de arte, que é a unicidade. Mas esse processo
trouxe, também, um aspecto positivo na medida em que possibilitou uma renovacao das estruturas
artisticas e a transformagao da obra unica em um fenémeno de imagem multipla.

A reprodutibilidade técnica, nao apenas permitiu a reproducgao infinita e imediata das imagens
de arte, mas a partir dela ocorreu, para Walter Benjamin, a perda da aura da obra. Para ele, a aura
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tinha a ver com a presenca do original, com autenticidade, com a existéncia unica da obra de arte
no lugar em que por acaso ela se encontrava (CRIMP, 2005, p. 101). Em oposigdo a obra unica, a
imagem de arte multipla faz passar para o segundo plano o valor de culto em proveito do valor de
exposicao, isto é, naimagem multipla, “o valor de exibigao sobrepde-se decididamente ao valor de
culto” (BENJAMIN, 1983, p. 13).

O valor de culto esta presente desde os primoérdios da existéncia da imagem e se configura no
sagrado, no magico, num mundo transcendente e inalcangavel. Ja o valor de exposi¢gao € uma nova
forma de relagao entre o homem e a obra e vai predominar nos tempos modernos, cujo universo é
o mundo fisico.

Era o valor de culto da obra de arte que determinava a incorporagao dessa obra num conjunto de
relagdes sociais, pois as obras de arte antigas surgiam associadas ao poder politico ou ao religioso.
A perda da aura, segundo Benjamin, pode ser atestada quando nao resta mais nenhum vestigio da
funcao ritualistica da obra.

A perda da funcgao ritualistica ocorre quando a obra de arte Unica passou a ser deslocada de seu
local de origem para ser exposta em outros locais. Isto trouxe “a perda do frescor da aura” (CRIMP,
2005, p. 103) e a separagao da obra do lugar de sua origem a fim de favorecer a exibigdo do objeto.
O valor de exposigao associado a instituicao museal conferiu novas fungdes ao objeto unico, entre
elas a funcao artistica.

A passagem do valor de culto ao valor de exposigao modificou os modos de produg¢ao e recepgao
do objeto de arte, que passou da esfera religiosa (culto) para a esfera artistica (exposicao). Nesse
contexto, o valor de exposicao proporciona “uma acentuacao da dimensao espetacular da obra, que
acaba por colocar na sombra a sua especificidade estética. Estas mudangas fazem-se acompanhar
por uma profunda transformacao da percepcao e do sentir” (PERNIOLA, 1998, p. 177).

O valor de exposigao, segundo Benjamin, foi reforgado pelas diversas técnicas de reprodugao.
Despregada de seu aspecto de unicidade pelas técnicas de reproducao, a arte, em decorréncia, nao
p6de manter seus aspectos de independéncia do campo da industria da imagem que se formou,
principalmente, no ultimo século. Progressivamente, a arte se engajou na dinamica das técnicas
de reproducado e dissolveu a unicidade da obra numa multiplicidade de imagens de arte.

A partir do texto de Benjamin, passou-se a entender que os novos processos de produgao e
reprodugao da imagem de arte transformaram o carater geral da arte, pois as diversas técnicas
de reprodutibilidade da imagem provocaram um deslocamento quantitativo — do unico para o
multiplo — e isto transformou qualitativamente a obra, afetando a sua propria condi¢do como arte.
Evidentemente, ocorre que a produgdao em quantidade tornou-se um fator de qualidade daimagem,
o que modificou a relagao das pessoas com a arte, provocando um conjunto de novas atitudes.

Percebe-se que a diferenga entre as imagens do passado e as atuais, nao é apenas uma questao de
diversidade técnica, mas também de recepg¢ao das imagens. Benjamin percebe esta mudanga com
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a fotografia, pois aimagem fotografica demanda uma percepgao diferente por parte do observador
que prioriza, num primeiro momento, o entendimento sobre a imagem, e, ndo, a contemplagao.

A obra de Duchamp é a consciéncia clara e distinta das questdes discutidas por Benjamin, pois
o ready-made € uma obra previamente produzida e destituida de qualquer “aura”, é um objeto
fabricado em série e, por isso, nao possui original. E um objeto que experimentou antes de se
tornar arte, a sua condigao de objeto trivial. Nao pode haver aura em um objeto que € resultado
de uma técnica e de um processo industrial de reprodugao. Se nao possui a “aura” do objeto unico
também nao pode perdé-la.

O ready-made é um sintoma da cultura de seu tempo e exprime as modificagdes das condigdes
de produgao, o afluxo das imagens, os processos de exibicao dos produtos industriais, isto &, as
transformacgdes e contradigdes do mundo moderno. No caso do ready-made nao € a unicidade que
confere aura a obra, mas o nome do artista, a insercao no sistema de arte e a intensa exposicao da
obra, no sistema imagético industrial.

O objeto ready-made, em si mesmo, ndo carrega valor artistico. E a imagem que circula como ideia-
imagem nas narrativas visuais da cultura que da valor artistico ao objeto. O ready-made passa,
entao, ao destaque gragas a sua imagem em circulagao. E uma obra que necessita da imagem
técnica, de uma dimensao imagética.

Duchamp e Benjamin compreenderam que o artista no século XX nao se encontrava somente
diante das imagens da histéria da arte, mas era confrontado com todas as imagens geradas pelos
meios modernos de produgao e reprodugao de imagens técnicas, surgidas com a industrializagao
do cotidiano. Ambos perceberam que a difusao social da pintura e da escultura revelava-se
extremamente limitada quando comparada a difusao daimagem técnica no dia-a-dia. Eles notaram
também que a imagem técnica tinha se tornado, ao negar a unicidade e o mundo tradicional da
arte, uma estratégia dirigida a exibigao do objeto ao publico. O que é produzido em série passou
a ocupar o lugar social da obra de arte unica, e isso provocou interferéncia no amago da cultura
visual. Diante de tais transformacgdes, a arte se viu obrigada a confrontar-se com a produgao e
reproducao de imagens e sofreu a pressao da ldgica dessa produgao, tendo que fazer disso um
novo instrumento de seu proprio desenvolvimento.

Quando a arte, primeiro através da imagem de arte, e, depois, através da imagem conceitual, entrou
na area daimagem comercial que comegou a se difundir na mesma época em que surgiu o ready-made
—mas que hoje em dia adquiriu a importancia que se conhece — os artistas comegaram a refletir sobre
a questao da responsabilidade de sua producao e da reproducao de sua obra em escala industrial.

Por isso a obra de Duchamp vai se preocupar com a anadlise das condi¢bdes sociais e
epistemolégicas da pratica visual. Ele langou as primeiras bases sobre essa questdao, nesse
momento de transforma¢ao do mundo visual. A necessidade de desenvolver uma atitude critica
com respeito a proliferacao de imagens envolvera grande parte da arte contemporanea.
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Para Duchamp, a arte, através de suas imagens, poderia participar de modo critico do fluxo de
imagens infinitamente multiplicadas pela produgao industrial. A obra duchampiana propde
enigmas em vez de um imaginario pronto, e o espectador deve ultrapassar a espontanea percepgao
da imagem a fim de desvendar esses enigmas. Uma obra que obriga o espectador a exercer sua
propria reflexao, mobilizando sua capacidade de olhar e de pensar.
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Pintora da vida moderna?

Roxane Sidney Resende de Mendonga’

Adjetivar algo de moderno no nosso dia a dia pode parecer uma tarefa clara, mas, ao
aprofundarmos no entendimento de termo moderno, vemos que nao podemos utiliza-lo sem
considerar a associacao entre tempo e histéria. Ao falarmos que um carro ou roupa sao modernos,
estamos relacionando tempos distintos, passado/presente, entretanto, os critérios que definem
esta caracterizacao variam de acordo com a época em que os utilizamos. Momentos diferentes
da histéria podem enxergar o moderno de maneiras antagonicas, sendo este até algo que nao faz
parte do presente e sim do passado.

Neste capitulo, voltamos o nosso olhar para a relacao entre culturas urbanas e modernidade e de
como esta influenciou artistas e literatos na representacao de seu tempo. Dentro deste enfoque,
escolhemos ainda analisar a caracterizagao moderna para a pintora Tarsila do Amaral na década de
20, momento em que as cidades brasileiras cresciam e ja usufruiam, a sua maneira, da modernidade
importada de Paris.

Para esta analise, em um primeiro momento, apresentamos conceituagdes em torno do moderno
que podem ser percebidas nos termos modernidade, modernizagao e modernismo. Em seguida,
discutimos a intrincada relagao entre modernidade e cidades, e a importancia de Paris como um
modelo para a América Latina e Brasil. Ao final, analisamos a modernidade na obra de Tarsila,
fazendo, a partir da analise do contexto social e cultural em que viveu a pintora, um exercicio
interpretativo da modernizac¢ao representada em sua pintura como uma das formas de resposta da
modernidade. Tomando como referencia o texto “O pintor da vida moderna” de Baudelaire (2010)
ousamos, ainda que de forma preliminar, analisar como a modernidade, segundo a concepgao
baudelairiana, esta presente na obra da Tarsila e como os aspectos culturais e sociais das principais
cidades de Tarsila influenciaram a sua representacao de modernidade. Isto &, Tarsila foi moderna
emsuasrepresentacoes na pintura? Qual modernidade esteve presente em suas obras? Escolhemos
para esta analise trés obras de 1924, da fase pau-brasil: Carnaval em Madureira, E.F.C.B e S3o Paulo.

Em torno do moderno

Os termos moderno, modernidade, modernizagao e modernismo sao frequentemente utilizados
quando nos propomos discutir as mudancas sociais e culturais do fim do século XIX e inicio do XX e
seus reflexos nas artes. Diversas sao as interpretacdes e por isto torna-se importante retoma-los.

! Doutoranda do Programa de Pds Graduagao em Histéria (PPHIS) da UFMG, dentro da linha Histdria Social da
Cultura e bolsista da FAPEMIG, dentro do Programa Mineiro de Capacitagdao Docente do Governo do Estado de
Minas Gerais. Professora da Escola de Design da UEMG, integrante das disciplinas de HACAD (Histdéria e Andlise
Critica da Arte e do Design) e do Nucleo de Design e Fotografia do Centro da Imagem.
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Segundo Veloso (2010, p. 11), os termos “‘moderno’, ‘modernidade’ e ‘modernismo’ sdo correlatos,
mas nao tém o mesmo significado”. O termo moderno, para a autora e também apoiado em Le Goff
(2003), tem uma conotagao ambigua e transitdria, alterando de acordo com a época a sua relagao
com o “antigo”. As alteragbes de sentido do par moderno/antigo acontecem pela atitude dos “[...]
individuos, das sociedades e das épocas perante o passado, o seu passado [...]" (LE GOFF, 2003, p.
175). Portanto, o moderno existe, ao longo da histdria, em comparagao ao antigo:

O par antigo/moderno apresenta-se como um dos pilares da historia da cultura ocidental, e os
seus sentidos se mostram altamente varidveis. [...]. Na sua constituicao o moderno necessita do
antigo para adquirir sentido e apresentar-se como tal. (VELLOSO, 2010, p.12)

O entendimento do moderno como um periodo cronolégico comegou com o século XVI, com a
periodizagao feita pela historiografia dominante em Antiga, Medieval e Moderna. Nesta divisao,
a oposicao moderno/antigo era com o periodo anterior, Medieval e o moderno passava a ser
identificado com a inauguragao do Renascimento e do Humanismo. O antigo, no sentido pejorativo,
seria o relativo a antiguidade Medieval, enquanto que o antigo, no sentido exemplar, era referente
a Idade Antiga classica da cultura greco-romana. (LE GOFF, 2003).

Com a revolugao Industrial no século XVIII e sua expansao no XIX, um conjunto de mudangas
tecnolégicas afetou o mundo, causando alteragdes de comportamento que refletiram na
literatura, arte, planificagao urbana, politica, organizagao industrial, etc. Foi neste contexto de
modernizacdo e consequente urbanizacdo da cidade de Paris que o poeta Baudelaire (2010)
inaugurou com o texto “Pintor da vida moderna”, escrito entre 1860 e 1863, outro sentido para o
termo “modernidade”. Mudando novamente a relagao entre moderno/antigo, o moderno assumiu
importancia pelo fato de ser o presente, de representar algo da sua época, seja a estética, a moral,
a moda ou os costumes. Assim, mesmo em uma época passada, um pintor poderia ser considerado
moderno, desde que retratasse o seu tempo. Segundo Veloso (2010, p.15), a reflexdao de Baudelaire
“[...] traduz o momento mais critico e complexo da definicado do moderno, quando, o passado
comecga, de fato a ser pensado como continuidade, deixando de ser mera oposigao”.

O entendimento que Baudelaire teve do belo perpassava pela compreensao da continuidade
entre antigo/moderno. Em sua visao, a cada época, o belo seria constituido de uma parte eterna
e invariavel e de outra relativa e circunstancial. Desta forma, nao haveria rupturas totais entre
passado/presente, antigo/moderno, ja que existiria sempre no presente/moderno uma parte que
também estaria no passado/antigo.

