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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo desenvolver um estudo sobre as xilogravuras de Oswaldo
Goeldi, gravurista, desenhista, ilustrador e expoente dessa linguagem artistica no Brasil, na
primeira metade do século XX, identificando-as com caracteristicas expressionistas € como
integrante do novo paradigma estético novecentista — fealdade artistica — presente nos
movimentos de vanguardas no inicio do século XX. Para tanto, serd necessario fazer uma
abordagem sobre o feio reconhecendo-o enquanto categoria estética, baseada na Estética do
feio de Rosenkranz, pois as caracteristicas do Expressionismo vao de encontro com a estética
classica, pois esse novo conteido artistico existentes nas obras fazem parte da fealdade
estética dos movimentos artisticos do Século XX. Em seguida, apresentou-se um estudo sobre
o Expressionismo discorrendo sobre a obra de arte expressionista, buscando na Teoria dos
signos de Peirce fundamentacdo para a compreensdo da comunicac¢do expressionista. A partir
dessa explanagdo, foi possivel fazer um estudo mais aprofundado sobre o Expressionismo
alemdo em seu contexto histdrico e os dois grupos que se destacaram: Die Briicke e Der Blaue
Reiter e sobre a xilogravura alemd como meio de comunicacdo e expressdo. Por fim,
apresentou-se 0 Expressionismo no contexto artistico brasileiro, reconhecendo as xilogravuras
de Oswaldo Goeldi, integrante desse movimento artistico e fazendo a andlise de duas obras de

arte do artista, baseada no modelo de andlise construido por Erwin Panofsky.

Palavras-chave: Estética do feio. Expressionismo alemao. Xilogravura. Oswaldo Goeldi.



ABSTRACT

This work aims to develop a study on the woodcuts of Oswaldo Goeldi, engraver,
draughtsman, ilustrator and promoter of this artistic language in Brazil, in the first half of the
twentieth century, identifying them with Expressionists characteristics, and as a part of the
new aesthetic Paradigm of the twentieth century-artistic ugliness — present in the avant-garde
movements at the beginning of the twentieth century. To do so, it will be necessary to take an
approach about the ugliness recognizing it as an aesthetic category, based on the aesthetic of
the ugly of Rosenkranz. The expressionistic features agree with the classic aesthetic, but this
new artistic content present in the artistic works are parto of the aesthetic ugliness of the
artistic movements of the twentieth century. Subsequently, a study on the expressionism was
presented by discoursing about the expressionist work of art, seeking in the theory of the signs
by Peirce justification for the understanding of the expressionist communication. From this
description, it was possible to do a more in depth study on the Germany Expressionism in its
historical context. Two groups that stood ou were: Die Brucke and Der Blaue Reiter and
about German woodcut as a method of communication and expression. Finally, the
Expressionism was presented in the Brazilian artistic context, recognizing Oswaldo Goeldi’s
woodcuts, part of this artistic movement and analyzing two of his works of art, based on the

model of analysis built by Erwin Panofsky.

Key words: Aesthetic of the Ugly. German Expressionism. Woodcut. Oswaldo Goeldi.
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1 INTRODUCAO

A arte é uma forma de conhecer (BOSI, 2010). Nesse contexto, as artes visuais,
enquanto uma das linguagens da Arte, podem compartilhar o desafio de entender e significar
o mundo, pois faz parte de um construto de significado' de acordo com determinado periodo
de tempo, ambiente intelectual e cultura de cada sociedade.

No que se refere aos movimentos artisticos, as linguagens apresentam
caracteristicas peculiares que as identificam e diferenciam, simbolizando e dando significado,
havendo assim uma relacao entre a dinamica da arte, fatos da vida social e a interpretacdo dos
valores simbdlicos e que sao campos de estudos iconolégicosZ.

No ambito das artes graficas, a gravura estd presente na histdria da arte enquanto
técnica de grande relevancia na producdo e circulagcdo de livros e, paralelamente, no campo
estético, quando os artistas utilizam essa técnica como meio de expressao artistica.

Ao longo da Histéria da Arte, a gravura se manifestou dentro dos padrdes
estéticos de cada escola artistica e, em sua maioria, orientados por uma estética da beleza, que
foram criados na Grécia Antiga e revisitadas pelo Renascimento, no século XVI, e pelo
Neoclassicismo, no século XIX. Entretanto, escolas posteriores ao Classicismo defendem o
principio de uma estética que pressupde a desarmonia, o disforme, a feiura.

Mesmo com a hegemonia da estética da beleza, ressalta-se que o feio, a

deformacdo e a falta de propor¢do sempre estiveram presentes na arte.

Isso ocorreu até mesmo na Grécia Antiga, onde formas grotescas eram apresentadas
lado a lado as esculturas candnicas; e, além disso, chegou a existir periodos inteiros,
como foi o caso do Maneirismo, no qual os artistas se dedicaram a representar as
deformacdes dos espelhos, as criaturas repugnantes, cenas infernais e paraisos
repletos de cenas delirantes. Por isso, ndo foi por acaso que somente no século XX
os historiadores da arte se voltaram ao passado e reconheceram esse periodo
histérico que €, ao mesmo tempo, tdo préximo cronologicamente do Renascimento e
tdo distante do ponto vista formal e temdtico. Nesse sentido, foi s a partir da
criagdo da Arte Moderna que houve a possibilidade de se olhar para o passado e ver
essa arte que desconsiderava as regras da beleza e da harmonia. (LINO, 2015, p. 11).

O feio continua sendo um conceito relativo do belo, porém no final do século
XIX, a arte ocidental, prenunciava sua ruptura com as regras do canone cldssico: a propor¢ao,

o equilibrio, a harmonia, a perspectiva, em consequéncia dos ismos que sdo escolas, que

De acordo com o filésofo e linguista Tzvetan Todorov (1939-2017), em Goya a sombra das luzes, a imagem
pode ser considerada pensamento, tanto quanto aquele que se exprime por palavras; ela é, sempre, reflexdo
sobre 0 mundo e os homens. Quer saiba disso ou ndo, um grande artista ¢ um pensador de primordial
importancia (TODOROV, 2014).

Panofsky (2012) apresenta, no livro Significado nas artes visuais, um estudo sobre iconografia e iconologia,
e que serd abordado neste trabalho no item que trata da Andlise das xilogravuras de Oswaldo Goeldi.
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surgem em um periodo da histéria da arte tornando o campo fecundo para elevar o feio ao
patamar de categoria estética.

Nessa dialética entre belo e feio, as artes visuais tornam-se um campo bastante
vasto. Por isso, foi feito um recorte concentrando meus estudos na xilogravura, enquanto
objeto artistico, resultado da técnica xilografia, e que deparou-se com um riquissimo
aquecimento no século XX e muitos artistas utilizaram-na como meio de se expressarem
livremente produzindo-a com objetivos estéticos.

Em pleno século XXI, essa técnica continua sendo aplicada no espago artistico e
universitario, sendo neste um recurso pedagdgico para desenvolver a percepcdo e anélises de
vérias imagens e reconhecimento das técnicas utilizadas para sua produgio.

Meu contato com a técnica xilografica deu-se no espaco académico através do
Projeto de extensdo A imagem sobre o papel: original e gravura, que iniciou em novembro
de 2015, realizado na Universidade Federal do Maranhao cuja coordenagdo foi da Professora
de Licenciatura em Artes Visuais Dr* Regiane Caire Silva do Departamento de Artes -
DEART.’ Esse projeto tinha como objetivo apresentar as mais representativas técnicas de
producdo da imagem sobre o papel, abordando os processos de impressdo tradicionalmente
utilizados na producdo da obra de arte: xilografia, calcografia, litografia, serigrafia, e as
técnicas utilizadas nas expressoes do desenho e da pintura sobre papel (SILVA, 2015).

A participagdo no projeto possibilitou-me conhecer as diferentes técnicas de
gravura, enquanto linguagem e meio de expressdo e durante as aulas praticas do projeto de
extensdo, pude me identificar com a técnica da xilografia. Na busca de mais informagdes
sobre xilogravuras e producdo de alguns artistas localizei algumas obras no Expressionismo
Alemao, movimento europeu do inicio do século XX que encontrou na Alemanha campo
fértil para seu desenvolvimento e que, de acordo com o historiador de arte Giulio Carlo Argan
(1909-1992), “[...] se explica a importancia predominante atribuida as artes graficas, mesmo
em relacdo a pintura e a escultura: ndo se compreende a estrutura da imagem pictdrica ou
plastica dos expressionistas alemaes, a ndo ser que se procurem suas raizes nas gravuras em
madeira.” (ARGAN, 1999, p. 238).

Ressalta ainda Argan (1999, p. 238) que a técnica adotada para impressdo da

13

xilogravura € “arcaica, artesanal, popular, profundamente arraigada na tradi¢do ilustrativa

Esse projeto teve suas origens em 2011 na Pontificia Universidade de Sdo Paulo - PUCSP projeto elaborado
pela Prof* Dr* Regiane Caire Silva em conjunto com a serigrafa Mestre Maria Alice Macedo. Cf.
UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO. A imagem sobre o papel: original e gravura. Sio Luis.
2015. Disponivel em: <http://imagemsobreopapel.blogspot.com.br>. Acesso em: 5 abr. 2017.
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alemd, mais do que uma técnica no sentido moderno da palavra, ¢ um modo habitual de
expressar e comunicar por meio da imagem”.

Aquelas xilogravuras chamaram minha aten¢do pela estética apresentada se
comparada aos demais movimentos anteriores ao Expressionismo e consequentemente, pela
poética visual inédita e o Expressionismo alemao pretende ser uma pesquisa sobre a génese
do ato artistico: no artista que o executa e, por conseguinte, na sociedade a que se dirige
(ARGAN, 1999).

Portanto, a iconografia de um periodo revela a realidade vivenciada por uma
sociedade e, no caso do Expressionismo registra um periodo de melancolia do inicio do século
XX, causada pela guerra e de intensa influéncia das novas teorias cientificas como a teoria da
relatividade de Albert Einstein (1879 — 1955), da psicandlise de Freud (1856 — 1939) e da
subjetividade do tempo de Bergson (1859 — 1941).

O Expressionismo ¢ um dos movimentos de vanguarda e, como tal, se caracteriza
por uma forte oposi¢ao aos valores, regras e tendéncias dominantes. Isso faz com que sofra a
oposi¢do inicial do grande publico, geralmente conformado com os canones tradicionais que
ndo compreende essa nova estética em que se manifesta como deformag¢do (CALHEIROS,
2014).

Ao conhecer as gravuras desse movimento artistico, ja tinha como referéncia as
gravuras do alemao Albrecht Diirer (1471-1528), onde se percebeu a diferenga estética entre
as obras. Artista do Renascimento acrescentou a xilogravura uma resolucdo pldstica deveras

<

criativa impulsionando “uma nova linguagem, muito mais rica do que a das corriqueiras
estampas que cumpriam somente a funcdo ilustrativa. Abriu, assim, novos horizontes para a
xilografia [...]” (COSTELLA, 2003, p. 30).

Diante da analogia entre as gravuras desses dois periodos da histéria da arte,
impelir-me ao questionamento: Que novo paradigma estético novecentista € esse que
desconstruiu os paradigmas dos movimentos dos séculos anteriores? Tal indagacdo norteou o
meu trabalho a fim de compreender a estética que dominou e influenciou as obras dos artistas
expressionistas com o fim de revelar uma arte que transfigura todos os elementos da
linguagem visual: “cor, linha, forma, composicao, técnica, texturas, luz, sombras, contraste de
claro-escuro, tema, entre outros e sua relagdo com a realidade vivida no inicio do século XX”
(CALHEIROQOS, 2014, p. 292). E a partir dessa andlise compreender por que a gravura foi
adotada pelos artistas como meio de expressdo naquele momento.

Ao desenvolver este trabalho com o titulo QUEM AMA O FEIO, BONITO LHE

PARECE: o feio enquanto categoria estética representado nas xilogravuras de Oswaldo



14

Goeldi € importante esclarecer que se adota o termo novecentista, relativo ao século XX, por
ser o termo adotado pelo autor Luis Filipe Calheiros, cuja obra o Elogio do Feio na arte faz
parte da fundamentagao tedrica adotada.

Posto isso, € mister acrescentar que, o feio torna-se categoria estética de grande
relevancia no periodo do Expressionismo, e a xilogravura, enquanto linguagem artistica e
meio de expressao, evidenciando seus aspectos estéticos que contribuiram para significar esse
movimento de vanguarda. Nesse sentido, as xilogravuras de Oswaldo Goeldi, artista que
vivenciou aquele inicio de século, sdo identificadas com caracteristicas expressionistas e
consequentemente como integrante do novo paradigma estético novecentista — fealdade
artistica — presente nos movimentos de vanguardas, contribuindo com o estudo da Estética.
Portanto, a xilogravura, enquanto linguagem das artes visuais e instrumento de pesquisa,
tornou-se recurso metodoldgico para desenvolver o estudo sobre o Expressionismo, a0 mesmo
tempo em que seu objeto de estudo para andlise iconogréfica.

A questdo suscitada e que norteou o trabalho foi: as representacdes nas
xilogravuras de Oswaldo Goeldi configuram-se enquanto categoria estética do feio?
Proporcionando a aproximacdo das categorias: xilogravura e estética do feio. Assim a fim de
alcangar o propésito descrito, este trabalho estd organizado em quatro capitulos.

No primeiro capitulo: Estética do Feio apresenta o feio enquanto objeto de andlise
estética buscando fundamentagdo tedrica no fildsofo alemdo Karl Rosenkranz com sua obra
Estética do Feio e de Umberto Eco, em sua obra Histéria da Feiura com a conceituagdo de
feio e afirmacgdo da existéncia da feiura em todas as fases da histéria da arte. Em Estética do
Feio e Expressionismo através dos estudos de Luis Filipe Calheiros, em que apresenta todo
panorama dessa época onde € configurado o novo paradigma estético novecentista — fealdade
artistica do século XX, nos movimentos das vanguardas artisticas, localizando o
Expressionismo dentro de uma genealogia que o coloca como um dos protagonistas desse
novo paradigma.

No segundo capitulo: O Expressionismo abordando sobre sua origem e conceito,
sobre a obra de arte expressionista e suas caracteristicas para adentrar no Expressionismo
alemdo trazendo sua contextualizacdo histérica e explicitando sobre a importincia dos grupos
Die Briicke e Der Blaue Reiter atuantes nas primeiras décadas do século passado. A partir
dessas informacdes, discorre-se sobre a Gravura no Expressionismo alemdo enquanto meio de
comunicagdo e expressdo, apresentando alguns artistas que conseguiram realizar uma obra
grafica muito importante e de grande expressividade utilizando principalmente a for¢a da

linha e do contraste. Evidencia-se a forca de comunicacdo e expressdo da arte gréfica,



15

demonstrando que a xilogravura, tem grande relevancia na producdo dos artistas no
Expressionismo alemao.