A modernidade na arte, segundo Baudelaire, seria, entao, aquela parte transitodria, efémera, a
outra parte seria o eterno e o imutavel. Por isto, para esse poeta, era extremamente importante
que a arte, em todos os tempos, tivesse sempre em si sua modernidade que iria refletir sua época.
Conforme aponta Velloso (2010, p.16): “A modernidade é passado/presente, integrando novidade
e curiosidade a celebragao do antigo. Logo, o antigo deixara de ser configurado como um exemplo,
modelo e paradigma para transfigurar-se na historicidade do presente”.
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A nova vida e meios de produgao em sociedade acarretaram criagdbes humanas que comegaram a ser
identificadas como pertencentes ao modernismo, termo este que, segundo Gay (2009, p.17), desde a
metade do século XIX, passou a ser utilizado “[...] paratodo e qualquer tipo de inovacao, todo e qualquer
objetoquemostrassealgumadosedeoriginalidade.” Entretanto,apesardavariedade das manifestagoes
artisticas e culturais que surgiram neste periodo, havia um ponto comum que as caracterizavam como
modernista: a busca por novas experiéncias. “O unico ponto incontestavelmente comum entre todos os
modernistas era acreditarem que muito superior ao conhecido é o desconhecido, melhor que o comum
é o raro e que o experimental é mais atraente do que o rotineiro.” (GAY, 2009, p.18).

Se assim pensamos, o estilo modernista seria aquele que se pretendia ser moderno, atribuindo
a este termo a “luta contra o academicismo e o tema da arte para todos” (LE GOFF, 2003, p.188)2.
Segundo Shorske (1988), apoiado em Freud, essa luta se assemelhava a revolta de uma geragao
contra seus pais em busca de novasidentidades. O movimento deindependéncia que se configurava
seria caracteristica do modernismo emergente, quando o moderno passou a servir para
diferenciar nossas vidas e tempos de tudo o que o procedeu como, por exemplo, ao instituirmos
uma arquitetura moderna, musica moderna, filosofla moderna, etc. Em todos estes casos, o
moderno se definiria “[...] ndo a partir do passado, nem contra o passado, mas em independéncia
do passado” (SHORSKE, 1988, p.13). O modernismo seria entdo um movimento que tentou impor a
grupos sociais inteiros a tarefa de rever ou substituir sistemas de crengas anteriores, liberando a
imaginagao desta geragao e permitindo que novas formas e construgdes se proliferassem.

Modernidade e cidades: Baudelaire, o poeta da vida moderna.

Os avangos da economia industrial contribuiram para a explosdao demografica das cidades,
especialmente Londres e Paris. O ambiente urbano tornou-se um local de experiéncias, com novos
equipamentos e estruturas fisicas, o que possibilitava um novo modo de olhar para o mundo e
novas experiéncias estéticas. As inovagdes tecnoldgicas, como luz elétrica, telégrafo sem fio,
telefone, cinematdégrafo, fotografia, automovel, avidao, modificavam a percepgao do tempo e as
sensibilidades urbanas. Perplexidade, nonsense, humor?, curiosidade, imaginagao, entusiasmo,
ansiedade, mistério, suspense, terror foram alguns dos varios aspectos representados pelos
intelectuais e artistas que vivenciavam as mudan¢as da modernidade.

Podemos ver novas relagdes espago-tempo, sendo definidas em eventos tao diferentes quanto
a teoria da relatividade de Einstein, as pinturas cubistas de Picasso e Braque, os trabalhos
dos surrealistas e dos dadaistas, os experimentos com o tempo e a narrativa nos romances de
Marcel Proust e James Joyce e o uso das técnicas de montagem nos primeiros filmes de Vertov e
Eisenstein. (HALL, 2006, p.70-71)

2 Le Goff (2003) aponta no ensaio Antigo/Moderno diversas conotagdes para o termo moderno. O sentido aqui utilizado foi por
ele apresentado quando trata especificamente do conjunto das tendéncias artisticas da segunda metade do séc. XIX e do séc. XX.

3 As trés primeiras reacoes Velloso (1996) apontou em seu livro sobre o “Modernismo no Rio de Janeiro”. As
demais foram colocadas a partir das tematicas dos intelectuais como Edgar Allan Poe e Baudelaire.
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O conto "O homem da multidao” de Edgar Allan Poe, mesmo antes de algumas invengoes
tecnolégicas, ja mostrava como as cidades influenciavam as tematicas dos literatos do século XIX.
Na novela de 1840, Poe criou um personagem que caminhava sem motivo aparente pelas ruas de
Londres, a nao ser pela busca incessante de permanecer entre as pessoas. Em clima de mistério
e suspense, o homem da multidao percorria as ruas da capital seguido por outro personagem,
convalescente e curioso, que observava sem muita preocupag¢ao os diversos tipos de transeuntes
pela janela de um café.

Baudelaire* foi muito influenciado por Poe ao escrever “O Pintor da vida moderna” no qual
percebemos varios aspectos presentes no “O homem da multidao”. Flanéur foi o termo por ele
utilizado para caracterizar aquele observador curioso dos tipos humanos proprios das cidades,
em que cada detalhe nao |he passava despercebido, como no personagem de Poe que observava
a cidade. Baudelaire ainda destacou o convalescente e a criangca como seres favoraveis a flanéurie,
isto porque eram curiosos e imaginativos.

Na caracterizagdao do artista de vida moderna, Baudelaire aliou flanéurie a sua genialidade.
Este artista seria um homem-crianga ou um convalescente que redescobria a infancia a todo
o momento, tendo como ponto de partida para suas obras a curiosidade e imaginagao pela
novidade, o que iria mové-lo para conhecer novos lugares, ser um homem do mundo, cosmopolita.
O poeta acrescentou ainda que esse artista veria melhor a forma e a cor, pouco ou nada participaria
no mundo politico e moral e veria beleza e harmonia na cidade, local em que era livre para criar.
Entretanto, Baudelaire destacou que para ele ter esta liberdade era necessario que tivesse também
tempo e condi¢des financeiras para se dedicar a observacao. Nesse sentido, o poeta aproximou o
artista da vida moderna ao Dandi, homem rico, sem qualquer ocupagao que nao a de cultivar a
ideia do belo. Tempo e dinheiro seriam, entao, necessarios para imaginagao e fantasia.

Ainda na concepgao do autor, outro ponto importante para a genialidade do artista seria a
capacidade derepresentacao sem utilizar modelos da natureza inerte. Seria uma forma de exercitar
memoaria e imaginagao, ser capaz de observar os detalhes de uma cena e sintético no momento de
representa-la. Arapidez no desenho, na preparagao de uma pintura, seria desejada no momento da
evocagao da memoria para que o artista conseguisse responder a fluidez do cérebro. Este desenho
poderia ter a aparéncia de um esbog¢o, croqui, em que os valores observados eram representados
em perfeita harmonia.

Para Benjamin (1994), Baudelaire mostrou diversos efeitos da sociedade industrial sobre o
homem que, para poder sobreviver, teria que se adequar ao caos da cidade moderna, devendo
mente e corpo estarem atentos para conseguir responder, a tempo e com precisao, aos estimulos
que o ambiente urbano suscitasse. Enquanto a cultura das coisas objetivas influenciava a cultura
dos homens, os artistas lutavam nesse meio para tornar a visao da modernidade menos objetiva,
utilizando a imaginagao e criatividade. O esgrimista, segundo Benjamim, seria a imagem deste

4 Baudelaire foi o tradutor desta novela pra o francés que foi publicado em 1855 no Jornal Le Pays.
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artista lutando para sobreviver e o duelo poderia ser comparado ao do processo de criacao artistica,
sendo as ruas o palco dessa luta, mas, ao mesmo tempo, sua fonte de criatividade. Neste sentido,
o artista poderia ser considerado um herdéi, aquele lutava para redimir o mundo.

No texto de Baudelaire, o trabalho de dar forma estética ao moderno cabia a artistas como
Constantin Guys. A capacidade de conseguir captar a parte transitéria de sua época, de extrair dela
a beleza misteriosa da vida, caracterizaria a modernidade da obra de um artista, digna de se tornar
antiguidade. Baudelaire nao temia se tornar antiguidade, pelo contrario, era seu desejo, pois assim
ele estaria cumprindo o seu papel de poeta, escrever sintonizado com o mundo a sua volta: “Que toda
modernidade merega um dia se tornar antiguidade”. (BAUDELAIRE citado por BENJAMIN, 1994. p.80)

Entendemos, diante desta abordagem, que culturas urbanas e modernidade, principalmente
a partir do final do século XIX, quando o mundo vivenciava o crescimento das cidades e o
modernismo como experiéncia estética, nao podem ser pensadas separadamente, sendo uma
fundamental para discutir a outra. Isto ndao poderia ser diferente ao estudarmos o contexto da
Ameérica Latina, bem como o brasileiro.

Paris, um modelo para a America Latina, Brasil

Quando Baudelaire escreveu “O pintor da vida moderna” (1860-63), Paris estava em obras sob
o comando de Haussmann (1853-1870). A reformulacao urbana pretendia ao mesmo tempo
dificultar a investida de barricadas, facilitar a movimentacao de transportes, sanear e embelezar a
cidade. A modernizagao fazia parte da modernidade e desafiava aimaginagao dos artistas e literatos:

No inicio da década de 50, a populagao parisiense comegou a aceitar a idéia de uma grande e
inevitavel expurgagao da imagem urbana. Pode-se supor que, em seu periodo de incubagao esta
limpeza fosse capaz de agir sobre uma fantasia significativa com tanta forga, se nao mais quanto
ao espetaculo dos proprios trabalhos urbanisticos. (BENJAMIN, 1994, p. 85)

Asrevoltas que antecederam a modernizagao de Paris e toda a movimentagao politica deste periodo
seriam tema de diversas obras que faziam criticas aos ideais cientificos e iluministas, defendendo
a experiéncia da arte unida a vida. Um exemplo seriam as obras do caricaturista francés Daumier
que, desde 1830, ja criticava o comportamento da burguesia e do poder politico>.

Apesar das criticas, a modernizagao de Paris representou um marco no urbanismo. Era um
exemplo de sucesso as diversas sociedades coloniais no mundo que se tornavam independentes e
desejavam utilizar a modernizagao como discurso para uma ordenag¢ao da sociedade republicana
que, “aparentemente”, nao tinha mais a escravidao e o “peso” do Império. Elas passaram a se
espelhar no plano de Haussmman como um modelo de progresso. A primeira cidade a se modificar
na America Latina foi Buenos Aires que, com as obras do final do século XIX, comegou a ser

> As caricaturas de Daumier deste periodo podem ser vistas em Harvey (2008).
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comparada a Paris, adquirindo fama da Buenos Aires europeia. O Rio de Janeiro, como capital da
republica brasileira, nao poderia ficar para tras, deveria se transformar em uma Europa possivel
e corporificar modelos de nacionalidade, sendo substancial que conseguisse a imagem de: “[...]
cidade ‘moderna, higiénica e civilizada’, a altura das metrépoles europeias e norte-americanas
e da grande rival, Buenos Aires, e definitivamente expurgada a ma fama de cidade empesteada
[...]". (BENCHIMOL, 1992:138)

A modernizagao latino-americana significava, possivelmente até mais que na propria Europa,
civilidade, progresso, proporcionando mudangas na estrutura fisica das cidades. Era como se, ao
ter melhoramentos de ordem fisica, a cidade conseguisse aperfeigcoar a sua moral e atingisse
o status de nacao civilizada (BENCHIMOL, 1992). Assim, cidade como conceito era uma forma
de conseguir chegar a sociedade moderna. Por isto, mesmo que a realidade mostrasse cidades
imperfeitas, ainda assim, era mantido o seu carater ideal. Quem proporcionou o nosso ideal de
uma Haussmman tropical foi Pereira Passos, abrindo grandes avenidas a todo custo para inserir
a nossa capital no “roll” de cidades desenvolvidas. A experiéncia adquirida acompanhando obras
de modernizagao de cidades da Franga, Suica, Bélgica, Holanda possibilitou Passos atuar tanto
no plano de saneamento e embelezamento da cidade do Rio quanto também na construgao de
ferrovias em todo o Brasil.

Como em Paris, as mudangas de ordem fisica nas cidades latino-americanas, proporcionaram
novas experiéncias para os artistas e intelectuais. Entretanto, nao podemos nos esquecer da
situacao dos paises latino americanos como colénias que buscavam renovacao nacional dos temas
e formas artisticas, existindo nesse processo uma articulagao de idéias e imagens do centro com
a periferia. No caso brasileiro, a busca da identidade nacional pelas letras e artes caminhava
em conjunto com o projeto de consolidagao de um pais moderno. Por isto, esse projeto podia
apresentar um carater regionalista, em oposicdo aos estrangeirismos, valorizando dialetos locais,
a cultura caipira e indigena, folclore e costumes rurais, mesmo com a urbanizagao de cidades
e a atualizagao dos artistas em viagens internacionais. A tradi¢cao se aliava a modernizagao na
busca de um Brasil moderno, ponto comum aos paises sul-americanos que os diferenciavam do
modernismo europeu. O velho mundo tinha uma tradi¢ao secular, no Brasil, a tradigao precisava
ser inventada (VELLOSO, 2010).