No terceiro capitulo: o estudo sobre o Expressionismo no contexto artistico
brasileiro. Faz-se um estudo sobre a histéria da arte moderna no Brasil levando em
consideracdo a histéria da vanguarda europeia e observando que a maioria dos intelectuais e
artistas representantes do modernismo latino-americano desse periodo viveu na Europa num
momento de efervescéncia cultural que se intensificou no pds-primeira guerra. Apresenta,
ainda, a influéncia que o Expressionismo alemao teve para Mdrio de Andrade, por meio de
acesso a algumas obras expressionistas alemdes e que enquanto critico de arte fazia as suas
andlises sobre a producdo artistica brasileira da época. Discorre brevemente sobre a Semana
de Arte Moderna e sobre obras de alguns artistas que trazem caracteristicas expressionistas.

Por fim, aprofundam-se os estudos sobre a vida e as xilogravuras de Oswaldo
Goeldi, fundador da moderna gravura brasileira e o autor de uma obra grafica que o situa
entre os mais importantes gravadores e percorrendo o caminho que o levou a se tornar um
expoente do expressionismo no Brasil; conhecem-se os artistas que influenciaram diretamente
sua producdo artistica € como sua experiéncia na Primeira Guerra Mundial e o seu olhar de
estrangeiro dentro de sua propria cidade deu origem as xilogravuras com temas tao singulares
como bébados, cachorros, abandono, urubus, guarda-chuvas, contribuindo para a composi¢ao
iconografica e tornando-se parte integrante do novo panorama da estética novecentista. Apos
esse estudo foi possivel escolher duas obras e fazer uma andlise baseada no modelo de anélise

de imagem construido por Erwin Panofsky.



16

2 ESTETICA DO FEIO

Os conceitos de belo e de feio sdo relativos aos varios periodos historicos ou as
véarias culturas (ECO, 2007). A Estética € uma palavra com origem no termo grego
aistheetiké, que significa aquilo que percebe. Estética € conhecida como a filosofia da arte e
na sua origem era uma palavra que indicava a teoria do conhecimento sensivel (estesiologia).

A estética cldssica, desde sua origem grega e por dois milénios de historia,
desenvolveu-se em torno do conceito da beleza. Isso pode ser confirmado pela propria
defini¢do da estética como “ciéncia ou estudo da beleza”.

E importante ressaltar que foi no periodo da estética cldssica que, segundo
Tatarkiewicz (2000), junto a grande arte, surgiu a teoria da arte, na qual foram estabelecidas
as regras de simetria, de propor¢des matemdticas e dos canones. Essas regras foram criadas a
partir da vontade de se consolidar algo que tornasse possivel medir e ditar o que era a beleza,

pois a ideia do belo ndo era algo tdao presente nas obras.

Desde a Antiguidade — e posteriormente, no apogeu do desenvolvimento da beleza,
como foi o século IV na Grécia —, existiram, junto as mais belas esculturas, obras
que também apresentavam o desproporcional, o disforme e o feio. Por isso, criar um
canone, ou seja, estabelecer pardmetros rigidos sobre a maneira de se produzir as
formas, ndo era sé uma imposi¢ao sobre o que deveria ser a beleza, mas era, acima
de tudo, a busca de uma defini¢do clara de o que ndo era o belo. Nesse sentido, havia
também uma vontade de combater tudo que ndo era belo, portanto, combater o feio.
Assim, retomar o conceito do cinone é fundamental para tentar compreender a
oposicao entre o belo e o feio, tanto para a produc@o artistica quanto para a teoria da
arte. Foi estabelecido que para cada obra haveria um cinone ou kdnon, cujos
objetivos eram prescrever normas artisticas justificadas em motivos estéticos, que
podiam ser modificadas e corrigidas e definir as propor¢des que deveriam ser
expressadas matematicamente. A partir disso, foram definidos canones para vérias
dreas da produgdo artistica. (LINO, 2015, p. 15).

Aristételes ja se apercebia de que se alguns artistas manifestavam preferéncia pelo
Belo — e para criar a Beleza, partiam daquilo que, na vida e no mundo, j4 é belo — havia outros
que procuravam fundamentar suas obras no que é feio (figuras 1 e 2) e até repugnante. E o
que Suassuna (2014, p. 232), em Iniciacdo a Estética denominado Arte “do feio” que, ¢

aquela

[...] ‘boa Arte que cria a Beleza a partir do Feio, e ndo do Belo’. [...]. Exerce uma
espécie de estranha atracdo sobre os artistas e o publico, e como, de certa forma,
essa atragdo € um enigma, tem sido, ela, objeto de andlise pelos pensadores, desde os
mais antigos até os contemporaneos.
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Figura 1 - Mathias Griinewald, Tentagoes de Santo Agostinho, 1515

Fote ahooart (2018)

Figura 2 - Francisco de Goya, Saturno Devorando um de seus Filhos, 1820-23

Nota: Técnica mixta sobre revestimento mural trasladado a lienzo, Museu do Prado, Madri
Fonte: Goya y Lucientes (2018a)
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Contudo, foi a partir das manifestacdes artisticas dos ultimos séculos que
apareceram novas e importantes questoes que exigiram a ampliacdo dos conteudos da estética
e, assim, nesse contexto, o tema do feio passou a ser considerado por alguns autores
(HERREIRO, 1998 apud LINO, 2015).

Como o estudo da estética é bastante complexo, para esse trabalho concentrar-se-4
no surgimento da disciplina estética por Baumgarten e, logo em seguida, aprofundar no
surgimento do feio na estética, tendo como ponto de partida Rosenkranz4 para se alcangar o
entendimento da Estética do feio. E relevante esclarecer que no que se trata da obra do
filésofo alemdo, a fonte de informacdo é da dissertacio de Lino (2015), que teve acesso
aquela obra.

A denominacdo estética, enquanto matéria reconhecida e regular na pratica
académica da filosofia recebeu seu nome em 1735, tornando-se a ciéncia da cognicao

sensivel:

[...] em sua dissertacio Meditationes philosophicae de nonnullis ad poema
pertinentibus (Consideragdes filoséficas sobre alguns aspectos pertinentes ao
poema), o pensador alemdo Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762), com 21
anos, introduziu o termo para ensinar uma ciéncia de como as coisas sdo conhecidas
por meio dos sentidos (scientiam sensitive quid cognoscendi) (1735, XV - CXVI).
Quatro anos depois, em sua Metaphysica, Baumgarten ampliaria essa defini¢do para
incluir a l6gica da faculdade cognitiva menor, a filosofia das gracas e das musas, a
gnoseologia menor, a arte de pensar belamente, a arte do andlogo da razio; e outra
década mais tarde, em seu monumental fragmento A esthetica, o primeiro tratado a
levar o titulo da nova matéria, ele combinaria as duas defini¢des anteriores para
compor sua definicdo final da matéria: Estética (a teoria das artes liberais, a
gnoseologia menor, a arte de pensar belamente, a arte do andlogo da razdo), é a
ciéncia da cognigdo sensivel (1739, ss 533, 1750 s1). (KIVY, 2008, p. 27).

A fundag¢do de uma nova disciplina no século XVIII® foi um acontecimento maior
na histéria do pensamento ocidental porque levou a compreensao de que todas as disciplinas
que se interessam pela arte, pelas obras, pelos artistas ou pelas belas artes ndo dependem da
estética, mesmo que tais dominios estejam proximos (JIMENEZ, 1999, p. 19 apud LINO,
2015). Afirma que € nesse trabalho que se encontra pela primeira vez a historia da estética, as
leis reguladoras do sensivel artistico.

Acrescenta Lino (2015) que existiram trés momentos na histéria da estética nos
quais os temas da ordem e da harmonia estiveram diretamente relacionados a ideia do belo.
Segundo a pesquisadora, o primeiro momento seria a Antiguidade Classica, na qual se

elaboraram os estudos matemadticos sobre a ordem e a harmonia, que levaram a criacdo de leis

* Cf. ROSENKRANZ, Karl. Estética de lo feo. Edicdo e traducdo Miguel Salmerén. Madrid: Julio Ollero
Editor, 1992. (Traducdo de Aesthetik des Hdsslichen, 1853).

De modo particular, a segunda e a terceira décadas do século XVIII sdo realmente consideradas como o
ornamento do nascimento da estética moderna (LINO, 2015).



19

que foram sistematizadas na forma/propor¢cdo do canone. O segundo, o resgate desses termos
no Renascimento, como pode ser visto nos tratados de Leonardo da Vinci. E, por dltimo, seria
a valorizacdo desses conceitos, a partir do século XVIII, no Classicismo Alemao, nos textos
do historiador de arte alemdo Einckelmann® (1717-1768) que foram uma importante
influéncia para a obra de Rosenkranz.

Foi a partir de Baumgarten, portanto, que ocorreu a ruptura fundamental entre a
beleza e a estética, além disso, colocou o belo como algo ligado ao sensivel. Desse modo, a
definicdo de estética seria “a ciéncia do conhecimento sensivel ou gnoseologia inferior”
(LINO, 2015, p. 16).

Contribui para esse entendimento o filésofo e critico literdrio britanico, Terry
Eagleton (1943 - ), em a Ideologia da Estética, ao afirmar que a Estética nasceu como um
discurso sobre o corpo. De acordo com o filésofo britdnico, na formulacao original, pelo
filésofo alemao Alexander Baumgarten, o termo “estética” ndo se refere primeiramente a arte,
mas, como o grego aisthesis, a toda a regido da percep¢do e sensacdo humanas, em contraste
com o dominio mais rarefeito do pensamento conceitual’, levando consequentemente aos
primeiros tremores de um materialismo positivo (EAGLETON, 1993). Explicita que a

distingdo que o termo “estética” perfaz inicialmente em meados do século XVIII

[...] nfo é aquele entre a “arte” e “vida”, mas entre o material e o imaterial: entre
coisas e pensamentos, sensacdes e ideais; entre o que estd ligado a nossa vida como
seres criados opondo-se ao que leva uma espécie de existéncia sombria nos recessos
da mente. E como se a filosofia acordasse subitamente para o fato de que hi um
territorio denso e crescendo para além de seus limites, e que ameaca fugir
inteiramente a sua influéncia. Este territério é nada mais do que a totalidade da
nossa vida sensivel — o movimento de nossos afetos e aversdes, de como o mundo
atinge o corpo em suas superficies sensoriais, tudo aquilo enfim que se enraiza no
olhar e nas visceras e tudo o que emerge de nossa mais banal insercdo bioldgica no
mundo. A estética concerne a essa mais grosseira e palpavel dimensdo do humano
que a filosofia pds-cartesiana, propor um curioso lapso de atencdo, conseguiu, de
alguma forma, ignorar. Ela representa assim os primeiros tremores de um
materialismo primitivo — de uma longa e inarticulada rebelido do corpo contra a
tirania do tedrico. (EAGLETON, 1993, p. 17).

A partir de Baumgarten a atencao se direcionou para as aparéncias e as reacoes de
todo tipo que estas provocam no espectador. J4 ndo € mais a palavra “beleza” que importa,
mas o vocabulo estético que agrega uma grande quantidade de experiéncias (LINO, 2015).

Cabe ressaltar que, o feio, segundo Platdo, era entendido em sua forma relacional
com o belo e compreendido a partir de quatro aspectos: a relacdo do belo e do feio com os

conceitos pitagdricos da harmonia e da simetria; a aproximac¢do do belo com a virtude e do

Considerado o pai da histdéria da arte, foi um dos fundadores da arqueologia cientifica moderna e foi o
primeiro a aplicar de forma sistemdtica categorias de estilo a histéria da arte.

" Conforme Eagleton (1993), miopia da Filosofia classica.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Hist%C3%B3ria_da_arte
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feio com os vicios; a relagdo do feio, a mimesis e, por fim, o feio como um efeito comparativo
entre os seres. Para Platdo, o que € contrario a taxis e a symmetria da harmonia pitagorica é
feio: “[...] € feio tudo aquilo o que ndo se apresenta com formato mensuravel, que falta forma,
ritmo e harmonia. Tudo que provoca fealdade nas artes estd associado também as questdes da
alma humana. E feia a arte que copia o mal e o falso” (LINO, 2015, p. 22).

Observa, ainda, que no Hipias Maior (Platdo), em quase todos os temas de

discussao, o feio € o contrario do belo.

Feio €, entre outras coisas, o que ndo € util e “ndo € bom para nada”, e é nesse texto
que Platdo situa a problematica do belo e do feio de maneira relativista, ao afirmar
que existe uma perspectiva comparativa entre o belo e o feio, ou seja, aquilo que é
belo pode se tornar feio dependendo do que estd proximo a ele. Assim, “o mais belo
dos macacos é feio quando comparado com a espécie humana” e a “donzela mais
bela é feia ao lado dos deuses™® (HERRERO, 1988, p. 683 apud LINO, 2015, p. 23).

Umberto Eco, em Historia da Feiura, elenca os termos utilizados para descrever
algo feio:

Repelente, horrendo, asqueroso, desagraddvel, grotesco, abomindvel, vomitante,
odioso, indecente, imundo, sujo, obsceno, repugnante, assustador, abjeto,
monstruoso, horrivel, hérrido, horripilante, nojento, terrivel, terrificante, tremendo,
monstruoso, revoltante, repulsivo, desgostante, aflitivo, nausebundo, fétido,
apavorante, ignébil, desgracioso, desprezivel, pesado, indecente, deformado,
disforme, desfigurado (para ndo falar das formas como o horror pode se manifestar
em territérios designados tradicionalmente para o belo, como o legendario, o
fantdstico, o magico, o sublime. (ECO, 2007, p. 17 e 19).

Considerando a concepg¢do de que o conceito de feio € relativo ao do belo,
qualquer coisa que apresentasse falta de proporcao seria feia.

Acrescenta Herrero (1998 apud LINO, 2015) que, embora o feio nunca tenha
estado ausente da esfera da reflex@o estética, foi apenas a partir do Romantismo que comegou
a ocupar um lugar de destaque nesses estudos.

O primeiro estudo amplo e profundo feito sobre o tema do feio se deve a Johann
Karl Friedrich Rosenkranz (1805-1879), com a publica¢do da obra A estética do feio (Die
Asthetik des Hiisslichen, Konigsberg) em 1853, se tornando uma referéncia obrigatéria a todo
o estudo estético e artistico sobre o feio (LINO, 2015). Além de criar um tema e uma

disciplina referente ao feio, colocou o belo dentro do sensivel.

2.1 Sobre a obra Estética do Feio

Torna-se importante registrar alguns pontos sobre a obra de um dos primeiros

estetas do Feio, Karl Rosenkranz — Estética do Feio (1956), discipulo de George W. F. Hegel

Platao, Hipias Maior, 288e, 295d/297%.
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e que contribui para o entendimento do feio enquanto categoria estética. Segundo Lino (2015,
p. 18), Rosenkranz proclamou “o valor positivo do feio como conceito negativo do belo”. Em

sua introdug¢do, afirma que o objetivo do trabalho seria um esfor¢o para desenvolver:

1. o conceito do feio como algo intermedidrio entre o belo e o
comico, desde os seus primérdios até o apogeu da figura do satanico; 2. O estudo do
feio desde sua amorfia e assimetria até as formagdes mais internas na intermindvel
variedade da desorganizagdo do belo em caricatura. Para justificar o estudo do feio, é
colocada a seguinte questdo: ‘uma estética do feio: por que ndo?’. Rosenkranz
afirma, para explicar a sua escolha, que a estética se converteu em um nome coletivo
para um grande nimero de conceitos que se dividem em trés classes especiais: 1. A
ideia do belo; 2. O conceito de sua producdo, ou seja, a arte; 3. O sistema das artes
como a representacdo da ideia do belo pela arte em seu meio determinado. Por tudo
isso, a investigacdo da ideia do feio € insepardvel da andlise da ideia do belo e o
conceito do feio pode ser analisado como o belo negativo, que por sua vez,
constituiria uma parte da estética.