Na comemoracao do centenario da independéncia do Brasil, o Rio de Janeiro escolheu comemorar
realizando a Exposicao Internacional de 1922, com o objetivo exibir o progresso da industria
brasileira, em uma prova de civilidade do povo brasileiro. A resposta foi chacota dos artistas em
revistas de humor, denominado a capital federal de “Veneza do Mangue”, pois conviviam com outra
realidade da cidade em que existiam varios problemas sociais, politicos e estruturais (VELLOSO,
2010). A decisao de Sao Paulo foi diferente, ao invés de propor uma demonstragdao do progresso
industrial, mesmo tendo perfil para o setor, escolheu utilizar a linguagem artistica, organizando a
Semana de Arte Moderna, amplamente patrocinada pela aristocracia cafeeira.
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Assim, a idéia da Semana de Arte Moderna de 22, realizada em Sao Paulo, como o inicio do
movimento modernista brasileiro, parte de uma construcao dos intelectuais paulistas,
realimentando o papel deste estado em redescobrir o Brasil, como novos bandeirantes do
século XX (SILVA, 1997). Nesta investida, modernistas paulistas tentavam buscar nossas raizes
em um passado anterior a chegada dos portugueses ao Brasil, quando ainda nao existiam cidades
e, conforme acreditavam, nés éramos “puros”, um ser genuino brasileiro. Perceber essa busca
das nossas raizes como um movimento cultural urbano é essencial para entender que o qué os
modernistas faziam eram inventar um “novo” passado na promessa de conseguir avangar para
um futuro promissor, livre das amarras do passado colonial. “A exposicao de artes plasticas de 22
apresentou antes invencdes de modernidade que a modernidade propriamente dita [...]”" (AMARAL,
2010, p.32)

Hoje se discute muito a ideia da Semana de 22 como o marco inicial do modernismo brasileiro.
Velloso (2010) nos aponta a necessidade de relativizar o papel de Sao Paulo, uma vez que
o modernismo brasileiro envolveu intelectuais e artistas em tempos e espacgos diferentes,
propiciando discussdes que provocaram movimentos, manifestos, revistas, além da difusao de
ideias e praticas na vida social em varias partes do pais. Mas, em todas as nuances, o modernismo
brasileiro buscava uma tematica para a brasilidade, as divergéncias estariam em como articular
tradicao e modernidade.

Velloso(2010),ao analisaro pensamento de Baudelaire paracompreender os artistas “marginais”
do Rio de Janeiro, percebeu a importancia que o poeta delegou as caricaturas como uma
linguagem da modernidade e de como na capital ela foi utilizada para denunciar as ambiguidades
do moderno. “O caricaturista seria o ‘pintor das circunstancias e de tudo o que se configurava
como eterno [...]" e ainda com “[...] agilidade inventiva e a capacidade de reproduzir — de forma
grafica — as idéias e as fantasias da imaginagao” (VELLOSO, 2010, p.81). A caricatura, entao, foi uma
manifestagao estética artistica que nao pode ser ignorada no estudo do modernismo brasileiro.

Mais que na implantagao de uma modernizagao de sucesso, a experiéncia de Paris se aproximou a
do Rio de Janeiro na reacao dos intelectuais e artistas boémios frente as mudancas na estrutura
fisica da cidade que os colocavam na posi¢ao de esgrimista e flanuér, tendo a rua como o palco
de sua luta e fonte de inspiragao. J& com Sao Paulo, Paris tinha um significado importante para
a intelligentsia como local de atualizagao do artista que tinha a curiosidade do flaunér, além de
tempo e dinheiro para conhecer o mundo, como a figura do Dandi.

A Modernidade de Tarsila

Adepta ao estilo modernista das vanguardas europeias, principalmente o pds cubismo de seus
mestres em Paris, integrada ao movimento paulista modernista (liderado por Oswald e Mario de
Andrade) e vivendo parte de sua vida no interior de Sao Paulo, Tarsila desenvolveu uma pintura
peculiar que ja foi estudada por diversos autores. Entretanto, na mais recente edigao de “Tarsila
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do Amaral: sua obra e seu tempo” (AMARAL, 2010), Aracy constatou que o material ja levantado e
os diversos que ainda podem ser descobertos oferecem sempre a oportunidade de novos enfoques
para estudar a personalidade e a obra desta artista.

Tarsila do Amaral foi uma “personalidade”, como era caracterizada por Pagu em 1926. Apds
sua atualizagao na metropole cultural de Paris, em todo lugar que a artista chegava chamava
atencgao pelo seu jeito de mulher moderna. “Caipirinha vestida por Poiret” foi como Oswald a
denominou, pois fazia a jungao da cultura brasileira com o que havia de mais moderno em Paris.
Seu aprendizado antes do contato com as vanguardas europeias, em 1923, foi académico. No
entanto, Tarsila trazia da infancia sua curiosidade que a impulsionava para descobrir lugares
novos, o que a fez algar voos para conhecer o mundo. Se avaliarmos, segundo as ideias de
modernidade de Baudelaire, Tarsila ja nesta época, mesmo como estilo académico, tinha todo o
potencial para ser uma artista moderna.

Filha e neta de fazendeiro rico do interior paulista, Tarsila teve uma educac¢ao tradicional, mas
ao mesmo tempo, a Franca era uma constante em seu nucleo familiar, fato bastante comum aos
fazendeiros prosperos e adeptos a novas ideias. Entao, mesmo em um ambiente rural, explorando
a paisagem e suas pedras, que lhe despertou a imaginagao, Tarsila usava vestidos caseiros
feitos com tecidos franceses, aprendia francés como segunda lingua e experimentava utensilios
domeésticos, perfumes e culindria desse pais que lhe era mais proximo culturalmente que a capital,
Rio de Janeiro. (AMARAL, 2010)

Na década de 1910, Tarsila ja era mulher separada de um casamento arranjado, tinha uma filha
e havia feito uma aventura em sua lua-de-mel, conhecendo Argentina e Chile. A artista era
considerada mulher moderna, pelas suas escolhas e pelo contato que estabelecia com a cultura
urbana, mesmo morando em pacata fazenda aos arredores de Capivari, interior Paulista. Nessa
época, ela ja tinha morado em Sao Paulo e Barcelona, conhecendo Paris em 1902, juntamente
com seus pais.

Em 1917, Tarsila comegou aprender pintura, com 30 anos, personalidade ja madura que guardava
muito a influéncia visual da sua infancia. Na capital paulista, ela teve aulas com o escultor William
Zadig, Mantovani e Pedro Alexandrino, foi a exposi¢ao de Anita nesse ano, mas nao circulava entre
os precursores dos ideais modernistas, ainda estava ligada ao academicismo. Tarsila fazia sonetos,
tocava piano e almejava viajar para conhecer lugares e adquirir conhecimentos novos, ténica que,
na década seguinte, a aproximou dos artistas modernistas que buscavam prosperar-se no cenario
das artes internacional.

Na década de 20, Tarsila foi do academicismo ao periodo auge de sua pintura pau-brasil e
antropofagia. A artista ndo participou da Semana de Arte Moderna de 1922, mas, nesse mesmo
ano, conheceu o grupo modernista, com o qual estabeleceu encontros. Em 1923, Tarsila decidiu
voltar a Europa, agora com um novo olhar, em companhia de Oswald de Andrade. “As constantes
viagens a Paris os colocaram em contato com a ‘modernidade’, no sentido emprestado de
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Baudelaire, no cosmopolitismo e dandismo implicitos noviajar e naabsorgao do ritmo vertiginoso
do viver ‘moderno’.” (AMARAL, 1998, p.40-42)

As viagens, principalmente a Paris, significavam para os modernistas atualizagao. Foi la que Tarsila
conheceu Cendrars, figura fundamental que propiciou a ela e Oswald contato com intelectuais e
artistas que estavam na vanguarda dos pensamentos e ideais artisticos. Aslicdes com Lhote, Léger,
Gleizes deram a artista conhecimento técnico da linguagem estética cubista que produzia efeito
em diversas areas: industriais, mobiliario, moda, dentre outros. Tarsila percebia que agradava aos
Europeus o exotismo dos paises periféricos e que Paris dava a oportunidade de cada nacionalidade
explorar seus aspectos peculiares.

Em Paris, Tarsila frequentava os circuitos culturais vestida de Poiret, ia a concertos de musica,
espetaculos de teatro, ballet e recebia em seu atelié diversas personalidades de diferentes
nacionalidades. Além disto, gostava das novidades proporcionadas pela cultura moderna como
corridas de cavalos, carros e passeio turistico em aeroplano utilizado na 1* Guerra Mundial.
Cabe destacar que o que proporcionou a Tarsila, como a varios outros artistas modernistas, este
cosmopolitismo e dandismo foi o apoio e financiamento da oligarquia dominante. Os artistas
viviam de renda das lavouras, como no caso da aristocracia rural de Tarsila, ou dos alugueis e
vendas de imodveis, como no caso da burguesia urbana de Oswald. Estas familias, tanto rurais como
urbanas, financiavam a ida de seus filhos para a Europa.

O desenvolvimento do modernismo brasileiro esteve integrado ao apogeu econémico da 1°
Republica com a industrializacao, fruto da 1° Guerra Mundial e do consequente enriquecimento
das lavouras de café, fato importante para o crescimento econémico e o florescimento da arte
moderna em S3ao Paulo. O consequente crescimento das cidades gerava corticos miseraveis e
exploragao da mao de obra, mas ao mesmo tempo liberava energia empreendedora, sendo a
burguesia da classe média que comparecia as exposigdes e comprava obras (GAY, 2009).

O modernismo em todo o mundo precisou de apoio financeiro e contatos sociais fortes para
florescer. Os intermediadores culturais® eram, entdo, necessdrios para expandir os ideais
modernistas. Esses lucravam com seus talentos e intervinham na formagao do gosto do artista,
em uma atividade comercial e pedagdgica. Outras instituigdes pedagdgicas foram os jornais e os
criticos de arte que influenciavam o futuro dos artistas.

O ano de 1924 foi um exemplo da atuacao dos intermediadores culturais no Brasil. Cendrars, mais
uma vez, esteve no centro desta mudanca. Seu interesse no exotismo uniu-se aos dos brasileiros
em redescobrir a sua propria cultura. Cendrars veio ao Brasil, realizou conferéncia em Sao Paulo e
uniu-se a caravana modernista, junto a Oswald e Tarsila, em viagem ao Rio de Janeiro no carnaval
e as Minas Gerais, durante a Semana Santa.

® No caso de Tarsila foram principalmente Cendrars, Paulo Prado e D. Olivia Penteado que a ajudaram articular-se
no mundo das artes, conseguindo acesso as melhores galerias e contato com outros artistas fundamentais para
o desenvolvimento e divulgagcao da obra da artista.
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Nesse ano, Tarsila pintou diversas obras e Oswald escreveu o manifesto da poesia pau brasil, nome
do primeiro produto de exportacao do nosso pais. Era uma nova tentativa de levar para o exterior
um produto nacional, s6 que desta vez produzidos por intelectuais e artistas que pretendiam
mudar os rumos do pais. Esses, por esta ousadia, se aproximavam a figura do heréi, como apontado
por Gay (2009). Assim, como na Europa, em realidades e propostas diferentes “[...] o culto da arte
nao demorou muito em se transformar no culto do artista” (GAY, 2009:70). Tarsila assumiu esta
posicao, sendo cultuada como aquela que iria, na pintura, redescobrir o Brasil.

Ja em 1923, se percebe como os brasileiros tém a no¢ao da imagética brasileira que se poderia
refletir em seu trabalho. Mas coube a Tarsila a fusao inventiva e singular da nova informagao
estética, com a absorgao das ligdes do cubismo, com a magia da “atmosfera” brasileira, presente
em seu trabalho em seu periodo maximo (1924-1930). (AMARAL, 1998, p.34)

Tarsila tinha consciéncia da importancia de seu tempo para o Brasil e para o mundo, em que
experiéncias novas eram feitas a partir do desenvolvimento econémico, industrial e cientifico.
A pintora afirmava que o “[...] século XX procura nas artes a expressao que corresponda as
descobertas cientificas e ao tumulto das grandes cidades modernas’.” (AMARAL, 2010, p.141)

Apds a viagem de 1924, a produgao de Tarsila foi intensa. Sdo exemplares da fase pau-brasil:
Carnaval em Madureira (1924), E.F.C.B (1924), Sao Paulo (1924), Sao Paulo Gazo (1924), A Gare
(1924), Barra do Pirai (1924), Morro da Favela (1924), Passagem de Nivel (1925). Propomos, para
este trabalho, analisar as trés primeiras obras citadas. A tematica urbana e industrial foi um ponto
comum dessas obras. Agregaram-se nesses quadros icones da modernizagao a paisagem, criando
imagens que eram fruto da imaginagao.

Analisamos primeiramente Carnaval em Madureira (1924). Segundo Silva (2010), a ocupagao de
Madureira, antiga area de lavouras, comegou com o loteamento de terrenos por um grupo de
trabalhadores composto por ex-escravos e imigrantes. Esses foram expulsos dos Morros de Santo
Antonio, Favela (hoje Providéncia), Castelo e S3o Carlos. Diversas sdao as questdes que podemos fazer
na tentativa de compreender essa representacao do carnaval carioca. Tarsila visitou Madureira?
Por que a torre Eiffel foi representada junto aos folides? Por falta ainda de fontes mais precisas,
nao podemos afirmar que a caravana modernista esteve de fato no bairro. Podemos, entretanto,
supor que sim, ja que, no suburbio carioca de Madureira, nesse ano foi criada uma versao da torre
Eiffel como alegoria. Conforme a descrigao feita em primeiro de margo de 1924, no periédico “O
Imparcial”, podemos perceber a monumentalidade desta construgao:

Este ano a commissdo [...] resolveu como homenagem ao grande brasileiro dominador dos
ares, Santos Dumont, que o coreto fosse a representagao do primeiro voo de Santos Dumont
no “Demoiselle” em torno da Torre Eiffel. Assim é que foi armado, obedecendo a orientagao
artistica do Sr. José Costa, no Largo de Madureira uma torre Eiffel, em caricatura tendo base
24 metros e altura 20 metros, com trés andares e uma cupoia luminosa. O mesmo coreto sera
illuminado por 600 lampadas de 100 velas e tera um pharol no ponto culminante que irradiara
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intensa luz em varias diregdes. Um dirigivel, tipo “Demoiselle” contornara a cupola da torre. Nos
trés andares em que esta dividida a torre, tocardao bandas de clarins e de musica, fantasiadas a
carater. [...] Madureira, portanto brilhara ainda este anno, com belo coreto, que levara aquele
suburbio longinquo grandes massas populares, como tem acontecido nos annos anteriores. (O
IMPARCIAL, 1924:6)

Santos Dumont tornou-se mundialmente conhecido ao contornar em 1901 a torre Eiffel com o
dirigivel n° 6, ganhando o premio Deutsch, “criado em favor da navegacao aérea na primavera
de 1900" (DUMONT, 1986, p.127). Fotografias’ registraram esse feito e podemos perceber
grande semelhanga dessas com a descrigdao da alegoria carnavalesca criada em Madureira e a
representagao de Tarsila, o que indica grande ligagao deste fato histdrico com as representagoes
citadas. Além da noticia do curioso monumento a Santos Dumont, o fato do divertimento desse
suburbio carioca circular em torno do samba e da cultura negra poderia ser outro motivo para os
modernistas se aventurarem a visitar a festa popular de Madureira.