Justifica a necessidade do estudo do feio com o seguinte argumento: fazendo uma
comparagdo da estética com as demais dreas do conhecimento, podemos concluir que todos
eles lidam com o seu negativo: a biologia trata da doenca, a ética do conceito do mal, a
jurisprudéncia da injustica e as ci€ncias da religido do pecado, portanto, a estética poderia

tratar do oposto do belo. O seu texto € divido em trés se¢des

a primeira trata da auséncia de forma: a amorfia, assimetria e a desarmonia; a
segunda da incorregdo e a terceira do desfiguramento e da deformagdo: o vulgar, o
repugnante e a caricatura. Em todo o trabalho, temos varios exemplos do estudo do
conceito do feio e sua relacdo com artes plasticas. (LINO, 2015, p.18).

E importante ressaltar que em Rosenkranz como nos demais autores do século
XIX que o tiveram como referéncia, o feio continua sendo um conceito relativo ao belo. Foi
somente a partir do século XX, que essa oposicao aniquilou a si mesma, sendo absorvida e
dissolvida aos poucos pelas grandes experiéncias da arte contemporanea.

Essa obra € uma excecdo, por considerar o feio como tema principal. O autor trata
o feio de forma dialética, de uma maneira muito préxima a de Hegel, ou seja, ndo existe

beleza sem feiura, ndo existe feiura sem beleza[...] Suas principais caracteristicas sao:

a elaboragcdo de uma fenomenologia do feio, apresentando o tema de maneira
dialética, ou seja, a beleza das proporg¢des e da forma em geral ao lado do disforme
ou da auséncia de forma; introducdo da experiéncia estética temporalmente, em
historicidade, acabando como o dualismo entre belo e o feio. Desse modo, essa obra
possui dois caminhos distintos, mas complementares, por um lado, ele apresentou
uma sistemdtica e consistente teoria, na qual o feio é relacionado com a forma e a
deformagdo; por outro, o feio € definido novamente em uma detalhada
fenomenologia e € ratificado com categorias estéticas adjacentes como o vulgar, o

repulsivo, o caricatural, o fantasmagoérico, entre outros. (LINO, 2015, p. 35).
A obra Estética do Feio foi escrita, segundo Salmeron (1999 apud LINO, 2015),
em um contexto em que muitas ideias distintas estavam sendo debatidas, o que pode ser
sintetizado na oposicdo entre Romantismo e a Estética de Hegel. Algumas questdes

levantadas pelo Romantismo foram fundamentais para a existéncia da obra de Rosenkranz e,
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entre elas, é importante destacar a ruptura entre a produgdo artistica e as normas do gosto
(PARRET, 2011 apud LINO, 2015).

A obra de Rosenkranz possibilitou a sistematizacdo do estudo sobre o feio, que
segundo Salmeron (1999 apud LINO, 2015) que anterior a esse momento, apareceu em Varios
autores de maneira dispersa. Afirma ainda que, alguns autores contemporaneos ao filésofo
alemdo chegaram a apontar questdes sobre o feio, como Schlegel, para quem o feio se
converte em interessante; Schiller, que fala sobre a arte suscetivel de perceptibilidade, e
Solger, que assume a fealdade como signo dos tempos e reconhece a arte feia como sendo
vergonhosa, por isso propde a medievalizacao do gosto.

E nesse texto que Rosenkranz afirma que foi a filosofia alema que reconheceu o
feio como negativo da ideia estética e que o belo passa para o comico por meio do feio. Dessa
maneira, seria o ponto de partida da Estética do feio (LINO, 2015). Apesar do ineditismo do
tema, contudo, Salmeron (1999 apud LINO, 2015) acredita ser importante colocar algumas
questdes que demonstram que nao houve uma ruptura do pensamento de Rosenkranz com o

dos seus contemporaneos, como:

[...]ndo levou a questdo do feio a uma radicalidade tedrica no sentido de sua
tematizacdo exclusiva, e, assim, a razdo da especificidade de sua obra tedrica ndo era
sendo expositiva e sua estética segue dominada pelas categorias do belo e da arte.
Desse modo, o belo é apresentado como ponto de partida e estd, em primeiro lugar,
como “abstrata medida de todo o belo concreto”; em segundo lugar, como “a
producdo dessa atividade do espirito chamada arte” e, finalmente, essa atividade da
lugar a um resultado chamado obra de arte. O belo, considerado em seu primeiro
aspecto, desenvolve-se por meio de trés situacdes distintas, a saber: positivamente
como belo, negativamente como feio e definitivamente como cdmico. Nesse texto,
Rosenkranz abordou todos os temas que desenvolveu nas trés sessdes seguintes, sao
eles: a auséncia de forma, a incorrecdo e o desfiguramento ou a deformacio. Além
disso, o filésofo apresenta um sistema para o estudo do feio, que seria dividido da
seguinte maneira: o feio artistico, feio naturalg, feio espirituallo, a relacdo do feio
com as artes particulares e o prazer provocado pelo feio. (LINO, 2015, p. 38).

Considerando a dimensao do estudo de Rosenkranz far-se-4 um recorte em relacao

as categorias de andlise da Estética do feio e realizando um breve estudo do feio artistico.

° De acordo com Rosenkranz, a esséncia da natureza ¢é sua existéncia no tempo e
no espaco e € nela que o feio pode ser configurado de formas infinitas. Do ponto de
vista estético, a natureza pode ser dividida em dois grupos: os corpos celestes, que
oferece um estado neutro, e a forma organica, em que pode ocorrer o feio. (LINO, 2015, p. 40).

Para Rosenkranz, o corpo sofre as consequéncias das boas e das mds agdes, logo,
existe uma relagdo entre a virtude, o vicio, a beleza e a feiura do corpo. O homem pode
ter um corpo bonito e torni-lo feio por causa da sua maldade, por outro lado, o corpo
deformado e feio pode transmitir a beleza se falar e fizer coisas bonitas. (LINO, 2015, p. 44).
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2.2 O feio artistico

Um primeiro aspecto a ser considerado no que se refere ao feio artistico, é que
para o entendimento do como o feio se manifesta na arte, ¢ imprescindivel, no primeiro
momento, observar a maneira como Rosenkranz aborda a defini¢do de arte.

O fil6ésofo alemdo, afirma: “a arte nasce a partir dos fendmenos sensiveis que se
convertem em objeto estético mediante manifestagdes externas” (LINO, 2015, p. 45). Sob
essa Otica, o conceito da arte, a principio, ndo tem nenhuma relagcdo com o belo, enquanto que
o feio estaria muito proximo da maneira como € pensada a arte a partir do século XX. Porém,
logo em seguida, Rosenkranz aproxima novamente a arte ao belo, no sentido de relacionar as

manifestacdes dos fendmenos sensiveis com o belo:

Para desfrutar do belo em si e por si o espirito tem que produzi-lo e inclui-lo em
algo caracteristico a ele, assim nasce a arte. Exteriormente estd também ligado as
necessidades humanas, mas sua verdadeira motivacdo € a nostalgia do espirito pelo
belo puro e ndo misturado. (ROSENKRANZ, 1992, p. 79-80 apud LINO, 2015, p.
46).

Rosenkranz inicia seu estudo sobre o feio artistico, a partir da pergunta: se a
fun¢do da arte é produzir o belo, ndo seria uma contradi¢cao que ele produza o feio? Nesse
sentido, o autor trabalha com duas teses distintas: a primeira, que considera trivial, € que o
belo se torna mais belo quando esta junto ao feio; a segunda, que pretende analisar com mais
profundidade, é que o feio existe na arte, pois este € da mesma natureza que a ideia, € como a
esséncia da ideia € deixar livre todas as suas manifestacdes, inclusive as negativas, seria
possivel a manifestacdo do belo negativo, ou seja, o feio. Conforme o filosofo alemao, o feio
nao é um conceito autdnomo, como é o caso do belo, dado que sé pode ser um conceito
relativo, isto €, pode ser estudado apenas quando comparado com o belo (LINO, 2015).

A partir desse ponto de partida, o feio € colocado em trés situagdes distintas: o feio
como conceito relativo ao belo, o feio como negativo do belo e o feio como uma passagem do
belo para o cOmico.

A primeira tese tratada seria a de que a beleza necessitaria da feiura para aparecer
com maior intensidade — algo similar acontecia com a virtude que, diante do vicio, torna-se

mais valorizada. Poderiamos considerar que a verdade dessa tese seria

[...] a de que o belo diante do feio € percebido muito mais belo, mas isso € algo
somente relativo. Se essa tese fosse absoluta, segundo Rosenkranz, todo o belo
desejaria para si a companhia de algo feio, pois, enquanto expressido sensivel da
ideia, o belo é em si absoluto e ndo necessita ser refor¢cado pelo seu oposto
(Rosenkranz, 1992, p. 80 apud LINO, 2015, p. 45). Por tudo isso, a tese de que o
feio estd na arte por vontade do belo pode ser considerada trivial, pois o contraste
que a arte frequentemente exige ndo necessita ser gerado pela oposi¢do com o feio
(ROSENKRANZ, 1992, p. 81 apud LINO, 2015, p. 45).



24

Quanto a segunda tese sobre a manifestacdao do feio na arte, Lino (2015) afirma
que Rosenkranz coloca que isso seria possivel porque a arte necessita do elemento sensivel e
este deve expressar e manifestar a ideia na sua totalidade; e que faz parte da esséncia da ideia
deixar livre todas as suas manifestacdes, inclusive as negativas. Assim, se a arte quer colocar
em foco a ideia, de modo que ndo seja unilateral, ela ndo pode prescindir do feio. Isso
justificaria, por exemplo, que na arte dos gregos, que, para o autor, é reconhecida como a arte
do culto a beleza existam manifestagdes do feio.

Evidencia o filésofo alemdo que as religides introduziram o feio na arte, mais
especificamente a religido cristd, porque € ela que ensina o mal em sua raiz e ensina a supera-
lo em profundidade, se introduz totalmente o feio na arte. Portanto, Rosenkranz apresenta

duas solugdes possiveis para a representacdo do feio nas artes:

A primeira seria quando a arte propde o embelezamento do feio e a segunda quando
a arte idealiza o feio. Se a arte representa o feio embelezando-o, isso iria contra o
conceito do feio, pois assim o feio nao seria feio. Esse embelezamento seria, para o
filésofo alemdo, ‘um artificio sofistico de uma mentira estética’, pois nao seria
produzido o feio, e sim uma ‘contradicdo interna de reconstruir o feio como belo’.
Ao atribuir ao belo negativo (o feio) algo positivo, que iria contra sua natureza, isso
criaria apenas uma caricatura do feio, uma contradi¢do da contradicdo. A segunda
solugdo seria a arte idealizar o feio, tratd-lo segundo as leis gerais do belo. E aqui
cabe a pergunta: quais seriam essas leis? Para Rosenkranz, o belo estd associado a
idealizacdo da realidade. Por exemplo, a natureza que € representa a arte € a real ndao
a empirica, ‘é a natureza como seria se sua finitude permitisse a perfeicdo.’ (LINO,
2015, p. 48).

Em se tratando da terceira tese, o feio como uma passagem do belo para o cdmico,
considera o autor, o belo € a condicao necessdria de sua existéncia e o comico é a forma como
se libera do seu cardter negativo. Por consequéncia, o feio tem suas fronteiras muito bem
definidas, o limite inicial seria o belo e o limite final seria o cOmico. Assim, o estudo do
conceito do feio na estética tem seu caminho exatamente tracado, com o inicio e o fim bem
definidos, a saber: o comeco seria recordar o conceito do belo, ndo para exp6-lo na totalidade,
mas para apresentar suas determinagdes fundamentais e como sua negacdo gera o feio. O fim,
por sua vez, seria ver as transformacgdes conceituais do feio que o fazem converter em comico,
sendo que este ndo € detalhado, mas apresentado na medida em que exige a demonstragdo

dessa transformagao do feio (LINO, 2015).

2.3 Estética do feio e o expressionismo

A estética apresentada por um novo periodo artistico sempre € recusada pelo

anterior, pois 0 gosto estd sempre atrasado em relacdo ao aparecimento do novo. Concepgao

bem pertinente para os movimentos de vanguarda: ideias que valem para qualquer época, mas
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que parecem particularmente adequadas para caracterizar as obras produzidas pelos
movimentos de vanguarda historica dos primeiros decénios novecentista (ECO, 2007), em
que o feio foi aceito como modelo estético e deu origem a um novo circuito comercial.

Afirma Calheiros (2014) que foi extenso o percurso da Estética: do Belo cléssico
(Socrates, Platdo, Aristoteles), passando no século XVIII a Sublime (Alexander Gottlieb
Baumgarten, Immanuel Kant, Friedrich Schiller, Friedrich Schelling, Georg Wilhelm
Friedrich Hegel, Friedrich Holderlin, Wolfgang Goethe), a Genuino e Auténtico, na primeira
metade do século XX (Benedetto Croce, Galvano Della Volpe), ou finalmente a Verdadeiro,
nos tempos recentes da segunda metade do século passado (Jacques Derrida).

E segundo ele, as obras dos movimentos artisticos do século XX sdo consideradas

como obras da fealdade estética, configurando assim novo paradigma estético novecentista.

[...] do advento das novas formas e dos novos contetidos artisticos do Século XX,
que revelam o apogeu estético de uma fealdade que povoa ubiqua a arte da pintura
da centdria, simultaneamente registro testemunhal e transfiguracdo sublime da
fealdade real desses tempos hodiernos. (CALHEIROS, 2014, p. 6).

Isso ocorre em decorréncia do enquadramento hermenéutico da estética e da
irreveréncia candnica por parte da arte novecentista € de um maior € mais exuberante
protagonismo expressivo dos movimentos artisticos da fealdade moderna (CALHEIROS,
2014).

Segundo Calheiros (2014, p. 122) a “milenar tradi¢ao estética metafisica, que tem
o feio como inteiro e simétrico negativo do Belo, foi combatida e totalmente vencida pelas
vanguardas artisticas. Assim, o feio deixou de ser rejeitado como objeto de andlise tedrica
estética”. Nesse sentido, a deformagdo para arte moderna torna-se condi¢do permanente na
busca pela expressao.

Essa deformacdo, elemento da feiura torna-se presente nos ismos: de provocacao
dos futuristas, desconstrucdo das formas do cubismo, apelo ao grotesco do Dad4, entre outros;
a do Expressionismo alemdo serd um feio de denuncia social. O seu inicio é marcado com a
fundac@o em Dresden, do grupo Die Briicke (a Ponte) — em 1906, até os anos de ascensiao do
nazismo, artistas como Kirchner, Nolde, Kokoschka, Schiele, Grosz, Dix e outros
representaram com sistemadtica e impiedosa insisténcia rostos desfeitos e repugnantes que
exprimem a esquélida, corrupta, satisfeita carnalidade daquele mundo burgués que, em
seguida, serd o mais ddcil sustentdculo da ditadura (ECO, 2007).

A denominacdo de vanguarda aplica-se aos varios movimentos artisticos que
surgiram no inicio do século XX, nas duas primeiras décadas, embora se torne uma nomeagao

mais abrangente, ao englobar todos os movimentos que implicam uma mudanca,
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nomeadamente as vdrias sequelas de estilos que se sucederam durante todo o século. As
vanguardas sdo balizadas, como todos 0os movimento artisticos, estéticos, técnicos, culturais,
sociais, politicos, pelas duas condicionantes fisicas categoriais — o tempo e o espaco. E se o
tempo € ja demarcado e delimitado — o século XX —, o espago € o da diversidade das vérias
culturas e vérios paises europeus (CALHEIROS, 2014).

Para ele, a beleza novecentista é a fealdade do século XX e apresenta uma
genealogia com influéncias e tendéncias patentes nas correntes artisticas € movimentos de
vanguarda do século XX — o novecentismo (CALHEIROS, 2014). Assim, os diversos

911

movimentos artisticos, vanguardas, “ismos”  estudados em sua investigagao foram:

[...] fauvisme (as feras), expressionism (expressionismo), futurism (futurismo),
cubisme (cubismo), dada (movimento dadaista), der blaue raiter (o cavaleiro azul),
pintura metafisica, die briicke (a ponte), surréalisme (surrealismo), neue sachlichkeit
(nova objectividade), action painting (pintura accdo),abstract expressionism
(expressionismo  abstracto  americano), informalism(informalismo), CoBrA
(movimento cobra), gestualisme (gestualismo), neo-dada, artbrut (brutalismo), pop-
art (arte pop), arte povera (arte pobre), nouveau figuration(nova figuracao), new-
realism, nouveau réalisme (novo realismo), figurag@o narrativa, figuracéo livre, ugly
realism (realismo feio), critic realism (realismo critico), neue wilden (novos
selvagens), bad-painting (md pintura), new subjectivity (nova subjectividade),
transvanguardia (trans-vanguarda), new academism (novo academismo), arte plebea
(arte plebeia), new expressionism (expressionismos novos) ou ainda 0s percursos
individuais feios da década de 90. (CALHEIROS, 2014, p. 116).

Dessa forma, a milenar tradi¢ao estética metafisica, que tem o feio como inteiro e
simétrico negativo do Belo, segundo o autor, foi combatida energicamente e totalmente
vencida pelas vanguardas artisticas do século XX. O feio deixou de ser liminarmente rejeitado
como objeto de andlise tedrica estética, porque o mesmo feio se proliferou exponencialmente
nos discursos artisticos novecentistas e obrigou a hermenéutica dos tempos recentes a integra-
lo como substancia identitdria outra, de formas e contetidos alternativos, nos seus registos
interpretativos, classificadores, registadores (CALHEIROS, 2014).

Portanto, o século XX trouxe, com um evidente “triunfo do feio”, um apogeu
operado pela agitacdo subversiva das vanguardas, e consequentemente, um alargamento
“incluidor” generalizado do sistema estético e da arte. Na concep¢do do autor, essas
vanguardas passaram a ser, por controversa reflexdo critica, inclusivos, libertadores,
negadores das censuras e preconceitos antigos, abrindo mesmo o campo argumentador do
contraditério a questionamento sistemdatico dos seus proprios fundamentos axioldgicos

fundacionais (CALHEIROS, 2014).

""" Os ismos sdo tendencialmente escolas que substituem a autoridade tradicional e institucional por uma

autoridade objetiva. (ADORNO, 1982).
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Desse modo, pode-se afirmar que o Expressionismo denominado pelo autor de
Expressionismo novecentista, stritu sensu (ou melhor dizendo os Expressionismos), faz parte
das primeiras vanguardas novecentistas, e ¢ o “ismo” (a corrente, o estilo) que designa um dos

mais importantes movimentos artisticos do século XX (CALHEIROS, 2014).
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3 O EXPRESSIONISMO: conceito, origem e movimento artistico

Para a compreensdo do que seja expressionismo para a histéria da arte €
imprescindivel um didlogo em conformidade com a concepg¢do de alguns autores que ddo um
norte sobre o tema. Falar sobre expressionismo € bastante complexo e vai além de um
conceito. Por isso, torna-se mister explanar sobre suas caracteristicas e singularidade. E
preciso conhecer os acontecimentos histéricos que antecederam ao seu surgimento, sua
localizagdo no tempo e no espago para, assim, compreender a forte influéncia nas produgdes
artisticas do inicio do século XX com sua irreveréncia diante dos limites dos padrdes estéticos
estabelecidos, que contribuiu para a configuracao de uma nova estética.

Ao falar sobre o Expressionismo € importante entender que se tratou, ndo tanto de
uma revolugdo artistica, mas de um movimento de rebelido generalizada em todas as frentes
da batalha existencial. Segundo Cardinal (1988, p. 108), no que se refere aos [...] processos
mentais, mostrou-se impulsivamente contrdrio aos argumentos mecanicos € positivistas da
civilizagdo burguesa. Por isso, o expressionismo execrava a ideologia do dinheiro, cdlculo,
mecanizacdo. Odiava o imperialismo e o capitalismo, odiava o patriotismo e o sistema de
classes, odiava os generais [...].

O objetivo expressionista, nas palavras de Cardinal (1988, p. 27) foi “introduzir o
maior e mais longo conteddo possivel na forma mais intensa e, a0 mesmo tempo, mais
simples, constituindo um cddigo de intensidade dentro do sistema estilistico do
Expressionismo.”

No entendimento de Cardinal (1988, p. 109), o que o Expressionismo almejava

era levar a cabo uma reforma de consciéncia em larga escala

Sentia que estava em contato com o verdadeiro sentido do que seja estar vivo;
Supunha que o individuo estd habilitado a viver no mundo e a buscar o essencial de
toda uma existéncia. Dando énfase a expressdo artistica, ele alargou sua visdo para
abarcar a vida como um todo e, nesse sentido, aplicou axiomas estéticos aos
problemas cotidianos, exigindo um enfoque qualitativo de respeito ao individuo e a
seu direito de expressar livremente suas preferéncias e sentimentos, para que possam
ser compartilhados pelos outros.

Posto isso, iniciar-se-4 o estudo sobre o Expressionismo. Em um primeiro
momento, ha de se conceber a ideia de que toda arte € expressiva. E periodos de crise, em
especial, parecem pressionar os artistas a canalizarem as ansiedades de seu tempo para suas
obras (LYNTON, 2000).

Para o autor, sdo identificadas qualidades expressionistas em obras de véarios

artistas de épocas diferentes, e o autor destaca entre eles:
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Diirer, Altdorfer, Bosch e outros, as vésperas da Reforma, ¢ marcada por qualidades
expressionistas, e, sobretudo, por uma apocaliptica que seduz fortemente o século
XX, como também o uso que Rembrandt fez da cor, do chiaroscuro e do pincel, da
linha e do contraste em seus desenhos e aguas-fortes, inclusive do tema, foi
subjetivo em um grau sem precedentes. E Goya, Blake, Delacroix e Friedrich como
notaveis colaboradores numa campanha de introspec¢do e, em certa medida, de
questionamento social, que varreu de ponta a outra todos os campos da arte. [...] Foi
no classicismo de Ingres, ndo no romantismo barroco de Delacroix, que o
primitivismo fez sua primeira contribui¢do estilistica importante. (LYNTON, 2000,
p- 28-29).

Em conformidade com esse pensamento nos esclarece Cardinal (1988) que duzias
de periodos e movimentos que, em épocas diferentes, foram proclamadas “expressionistas” e
de acordo com sua andlise, um catalogador imparcial teria que abrigar obras tdo diversas
quanto a Vénus de Willendorf, a pintura das cavernas pré-histdricas, arte assiria e egipcia,
esculturas romanescas, xilogravuras populares medievais, Michelangelo, Griinewald, Bosch,
El Greco, Goya (figura 3), Blake, Turner, Monticelli, Daumier, Rodin, para segundo ele, citar

alguns exemplos até o ano 1900.

Figura 3 - Goya, Viejos comendo sopa, 1819/23

Fonte: Goya y Lucientes (2018b)

Portanto a intensificacdo do poder expressivo que certa corrente artistica pretende
impressionar-nos através de gestos visuais que transmitem, e talvez libertem emocdes ou
mensagens emocionalmente carregadas, ndo € peculiar a arte do século XX (LYNTON,

2000).
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Quanto ao expressionismo moderno, afirma o autor que, o renovado romantismo

do final do século XIX tornou-se a sua base imediata. Além disso, aponta algumas

caracteristicas pldasticas de artistas que serviram de referéncia e influenciaram a sua

plasticidade. Dentre esses artistas destaca Gauguin, Ensor, Munch e Van Gogh:

[...] a rejeicdo da civilizagdo europeia por Gauguin e sua celebragio de uma
existéncia alternativa em forma e cor emocionais; as subitas mudancas da arte
requintada de Ensor para uma técnica intencionalmente chocante em que se
apresentam temas igualmente chocantes; o uso de imagens alucinatérias por Munch,
através das quais empresta forma publica s angistias pessoais'’; apaixonada, mas
controlada, deformacdo da natureza por Van Gogh e a intensificacio da cor natural,
a fim de criar uma arte violentamente comunicativa — esses foram os modelos
imediatos para os pintores do século XX que buscavam meios expressivos.
(LYNTON, 2000, p. 29).

Tal afirmacdo € corroborada quando Dube (1976, p. 21), reforca a ideia dessa

influéncia e pontua que a importincia desses artistas para o Expressionismo encontra-se

descrita no catdlogo da quarta exposi¢ao Sonderbund que aconteceu em Colonia no ano de

1912. Ele complementa que

[...] a finalidade daquela exposicdo internacional de trabalhos de artistas vivos era
dar visdo representativa do movimento expressionista, mas, segundo o catdlogo
“inclufa uma retrospectiva histérica das bases desta pintura controversa da nossa
época: temos trabalhos de van Gogh, Paul Cézanne e Paul Gauguin”. (DUBE, 1976,
p. 21).

Quanto a origem da palavra expressionismo, segundo Dube (1976) atribui-se a

uma grande variedade de fonte principalmente a tentagcdo jornalistica de utilizd-la como

oposto da palavra “impressionismo”.

Conforme o autor, existem vdrias teorias defendidas por alguns estudiosos quanto

a sua origem

Alguns defendem que sua origem teria surgido quando o pintor Julien-Auguste
Hervé exp0s alguns estudos da natureza, em estilo académico-realista, no Saldo dos
Independentes, em Paris, no ano de 1901, sob a designacdo genérica de
Expressionismo. Outros creem que o termo se deve ao critico Louis Vauxcelles, que
apreciou os quadros de Henri Matisse como expressionistas. Outros, contudo,
sustentam que a palavra foi utilizada, pela primeira vez, numa sessdo do Comité da
Secessdao de Berlim; quando alguém perguntou se um determinado quadro de
Pechstein ainda se poderia classificar de impressionista, diz-se que Paul Cassirer
respondeu que ndo, que pertencia ao Expressionismo. Essa histéria pode ser ou nio
verdadeira, mas provavelmente reflecte a tendéncia de ir ao encontro das anedotas
surgidas a volta das origens do termo fauve em vez de contribuir para a defini¢do da
palavra ‘expressionismo’. (DUBE, 1976, p. 20).

Observa que a utilizacdo do termo, enquanto movimento artistico apresentou-se

em trés momentos diferentes no ano de 1911: a primeira vez que o termo foi utilizado, no

2 Considerado precursor do expressionismo tanto pela temdtica quanto pela liberdade formal retratou
exaustivamente a angustia, o amor, o desamparo e a morte através de Friso da Vida que sdo conjunto de
pinturas que revelam quatro eixos temadticos: o despertar do amor, o amor floresce e morre, medo da vida e
morte que segundo o Munch representa um quadro da experiéncia humana (LOPES, 2013).
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sentido de movimento, foi no prefiacio do catdlogo da vigésima segunda exposi¢do da
Secessdo de Berlim, em abril de 1911. Os artistas da escola francesa Braque, Derain, Friesz,
Picasso, Vlaminck, Marquet e Dufy, normalmente considerados fauvistas ou cubistas, foram
designados expressionistas. O autor enuncia que provavelmente como consequéncia direta
deste fato os criticos voltaram a utilizar a palavra para designar os artistas franceses
representados na exposicao de junho de 1911 do Sonderbund (Liga Especial), em Dusseldorf.
Em outra circunstancia, no mesmo ano, o influente teérico Wilhelm Worringer empregou o
termo com o mesmo sentido; e, num artigo de Paul Ferdinand Schmidt, “Uber
Expressionisten”, publicado no nimero de Dezembro de 1911 do peridédico Rheinland, o seu
significado foi alargado para abranger tanto os artistas alemdes como os franceses (DUBE,
1976).

O autor nos informa que o termo expressionista foi utilizado fazendo referéncias somente

aos artistas franceses,

[...] quando Herwartch Walden apresentou a primeira exposi¢cdo na sua Sturm-
Galerie em Berlim, no més de Mar¢o de 1912, incluia ‘Der Blaue Reiter, Franz
Flaum, Oskar Kokoschka, Expressionists’, referindo-se o ultimo termo apenas aos
artistas franceses. De facto, Walden e o seu jornal Der Sturm tornaram a palavra
mais vaga em vez de a esclarecerem. Walden veio utilizar “expressionismo” como
um confuso sindnimo daquilo que considerava ser a avant-garde europeia. Por
ultimo, utiliza a palavra como uma espécie de marca comercial. (DUBE, 1976, p.
20).

Portanto, a primeira vez que uma exposi¢ao de artistas alemaes se apresentou sob
a designacdo ‘expressionista’ foi na exposicdo de verdo de 1913, organizada por O
Kunstsalon Cohen, em Bona, sob o titulo Rheinische Expressionisten, que incluia obras de
Heinrich Campendonk, August ¢ Helmut Macke, Heinrich Nauen e Max Ernst, mas ndo tinha
pretensao de atribuir-se qualquer tipo de programa (DUBE, 1976).

E importante ressaltar que, uma das primeiras teorizagdes sobre o movimento
alemdo foi a monografia do escritor e critico de arte alemdo Paul Fechter, em 1914, que
contém uma tentativa rigorosa de definicdo. Por meio desse trabalho, o critico procurou

3

classificar o Expressionismo como “um movimento alemdo contrario ao impressionismo €
paralelo ao cubismo em Franga ou ao futurismo em Italia. Referia-se concretamente a avant-
garde alema. Dresda e Munique compartilham a honra de serem o ber¢o de uma nova arte”
(DUBE, 1976, p. 21).

Através da sua producdo, o critico de arte conseguiu estabelecer os limites que,
segundo autor, sdo analisados como vdlidos no seu todo, porém a terminologia continuou

indefinida. Informa que os proprios artistas evitavam a palavra ‘expressionismo’. E dentre

eles, Wassily Kandinsky a citou uma tnica vez em nota do seu ensaio Uber das Geistige in
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der Kunst (Sobre a Arte Espiritual), onde escreveu “apresentar a natureza nio como um
fendmeno externo, mas, acima de tudo como o elemento de uma impressdo interior que
recentemente foi denominada expressao” (DUBE, 1976, p. 22).