A torre Eiffel para Tarsila era um simbolo de modernidade, ela a tinha em um quadro do
artista francés Delaunay que havia adquirido, juntamente com outras obras modernistas que
compunham o seu acervo particular. A torre significava para a pintora uma identificagdo com o
pais que a atualizou e a fez enxergar o Brasil com outros olhos, voltando-se mais nossa cultura.
Nesse quadro, Tarsila fez justamente a articulagao do carnaval carioca com a modernidade
parisiense. Enalteceu o lado luminoso do carnaval brasileiro e encobriu, por falta de vivencia
talvez, a dimensao sombria da pobreza® que também fazia parte da realidade do Rio de Janeiro
e que fora tema de diversas obras dos artistas “marginais” desta cidade, como apontou Veloso
(1999). Amodernidade de Tarsila estava atrelada ao lado positivo e alegre, caracteristico do Dandi
com tempo e dinheiro para aproveitar os confortos que esta modernidade proporcionava, e, ao
mesmo tempo, se unia as referencias visuais das pedras “fantdsticas” que faziam parte de seu
imaginario quando crianga no interior paulista.

Segundo Amaral (2010), para muitos brasileiros, o primeiro contato com obras de artistas famosos
da vanguarda européia, tais como Delaunay, Picasso, Glaizes, Cézanne, aconteceu durante a
conferéncia de Cendrars sobre a modernidade artistico-literaria de Paris, realizada em 12 de junho
de 1924 em Sao Paulo. Tarsila cedeu ao evento, juntamente com Paulo Prado e D. Olivia Guedes
Penteado, obras de seu acervo particular, além de expor trés obras de sua autoria. A tela E.F.C.B? foi
feita por Tarsila especialmente para a ocasiao desse evento. No quadro, em uma cidade anénima,
Tarsila passou a Estrada de Ferro Central do Brasil, contrastando esse simbolo do progresso com
casas simples e uma igreja branca ao fundo:

’Esta obra de Dumont intitulada “Os meus baldes” foi ilustrada com desenhos e fotografias dos seus feitos aéreos,
incluindo o de 1901, em que ele ganhara o prémio Deutsch.

8 Os termos luminoso e sombrio foram utilizados pelo Professor Marcos Hill da Escola de Belas Artes da UFMG
para caracterizar os dois lados do ser brasileiro, em palestra proferida em 19/05/2011 sobre o tema da Exposicao
“Tarsila e o Brasil dos Modernistas” que acontecia na Casa Fiat de Cultura até 22 de julho de 2011.

° Esta é a sigla para Estagao de Ferro Central do Brasil.
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Essa paisagem sugere barulho e movimento, em objetos acumulados sem perspectiva,
eliminando o trabalho de distingao entre frente e fundo: janelas, chaminés, arvores, postes,
sinais de transito ferroviario, pontes metalicas, vagoes, trilhos espalham-se em horizontais,
verticais, diagonais, numa rede que traduz, por geometria das formas e cores chapadas, a nova
era da maquina e da comunicacao. (GOTILIB, 1998, p.116)

A locomotiva era uma modernidade que estimulava a criacdao dos artistas, desde o periodo
impressionista, como podemos observar na obra “A estagdo Saint-Lazare: chegada de um trem” (1877)
de Monet. “A estrada de ferro, que para os primeiros observadores assombrados parecia um milagre
moderno, criou uma maneira fantastica de transportar cargas e passageiros.” (GAY, 2009, p.34).

Segundo Benchimol (1992), o primeiro trem de passageiros na Europa trafegou em 1825. Em 1835,
comegou a ser discutida a implantagao de ferrovias no Brasil. Mas, foi apenas em 1854 que se
inaugurou a primeira ferrovia do pais, obra do empreendedorismo de Maua. Em 1855, D. Pedro II,
que esteve na inauguragao do ano anterior, criou a companhia Estrada de Ferro D. Pedro II que
passou depois a ser chamada de Estrada de Ferro Central do Brasil, delegando para si os louros do
progresso que era conquistado a partir da locomotiva. (RODRIGUES, 1999).

Gay (2009, p.37) atentou para o fato de que “[...] quando os contemporaneos saudaram a locomotiva
como fundadora de um novo mundo, eles tinham razao”, pois isto acarretou mudancas substancias
nas relagoes tempo e espaco. Como aponta Velloso (1996), a construcao do sistema viario na Franga
exigiu uma exatidao de horarios jamais vista, foi nesta época que surgiu a instituigao do horario
nacional para que houvesse controle da chegada e saida dos trens.

A vinda da locomotiva no Brasil também causou espanto. A paisagem das cidades se modificava
para a construcao de estagdes da estrada de ferro, estimulando a ocupagao nos suburbios, e para a
instalagao dos trilhos dos bondes elétricos, como pode ser visto pelas fotografias do Rio de Janeiro
no inicio de século XX de Augusto Malta e Marc Ferraz. A modernizagao sob trilhos era motivo de satira
para os cariocas como a de Emilio Menezes que, em 1911 no jornal impresso, ironizava a atengao
extrema do horario marcado pelo relégio que também dizia o prazo dos empréstimos bancarios.

No circulo dos artistas cariocas “boémios” era comum essa reagao debochada aos padroes
comportamentais que eram impostos pela sociedade que se modernizava. Entretanto, na visao de
Tarsila, influenciada por Legér, pintor das locomotivas, como era conhecido na Europa, os simbolos
desta modernidade ganharam um colorido alegre e representavam o progresso chegando a todos
os cantos do Brasil, como na cidade anénima de seu quadro.

Por ultimo, apresentamos a obra Sao Paulo (1924). O repertoério caracteristico do pau-brasil urbano se
repete nestaobraquesaoostrilhos, viadutos, gradis, o trem, as sinalizagoes. O letreiro cubistatrazendo
serie de numeros seria a referéncia as relagdes que passaram a se estabelecer em numeros, “[...] a
quantidade é um dos elementos que caracterizam os novos tempos que caminham, rapidamente, em
direcdo a sociedade de consumo estimulando a publicidade e a massificacdao.” (GOTILIB, 1998, p.116).
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Uma figura vermelha com circulo branco na parte superior ligada por um fio a algum ponto
atras na area central da cena nos chama atencao pela sua indefinicdao, podendo ser referéncia
a uma bomba de gasolina, poste de luz ou até mesmo a homem mecanizado, como interpreta
Gotlib (1998). Novamente, a cor vibrante, as formas geométricas, as diversas janelas estiveram
presentes para representar a modernidade que chegava e coroava a cidade de Sao Paulo como a
grande metropole do século XX. A valorizagao da capital paulista pelos modernistas foi discutida
em Silva (1997) que também apresentou outro lado da moeda, mostrando os problemas de salde
e de infraestrutura da cidade que eram denunciados pelo personagem Juca Pato de Belmonte nos
jornais Folha da Manha e Folha da Tarde.

O construtivismo de Tarsila desta obra como em outras, adotando os signos da modernidade,
valorizando a velocidade e a industrializacao era apreciado por muitos como uma qualidade da
artista em mostrar a sua época. Assis Chateaubriant, em 1925, comenta:

Tarsila do Amaral sente apaixonadamente o Brasil antigo, mas, sobretudo, ela vibra é diante
da cidade moderna, com os arranha-céus, que desafiam as nuvens esfarrapadas, as usinas
barulhentas, os stadiuns ensurdecedores, os ringes, onde os boxeurs se esmurram, fazendo
sangue viril, ardente e generoso, as pontes metadlicas, os arcos elétricos, os trens de ferro
resfolegantes que passam os geradores que acumulam forgas misteriosas, para distribui-las
depois a maos largas, sob a forma de luz e de energia, aos homens tressuantes; o espetaculo em
suma, do knock out, dado pelo frenesi delirante do pulso mecanizado ao drama clorético da vida
contemplativa. (Chateaubriant apud AMARAL, 2010, p.209)

O catadlogo da primeira exposicao individual de Tarsila, realizada em Paris no ano de 1926
na Galerie Percier, além de conter a reproduc¢ao da tela Sao Paulo tinha em sua abertura uma
poesia de Cendrars também com o nome “Sao Paulo”. A associagao entre as duas obras pode
ser feita. Na poesia, Cendrars comegou narrando o dia se iniciando na grande metrdpole, os
primeiros movimentos, os barulhos dos vendedores de jornais e das buzinas elétricas dos carros
que comegavam a passar em toda velocidade. O trecho da poesia: “La joie de vivre et gagner
de I'argent s'exprime par La voix dés klaxons et dés pots d’s echappement ouverst” (AMARAL,
2010, p.427), bem quando ele descreve na Av. S3o Joao trens e carros passando, evidenciavam
que a modernidade na forma de ganhar a vida e nos novos meios de transportes traziam alegria
e satisfagao para os moradores desta cidade. Ja na obra de Tarsila esta alegria foi representada
em uma Sao Paulo “imaginada” traduzida pelos tons cromaticos utilizados, unindo os aspectos
da modernizagao, como prédios, linha férrea, homens e/ou objetos mecanizados, ao da natureza
fantastica, como o verde da vegetacao e o azul e da agua e do céu.

Diante destas analises, concluimos, ainda de maneira preliminar, que Tarsila, na década de 20,
foi uma pintora da vida moderna, mas da vida moderna que ela viveu, com todas as regalias e
facilidades do dandismo. A modernidade esteve presente na obra da Tarsila, pois ela representou,
imbuida dos preceitos artisticos do modernismo paulista, o seutempo. Alocomotiva, as sinalizacoes
urbanas, os automaoveis, prédios e casas eram uma realidade desta época em que modernizagoes
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eram feitas nas cidades para receber as novas tecnologias de transporte e comunicagao. Estas
modificagdes chamavam a ateng¢ao de Tarsila e estimulavam a sua imaginagao.

Entretanto, Tarsila, na década de 20, nao mostrou outras realidades que eram vivenciadas pelos
excluidos desta modernidade, como os “boémios” cariocas. Acontecimentos mais drasticos até o
fim desta década nao influenciaram de forma significativa a vida da artista que se recolhia frente
aos conflitos que a amedrontavam, como na revolugao de 1924, ao se refugiar juntamente com
Oswald em fazenda da familia no sertao paulista (AMARAL, 2010). Pela sua prépria condicdo social,
a "Caipirinha vestida por Poiret” nao viveu realidades duras como alguns modernistas europeus,
a exemplo de Picasso.

Quando em 1930, a sua familia empobrece e ela vé a necessidade de viver de seu trabalho, a sua
arte ndo exibe a energia vibrante da década anterior. Mesmo nos melhores quadros de sua fase
social, Segunda Classe (1933) e Operarios (1933), Tarsila nao se aproximou em profundidade da
realidade dos trabalhadores industriais. Como disse Osério Cesar em Amaral (2010:348): “Ela nao
nasceu para ser revoluciondria [...]", mas Amaral ainda completa: “[...] nem por isso deixava de ser
curiosa”. Assim, a sua curiosidade juntamente com a imaginagao foram caracteristicas essenciais
para que possamos afirmar que, de acordo com Baudelaire, Tarsila foi uma pintora da vida moderna.

Consideragoes finais

Ao analisarmos a modernidade na arte, conforme conceito elaborado por Baudelaire (2010) em
“O pintor da vida moderna”, concordamos ser importante identificar, em todos os tempos, a sua
parte transitdria, efémera, caracteristica de sua época. Esta seria uma forma de, através da arte,
conseguir compreender um determinado momento histadrico.

A partir da aceleracao da industrializacao no século XIX, o crescimento das cidades e a proposta
de modernizagao das mesmas, os artistas se aproximavam cada vez mais do contexto urbano e
da cultura que era desenvolvida a partir das novas experiéncias proporcionadas pelas invengoes
tecnolégicas, fatores marcantes e constantes no cendrio e no imagindrio dos artistas. Esta
aproximacao da arte a vida e a vontade dos artistas em criarem uma independéncia em relagao ao
seu passado liberaram a criatividade dos mesmos em lidar com o mundo asuavolta e derepresenta-
lo de maneira mais livre e menos rigida, possibilitando melhor acompanhar a velocidade das
transformacgdes de sua época.

Assim, ao mesmo tempo em que elaboravam obras a partir de situagdées imaginarias, os artistas
modernistas representavam sua propria reacao frente a coisificacao do mundo capitalista que se
ascendia. Interpretar estas obras repletas de imaginagao, como a da pintora Tarsila do Amaral,
ofereceumaoportunidade paraentendermos melhorestetempodedescobertasqueahumanidade
vivenciou, bem como de qualquer época em que os artistas buscavam ser modernos, mesmo que
em um passado longinquo. Tivemos que passar pelas transformag¢des dos séculos XIX e XX para
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surgir poetas como Baudelaire que entendiam que a modernidade podia ser antes de tudo um

atributo de cada tempo vivido. Esta foi uma contribuicdao para que nds, no presente, possamos

enxergar as manifestagdes artisticas como uma das formas de interpretar fatos do passado e

contar a nossa historia.
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Uma leitura sobre a morte e o culto aos
mortos: um percurso ao longo do tempo

Marcelina das Gracas de Almeida’

Pretende-se, neste capitulo, debater sobre as diversas construgées imaginarias e simbdlicas que
permeiam o devir humano diante da morte. Num primeiro momento, cabe enfatizar a importancia
do simbolo e dos processos signicos na formagao do homem histérico. O homem toma consciéncia
da sua humanidade a partir do momento em que se depara com sua individualidade. Esse processo
se faz através de imagens, no sentido de ideias, como forma de determinar identidades, registrar
sua passagem no periodo histérico, comunicar o universo complexo da sua mente. Assim, vai
formando os produtos culturais e sua propria historicidade, se identificando como ser unico e, ao
mesmo tempo, coletivo.