Esclarece que a geragdo que surgia encontrava-se no limiar do novo século, cheia
de conviccdo e fé preparada para apresentar grandes ddvidas sobre si propria e sobre os
outros. O programa que Kirchner compds e gravou em madeira para o grupo Die Brucke, em
1906, dizia:

Acreditando no desenvolvimento de uma nova geracdo, tanto dos que criam como
dos que apreciam, convidamos todos os jovens a reunirem-se €, cCOmo jovens que
trazemos em nés o futuro, reclamamos dos mais velhos poderes confortavelmente
estabelecidos, liberdade para os nossos gestos, para as nossas vidas. Consideramos
dos nossos, todo aquele que reproduza, diretamente e sem qualquer falsificagdo,
aquilo que o levou a criticar. (DUBE, 1976, p. 23).

Com essa nova geracdo surgem também novos aspectos formais que caracterizam

a obra de arte expressionista.

3.1 A obra de arte expressionista

Obras que expressam predominantemente sentimentos, esta € a definicdo de
Cardinal (1988) ao explanar sobre as obras de arte expressionistas. Constréi um modelo da
obra de arte como um todo complexo formado por um meio dado (pictérico, verbal, etc.) e
cuja caracteristica dominante € comunicar um sentimento, ou uma rede de emocgdes
interligadas.

Cardinal (1998) afirma que poderia chamar de ‘expressiva’ a obra que
transmitisse eficazmente um grande suprimento de emocdes. Entretanto, se é utilizado o
adjetivo “expressionista”, quer com isso dizer que a obra em questdo manifesta sua
capacidade expressiva de forma amplificada, dando énfase a impressdo de plenitude e
profundidade.

Continua o autor sua explanacdo sobre o tema: “uma definicdo da obra
expressionista, ¢ aquela que faz com que o fator de expressao seja dramatico e visivel”. Para
ele, ¢ um trabalho onde a funcdo expressiva € tdo ressaltada, que as ressondncias emocionais
sdo sob formas excepcionalmente vigorosas (CARDINAL, 1988, p. 25).

Destarte, o movimento moderno do Expressionismo, pode ser visto como a mais
recente afirmacdo do principio de retorno as verdadeiras fontes dos sentimentos, um
alinhamento da criatividade com os impulsos profundamente emocionais e instintivos do

homem. E a celebragdo da criatividade como simples reproducdo do sentimento, esta ideia de
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que sentimento em estado puro, num sentido vital, ja estd articulado e formado, torna-se uma
das pedras angulares da estética expressionista (CARDINAL, 1988).

Considera existir um cdédigo de intensidade dentro do sistema estilistico do
Expressionismo em que a obra se transforma, ndo tanto no ato de comunicagdo, como no caso
da obra expressiva, mas num ato imperioso de comando. Portanto, a mensagem de uma
pintura expressionista é frequentemente uma exortacdo apressada: “Que essa imagem vos
perturbe”. Portanto, uma obra de perfeito Expressionismo ndo tem, o cardter de
representacao de um sentimento, mas de apresentacdo direta de um sentimento (CARDINAL,
1988, p. 28, grifo nosso).

Evidencia que, a experiéncia estética, no que tange o Expressionismo, estd
indissociavelmente ligada ndo apenas as questdes do abandono e vulnerabilidade por parte do
criador, mas igualmente por parte do seu publico. Por essa razdo, uma obra expressionista
ndo pretende exercer uma persuasdo ou encantamento, mas oferecer um desafio direto a
sensa¢do do leitor de estar no mundo e, portanto, de estar alerta para a presenca das outras

pessoas e seus sentimentos (CARDINAL, 1988).

3.2 Teoria dos signos de Peirce e a comunicacio expressionista

Ao fazer a leitura de uma imagem expressionista € relevante ressaltar que existe
um universo de signos que faz parte do repertério tanto do artista quanto do
observador/publico para que seja compreendida.

A Semidtica é uma das teorias que auxilia nesse entendimento. E uma das fontes
dessa ciéncia, é a norte-americana'”, que germinou nos trabalhos do cientista-16gico-filos6fico
Charles Sanders Peirce (1839-1914) sendo aquela que primeiramente brotou no tempo, pois
desde o século XIX, a doutrina geral dos signos estava sendo formulada por esse tedrico.

A etimologia da palavra semidtica tem sua origem na expressao grega “semeion”,
que quer dizer “signo”. A ciéncia dos signos. Ciéncia de toda e qualquer linguagem.
Conceitualmente, a Semiotica ¢ “a ciéncia que tem por objeto de investigacdo todas as

linguagens possiveis, ou seja, que tem por objetivo o exame dos modos de constitui¢do de

3 As outras duas fontes sdo: a da antiga Unido Soviética, desde o século XVIII, nos trabalhos de dois grandes
fildlogos, A.N. Viesse-lovski e A.A. Potiebnid, vindo explodir de modo efervescente na Russia
revoluciondria, época de experimentagcdo cientifica e artistica que deu nascimento ao estruturalismo
linguistico soviético, aos estudos de Poética formal e histérica e aos movimentos artisticos de vanguarda, nos
mais diversos dominios. A outra fonte encontra-se no Curso de Linguistica Geral, proferido pelo linguista F.
de Saussure, na Universidade de Genebra, no fim da primeira década do século XIX. (SANTAELLA, 2012).
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todo e qualquer fendmeno enquanto fenomeno de producdo de significagdo e de sentido.”
(SANTAELLA, 2012, p. 19).

O Signo apresenta um modelo triddico que é composto de um representamen
(significante visual) que remete a um objeto de referéncia e evoca no observador um
interpretante (significado ou ideia) do objeto.

Como ciéncia de toda a linguagem, ocupa-se do signo enquanto representagdo do
objeto e do interpretante como elemento essencial do conhecimento (CARAMELLA, 1998).
Para o fundador da Semiotica “representar ¢ estar em lugar de, isto €, estar numa tal relacao
com um outro que representar €, pois, a acdo de substituir uma coisa por outra” (PIERCE,
1977, p. 61 apud CARAMELLA, 1998, p. 69).

Dessa maneira, o cientista afirma que toda associagdo é feita através de signos e

nao se pode pensar sem signo. Um signo ou representamen € aquilo que, sob certos aspectos,

[...] representa algo para alguém, criando na mente dessa pessoa um outro signo
equivalente, ou um signo mais desenvolvido, denominado interpretante do primeiro
signo. O signo representa alguma coisa, seu objeto, ndo em todos os seus aspectos,
mas em relacdo a alguma parte ou caracteres. (PIERCE, 1977, p. 46 apud
CARAMELLA, 1998, p. 71).

A luz desse entendimento, Santaella (2012) esclarece ser o signo uma coisa que
representa uma outra coisa: seu objeto. Ele sé pode funcionar como signo se carregar esse
poder de representar, substituir uma outra coisa diferente dele. Afirma assim que signo ndo é
o objeto. Ele apenas estd no lugar do objeto. Portanto, ele s6 pode representar esse objeto de
um certo modo e numa certa capacidade. Exemplifica da seguinte maneira: a palavra casa, a
pintura de uma casa, o desenho de uma casa, a fotografia de uma casa, a planta baixa de uma
casa, a maquete de uma casa, ou mesmo o seu olhar para uma casa, sdo todos signos do
objeto: casa. Nao sdo a propria casa, nem a ideia geral que temos da casa. Resumindo: o signo
¢ a representacdo de seu objeto.

E dessa associacio que o signo mantem com seu objeto, que surgem as categorias
semidticas do signo: icones, indices e simbolos, respectivamente relacdo de semelhancga,
relacdo direta e relacdo convencional. De forma bem simples, para melhor compreensdo, o
indice indica algo tendo como fundamento existéncia concreta e estd diretamente ligado ao
objeto. Por exemplo, a fumaga estd relacionada ao fogo; as pegadas na areia indicam que
alguém passou por ali.

Quanto ao simbolo, este possui cardter mais geral e representa um objeto através
das convencdes. Exemplo, balanga da deusa Themis representa a Justi¢a. Por sua vez, o icone
¢ um signo que representa fielmente um objeto. Como exemplo, tem-se a fotografia. Portanto,

entre o Icone que denota (signo) e o objeto que é representado (outro signo) existem
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caracteristicas semelhantes. E segundo Peirce (2010, p. 53) “esta ¢ a identidade do fcone:
manter uma relagdo de semelhanca com o “outro” que ele denota.”

Consequentemente, entender a obra de arte como signo, implica assumir a
materialidade da obra, seu teor iconico, percebendo-a como media¢do que nao dissocia forma
de contetudo, portanto, como representacdo quer engendrar significados, valores, concepcoes.
Assim, o conteudo de uma obra € sua propria materialidade signica. Depreende que a
materialidade signica que ensina uma linguagem I€ a outra. E exemplifica com a xilografia,
afirmando que quando surgiu, ajudou-nos a compreender que a pintura era desenho: contorno
e claro-escuro (CARAMELLA, 1998).

Nas palavras de Santaella (2012), ao falar da pintura abstrata afirma que
desconsiderando o fato de que € um quadro que estd 14, o que ja faria dele um existente
singular ¢ ndo uma pura qualidade, mas considerando-a apenas no seu cardter qualitativo
(cores, luminosidade, volumes, textura...) sé pode ser um icone. E isso porque esse conjunto
de qualidades insepardveis, que 14 se apresenta in fotum, ndo representa, de fato, nenhuma
outra coisa. O objeto do icone, portanto, € sempre uma simples possibilidade, isto é,
possibilidade do efeito de impressao que ele estd apto a produzir ao excitar nosso sentido.

Nesse sentido, deve-se ter o entendimento que existem os objetos no mundo, suas
representacoes em forma de signos e a interpretacdo mental desses objetos. Desse modo, na
teoria de Peirce existem trés categorias universais do pensamento: Primeiridade, secundidade
e terceiridade. Para ele, as coisas do mundo, reais ou abstratas, primeiro nos aparecem como
qualidade — Primeiridade. Depois como relagdo com alguma coisa que ja conhecemos —
Secundidade e por ultimo, como interpretacdo, em que a mente consegue explicar o que
captamos — Terceiridade. E conforme o cientista, esse processo € feito pela mente a partir dos
signos que compdem 0 pensamento € que se organizam em linguagens. Assim, corresponde a
camada de inteligibilidade, ou pensamento em signos, através da qual representamos e
interpretamos o mundo (SANTAELLA, 2012). Portanto, evidencia-se que desde uma simples
sensacdo até os discursos mais elaborados, existe a presenca dos signos que fazem uma
intermediacdo com a realidade que nos cerca. De forma mais resumida, primeiridade € sempre
a percepcdo, a secundidade € a representacdo e a terceiridade € o pensamento completo.

Para melhor compreensao, Santaella (2012) exemplifica da seguinte maneira: o
azul, simples e positivo azul, € um primeiro. O céu, como lugar e tempo, aqui e agora, onde se
encarna o azul, € um segundo. A sintese intelectual, elaboragdo cognitiva — o azul no céu, ou o

azul do céu —, é um terceiro.



36

Jakobson (1896-1982) pensador russo traz para esse estudo a seguinte
contribuicdo: um dos tracos mais importantes da classificacdo semidtica de Pierce reside na
perspicicia com que ele reconheceu que a diferenga entre as trés classes fundamentais de

signos era apenas uma diferenca de lugar no seio de uma hierarquia toda relativa.

Nio é a presenga ou a auséncia absoluta de similitude ou contiguidade entre o
significante e o significado, nem o fato de que a conexdo habitual entre esses
constituintes seria da ordem de fato puro, que constituem o fundamento da divisdo
do conjunto dos signos em icones, indices e simbolos, mas somente a predominédncia
de um desses fatores sobre os outros. (JAKOBSON, 1999, p. 103).

Jakobson (1999, p. 103) afirma que Pierce fala de “icones para os quais a
semelhanca ¢ assistida por regras convencionais”; e das diversas técnicas concernentes a
perspectiva que o espectador deve assimilar para chegar a compreensdo desta ou daquela
escola de pintura; a diferenca de tamanho das silhuetas se reveste de significados opostos
conforme os cddigos picturais; em certas tradicdes medievais, as personagens viciosas sao
expressas e uniformemente representadas de perfil, e somente de frente na arte do antigo
Egito.

Segundo Jakobson (1999), Pierce afirma que, seria dificil, se ndo impossivel, citar
um exemplo de indice absolutamente puro, assim como, encontrar um signo que seja
completamente desprovido de qualidade “indicativa”.

Mesmo um indice tdo tipico quanto um dedo apontado numa direcio recebe, em
diferentes culturas, significacdes diferentes; por exemplo, para certas tribos da
Africa do Sul, indicar um objeto com o dedo é amaldi¢od-lo. Quanto ao simbolo,
“ele implica necessariamente uma espécie de indice”, e “sem recorrer a indices, é
impossivel designar aquilo de que se fala”. (JAKOBSON, 1999, p. 104).

Trazendo para o contexto Expressionismo, Cardinal (1988) traz a seguinte analise:
em um primeiro momento, descreve a “agitacdo” presente em boa parte das telas
expressionistas que se dd em consequéncia da superficie extremamente carregada da pintura.

Trés sdo os exemplos que utiliza como referéncia

[...] o empastamento espesso de Nolde, que frequentemente mergulha os dedos na
tinta, raspando-a com pedacos de cartdo ou madeira, e criando geralmente uma
impressdo de presenca fisica no pigmento; as pinceladas veementes e desiguais de
Schimidt-Rottluff; os golpes enérgicos de Kokoschka, usando borrdes de tinta
espessa aplicada com uma espatula ou pincel grosso — sdo todos eles marcas de
corpos como tracos criados pela imaginagdo. (CARDINAL, 1988, p. 30).

Evidencia com esses exemplos que a superficie texturizada de uma pintura
expressionista constitui a assinatura explicita de uma performance que, embora ha muito
concluida, no seu sentido literal, pode ser ainda recriada pelo espectador, que é preparado para
entregar-se a atividade de ler ou representar mentalmente os movimentos da mao do pintor

(CARDINAL, 1988).
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O pensador russo toma emprestado a conhecida tricotomia do sistema semidtico
de Peirce, para ressaltar os aspectos do signo expressivo, visto em termos da reacdo com o seu
referente.

Ao discorrer sobre as trés categorias de signos analisados pelo semiélogo Charles
S. Peirce, afirma que, no sistema por ele concebido, na relacdo do signo com seu objeto

dindmico, pode ser

(I) iconico, aquele que tem uma semelhanca nitida com o seu significado, tal como o
mapa de uma ilha reproduz a forma da mesma ilha; (II) simbdlico, aquele cuja
relacdo com seu significado € determinada pela convengdo social, assim como um
ponto de exclamacgdo significa entusiasmo, surpresa ou perigo; (III) indicador,
aquele que apresenta um significado em virtude de uma conexdo existencial ou
substancial com seu objeto, assim como uma pegada na areia assinala a passagem
recente de Sexta-feira'® [...] Sem entrar na discussio da interacdo frequentemente
complexa de tais signos(diz-se, por exemplo, que o cinema se utiliza dos trés tipos),
quero nesse ponto acentuar que o ultimo signo citado € aqueles que melhor
exemplifica a comunicacdo expressionista.(CARDINAL, 1998, p. 30).