Sendo o homem o unico, entre os seres vivos, capaz de articular pensamento, conhecimento e
inteligéncia e, através desses mecanismos expressar sentimentos, emogdes e decepgdes, habilita-
se por esses meios a representar as concepgdes que possui acerca de tudo que lhe cerca, inclusive
a morte. O homem é ser produtivo, investe, indaga e interfere no espago ocupado. Cria artefatos
e simbolos para exprimir suas vontades, sonhos, desejos e medos. Um destes temores esta ligado
a morte. Essa sempre foi e sempre serd, um enigma. Uma questao a ser continuamente inquirida
e muitas formas de enfrentamento e apreensao desse fato inexoravel tém sido gestadas pelo
homem ao longo dos tempos, seja no campo filoséfico, seja no campo religioso-simbolico. Em se
tratando do tema da morte, entende-se que o despertar para a consciéncia deste fato inadiavel
da vida é despertar para a consciéncia da propria finitude. A aquisicao dessa consciéncia € uma
conquista, pois os ritos que nascem entorno a morte sao episdodios de superagao da crise nascidos
no embate com essa experiéncia. Mitos, magias e religioes apresentam-se como respostas para a
crise da morte. As construgdes imaginarias e representagdes elaboradas acerca da morte sao de
ordem social, petrificadas pela experiéncia de idade, classe, regido e cultura.

Para o homem construir imagens representativas da morte, foi e é crucial utilizar-se da faculdade
de estabelecer julgamentos criticos e morais e, finalmente, o despertar dos sentidos para o
significado desse fato. Nao se sabe precisar, com exatidao, quando esse sentimento se agugou, mas
€ aceito, na comunidade cientifica, o pressuposto de que dentre nossos antepassados, o homem
de Neandertal é o primeiro a enterrar os mortos. Portanto, desde o periodo denominado Paleolitico
Superior, aproximadamente 30.000 anos a.C, ja se praticava o sepultamento, possibilitando a
conservagao dos esqueletos. De acordo com os especialistas, os neandertalenses cuidando de seus
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mortos, realizavam enterramentos intencionais, permitindo-nos inferir que, naquele momento, a
relacdo entre os seres humanos nao se limitava a vida. Oferenda de flores, marcacao com pedras e
colocagao, junto ao corpo, de objetos denota um sentimento, uma emogao e, ao mesmo tempo, a
nocao de que aquele seriria precisar daqueles utensilios, qual fosse o destino para o qual se partia.
(SAGAN, 1977; LEAKEY, 1982; e MUMFORD, 1965).

Segundo Lamas (2000, p.23), “[...] a atitude dos primitivos relativamente aos mortos, embora
tivesse a expressao de um culto, teria sido essencialmente de temor. As praticas funerarias seriam,
pelo menos ao principio, medidas de protecgao contra eles”. Quais sejam, entretanto, as possiveis
interpretacdes acerca desse comportamento, as localiza¢oes de esqueletos rodeados de pedras,
fragmentos de ossos, dentre outros apetrechos, revelam a existéncia de praticas funerarias e até
mesmo do culto aos mortos. A representacao do morto, através do culto dos cranios, na época
neolitica, bem como o uso do fogo como um elemento nos rituais de incineragdao na Idade do
Bronze, demonstram os indicios de um respeito e zelo naquilo que se referia aos mortos. E, sendo
diversos uns dos outros, os ritos e cultos funerarios nas diversas idades pré-histéricas provam a
existéncia de uma clara preocupagao com o mistério da morte entre os nossos antepassados.

Ede Sagan (1977, p.88) a assertiva sobre o processo que envolve a consciéncia da morte e a evolugao
do homem. Afirma que:

Uma das primeiras conseqliéncias da capacidade de prever que acompanharam a evolugao
dos lobos pré-frontais deve ter sido a consciéncia da morte. O homem é provavelmente o
unico organismo da Terra com visao relativamente clara da inevitabilidade de sua morte. As
cerimoénias funebres que incluem o sepultamento de alimentos e utensilios junto com o falecido
remontam pelo menos ao tempo de nossos primos de Neanderthal, sugerindo ndo apenas uma
vasta consciéncia da morte, mas também uma ceriménia ritual ja desenvolvida para manter o
falecido na vida do além. Nao é que a morte nao existisse antes do espetacular crescimento do
neocdrtex, antes da expulsao do Paraiso; o fato é que, até entdo, ninguém se tinha dado conta de

que a morte seria seu destino.

Nessa perspectiva ao se avaliar as construgées megaliticas — menirs, dolmens, cromlecs — erguidas
num passado remoto, podemos apreendé-los como representagoes e figuragcdes da morte que,
naquela altura, parecia familiar. Essas constru¢ées podem ser compreendidas como lugares de
ritos simbdlicos, marcos de retorno e da memoaria do grupo e dos mortos, indicando, também, o
sentido de grandiosidade e pompa.

Construgdes com objetivos similares podem ser confrontadas ao se estudar a cultura egipcia.
Vale dizer que a maior parte do que restou daquela grande civilizagdo, sao os templos e os
tumulos funerarios, com seus aderegos e elementos decorativos. A arte egipcia é marcada pela
monumentalidade, carregada de ornatos e proporgdes intencionalmente pensadas, destinadas a
eternidade, com o claro intuito de preservar a imagem e a meméoria divina de seus reis/farads
(AYMARD, 1955).
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Para os egipcios, a arte é utilizada para representar a crenga de que a morte é continuidade,
a ruptura é apenas um passo de transigao, uma transmigragao para outra forma de vida. Dai, a
necessidade de objetos, vasos decorados, estatuetas de argila, alimentos, dentre outros. A prépria
disposicao do morto estava prevista: ele deveria ser colocado de frente para o sul, voltado para a
nascente do Nilo, considerado a origem da vida.

No antigo Império, os farads, a familia real e as elites tinham direito a uma vida de além-tumulo,
porém na época do Novo Império, onze séculos apos, a vida depois da morte era o que todos os
egipcios esperavam. De acordo com Casson (1983, p.83)

Para o egipcio o além-tumulo significava uma existéncia corporal, ndo uma imitagao da vida em
estado de fantasma. A alma abandonava o corpo ho momento da morte, mas esperava-se que
pudesse voltar a ele através da eternidade.

Esse fato justifica o processo de mumificagdao ou embalsamento, ou seja, o método que preserva o
corpo morto de modo artificial, impedindo a decomposicao. Para o homem egipcio, era importante
que ocorresse a sobrevivéncia da alma. O corpo era preparado e banhado em substancias naturais,
tais como ervas balsamicas. O corpo era enfaixado em tiras de roupas usadas, fabricadas a partir
do papiro. O processo de enfaixamento comecava pelos dedos, sendo um a um enfaixados, depois
os membros, cabeca e finalmente todo o corpo. Cruzavam-se os bracos sobre o peito ou abdémen.
Depois disso, era despejada uma resina por cima das faixas, uma mascara era colocada sobre a
cabeca e, finalmente, levada ao sarcofago. Os faradés eram protegidos em varios sarcéfagos.
Aqueles mais poderosos, além de protegidos levavam consigo comida, artigos e objetos pessoais
e simbodlicos. Mas nem todos podiam custear um sepultamento. Os pobres eram envolvidos num
pano grosso e enterrados em valas comuns cobertas com areia. (CASSON, 1983, p.83)

Esse aspecto é referendado pelo pesquisador Janson (1992, p.58), ao afirmar:

Quando falamos da atitude dos egipcios relativamente a existéncia para além da morte, atitude
que se exprime nos seus tumulos, devemos sublinhar que nao nos referimos ao homem comum,
mas somente a uma limitada casta aristocratica agrupada na corte faraénica [...] HA motivo para
crer que o conceito de uma vida post mortem nao dizia respeito a todos os homens mas apenas
aos privilegiados, devido a sua ligagdo com os farads imortais.

Associado a todo esse processo pratico de cuidado com o morto, os egipcios desenvolveram um
sistema de crengas e personalidades mitoldgicas que ajudavam a compreender e processar o
universo simbdlico da vida pés-morte.

Para eles, Osiris era o deus soberano dos mortos. O supremo juiz que, auxiliado por quarenta e
dois demdnios correspondentes aos quarenta e dois pecados, julgava e zelava pelos defuntos.
Nesse mundo do além, o deus dos mortos era assistido por Anubis, o deus chacal, aquele que
manuseava a balanca sobre a qual era pesado o coracao do réu, sendo a sentenca pronunciada por
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Tote, deus da instrucao e sabedoria, escriba oficial do além-tumulo. Os culpados eram engolidos
por monstros transfigurados em crocodilo, ledo ou hipopétamo, sendo os absolvidos acolhidos no
circulo dos louvados que formavam a corte de Osiris.

Para os egipcios, Osiris era filho de Nut e Hem e protagonizava uma histdria infinitamente repetida e
reverenciada de geragao a geragao. Conta a lenda mitolégica que o bondoso deus Osiris, cujos irmaos
gémeos eram Isis, Set, Neftis. Osiris, uma alma caridosa, havia ensinado ao seu povo a agricultura, o
pastoreio, a arquitetura e os rituais religiosos. Seu irmao Set, enciumado, assassinou-o, partindo-lhe
o corpo em pedacos. Isis, irma e esposa de Osiris, saiu a sua procura e, ao encontra-lo, restituiu-lhe a
vida. Osiris, renascido, teve um filho com Isis, Horus, o deus falcao, responsavel pelo assassinato de
Set, o maldoso tio. Osiris, tendo conquistado o dominio sobre os homens, tornou-se o juiz dos mortos.

Outro aspecto relevante do universo magico religioso dos antigos egipcios é o chamado “Livro dos
Mortos”, uma obra famosa da literatura deste povo. Trata-se, de fato, de uma colegcao de feiticos,
hinos e oragdes que pretendiam afiangar a passagem segura e curta do falecido para o outro mundo.
Ha uma curiosidade acerca dessas inscrigdes, pois se de algum modo enumeravam e louvavam as
virtudes e qualidades do morto, podiam profetizar desgragas aos deuses que ndao atendessem os
pedidos realizados.

Em relacdo a esses escritos funerarios, esclarece-nos Aymard (1955, p.79):

[...] A cada uma das trés grandes épocas do Egito faradnico corresponde uma grande série de
textos funerarios [...] sendo eles os “textos das Piramides”, os “Textos dos Sarcéfagos” e os “Livros
dos Mortos”, respectivamente correspondentes ao Antigo Império, Médio Império e Novo Império.

A preocupagao e interesse por essa vida pés-morte era premente, no imaginario egipcio. Essa
relevancia pode ser identificada nas obras monumentais, por eles, erguidas. Destacamos as
construgdes funerarias. Eram concebidas durante a vida terrena daquele a qual se destinava,
objetivando uma morada eterna para um corpo que deveria ser mantido intacto. A conservagao do
corpo era condigao para o alcance da eternidade.

Por outro lado, os gregos, cujo trago cultural mais proeminente é o principio da glorificagao
do préprio homem, viviam a experiéncia da morte e construiram representacdes acerca desta
condigdo. De acordo com Baumgart (1994, p.50)

E dificil dizer quais as intencdes associadas pelos gregos a estas imagens, preservadas como
estatuas tumulares e oferendas a deuses em inumeros exemplares semelhantes. Como a
vida apds a morte nao era importante e, por outro lado, os deuses eram imaginados de forma
completamente humana, a eternidade é como que realizada no presente.

Para os gregos, Tanatos era o deus da morte, irmao de Hipnos. Ambos, filhos da Noite e do Céu.
A morte é representada de varios modos: um ser alado com uma foice na mao, um menino negro
com os pés torcidos, acariciado pela noite, sua mae, ou um jovem desnudo que segura o
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archote invertido. Tanatos simboliza a morte, ndo o seu causador, é o ente divino que representa a
precariedade e a efemeridade davida. Seu coracao é de ferro, as entranhas de bronze e sua morada
é o Tartaro. De acordo com Commelin (1983, p.168), “[...] Tanatos era raramente pronunciando na
Grécia, porque a supersticao temia despertar uma idéia desagradavel, fazendo acordar no espirito
a imagem da nossa destruigao.”

Na geografia do além, o Tértaro era a terceira regido do mundo infernal, antecedido pelo Erebo e
Inferno dos maus e precedido pelos Campos Elisios. Era a prisao dos deuses, cercado por um muro
triplo de bronze, “[...] sua profundidade era tdo afastada da superficie da terra, quanto esta era
distante do céu [...]". Nele se encerravam os titas, os gigantes e os deuses que haviam sido punidos
e expulsos do Olimpo. Nessa regiao habitava, também, o rei dos Infernos, Hades ou Plutao, deus
odiado, temido erespeitado em razao de sua autoridade e inflexibilidade (COMMELIN, 1983, p.168).

Analisando este mundo imaginario povoado por deuses e poderes excepcionais, pondera o
historiador Janson (1992, p.105):

[...] os gregos acreditavam, pelo menos, hum reino dos mortos, regidao obscura, mal definida,
onde as almas, ou “sombras”, tinham uma existéncia débil e passiva, sem nada exigirem dos
vivos. Quando Ulisses conjura a sombra de Aquiles, os herdis nada mais podem fazer que
lamentar a sua prépria morte: ‘Nao me queiras consolar da morte, Ulisses. Preferia servir na
Terra ao mais pobre dos homens... que reinar sobre todos os desolados mortos." Nao obstante, os
gregos cuidavam das sepulturas e nelas faziam libagées, por piedosa lembranga e nao para dar

satisfacao a quaisquer necessidades dos falecidos.

Os gregos cuidavam de sepultar seus mortos. Estes eram enterrados e um pouco de p6 era atirado
sobre eles para que pudessem atravessar os rios infernais, além de ser depositada uma moeda, na
boca ou nos olhos, para que pudessem pagar a travessia. Segundo Commelin (1983, p.317),

A cerimOnia se realizava a noite, e as pessoas que faziam parte do cortejo seguiam o esquife,
levando na mao uma espécie de tocha ou uma grossa corda acesa (funis) donde parece que se
origina, o vocabulo funerais. Em todos os tempos, os escravos e os cidadaos foram enterrados

assim sem aparato.

Entretanto, entre os grupos sociais mais abastados, os funerais eram realizados com toda pompa e
circunstancia. O esquife com o defunto era acompanhado por parentes, amigos e agregados. Havia
musica e carpideiras, além do vitimario, encarregado daimolagao dos animais prediletos do falecido.
Todas as conquistas e condecoragdes, se houvessem, eram lembradas ao longo do cortejo. Havia
situagoes insdlitas, conforme observa Commelin (1983, p.318): “Um costume bizarro exigia que, a
frente do préstito, imediatamente, atras do esquife, houvesse um jogral, encarregado de, pelo seu
andar, atitude e gestos, representar a pessoa daquele que se conduzia a fogueira funebre”.

Diante da fogueira acesa por um membro da familia, enquanto ocorria a consumagao do corpo,
ora¢oes funebres eram pronunciadas na presenca do publico que acompanhou todo o cerimonial.
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As cinzas eram conduzidas ao columbarium ou ao tumulo que era marcado por uma estela ou
coluna e, dependendo do poder aquisitivo, um monumento garboso podia ser construido.

A constru¢cao de monumentos opulentos era mais um sinal de distingao do que uma fundamentacao
religiosa. Os tumulos grandiosos ou mausoléus tém sua referéncia no mausoléu de Halicarnasso,
construido nas praias do Mar Egeu, no século IV a.C. De acordo com Rodrigues (1963, p.82)

Era uma espléndida construgao de marmore com quase 50 metros de altura, com uma solida
base da qual se erguia uma colunata jénica suportando uma piramide coroada por um majestoso
carro de quatro cavalos onde estavam o rei e a rainha. [Mausolo e Artemisia] Esse tumulo
maravilhosamente proporcionado erguia-se do centro de uma grande plataforma retangular,
lajeada de marmore branco e amarelo. O longo lance de degraus que conduzia a plataforma era
flanqueada de ledes que exprimiam poder, equilibrio e majestade. Na camara sepulcral em planta
retangular erguiam-se 36 colunatas de marmore com douraduras que sustentavam a piramide
de 24 degraus. Trés frisos coloridos e esculpidos cercavam o conjunto. Um deles representando
uma batalha entre os gregos e as amazonas, o segundo uma corrida de bigas e o terceiro a luta
entre os gregos e os centauros.

A magnifica construcdo elaborada por Satyros, Pythios e Scopas, foi destruida em 1402, pelos
Cavaleiros de Sao Joao?. A celebracao dos mortos e as construcoes a eles dedicadas refletiam esse
sentido comemorativo e celebrativo.

Por outro lado, os romanos, apresentando comportamento semelhante aos gregos, determinavam
que os enterramentos deveriam ocorrer fora do ambito da cidade. A ideia contida nesse habito
refletia a necessidade de dificultar o retorno dos mortos, pois sendo temidos, sua presenc¢a poderia
quebrar a normalidade do cotidiano.

Além do mais, o solo da urbe era considerado sagrado e nao deveria ser contaminado através do
contato com o cadaver, o horror a contaminacao cadavérica que determinava, inclusive, o direito
funerario romano. A tabua X, uma das componentes da Lei das XII Tabuas, tratava exclusivamente
dos enterramentos, regulamentando a forma de conduzir o funeral, embora nao definisse a forma
de enterramento. Essa era uma escolha pessoal. Orientava:

[...] desdeaproibicdodeenterrarcorpos contendo objectos em ouro que poderiam levara pilhagem
dos tumulos, até a regulamentagao do distanciamento das piras funerarias, quer fossem de uso
individual ou colectivo, das muralhas com o fim de evitar perigos de incéndios para a cidade e a
determinagao de que todos os enterramentos deveriam ser realizados fora da cidade, podendo
localizar-se em qualquer parte [...] (PINTO, 1996, p.8).

De acordo com a pesquisadora Pinto (1996, p.7)

2Eram os cavaleiros da Ordem dos Hospitaldrios ou Ordem de Sao Joao de Jerusalém fundada no século XI na Terra
Santa como uma Congregacao Beneditina tendo se tornado uma Ordem Militar Crista encarregada de assistir e
proteger os peregrinos aquela terra.
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O espaco romano comporta sempre trés dimensdes: o mundo dos deuses, o mundo dos homens
e o mundo dos mortos. Estes mundos correm paralelos e s6 raramente se intersectam. Assim,
o estabelecimento da zona dos vivos tem sempre definidos os espagos destes outros mundos.
A organizagao religiosa do espago da cidade visa nao so situar o homem e estabelecer o seu
estatuto juridico, como também delimitar a sua situagao face aos deuses e aos mortos.

Nesse sentido, a preocupagao em bem definir o lugar dos mortos e cuidar para que todos os
preparativos fossem bem conduzidos, era uma forma de equilibrar a coexisténcia entre esses
mundos paralelos.

Na Roma Antiga, ap6s a morte, o cadaver cuidado e embalsamado, era vestido com uma toga branca
ou um traje que revelasse a posigao social ocupada em vida. Por oito dias, o corpo era colocado num
leito, sito a entrada da casa e os pés deveriam estar dispostos para a porta. Queimava-se incenso e
havia lamentos acompanhados de musica. Em caso de nao ter ocorrido o embalsamamento, o corpo
era incinerado, as cinzas recolhidas em uma urna, posteriormente dispostas no sepulcro.

Findo esse rito, ordenava-se a retirada de todos. Durante nove dias a casa do falecido era mantida
fechada, sendo aberta, apenas, para o oferecimento de um jantar onde todos deveriam comparecer
vestidos de branco.

Ao periodo que precedia a morte de um parente, os romanos comportavam-se de modo cumplice,
préximo em relacdo ao moribundo. E o que afirma Pinto (1996, p.7),

Quando a morte estava iminente, os freqiientadores da casa reuniam-se em volta do leito do
moribundo, para com a sua presencga o confortarem e lhe exprimirem a sua dor. Na altura da sua
morte, o parente mais proximo aproximava-se e dava-lhe um beijo, por se considerar que a alma

se escapava do corpo com o ultimo suspiro. De seguida a mesma pessoa fechava-lhe dos olhos.

Comegavam-se entao, os clamores e as proclamas, em alto tom, lamentando a perda. O corpo era
lavado, ungido, vestido, recebendo uma moeda na boca. Era o 6bulo a Caronte, tradigdao herdada dos
gregos. O defunto era exposto, deitado de costas com os pés direcionados para a porta, conforme
referéncia anterior.

O cortejo eraum espetaculo a parte, momento de exibigao de prestigio e poder. Os destituidos de recursos
eram transportados em padiolas, enquanto os ricos podiam ter acesso a um mestre de cerimodnias e:

[...] eram transportados em ombros por familiares ou libertos, variando o seu nimero com a
sua importancia em vida. No cortejo seguiam os freqlientadores de sua casa, familiares, amigos
mais proximos, clientela e convidados para o efeito. Seguiam em posi¢des hierarquicas pelas
relagdes que tinham mantido com o defunto, e carregavam mascaras e insignias representando o
morto e os seus antepassados no seu papel social mais importante. A idéia de ‘Honras’, essencial
na vida do Homem Romano estava assim representada. De acordo com a importancia social do
morto, este poderia ter direito a elogio funebre, feito pelo familiar que lhe tinha fechado os
olhos, podendo mesmo ficar exposto algum tempo no Férum. (PINTO, 1996, p.15).
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Realizado o cortejo, o féretro seguia para o sitio determinado para deposi¢cdao. Sempre fora dos
limites impostos pelas muralhas da cidade. Entretanto:

Se se tratava de uma incineragao, esta podia ocorrer de duas formas: o corpo, juntamente com
a padiola onde tinha sido transportado e as oferendas primarias, podia ser queimado no local
onde as cinzas seriam enterradas [...] ou num local especialmente reservado para o efeito [...] A
pira era uma pilha de lenha retangular, misturada com um material de facil combustao. Se o rito
escolhido era a inumagao, os corpos eram depositados nos locais escolhidos que poderiam ser
simples covas abertas no solo [...] para os mais pobres, ai depositados diretamente, até timulos
mais estruturados e profusamente decorados e mobilados. Nas duas modalidades escolhidas,
assim que o corpo era depositado no tumulo ou na pira, procedia-se ao rito essencial de atirar
um pouco de terra sobre a sepultura. (PINTO, 1996, p.15).

Apos o cerimonial do sepultamento, tratava-se do periodo de luto, familia funesta. Essa precisava
passar pelo processo de purificacdao. Esse processo era intimista. Era realizado através dos
sacrificios a Ceres e aos lares domésticos. Uma mascara mortuadria do defunto era mantida em
local visivel da casa. Além desses movimentos especificos em relagao a um falecido particular,
celebravam-se a festa dos mortos na época das colheitas e da sementeira. Eram os “Lémures” e
aconteciam nos dias 5, 11 e 13 de maio?>.

Para a mencionada pesquisadora (1996, p.20):

A importancia dos Rituais de Morte advém do facto deles constituirem um drama que o grupo
desempenha para ele mesmo e para o defunto, onde a teatralizagao e o papel de cada um tem uma
importancia fundamental para a passagem de estado. Por isso, em todas as religides e em todas
as épocas, as exéquias sao liturgias e teatralizagao, com lugares, actores e cenarios bem definidos.

Analisando o comportamento dos romanos em relagao aos ritos mortuarios, pondera Dias
(1963, p.58)

Durante os periodos republicano e imperial, em virtude das praticas correntes da mumificacao e
daincineragdo, em regra ndo tinhalugar nos territérios romanos ainumagao nem o encerramento
dos cadaveres nos sarcofagos, resultando assim compreensivo o facto de quase nao haver
sarcofagos artisticos romanos, os quais s6 apareceram mais tarde a medida que a influéncia
acentuada e a expansao do Cristianismo introduzem nos costumes a solu¢ao inumatoria.

Sob sua dtica, sera na Roma Crista que, entre os romanos, se difundiu a inumacao como uma
realidade. Os judeus ja sepultavam seus mortos na Palestina e os cristaos passam a sepulta-los
nas catacumbas e, posteriormente, fora das cidades nas vias- caso classico é a Via Apia. Assim:

30 calendario romano dedicava duas festas aos mortos: a parentalia, entre 13 e 21 de fevereiro, destinavam-se
a apaziguar os mortos por meio de oferendas e de banquetes: as lemuria, em 9, 11 e 13 de maio, destinavam-se
conjurar as almas a deixarem os vivos em paz. Estes ritos funerarios objetivavam, ao mesmo tempo, apaziguar e
conjurar a alma a fim de ela partisse para o seu repouso.
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O cemitério romano era o lugar onde se sepultavam os cristaos falecidos e abrangia as
catacumbas ou outros subterraneos, bem como os enterramentos feitos nos covais abertos
a superficie do solo. A partir de certa altura a palavra ‘catacumba’ passou a ser empregada
correntemente como sindbnimo de cemitério, mas nao era esse o significado rigoroso ou exclusivo
nos primeiros tempos do Cristianismo. (DIAS,1963, p.59)

As catacumbas eram galerias subterraneas onde se congregavam os cristaos perseguidos e que
nao podiam dedicar-se a religiao. Eram locais de reunidao onde se aprendia a doutrina, além de
servirem defesa e ajuda, ali eram sepultados os mortos. As tumbas ou camaras eram abertas ao
longo das paredes. Eram retangulares e nelas podiam ser colocados dois ou trés corpos, comumente
envolvidos em um lengol e envolvidos por substancias balsamicas e aromaticas. Foi no inicio do
século I, que os cemitérios cristaos tiveram origem, tendo sido aproveitadas as catacumbas ou
abertos novos subterraneos, em outras povoagodes para além de Roma.

O Cristianismo e o culto aos mortos

Foi a partir dos séculos VII, VIII e, consolidadamente no IX, que principiam as traslada¢des dos
restos cadavéricos dos martires sepultados nas catacumbas, embora tenham havido a¢des dos
Papas Adriano I e Leao III no sentido de manter as comemorac¢des dos aniversarios dos martires,
nos cemitérios subterraneos. Entretanto, a visita as catacumbas ja era um habito em desuso.

As igrejas comegaram a receber reliquias, passando a ser locais de peregrinagao, e privilegiados
para inumacgao.