No que concerne ao indice Santaella (2012), ajuda-nos novamente, através de
exemplos, a compreender a andlise do Jakobson. Segundo ela, uma coisa singular funciona
como signo porque indica o universo do qual faz parte. Por isso que, todo existente seja um
indice, pois, como existente, apresenta uma conexao de fato com o todo do conjunto de que é
parte. Tudo que existe, portanto, € indice ou pode funcionar como indice. Basta, para tal, que
seja constatada a relacio com o objeto de que o indice é parte e com o qual estd
existencialmente conectado. A autora, afirma que em termos particulares, como seu préprio
nome diz, € um signo que como tal funciona porque indica uma outra coisa com a qual ele
estd atualmente ligado. H4, entre ambos, uma conexdo de fato. Para melhor compreensao

conceitual, elucida

[...] o girassol é um {indice, isto €, aponta para o lugar do sol no céu, porque se
movimenta, gira na dire¢do do sol. A posi¢do do sol no céu, por seu turno, indica a
hora do dia. Aquela florzinha rosa forte, chamada “onze-horas”, que s6 se abre as
onze horas, ao se abrir, indica que sdo onze horas. Rastros, pegadas, residuos,
remanéncias sdo todos indices de alguma coisa que por ld passou deixando suas
marcas. Qualquer produto do fazer humano é um indice mais explicito ou menos
explicito do modo como foi produzido. Uma obra arquitetdnica como produto de um
fazer, por exemplo, é um indice dos meios materiais, técnicos, construtivos do seu
espago tempo, ou melhor, da sua histéria e do tipo de forca produtiva empregada na
sua construcdo. Enfim, o indice como real, concreto, singular é sempre um ponto
que irradia para multiplas direcdes. Mas s6 funciona como signo quando uma mente
interpretadora estabelece a conexdo em uma dessas diregdes. Nessa medida, o indice
¢ sempre dual: ligacdo de uma coisa com outra. O interpretante do indice, portanto,
ndo vai além da constatacdo de uma relagdo fisica entre existentes. E ao nivel do
raciocinio, esse interpretante ndo ird além de um signo de existéncia concreta.
(SANTAELLA, 2012, p. 103).

14 Refere-se ao livro Robinson Crusoé de Daniel Defoe, publicado em 1719.
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Considerando a conceituacao de indice, quando Cardinal acentua o dinamismo
“indicador” do signo no Expressionismo, ele est4 atento a defini¢do de Peirce do indice como
um signo que se refere ao objeto que denota, pelo fato de ser realmente afetado por este
“Objeto”, e a sua observacdo de que “ele se apossa de nossos olhos, dirigindo-os
forcosamente na dire¢do de um objeto particular” (CARDINAL, 1988, p. 113).

Assim, afirma que a atragcdo sobre o publico pela qual o Expressionismo exerce,
parece exagero dentro das tradigcdes da arte moderna europeia, onde as correntes do
naturalismo e realismo (as tendéncias icOnicas, onde o mundo das percepcdes € a referéncia)
tendem a ser contrabalancadas pelo simbolismo e construtivismo (as tendéncias simbolicas,
cuja referéncia seriam os codigos tradicionais de significado). O Expressionismo, por sua vez,
pede ao seu publico que observe seus produtos sem ter em mente nenhum padrdo externo de
referéncia (CARDINAL, 1988).

Esclarece que, o signo expressionista convida o espectador a experimentar um
contato direto com o sentimento gerador da obra, de forma a identificar-se com o executor
dessa expressdo, passando a ser aquele que estd sentindo agora o que foi sentido entdo,
impulso, expressdo e interpretagdo convergem numa Unica pulsagdo (CARDINAL, 1988).

Entretanto, Peirce defende a tese de que os mais perfeitos dos signos “sdo aqueles
nos quais o cardter iconico, o cardter indicativo e o cardter simbdlico estdo amalgamados em
proporgdes tao iguais quanto possivel” (JAKOBSON, 1999, p. 104).

Considerando-se que a cor, pertence ao universo semiético, e nesse sentido pode
ser icone, indice e simbolo, e pode sugerir inimeras possibilidades de interpretagdo e no
Expressionismo caracteriza-se pela exacerbacao das cores (forte e pura), conforme figura 4.
consideradas agressivas e associada a angustia e ansiedade que dominavam os circulos
artisticos e intelectuais durante os anos anteriores a Primeira Guerra Mundial. Assim, a cor é
carregada de significados que possibilitam sensacgdes, percepcdes, sentimento, interpretacoes

e conhecimentos.
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Figura 4 - Ernst Ludwig Kirchner, Franzi perante uma cadeira talhada (1910)

Nota: Museu Thyssen-Borrnemisza, Madrid
Fonte: Kirchner (1961)

Nesse contexto, as cores expressam as emogdes em lugar de representar o mundo

exterior. Por isso, contém alto grau expressivo, com &nfase no uso de cores contrastantes e
puras que da forma plastica ao amor, ao ciime, ao medo, a soliddo, a miséria humana, a

prostituicao. Sobre o uso da cor no Expressionismo serd tema do préximo item.

3.3 Que cor é essa?

Nos estudos realizados por Albuquerque sobre a expressividade da cor, afirma que
no final do século XIX a cor tornou-se um foco, € em muitos circulos, a preocupacao central
de pintores e seu publico (ALBUQUERQUE, 2013). Segundo o autor, tanto a pintura feita
fora do ateli€ no Impressionismo como a pintura feita dentro do atelié dos Simbolistas
garantiram a arte moderna a caracteristica poderosa do estudo da cor.

Esclarece que, os rudimentares sistemas de cores do século XIX tornaram-se
complexos e extensos esquemas cromadticos, como em Otswald (1853-1932) na Alemanha e
Munsell (1858-1918), nos Estados Unidos, ambos baseados nas novas técnicas de testes
psicoldgicos de diferenciacdo de cores e de uma representacio universal de relagdes entre as

cores.



40

Munsell publicou seu primeiro livro Notas sobre a cor (1905), baseado em um
circulo de dez cores e um arranjo esférico parecido com o de Runge. Ostwald passou
parte de seu tempo aplicando novas técnicas de medi¢do da cor com aproximagao
matematica na psicologia da cor. Em 1912 ele se juntou ao comité do Werkbund
Alemao. Ostwald criou o Farbschau (Mostra de cores) de tintas industriais e
pigmentos, demonstrando a necessidade de sistematizagdio do estudo dos
fundamentos cromaticos, produzindo o seu primeiro livro Die Farbenfibel (Cartilha
da cor), de 1916. Como grande parte dos membros do Werkbund, Ostwald era um
socialista pleno que acreditava que a arte era um produto essencialmente social e que
a era do individualismo deveria se tornar a era da organizacdo. Os sélidos de cor de
Ostwald foram os primeiros diagramas a enfatizar o material, a qualidade de
repeticdo das unidades de cores, possibilitando a sua reprodug@o por parte de
designers e pintores. Ele utilizou papéis coloridos, um método experimental
utilizado mais adiante por Josef Albers. Ostwald descrevia que seu entendimento da
harmonia das cores veio enquanto estava preparando suas pranchas para o
Farbenatlas (Atlas das cores) de 1918. Dessa forma, sua formag¢do matemadtica
mostrou-se empirista. (ALBUQUERQUE, 2013, p. 135).

Acrescenta que, o empirismo tinha sido um componente importante da teoria
cientifica da cor em toda a Europa. Nesse sentido, tornou-se proeminente entre os estudiosos
do século XX, com a abordagem cientifica da cor, com énfase cada vez maior em matéria de
normalizacdo e quantificacdo. Porém, tornou-se também, cada vez menos atraente para os
artistas. A obra de Ostwald transitou principalmente entre a cultura modernista germanica
(ALBUQUERQUE, 2013).

Ao se referir aos pintores expressionistas, Albuquerque (2013) afirma que mesmo
ocorrendo antagonismos entre expressionistas e abstracionistas geométricos percebe um ponto
comum quando a cor apresenta um discurso para autonomia dela mesma.

O modernismo se ocupou da cor como principio onde alcan¢ou formalmente uma
elevacdo hierdrquica em relacao a tradicdo da disputa entre o desenho e a cor. Com o triunfo
do Impressionismo e Neoimpressionismo, essa disputa se tornou obsoleta. Entretanto, a
divergéncia se apresenta, mesmo que veladamente, nos discursos e argumentos de artistas que
teorizaram e aplicaram na prética suas pesquisas cromdticas, como 0s Pds-impressionistas:
Matisse, Kandinsky, Itten, os Orfistas e, mais adiante, Klein e os Minimalistas
(ALBURQUERQUE, 2013).

Conforme os estudos de Albuquerque (2013), as raizes do Expressionismo se
encontram no Simbolismo, em Van Gogh, Gauguin, Nabis e Fauvistas, por seus experimentos
com a cor pura, exagerada e simbolica, mas com inclinacdes melancdlicas, sombrias e
depressivas.

Segundo ele, o maior legado expressionista €

[...] a independéncia em relagcdo aos meios expressivos através da cor, linha e forma,
afirmando a bidimensionalidade pictérica trazida do Cubismo. Aliada a um interesse
pelas formas primitivistas e, especialmente na Alemanha, ao passado gético alemio,
os fortes contrastes sdo também percebidos entre preto e branco da arte gréfica
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expressionista, conhecida como o “renascimento” da xilogravura alema.
(ALBURQUERQUIE, 2013, p. 150).

Traz a informagdo que Schmidt-Rottluff, foi o colorista mais ousado do grupo:
“em suas pinturas, a qualidade bidimensional e os planos de cor abruptos refletem o estilo e a
influéncia das xilogravuras e exemplificam muitas das caracteristicas associadas aos artistas
de A Ponte.” (ALBUQUERQUE, 2013, p. 150).

Discorre sobre outras facetas que se desdobram em relacdo as cores no

Expressionismo, oriundas de movimentos anteriores:

Artistas como Leon Spilliaert cruzaram o Art Nouveau, o Simbolismo e o
Expressionismo. Para Dempsey, o universo alucinatério criado em suas imagens
antecipa o Surrealismo. Uma clara influéncia de Edward Munch se apresenta nas
figuras esguias e tortuosas de suas pinturas. Georges Rouault teve formagdo como
aprendiz de um fabricante e restaurador de vitrais, a0 mesmo tempo que estudava na
Ecole des Arts Décoratifs, em Paris, e foi colega de Matisse no ateli€ de Gustave
Moreau. Sua pintura apresenta o decorativismo fauvista, o contetido expressionista e
as cores luminosas dos vitrais medievais, onde cita pictoricamente a montagem e
solda de chumbo caracteristicas dos vitrais. (ALBUQUERQUE, 2013, p. 150).

Ao se referir ao grupo O Cavaleiro Azul, informa que através de seus maiores
expoentes, Wassily Kandinsky, Franz Marc, August Macke e Paul Klee, declaravam sua
crenga na eficdcia simbdlica e psicoldgica das formas abstratas, como a cor e linha livres. O
grupo comungava um desejo de manifestacdo espiritual através da arte e profundo sentimento
em relagdo aos animais e a natureza; a comunhao perdida pelos homens com a natureza. Seus
membros ndo estabeleceram um estilo homogéneo, mas todos se interessaram pela cor
(ALBUQUERQUE, 2013).

A cor foi estabelecida como indice fundamental de expressividade na obra

expressionista pelo grupo Die Briicke.

Pintores como Nolde, Kirchner e Schmidt-Rottluff, inspirados (embora ndo tivesse
sofrido qualquer influéncia) por predecessores como Monet em sua tltima fase, Van
Gogh e van Dongen, caminharam rapidamente em dire¢do a um idioma de linhas
simplificadas que formavam uma moldura envolvendo grandes dreas de cores vivas,
aplicadas com frequéncia diretamente do tubo de tinta. (CARDINAL, 1988, p. 98).

Seu movimento crucial foi o de associar a cor ndo mais a realidade visivel (como
fora o caso com o impressionismo ortodoxo), mas as respostas afetivas do artista. Neste
sentido, o processo criativo baseava-se num esquema, por meio do qual a sensibilidade em
formacgdo absorve impressdes do mundo visivel (de uma paisagem, ou de uma figura nua),
promovendo sua volta ao mundo sob a forma de marcas de tinta na tela. Portanto, devido a
este estdgio de envolvimento com um nivel profundo de sensibilidade, que as formas pintadas
podem ser encaradas como emogdes externalizadas: a cor ndo mais designa fatos oOticos,

porém valores psiquicos (CARDINAL, 1988).
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Dube (1976) nos conta que Kirchner fala sobre a cor o seguinte:

uma exposi¢do dos neo-impressionistas franceses chamou-me a atencdo; achei os
desenhos fracos, mas estudei neles a teoria da cor que se baseia na ptica e cheguei a
uma conclusdo oposta, nomeadamente que as cores sdo complementares e as
préprias complementares deviam ser criadas pela visdo, de acordo com a teoria de
Goethe. Assim, obtivemos quadros muito mais coloridos. A execucdo das
xilogravuras que tinha aprendido aos quinze anos com meu pai ajudaram-me a
afirmar e a simplificar as formas.

Torna-se evidente que ndo pode existir nada de arbitrdrio na atitude
expressionista, frente a escolha de cores. A arbitrariedade € na realidade apenas um estagio
transitério do processo, algo que € experimentado por aqueles expectadores que esperavam
que um determinado quadro fosse realista (ou, a0 menos, que respeitasse o cddigo de cores
mais restrito da escola pontilhista, onde as aberracdes de cores parecem, em termos relativos,
mais caprichosas do que viciosas!). Segundo o autor britdnico, uma nova determinacdo €
estabelecida, por meio da qual a cor € indissociavelmente relacionada a emogao: as nuances
individuais comecam a funcionar de uma forma herdldica, a medida que um cddigo de
associacdes comeca a brotar do consenso da pratica artistica e da resposta do espectador.
Portanto, por meio dos preceitos expressionistas, as cores devem nos trazer seus significados,
sem referéncia aos cddigos intelectuais e verbais (CARDINAL, 1988).

Como forma de melhor explicitar, Cardinal (1988) faz um exame sobre a

utilizacdo do vermelho e do azul. Em se tratando de vermelho a anélise que faz € a seguinte:

O vermelho, como uma cor reconhecidamente “forte” em termos quase universais,
teve sempre supervalorizados seus significados de dinamismo, agressdo, poder dos
sentimentos. Pode ser visto como a extremidade “quente” do espectro, e o azul e o
violeta correspondem a extremidade “fria”. Quando um pintor usa carmesim,
cddmio ou escarlate, especialmente se ele as aplica em estado puro, estard
produzindo inevitavelmente sinais visuais de tipo enfatico, impossiveis de serem
ignorados. Zonas vermelhas ou contornos vermelhos sdo imperativos ao olho e
consciéncia do espectador. Ele tem dificuldades em ignora-los, assim como suas
conotagdes de sentimento excessivo e violento. Como o Expressionismo insiste no
gesto extravagante, certamente era de se esperar que sua pintura fosse dominada
pelo vermelho, a mais enfética das cores. (CARDINAL, 1988, p. 99).

E quanto ao azul, o que ele nos diz? Faz uma descri¢do da cor azul nas obras de
Van Gogh, Heckel e Marc. Se o vermelho € a cor que resume a rebelido dinamica do grupo
Die Briicke, entdo o azul pode ser encarado como o emblema de uma tendéncia mais
introspectiva ou visiondria assinalada no préprio nome do Circulo do Cavaleiro Azul, mas
tarde reeditado, em 1924, pelos Quatro Azuis (Kandinsky, Feininger, Jawlensky, Klee).