Em alusado a esse fato, ressalta Queiroz (1997, p.2):

Em toda a Cristandade, o enterramento ad sanctos foi sempre um habito anterior a propria
concepgao de “igreja” como espago de culto. Os habitos de inumag¢ao no interior de igrejas,
claustros e terrenos envolventes continuaram ao longo de séculos. [...] Na Roma classica, as
necrépoles situavam-se fora das cidades normalmente nas suas vias de aceso. Quando algumas
das necrdopoles romanas dos primeiros séculos dos Cristianismo foram transformadas em
basilicas, estas se situavam ainda nos suburbios das cidades. No entanto, as basilicas — locais
de peregrinagao e polos aglutinadores de populagao — em breve passaram a estar rodeadas
de habitagdes. Sendo assim, na Idade Média, as igrejas (e, consequentemente, os cemitérios)

situavam-se ja bem no centro das povoagoes.

Os cristdos primitivos usavam o termo latino coemiterium para referirem-se ao lugar de
enterramento de seus mortos, ou seja, dormitério, lugar de descanso e repouso a espera da vida
eterna. Na verdade, ao contrario dos gregos e romanos, os cristaos nao se separavam dos mortos
ou os segregavam para fora das cidades. Havia uma convivéncia entre eles. Como ja se mencionou
as catacumbas para além de lugar de culto, eram lugares das inumagodes e das reunides. Portanto,
ao culto aos mortos e oracdes, acrescentaram-se pedidos de intercessao pelos vivos, que passaram
a fazer parte dos ritos religiosos cristaos. Assim:
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[...] desde muito cedo se criou a nocdao de comunidade cristd que reunia num mesmo local
os vivos e os mortos, estando os mortos numa situacao transitoria até a ressurreicao final.
A tumulacao nao era muito cuidada em termos de monumentalidade, antes o era em termos
de iconografia crista, como forma de demarcar os seus tumulos dos demais tumulos pagaos.
(QUEIROZ, 2002, p.2).

Com o fim das persegui¢cdes aos cristaos, as peregrinagdes aos tumulos dos santos martires
criaram a necessidade de destaque em relagao a outros tumulos e a gradual monumentalizagao
destes lugares especiais, tornaria por dar origem as primeiras basilicas.

Segundo Queiroz (2002, p.3)

A importancia simbdlica destas reliquias cedo criou nos cristaos a aspiragcao de virem a ser
inumados o mais junto possivel dos santos martires, ou seja, ad sanctos. Os primeiros crentes a
conquistar esse direito foram altos dignatarios do estado, seguindo-se-lhes os bispos e restantes
eclesiasticos. Em pouco tempo a concretizagdo desta aspiragao viria a ser generalizada, tendo-se
mesmo assistido a um grande surto de trasladagdes das antigas necropoles subterraneas para as
novas basilicas.No século V ja existiam basilicas em cujas naves laterais se encontravam pequenos
compartimentos preparados parareceber os cadaveres dos defuntos [...] passando o Cristianismo
aserreligiao de estado fortemente hierarquizada, compreende-se que essa hierarquia se teria de
reflectir no local de enterramento: os crentes de posi¢ao social mais humilde acabariam por ser
sepultados num local muito mais afastado das reliquias dos santos martires do que os cristaos
ilustres ou abastados. De facto, os mais pobres s6 tinham geralmente direito a ser sepultados
no adro, enquanto os mais ricos poderiam se sepultados junto a abside, em capelas laterais,
ou mesmo na capela-mor, em casos excepcionais. Na Idade Média, muitos notaveis mandaram
edificar capelas, igrejas ou conventos, adquirindo assim o direito de ai serem sepultados, no local
que bem entendessem. [...]Por toda a cristandade, a inumacado em locais de culto foi um habito
anterior a proépria institucionalizagdao das igrejas como espagos padronizados para o culto. A
Igreja Catdlica procurou, por varias vezes, contrariar esse habito e a tendéncia cada vez maior de
aproximar os enterramentos as reliquias dos santos.

Entretanto, as disposicdes que orientavam contra esse tipo de pratica resultaram em agoes
contraditdrias haja visto que: “[...] condenavam a proximidade fisica entre os restos mortais dos
santos martires e restos mortais de meros pecadores, mas admitiam esse habito como facto
consumado.” ( LE GOFF, 1988, p.11-12)

Fato consumado se revelou o uso do espago sagrado das igrejas como lugar de sepultamentos.
Este habito atravessou séculos e s6 comegou a ser questionado no final do século XVIII, tendo sido
posto em xeque no século seguinte.

De acordo com Le Goff (1988, p.11-12) os gregos e romanos considerando impuro o morto,
repeliam-no para fora das cidades. Entretanto com a cristianizagao ocorre a urbaniza¢ao dos
mortos, ou seja,
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[...] a cidade torna-se também a cidade dos mortos: o cemitério: um lugar de sociabilidade,
alheio a todo respeito religioso, ele somente tera um estatuto exclusivamente religioso
tardiamente, a partir do século XIII. Até entdo, € um lugar de encontro e mesmo de diversao.

Paralelamente a consolidacdo dos cemitérios ad sanctos (recinto); apud ecclesiam (entorno)
resultando na congregacgao dos defuntos e as reliquias dos santos martires e espagos religiosos
sagrados, desenvolve-se, também, uma liturgia dos mortos.

Nesse aspecto, o papel do clero e da Igreja Catdlica, como mediadores e ordenadores das relagées
que passam a ser cultivadas entre vivos e mortos, foi marcante. A convicgao no poder dos santos e
a fé nas virtudes partilhadas com os mortos, redimindo pecados e aliviando culpas, foiamplamente
explorada pelo poder temporal. Além do mais, era objetivo, através da evangelizagao, controlar,
absorver, filtrar os comportamentos e tradigdes pagas, inserindo aquelas consideradas licitas e
acordadas com a doutrina crist3. E importante recordar que a Europa paga é constituida por uma
massa de analfabetos, suscetivel as novas ordenac¢des e imposicoes clericais. Essa suscetibilidade
relacionava-se ao contexto historico, as condicdes sociais que caracterizam o periodo. Esse fato
é apontado por Mattoso (1995, p.132-140) em anadlise a respeito das mutac¢des essenciais da
mentalidade no Ocidente, especialmente na Peninsula Ibérica, no periodo antecedente ao século
XI. Constata o pesquisador, o sentimento de fragilidade e desprotegao vivido pela sociedade
castelhano-leonesa nos séculos VIII a X, diante da constante presenca da morte concreta e
absoluta, resultante da violéncia humana, bem como dos flagelos da natureza: fome, seca, chuvas
excessivas, doengas dizimadoras como a peste e a lepra.

Para sobreviver a este mundo hostil, a populagao recorria a protecao divina. E se essa ainda estava
impregnadadasreminiscéncias dos cultos pagaos, em crengas que perpassavam pelomagico, pelas
maldicOes e pelo sobrenatural, sera pouco a pouco ordenada pela forga clerical. A preponderancia
dos monges de Cluny na reordenagao do culto aos mortos € um gesto que realga essa insergao
medianeira. Pode ser traduzida através de trés agdes: primeiro a organiza¢ao e sistematizagao
dos oficios divinos eucaristicos pelos defuntos, nao apenas no dia do funeral, mas em datas
especificas e por tempo indeterminado. Tratam-se dos oficios periddicos e solenes. A segunda
acgao relaciona-se a inser¢ao dos nomes dos benfeitores nos necrolégicos que deveriam lidos ao
fim da hora liturgica, imediatamente ap6s a mengao dos martires, virgens, bispos e confessores.
O registro do nome, a leitura solene inscrevia o falecido no exército dos justos. Finalmente a
terceira pratica cluniacense consistiu na instituicao do dia dos Fiéis Defuntos, a 02 de novembro,
imediatamente apods a festa de Todos os Santos a 01 de novembro.

De acordo com Mattoso (1995, p.136-137)

A celebragao do dia 2 de Novembro e o oficio quotidiano por todos os defuntos tém, pois, uma
dupla conseqiiéncia bindria. Por um lado recuperam e colocam sob a orientagao do clero todo o
culto dos mortos, com profundas raizes em todas as religides e que até entdo se continuava a
praticar na seqiiéncia dos cultos domésticos, com os proprios leigos como oficiantes. A rigorosa
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separagao entre leigos e clérigos, proposta como um objectivo de primeira importancia pela
Reforma Gregoriana, reservava para os clérigos o completo monopdlio de todas as acgdes
religiosas. [...] A segunda conseqiiéncia da festa e do oficio dos defuntos consiste no seu valor
como propaganda de uma concepcdo diferente acerca do outro mundo. A grande massa de fiéis
que até entdo vivia obcecada pelo medo da morte e das ameagas imprevisiveis do sagrado, é
agora proposta colectivamente, como obra meritéria, um momento, um dia de comunicagao com
os mortos, para com eles, estabelecerem uma espécie de comércio: os vivos rezam pela sua
salvagdo eterna [...]

Paralelamente a estas celebracodes, instituiu-se o sistema de missas em honraao morto no terceiro,
sétimo e trigésimo dias, pds-falecimento, pratica datada do periodo Carolingio. Em associagao a
liturgia das missas, estimulou-se a oferenda aos pobres, através das doagdes a Igreja.

Sobre essa questdo, comenta a historiadora Rodrigues (1997, p.37)

Esta liturgia seria baseada em uma estrutura de trocas, na qual os valores simbdlicos eram
inseparaveis de resultados materiais e sociais: estabelecendo-se, assim, uma rede de relagoes
pela qual quem legava estaria dividindo seus bens entre a Igreja e seus herdeiros. A Igreja e
0s mosteiros recebiam as doa¢des com a condi¢cao de orarem pelos mortos e de redistribuirem
parte dos bens legados aos pobres. Estes, por sua vez, se beneficiavam de parte das esmolas e
eram considerados como substitutos terrenos do morto, pois as esmolas que lhe eram dadas
faziam parte dos sufragios que ajudavam na salvagao dos defuntos. Assim, alimentar os pobres
equivalia a “alimentar” simbolicamente, com preces, a alma do doador que estava morto.

Deste modo, o que seidentificadurante aldade Média, é aclericalizacao do culto aos mortos, processo
gue se acentuou através dos séculos XI e XII. A institucionalizacdao de um dia especifico para este
evento, reflete o novo sentimento que se pretendia construir em relagao a organizagao dos cultos e
a preponderancia da instituicao religiosa nos negdcios estabelecidos entre vivos e mortos.

O Purgatorio: mediagoes entre vivos e mortos e expansao geografica do além

Em se tratando da relagao mediatica entre esses dois mundos, a instituicdo do Purgatdrio como
o terceiro lugar, em oposicao a dicotomia Paraiso-Inferno, apresentou-se como um elemento da
expansao do imaginario social na geografia do além e sistema de crengas que permeava o mundo
europeu no século XII, (LE GOFF, 1993).

Analisando a génese do Purgatoério desde os primoérdios calcados na antiga fé judaico-crista até
sua eclosdao no Ocidente medieval na segunda metade do século XII, Le Goff detectou como a
construgao gradativa de um sistema do Além que, representado binariamente nos escritos de
Santo Agostinho, adquire feigdes tripartidas: Inferno/Purgatério/Paraiso, ampliando espagos
entre as categorias das almas boas e mas e permitindo a existéncia daquelas que nao se
encaixavam nos polos, enfim: a maioria dos mortais. A existéncia de um lugar intermédio de
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purificagao estimulou e tranquilizou o crente, pois se deu conta de que nem tudo estava perdido
com a morte.

A existéncia do Purgatorio pressupde a concepgao de um julgamento dos mortos, um duplo
julgamento: o particular, no momento da morte e o final. Nesse sentido, a possibilidade de se
verificar a intercessao dos vivos, através dos sufragios, abria espago para uma intensa e fértil
relacao entre mortos e vivos. O culto dos mortos adquiria novas simbologias. Temia-se a morte,
temia-se o sofrimento e o Purgatdrio era uma fresta de esperanga.

Afirma Le Goff (1993, p.251, 273 e 275) “[...] os mortos ndo existem sendo pelos e para os vivos.”,
recorda a afirmacdo do Papa Inocéncio: “[...] os vivos ocupam-se dos mortos porque sdo eles
proprios futuros mortos.”. E acrescenta: “A morte é cada vez menos uma fronteira. O Purgatorio
torna-se um anexo da terra e prolonga o tempo da vida e da memdria. Os sufragios passam a ser
um empreendimento cada vez mais ativo”.

Sera efetivamente, a partir do século XIII, que o Purgatério triunfa no plano teolégico e dogmatico,
tornando-se uma verdade de fé da Igreja, vindo dar coeréncia e sentido a antiga pratica crista das
oragdes pelos mortos. A idéia do Purgatodrio vinga e se espalha, tanto na pratica cotidiana, quanto
nos testamentos, na literatura, nas artes.

O medo do além e de todas as consequéncias dos atos praticados em vida colocava o homem
medieval sob constante reflexao. Mais que temer a morte, temia-se o Juizo Final e as punigodes e
suplicios, para além do sonho e desejo de salvagao da alma.

Afirma Duby (1999, p.124-127

Na Idade Média toda a familia, os servigais, os vassalos, todos se reinem em torno daquele que vai
morrer. O moribundo deve fazer muitos gestos, despojar-se, distribuir entre os que ela ama todos
os objetos que |he pertenceram. Ele deve também declarar seus ultimos desejos: exortar os que
lhe sobrevivem a portar-se de forma melhor, e, evidentemente, submeter-se a todos os ritos que o
ajudarao a ocupar, no além, uma posi¢ao que nao lhe seja muito desagradavel. O corpo do defunto
é, a seguir, objeto de zelosos cuidados. Fica exposto algum tempo sobre o leito mortuario, que é
depois transportado para a igreja. E, no interior desta, durante a vigilia funebre, desenrola-se um
ultimo rito [...] totalmente expressivo de solidariedade que une, naquele momento, os vivos e os
mortos: um banquete. Todos os membros da familia e da regido sao convidados a reunir-se em torno
de uma mesa presidida por aquele cuja alma partiu para outro local. Os pobres das redondezas sao

agrupados e convidados a comer: eles se beneficiam uma ultima vez, da generosidade do morto.

Essacomunhao e partilha, no momento da morte, é classificada, por Aries, como a morte domesticada,
expressao que pode ser mal compreendida, pois induz a suposi¢cao de que havia, por parte do homem
medieva, um controle sobre a morte. De fato, se processava uma convivéncia menos recalcada com os
dissabores e sofrimentos impostos pelo perecer, diversa daquela que experimentamos na atualidade,
porém nao se tratava de uma experiéncia menos traumatica e dolorosa.
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Da morte barroca a morte tabu: outras representagoes

Os homens, que viveram durante os séculos XVII e XVIII sao herdeiros das conquistas e progressos
do Renascimento, contudo herdaram o sentimento de conflito em relacao a morte. Em alusao a
esse aspecto pondera Campos (1995, p.2)

A mentalidade barroca experimentada com extremado amor e apego a vida, o profundo desgosto
pela efemeridade da existéncia terrena, a incerteza e ansia enorme de salvagao eterna. Apesar
disso, a morte é encarada com varios registros da manifestagao cultural. O homem dos Seiscentos
e do Setecentos havia passado pelas conquistas culturais pertinentes ao Renascimento, cuja
mentalidade afirmara o gosto pela existéncia e pelas realizagdes herdicas e grandiosas das
Grandes Navegagdes, ao mesmo tempo tinha horror declarado a decomposi¢ao do corpo, ainda

que a cultura oficial insistisse na imortalidade da alma.

Essa sensibilidade conflituosa é uma caracteristica inerente a cultura barroca de um modo geral.
O século XVII € marcado pela crise entre duas vertentes que se esbatem no imaginario do homem
setecentista. Numa se revela o prazer, o sensualismo, o desejo pelas coisas materiais; noutra se
contrapbe a contrigao espiritual, o fervor religioso e o temor pelos designios divinos, sempre a
alertar para a frivolidade da vida, para a precariedade da existéncia e a necessidade da constante
preparagao para a morte.

Esse sentimento ja se encontrava amalgamado na consciéncia coletiva, vale lembrar as
ars moriendi, desde os séculos XIV e XV, que se impunham como um género literario cujo
pressupostobasicoeraofereceraofielumasériedeprocedimentos,depassosaseremseguidos
para o encontro com a morte. Entretanto se até o século XV limitavam-se a condicionar o fiel
para o instante derradeiro, apo6s o Concilio de Trento passam a fundamentar a ideia de que a
boa morte so seria alcancada através de uma preparacgao cotidiana. O pensamento na morte
deveria ser uma constante. Essas idéias perduram, até o século XVIII, como conteudo deste
material pedagdgico.

A divulgagao desses manuais tornou-se expressiva na formag¢ao desta sensibilidade no tocante
aos novissimos do homem. Os jesuitas foram célebres semeadores destes ensinamentos, vale
destacar aquele redigido por Estevam de Castro, religioso pertencente a Companhia de Jesus,
intitulado “Breve Aparelho e modo facil para ensinar a bem morrer um cristao.” Esta obra foi
editada, pela primeira vez, no século XVIII e conheceu onze edi¢bes até meados do século XVIII.

Associados a renitente preocupagao com a morte mantém-se os gestos piedosos em relagao ao
ato de se dar sepultura digna ao falecido, bem como os pedidos e oragdes dedicados aos mortos. A
igreja, morada de Deus, era o solo sagrado e privilegiado para os enterramentos. Tornou-se espago,
simbolicamente estruturado e hierarquizado; a proximidade com os santos, o altar e capela-mor
funcionavam como garantia de protecao na pés-morte.
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Por outro lado, a morte, a despeito do seu carater sagrado, configurando-se como o caminho para
a vida eterna, era um acontecimento que se socializava. O ritual era publico, nao se limitando a
esfera familiar. E assim que Vovelle (1987, p.353) caracteriza a “morte barroca”, cuja solenidade
seria precedida pela:

[...] morte preparada, temida, exercicio de toda uma vida, dando lugar a um cerimonial publico
e ostentatdrio, seguido de todo um conjunto de ritos e prestagdes destinadas, pelas obras,
pelas missas e oragdes, a assegurar a salvagao ou a redengao do termo dos pecados do defunto.

A morte, apesar de seu fundamento dramatico, é transformada num momento de espetaculo
e teatralizagdo, proprios da cultura setecentista. Era uma forma de viver e lidar com a angustia
provocada pela sua inexorabilidade. Em relacao a esse sentimento, percebe-se, a partir do século
XVIII, o aparecimento de outras matizes. Nao é mais a morte de si, a preocupagao do homem. O
drama, a exaltagao passa a ser em relagao ao outro. Sao os indicios que marcam o surgimento da
morte romantica que caracteriza o século XIX: o culto aos tumulos e a visitacdao aos cemitérios.

Para traduzir o conteido dessas mudancas, pondera Aries (1988) que é preciso refletir sobre
aspectos que perpassam pelo mundo dos fatos concretos, bem como do mundo do obscuro, do
imaginario e do fantastico. Transformam-se os sentimentos em relagdao as emogdes, os gestos, o0s
comportamentos, diante da perda, ha uma complacéncia com a idéia da morte, nao se tratando
da aceitacao e espera conformada, caracteristica da morte domada, entretanto o homem se sente
comovido, arrebatado diante da emogao, da perda provocada pela morte.

Outra questao importante, assinalada por Ariés (1988), é a modificacdo dos testamentos.
Esses foram, desde o século XIII até o XVIII, o instrumento através do qual o individuo podia,
preparando-se para a morte, revelar seus sentimentos, declarar sua fé, seu apego ao mundo e
aos bens materiais, bem como distribui-los, como forma de garantir a salvagao de sua alma e
estabelecer o acerto de contas entre os dois mundos. Tornavam-se o espago privilegiado para
delimitacaodas ultimasvontadesdotestador. As clausulas piedosas ocupavam parte consideravel
do texto testamentadrio e eram uma maneira concreta da certeza de suas decisodes.

Entretanto, na segunda metade do século XVIII a redagao altera-se. Desaparecem as clausulas
piedosas, a indicagdo do lugar de sepultamento, as doag¢des, as esmolas, os pedidos de missas e
servigos religiosos. O texto testamentario adquire um formato protocolar. Vovelle (1988) explica
essamudanca como um indicio do fenédmeno de descristianizacdo da sociedade, porém Aries (1988)
prefere entender como uma alteracao nas relagdes de afeto e confianga estabelecidas no universo
familiar, em detrimento de um afastamento dos principios cristdaos. Tratava-se do surgimento de
uma nova sensibilidade em relacdo & morte, aos preparativos solenes e ao luto. Para Aries (1988)
€ um momento decisivo para o nascimento do culto moderno aos tumulos e cemitérios.

Em sua analise constata o historiador:
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[...] o culto dos tiumulos do séc. XIX e dos séc. XX nada tem a ver com os cultos antigos, pré-
cristaos, dos mortos, nem com as sobrevivéncias destas praticas no folclore. [...] Houve uma
grande ruptura entre as atitudes mentais da Antiguidade para com os mortos e as da Idade
Média. Na Idade Média os mortos eram confiados, ou, antes abandonados a Igreja, e pouco
importava o local exacto da sua sepultura, que na maior parte dos casos nao era indicada
nem por um monumento nem mesmo por uma simples inscricdo. [...] Desde o séc. XIV e,
sobretudo desde o séc. XVIII, se observa uma preocupag¢ao mais viva e freqiiente de localizar
a sepultura, e esta tendéncia atesta bem um sentimento novo que se exprime cada vez mais,
sem poder impor-se em absoluto. A visita piedosa ou melancdlica ao tumulo de um ente
querido era um acto desconhecido. Na segunda metade do século XVIII, as coisas mudaram
[...] (ARIES, 1988, p.49).

Iniciam-se, pois, as discussoes acerca do efeito nocivo e pestilento da convivéncia entre vivos e
mortos nos espagos religiosos e os cemitérios serao, ao longo do século XIX, deslocados para fora
dos limites urbanos. A despeito de todos os debates e reveses provocados por essa questao, o fato
concreto € que, com os cemitérios ao ar livre, sitos em lugares afastados da cidade, despontam as
sepulturas e monumentos e o habito da visita aos tumulos.

Os cemitérios passam a ocupar, nos nucleos urbanos, um lugar especifico, para além do espago
de culto aos mortos; transformam-se em lugares de memoria, de cultos patridticos, herdicos.
Ambientes de monumentalizagao e emblematizagao de ideias, conceitos e, porque nao dizer, de
afetos. Entretanto, trata-se de uma versao laicizada do culto aos mortos que, segundo Aries (1988,
p.49), nesse novo contexto é de “[...] origem positivista, mas os catdlicos logo aderiram a ele e o
assimilaram [...]" de tal forma que se confundem com os ritos cristaos.

Nesse sentido, portanto, podemos inferir que, durante o século XIX, caracterizado pelo espirito
romantico que envolve os cemitérios, ird permanecer certo espirito religioso, as representagoes
em relacao a morte adquirem matizes emocionais: amor, saudade, sofrimento, se entrelacam com
temas religiosos e temas herdicos e, ao mesmo tempo, individualistas.

O mundo em ebulicdo, que caracterizou o século XIX e, especialmente, o fin-de-siécle, estimulou
as contradigbes e ao mesmo tempo, as transformag¢des que operaram no campo do imaginario,
da compreensao da morte, da relagao com os mortos e o lugar que deveriam ocupar no tecido
social. Permanece o ideario do Romantismo, a maxima de que o homem é um aprendiz da dor.
A proposta que subjaz ao ideario romantico exalta os tormentos do mundo. A primazia eram a
emogao e a imaginagao”.

“Ha que se referir a expressao “Mal do Século”, que designava o sentimento de morbidez, desespero, drama social,
filosofico e pessimista caracteristico do Romantismo. Este movimento artistico floresceu no norte da Europa e nos
EUA no final do século XVIII e inicio do XIX. Possui manifestagdes variadas, tornando impossivel uma definigao
unica. Os artistas romanticos relegaram a disciplina intelectual, dando mais énfase a imaginagao e a expressao
individual. Representam emog¢des como: medo, desolagao, vitoria e amor. O movimento, oficialmente, extinguiu-
se em meados do século XIX, mas podemos encontrar sobrevivéncias romanticas até o século XX através de outras
correntes artisticas como o Expressionismo e o Neo-expressionismo.
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Os aspectos doutrinadrios religiosos permanecem ainda que questionados pelas correntes
filosoficas, politicas que se alinham, naquela ocasidao. Ha que se chamar a atencao para a
disseminacao das idéias calcadas no materialismo cientifico que colocavam em xeque questoes
cruciais da escatologia catélica, como céu-purgatério-inferno e apontavam suas contradigodes.

De qualquer forma, se seguirmos a trilha interpretativa cunhada por Ariés (1988), detectamos
um século XX fragmentado e que, a despeito de se caracterizar como o periodo mais sangrento
da histéria da humanidade, revela-se como a época em que a morte torna-se um interdito. E um
paradoxo. Exatamente no momento em que mais se morre e mais se mata, menos se discute e se
reflete sobre a questao. O afastamento da idéia da morte ou pelo menos o tratamento dado a ela,
serd de um fato visual, fatual, materialista e de distanciamento.

O século XX caracteriza-se pela cultura urbanizada que exilou a morte, mascarando-a. Nao ha
discussao ou reflexao sobre o medo da morte e suas consequéncias. No passado, a despeito de
todos os temores, esta se encontrava presente nos lares. Entretanto, na contemporaneidade, ocorre
o afastamento do moribundo do convivio familiar, a morte medicaliza-se; a dor, a lamentacao sao
ocultadas. Ocorrem, também, mudangas significativas em relagao aos ritos de sepultamentos. Os
cemitérios ao ar livre transmutam-se em cemitérios-parque, bosques e jardins da esperanga. A
crescente opgao pela cremagao ajuda a construir uma nova relagao entre os mortos e vivos e,
necessariamente, entre as lembrancas, memodria e esquecimento.

Essa sensibilidade se refletira nos cemitérios. No periodo contemporaneo constatamos a existéncia
de parques, espaco verde nos arredores da cidade, denominados cemitérios modernos. Apesar de
insistirem em serem lugares de recordagao dos mortos, optam por uma organizagao que escamoteia,
afastaeestimulaoesquecimento. Divergem dos cemitérios oitocentistas, que espelhando uma forma
nova de culto aos mortos, permitiam através de seus tumulos, sepulturas, mausoléus e organizagao
espacial, uma aproximacao entre vivos, mortos e as lembrancas, a memoaria que se pretendia recordar.

Consideragoes finais

O fenédmeno da morte, para o ser humano, € um fato, embora nem sempre aceito. E carregado
de ritos funebres, de representagdes e de complexas relagées e comunicagdes imaginarias entre
vivos e mortos. A historiografia relativa ao tema tem destacado aspectos significativos sobre os
comportamentos humanos perante a morte. Refletir sobre essas questdes é uma oportunidade
para se problematizar e entender como o ser humano vem, ao longo da histéria, lidando e criando
estratégias para conviver com esse fato irrefutavel do devir.

Para lidar com essa experiéncia, ao longo do tempo, o homem elabora ritos, define imagens, elege
representagoes que, de algum modo, servem como suporte para compreensao e melhor vivéncia
dessa experiéncia dolorosa.As consideragcoes apontadas neste capitulo revelam-se como uma
contribuicao para este debate necessario.
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