Reporta-se a Van Gogh para informar que o artista adotou como assinatura
pessoal um azul rico, profundo, que encarna sentimentos de adoracao e euforia espiritual, em
quadros como A igreja de Auvers (1890) (figura 5) ou suas vérias pinturas retratando iris. A

onipresenca de pinceladas ininterruptas e espiraladas de azul e A noite estrelada (1889)
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(figura 6) é um indicador do significado do azul com veiculo da transfiguracdo e

transcendéncia.

Figura 5 - Van Gogh, A igreja de Auvers, 6leo sobre Tela, 1890

Fonte: Wikiwand (2018)

Figura 6 - Van Gogh, A noite estrelada, 6leo sobre tela, 1889

Fonte: Marton (2012)

Em Dia de Vidro (1913) de Heckel (figura 7) ou também em A torre dos cavalos
azuis (1913) de Marc (figura 8), tons mais frios e cortante de azul anunciam uma transi¢ao
menos agitada, porém ndo menos ardente, de uma percep¢do material para visdes de

transparéncia, de penetracdo mistica além das aparéncias (CARDINAL, 1998).



Figura 7 - Heckel. Dia de Vidro, 1913

Fonte: Heckel (1913)

Figura 8 - Marc, A torre dos cavalos azuis, 6leo sobre tela, 1913

Fonte: Bronze (2017)
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Estas instancias a dimensao afetiva ligada a cor, pretendem ressaltar o fato de que
podemos, ao menos supor certas associacOes basicas. Se a cor tem algum impacto sobre o
espectador, entdo € possivel admitir que uma cor dominante tenha a capacidade de gerar
emogodes. O autor explicita que, “os valores de cor sdo operativos a nivel emocional, e ndo
temos certeza se as associacdes individuais acabam por assumir a forma de um principio
universal claro.” Dessa maneira, para ele, a conclusdo geral desta discussdo ¢ o fato que o
Expressionismo enxerga eventualmente uma associacdo entre a comunicagdo expressiva € as
ressonadncias simbodlicas da cor; tais ressondncias sdo atribuidas a participacdo afetiva do

pintor (CARDINAL, 1988, p. 102).

3.4 Expressionismo alemao: contexto histérico

No que concerne ao Expressionismo alemao, é sabido que foi considerado uma
arte de expressdo da “verdade interior”, mas imbuida também de preocupacdo social e capaz
de refletir de forma dramadtica o Zeitgeist (espirito da €época). Um movimento artistico que fez
parte da avant-garde" alemi e, que teve forte impacto em praticamente todos os tipos de
atividades artisticas praticados na época, pode-se detectar impulsos expressionistas: pintura a
6leo; desenho; litografia; xilogravura; ilustracio de livros e revistas; arquitetura;
especialmente poesia, autobiografia e ensaios; produ¢do dramdtica teatral; cinema; musica
orquestral e de cdmara; Opera e danca (CARDINAL, 1988).

A arte na Alemanha, no final do século XIX, refletia a situagdo politica que
antecedeu a instauracdo do império em 1871: os estados independentes tinham fomentado a
existéncia de escolas de arte isoladas e as correntes mantiveram-se durante algum tempo,
geograficamente dispersas. Ndo surgiram quaisquer padrdes ou movimentos nacionais,
havendo, no entanto, muitos que sobressairam de forma descoordenada (DUBE, 1976).

Para melhor explicitar sobre essa dispersdo artistica, Dube (1976, p. 7) faz uma
analogia entre Alemanha e a Franga, afirmando que “na Franca, onde os valores que se
agruparam para criar novas formas artisticas apareciam todos reunidos na capital, permitindo

assim que novo estilo se desenvolvesse de uma forma logica e convincente.”

5 A identifica¢do da modernidade com essa retdrica da ruptura e com o mito do novo absoluto e eternamente
renovado acabou por trazer a ideia de vanguarda (em seu sentido de estar a frente de seu tempo) para o centro
dos debates criticos e historiograficos. No discurso critico, a ideia de “vanguarda” havia surgido por volta de
1880, em artigos de Félix Fénéon sobre o neo-impressionismo, movimento que se pretendia a frente de seu
tempo, um passo adiante dos impressionistas. Contudo, ainda ndo estava impregnada do sentido de culto do
futuro, referindo-se, antes, ao presente do qual pretendiam se diferenciar. Nesta época, segundo Compagnon,
termos como vanguarda, modernidade e decadéncia apareciam como quase sindnimos (SIQUEIRA, 2010).
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No que concerne a Alemanha Moderna, o expressionismo floresceu de forma
especialmente abundante. Conforme Lynton (2000, p. 30) “o movimento Sturm und Drang16
do final do século XVIII tinha sido uma tentativa pioneira de interromper com a influéncia da
cultura mediterranea sobre um povo nérdico, e o expressionismo alemdo do inicio do século
XX estava impregnado de suas ideias e literatura.”

Vale ressaltar que politica e socialmente, a Alemanha moderna foi um dos paises
europeus mais conturbados, “com cidaddo de mentalidade de extrema direita e extrema
esquerda usando métodos também extremos em suas batalhas pela supremacia, e guerras
desastrosas somando-se as misérias ocasionadas por uma industrializacdo e uma urbanizac¢ao
super-rapidas.” (LYNTON, 2000, p. 38).

Dessa maneira, a arte na Alemanha, no final do século XIX refletia ainda,
segundo Dube (1976, p. 7), “a situacdo que antecedia a instauragao do império em 1871: os
estados independentes tinham fomentado a existéncia de escolas de arte isoladas e as
correntes mantiveram-se, durante algum tempo, geograficamente dispersas”.

Dube (1976, p. 8) ¢ enfatico ao afirmar que “¢ dificil, se ndo mesmo impossivel,
que um alemao produza arte “pura”. Para o autor, o equilibrio harmonioso da forma e do
conteido, idealmente alcangado numa pintura “pura”, é facilmente alterado pelo peso de
conceitos filoséficos, pelo idealismo ou pelo romantismo. E este traco fundamental do caréter
alemao viria a ser o impulsionador do Expressionismo. Porém, a expressao € que determinaria
a forma, que ja ndo seria forcada a surgir disfar¢adas de ninfas, herdis e alegorias.

O que Dube (1976) constata € que a situagdo no limiar do século XIX, quando a
geracdo nascida nos anos de 1880 comecou sua carreira artistica, foi moldada pelos seguintes
fatores: em Berlim, Anton von Wenerl7 governava ao lado do Kaiser; foi ele o principal
representante de uma escola artistica cuja funcao era glorificar a dinastia reinante e tratar os
assuntos histéricos de acordo com a aprovacao real; em Munique, Dresda e noutras cidades,

as instituicdes artisticas concederam seu reconhecimento oficial a este tipo de pintura de

Movimento literdrio ocorrido na Alemanha no final do século XVIII. O nome, que pode ser traduzido como
“tempestade e impeto”, deriva da peca homoénima de Friedrich Klinger (1752-1831). Estendendo-se a outros
setores da cultura, o “Sturm und drang” era marcado por combater a influéncia francesa na cultura alema.
Seus seguidores resgataram a poesia da Biblia, de Homero e do folclore nacional, deixando de lado o
preciosismo da métrica da poesia francesa. Opondo-se ao Classicismo, a ess€ncia do movimento consistiu na
criacdo baseada no impulso irracional, caracteristica comum as estéticas romanticas. Além de Klinger,
destacaram-se nomes como os de Johan von Goethe (1749-1832), Jacob Lenz (1751-1792) e Friedrich
Schiller (1759-1805) (PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA, 2009).

Anton von Werner (1843-1915) pintor da corte de Berlim. Era um dos mais influentes funciondrios da cultura
na Alemanha Guilhermina e recebeu numerosas condecoracdes e honras. Como confidente do Kaiser
Guilherme II, ele teve uma influéncia decisiva em sua politica cultural conservadora, que se opunha aos
movimentos modernos (ART DIRECTORY, 2018).
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género histdrico. Por oposicdo a esta arte-institui¢do, surgiram as vdrias secessdes durante os
anos de 1890, entre elas: Sociedade contra a Associacdo dos Artistas (1892), Alianca dos
Onze, Secessao de Berlim (1898), de Dresda (1893).

Portanto, esse fendmeno europeu encontrou na Alemanha condi¢cdes bastante

proficuas para o seu desenvolvimento, pois ele surge e prevalece em plena crise social:

[...] a Weltpolitik do Kaiser Guilherme II, o subsequente agravamento da tensdo
internacional, a Revolugcdo Russa, as condicdes desumanas que a Revolugdao
Industrial provocava, a Primeira Guerra Mundial, a “mal-amada” Republica de
Weimar e a iminéncia da Segunda Guerra Mundial. O Expressionismo alemao é
reflexo do profundo desalento espiritual gerado no pressentimento da guerra e nos
préprios campos de batalha. A constatacdo factual da morte em combate e o seu
reflexo nas pessoas que amavam esses jovens soldados, muitas vezes artistas,
despertaram sentimentos de inaudita dor, desalento, em alguns casos transformados
em misticismo e magia. A derrota, a humilhacdo, o desespero tomou conta dos
sonhos de gléria do imperialismo germanico e da lucidez da era bismarkiana.
(VELOSO, 2008, p. 28).

O mundo artistico alemao encontrava-se fragmentado pelo federalismo alemao. A
vida cultural de cada cidade importante tende a estar, em certa medida, separada e em
competicao com a de outras. Em Berlim, Munique, Coldnia, Desdren e Hanover concentraram

os eventos oferecidos aos artistas de vanguarda

Depois de 1900, Berlim tornou-se cada vez mais o ponto focal de todas as artes, mas
Munique também era um centro de importincia internacional e, ndo muito atrés,
vinham logo Colbnia, Dresden e Hanover. Cada uma dessas cidades possufa suas
instituicdes académicas, equilibrando entre si as oportunidades que podiam se
oferecidas aos artistas de vanguarda. (LYNTON, 2000, p. 38).

Vale ressaltar que os pintores do Expressionismo alemao eram bastante apegados
a ideia de um expressionismo universal. E nessa atmosfera do inicio do século XX, que sdo
formados dois grupos informais de artistas'®, que se situam cronologicamente, antes da
Primeira Guerra Mundial: o grupo Die Briicke (A ponte), de Desdren, em 1905, e os artistas
de Munique que expunham sob a égide de um almanaque intitulado Der Blaue Reiter (O
Cavaleiro Azul) (LYNTON, 2000).

E embora as vanguardas artisticas tivessem por denominador comum a oposi¢ao
aos valores do passado e aos canones artisticos estabelecidos pela burguesia do século XIX e
inicio do XX, elas se distinguiam entre si, ndo apenas pelas diferencas formais e pelas regras

de composi¢do, mas por seu posicionamento frente as questdes sociais (CAPELATO, 2005).

' O Expressionismo pode ser entendido como a histéria da fundacio de grupos artisticos em diversos
momentos desse periodo, além do Die Briicke e Der blaue Reiter: o circulo de poetas denominado Clube
Novo (1909), as colaboracdes artisticas centradas em torno da revista e galeria Der Sturm(1910),de Herwarth
Walden, e da revista e editora de Franz Pfemfert Die Aktion(1911); a Sociedade para a Execucdo Musical
Privada criada por Schénberg (1918); o agrupamento de artistas de esquerda chamados de grupo de
Novembro(1910); o grupo de arquitetos conhecidos como a Corrente de Vidro(1920); a Bauhaus, uma
espécie de guilda de artistas e arquitetos fundada em 1919, que se dedicava a regeneracdo cultural, e outros.
(CARDINAL, 1988).
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Assim, enquanto os expressionistas de antes da guerra estavam preocupados com o mito da
sensibilidade individual, maximizando suas potencialidades expressivas privadas, os do

periodo de pés-guerra voltaram-se para a renovagdo coletiva (CARDINAL,1988).

3.4.1 Die Briicke

Primeiro grupo da arte expressionista. Dentro da classificagdo adotada por
Cardinal (1988) situa, esse grupo cronologicamente no Expressionismo alemao Pré-guerral9
(1905-1916), considerado, de acordo com o autor, um dos grupos mais importantes do
Expressionismo alemao na pintura. Os seus artistas — os barbaros provocadores —, manifestam
um grande entusiasmo pela escultura tribal africana e oceénica, xilogravuras medievais
alemds e desenhos de crianca, enxergando neles um imediatismo e um dinamismo bem
superior aos dos estilos ja esgotados da arte académica contemporanea na Europa.

A origem do nome Die Briicke (A Ponte), escolhido por Rottluff, teve como base
uma passagem do tratado filosofico 'Assim Falou Zaratustra', de Friedrich Nietzsche20 (1844-
1900) que representava os seus objetivos artisticos no campo da pintura. A ideia era
estabelecer uma passagem (ponte) entre a arte daquela época e a arte do futuro, renegando os
canones existentes na arte alema neorromantica e estabelecendo, para isso, um contato intimo
com a natureza e a realidade (VELOSO, 2008).

O grupo foi formado e os artistas passam a pintar parte da histéria da arte
moderna. O nicleo revoluciondrio era composto por quatro estudantes de arquitetura: Ernst
Ludwig Kirchner (1880-1938), Fritz Bleyl (1880-1966), Erich Heckel (1883-1970) e Karl
Smidt-Rottluff (1884-1976). Sendo que alguns anos antes

Schmidt-Rottluff e Heckel conheceram-se no liceu de Chemnitz. Estabelecendo
cedo uma forte relacdo de amizade, ambos desenvolveram interesses em comum
relacionados a arte, desenhando e pintando juntos; e frequentaram juntos uma
sociedade literaria. Ao finalizar o curso, Schmidt-Rottluff e Heckel reencontraram-
se na Escola Técnica Superior, em Dresden. Estas relagdes mostrar-se-iam
importantes quando, mais tarde, os dois estudantes se encontrassem com outro par
de amigos: Ernst Ludwig Kirchner e Fritz Bleyl. Heckel foi quem apresentou
Schmidt-Rottluff a eles, e os quatro comecaram a realizar atividades juntos —

principalmente, a visitar as exposi¢des e colecdes dos museus locais. Quando

' Cardinal (1988) propde seis categorias amplas que abarcam o Expressionismo: I. Os precursores europeus do
expressionismo — final do século XIX, II. Expressionismo alemdo pré-guerra, 1905-1916; III.
Expressionismo alemdo Pds-guerra, 1916-1933; IV. Vanguarda europeia contemporinea, 1900-1920; V.
Expressionismo internacional entre as duas guerras, 1920-40; VI. Correntes “expressionisticas”
internacionais do pés-guerra, de 1940 até o presente (o autor se referia a0 ano em que escreveu o livro).
Conforme afirma Veloso (2008), muito do substrato filoséfico que insuflou a Weltanschauung e, por
conseguinte, as posturas artisticas do Modernismo pré e pds-bélico europeu encontram-se em Arthur
Schopenhauer (1788-1860), filésofo alemao e no seu discipulo Friedrich Nietzsche (1844-1900).

20
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resolveram dedicar-se de inteiro a arte, os quatro estudantes fundaram o grupo A
Ponte [Die Briicke]. MARQUES-SAMYN, 2003, p. 6).

Segundo Marques-Samyn (2003), esses artistas desejaram buscar por uma nova
arte, distanciados dos modelos académicos e impressionistas que entdo dominavam a
Alemanha — o que os tornou fundadores simbélicos do Expressionismo, enquanto
representantes de uma nova atitude artistica que buscava estabelecer um didlogo com
tendéncias pds-impressionistas € ndo académicas.

Esses jovens artistas alemdes considerados revoluciondrios nio estudaram ou
adquiriram experiéncia de valor no campo da pintura. Assim, 0 comeco nao pertenceu a um
processo de evolucdo artistica que necessariamente conduzisse a formagdo do grupo (DUBE,
1976). Informa o autor que, s6 por instinto e sem qualquer auxilio selecionaram os estimulos
artisticos que lhe agradavam. Conta-nos ainda que visitaram bastantes exposi¢des que

influenciaram na composi¢do pléstica desses artistas

Visitaram grandes cole¢des publicas de Dresda, a Gemildegalerie de pinturas e a
Kupferstichkabinnett de gravuras. O diretor desta galeria, Max Lehrs, adoptou o
sistema de comprar e apresentar gravuras modernas estrangeiras; por exemplo, as
melhores litogravuras de Toulouse-Lautrec podiam ser vistas a partir de 1900. Os
jovens artistas viram a cole¢@o de gravuras de Frederico Augusto II no terraco do
palicio de Briihl e apaixoram-se pelos trabalhos de Cranach, Beham, Diirer e pelos
primitivos mestres italianos, assim como pelos desenhos e gravuras de Hercules
Seghers e Rembrandt. Um pouco mais tarde, Kirchner descobriu as esculturas de
madeira dos indigenas das ilhas Palau no Museu Etnogrifico e falou delas
entusiasticamente aos amigos. Foi na época em que Matisse comprava esculturas
africanas em Paris e as mostrava a Picasso, que por sua vez descobrira a antiga arte
ibérica. A coincidéncia destes factos, que tivera a sua origem em Gauguin, viria a
firmar-se definitivamente. (DUBE, 1976, p. 26-27).

Como a intencdo do programa do Die Briicke de reunir todos aqueles que
compartilhassem as mesmas ambig¢des, o grupo ndo podia, e na realidade nio o fez, limitar-se
aos quatros amigos que o formaram. Dessa feita, passou a fazer parte do grupo em 1906,
Nolde (1867-1956), o artista suico Cuno Amiet e o finlandés Alex Gallén-Kallela e Max
Pechstein (1881-1955). Em 1908, o alemao Franz Nolken (1884-1919), Otto Mueller (1874-
1930), em 1910, e em 1911, o artista de Praga Bohumil Kubista (1884-1918) (DUBE, 1976).

No que se refere a gravura, o Die Briicke recupera a xilogravura como linguagem
artistica, pois hd, nessa técnica ilustrativa tradicional alema, forte vinculo entre arte e
comunicacdo (figuras 9 e 10), aspecto importante do programa expressionista dessa
comunidade de artista. Além disso, o trabalho grafico sustentava a postura populista do

movimento, que se mantem coeso até 1913.
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Figura 9 - Ernst Ludwig Kirchner: Capa de Die Briicke com retrato de Schmidt-Rottluff (1909)
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Fonte: Argan (1992)

Figura 10 - Max Pechstein, (Schmidt-Rottluff Heckel, Kirchner, Pechstein), Xilogravura, 1909
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Fonte: Universidade de Sao Paulo (2018)
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Nesse sentido, nas maos desses artistas

[...] a rectiddo angular tornava-se um meio de expressdo independente e ndo apenas
um substituto da pintura. As pinturas e os trabalhos a preto e branco influenciavam-
se continuamente uns aos outros. Desejavam grandemente expressar o pensamento
através do meio que melhor lhes conviesse; foi assim que os artistas da Briicke
experimentaram e conscientemente proclamaram a sua filiacdo alema do século
XVI. (DUBE, 1976, p. 28-29).

Assim, esses artistas concebiam a arte como uma “criagdo original” e ndo como

uma técnica; segundo eles, o fim a alcancar é qualquer coisa que ndo se ensina. Adentrando

por essa concepcao, o autor afirma que, uma vez que o grupo tinha como objetivo a arte na

sua esséncia acima de

toda a forma e cor, a pintura ndo era para eles intrinsecamente mais

importante do que os meios graficos; acima de tudo preferiam as xilogravuras (DUBE, 1976).

Portanto, o primitivismo estético do grupo encontrou seu veiculo natural na

xilogravura, cuja pratica na Alemanha nao era utilizada desde a Idade Média. Artistas como

Kirchner, Heckel, Schmidt-Rottluff e Nolde

[...] entregaram-se de bom grado a uma técnica na qual a excitacdo puramente fisica
- 0 ato de talhar madeira com uma ldmina afiada pode ser entendido de imediato
como uma canalizagdo de impulsos agressivos - funde-se harmoniosamente com a
excitacdo espiritual ou estética vivida no movimento em que a folha impressa é
separada da prancha. (CARDINAL, 1988, p. 90).

Apresenta a obra de Nolde*' O Profeta (1912) (figura 11) afirmando que o negro

implacdvel daquela obra expressionista corresponde a superficie plana da prancha: o rosto

desfigurado [...] correspondem as incisdes desordenadas feitas pela faca. Num trabalho

desses, pontua o autor,

A rigidez inerente a forma de expressdo € posta em evidéncia como parte integrante
da afirmagfo: o profeta ndo € apenas a imagem de um rosto, mas o registro de um
processo de expressdo através de sinais frenéticos. A liga¢do indicadora existente
entre a superficie visual e a presenga do artista, cujos gestos sdo marcados por
vestigios inconfundiveis, confirma o modelo do autor de imediatismo existencial.
Este alguém esta pedindo sua ajuda! A imagem parece gritar. A conotagdo cultural
também deve ser levada em conta na interpretacdo da imagem, uma vez que a ideia
do rosto definido por incisdes pode trazer consigo associacdes de tortura e
desfiguragdo. (Nao ¢é dificil associar a imagem de Nolde a tradicdo medieval de
retratar santos martires). (CARDINAL, 1988, p. 90).

21

Nolde estudou Arte Primitiva no Museu de Antropologia (Berlim, 1911) e foi incluido como membro de

expedicao a Nova Guiné, organizada pelo Escritério Colonial Alemdo. Nesta longa aventura Nolde percorreu
a Russia até a Sibéria, a Manchuria (China), o Japdo e as Ilhas Palau. As obras que o artista pintou nesse
percurso se perderam, em razdo do comeco da I Guerra Mundial, mas depois as pinturas reapareceram
(Plymouth, Inglaterra, 1921) (SILVA, 2014).
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Figura 11 - Nolde, O Profeta, Xilogravura, 1912

Fonte: Rachid (2012)

Para Schmidt-Rottluff, a resisténcia da madeira na exploracdo dessa linguagem
intensificou a crescente radicalizacio de sua poética em angulosidades, deformacdes e
simplificagdes. Como aponta as pesquisas de Marques-Samyn (2003) o grupo desejava buscar
uma nova arte distanciada dos modelos académicos e impressionistas que dominavam na
Alemanha.

E interessante observar que as deformacdes apresentadas em seus trabalhos foram
provocadas pela necessidade subjetiva de encontrar equivalentes para seus conflitos e
isolamento. Os artistas como Ernst Ludwig Kirchner, observada em Chronik der Briicke,
encontravam inspiracdo nas xilogravuras medievais alemds, nas esculturas africanas e da
Oceania, na arte etrusca e em outras manifestacdes primitivas — todas as formas que pareciam
anticlassicas, barbaras e “expressionistas” (CHIPP, 1996).

Quando mudam para Berlim onde encontram com Max Pechstein e Otto Miiller,
passam a viver no turbilhdo da arte e da politica artistica alemd, sendo vistos em sua melhor
forma em seus trabalhos grificos, especialmente nas xilogravuras, inspiradas nas gravuras

alemas do periodo da Reforma e em Gauguin e Munch, que transformaram o meio em veiculo

de expressao muito pessoal (LYNTON, 2000).
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Marques-Samyn (2003) se refere ao carater simbdlico de A Ponte como fundadora
do Expressionismo pelo fato de que antes e durante seu desenvolvimento, outros artistas —
como Paula Becker (1876 — 1907) e Emil Nolde (1867 — 1956) — ja terem desenvolvido na
Alemanha uma arte com estas mesmas caracteristicas. Ressalta que, A Ponte ndo foi a tnica
responsavel por libertar a arte da esfera “puramente estética”, transformando-a em um modo

de vida, como tem sido afirmado; segundo ele, deve ser ressaltado que

[...] a Ponte ndo deve ser levianamente encarada como uma tnica mola propulsora
do Expressionismo. Seu papel, ainda que fundamental e extremamente simbdlico,
ndo obscurece a importancia de inimeros outros revoluciondrios artistas a ela
contemporaneos. (MARQUES-SAMYN, 2003, p. 6).

O grupo viveu muitas efervescéncias artisticas, pois durante os oitos anos de
existéncia, os artistas da Briicke dividiram seus ateli€s, realizaram vdrias exposicoes,
langaram e publicaram albuns. Entretanto, “cumprida a sua funcdo, e apos a separagdo dos

artistas (que se transferiram para Berlim), a Briicke desapareceu.” (CHIPP, 1996, p. 123).

3.4.2 Der Blaue Reiter

Ao contrario do isolamento dos alemaes do Norte, os artistas do Der Blaue Reiter
(O Cavaleiro Azul) participavam dos principais movimentos da cultura europeia.

Para os artistas do Der Blaue Reiter ndo era a influéncia das sensacdes da natureza
que deveriam moldar a arte, mas a necessidade interna desta. Tal concep¢ao apoiava-se, ainda
na obra do fil6sofo Arthur Schopenhauer, para quem as emocdes e os desejos se colocavam
acima das ideias e da razdo. A arte, para estes pintores, deveria ser uma “interagdo entre os
vérios elementos da linha, cor e forma” (CARVALHO, 2005, p. 84).

Nasceu com alguns membros da Nova Associacdo de Artistas22 (NKV) de Munique
e foi liderado por Wassily Kandinsky (1866-1944) e Franz Marc (1880-1916). Também fizeram
parte do grupo o alemdo August Macke (188-1914), alema Gabriele Miinter (1877-1962),
austriaco Alfred Kubin (1877-1959) e o suico Paul Klee (1879-1940). Na sua fase embriondria, o
grupo contava também com a russa Marianne von Werefkin23 (1870-1938), o russo Alexej von

Jawlensky (1864 -1941) e o compositor austriaco Arnold Schonberg (1874-1951).

22 AL . . ~ c .
Em consequéncia da recusa de Kandinsky pela Secessdo local formam a Nova Associacdo de Artistas em

Munique (1909). Para aprofundar mais sobre o assunto, Cf. MENEZES, Paulo R. A. A trama da imagem:
manifestos e pinturas no comego do século XX. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1997.

Sdo varias as mulheres que participam na cena artistica expressionista entre elas: a russa, Marianne von
Weretkin (1860 - 1938), Alema Gabriele Miinter (1877 - 1962) e a sueca Nell Walden (1887 — 1975)
(VELOSO, 2008).

23


https://pt.wikipedia.org/wiki/1860
https://pt.wikipedia.org/wiki/1938
https://pt.wikipedia.org/wiki/1877
https://pt.wikipedia.org/wiki/1962
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O gosto primitivista do grupo Der blaue Reiter, assim como o do Die Briicke — a
rejeicdo obstinada a qualquer distingdo entre a arte “superior” europeia e a arte primitiva em
seu sentido mais amplo (arte folclérica, arte naive, arte tribal, arte infantil € mesmo arte
psicdtica) — apresenta-se como parte integrante da estética do impulso subjetivo, que ndo se
pode submeter a nenhuma regra objetiva.

Esses artistas sentiram a necessidade de testar seus meios e seus impulsos, e
modelar gradualmente uma linguagem controldvel na qual formulassem suas mensagens
pessoais (LYNTON, 2000). Nesse sentido, eles seguiram um caminho suave, sem estridéncia
cromdtica, dentro de uma atmosfera apaziguadora, resultante da espiritualidade de seus
integrantes liderado por Kandinsky, tedrico da arte e pintor. Sendo que, em suas exposi¢oes
uniam os artistas de vanguarda da Alemanha, Rissia e Franca, sem postular uma linguagem
formal ou um estilo especifico, porque viam na arte a materializa¢do do espirito, qualquer que
fosse a forma assumida por ela.

Wassily Kandinsky, lider espiritual do grupo, era homem de ampla cultura e

grande vigor intelectual.

Conhecedor de vdrias correntes do pensamento europeu interessava-se muito pela
filosofia, religido, poesia e musica. Seu génio universal procurou unir o racional ao
irracional, Kandinsky e seus amigos continuaram a procurara base espiritual comum
de todas as artes e realizaram experiéncias como os equivalentes de sons e cores, na
esperanca de chegar a forma inestética total, que teria efeitos tanto fisicos quanto
psicolégicos. Por isso se seguiram a tradi¢do proposta por Wagner e explorada por
Scriabin e Schonberg. (CHIPP, 1996, p. 123).

Ainda segundo Chipp (1996, p. 123) ao fazer referéncia as obras literdrias de

Kandinsky que fundamentaram a teoria da arte daquele movimento, afirma que

[...] juntamente com seu livro Do Espiritual na Arte, o ensaio de Kandinsky Sobre o
problema da forma tornou-se documento central da arte abstrata. Neste tltimo, que é
a sua contribui¢do mais amadurecida para a teoria da arte, Kandinsky vé dois
caminhos principais, o “grande realismo” (exemplificado pela simplicidade de Henri
Rousseau) e a “grande abstra¢do” (representada pela sua prépria obra), que levam a
uma meta, ou seja, a expressdo do significado interior do artista. A forma em si ndo
tem sentido, a menos que seja expressao de necessidade intima do artista.

Kandinsky e Marc fundaram em 1911, publica¢@o ilustrada com uma panoramica das
correntes de vanguarda, textos de artistas e, também, com uma selecio de objetos de arte popular,
obras de arte primitiva e xilogravuras medievais, com o titulo de Der Blaue Reiter Almanach.

De acordo com Veloso (2007), esse almanaque era dominio interartistico: as artes
plasticas, a poesia, a musica, o teatro € o ensaio sobre arte. E o grupo organizou exposi¢des
em 1911 e 1912 que transitaram pela Alemanha. Em 1913, o grupo expds no Primeiro Saldao

de Outono, organizado por Herwarth Walden e pela galeria Der Sturm.
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Os membros do Der Blaue Reiter compartilhavam da mesma ideologia: a crenca
na necessidade da espiritualidade na arte. Torna-se evidente, conforme Veloso (2007, p. 49),
“pelo circulo da revista berlinense Der Sturm — que incluia vérios teorizadores, como é o caso
do préprio editor Herwarth Walden — consideram que “expressionista” € a arte abstracionista
de Paul Klee, Marc ou Kandinsky.”

Afirma Veloso (2007) que, os tempos aureos do Expressionismo decorreram entre
1910 e 1920 e disso da conta a revista Der Sturm, que nessa década evidencia preocupacao

com a atmosfera iconoclasta que se fazia sentir no plano das artes.

O primeiro nimero de Der Sturm — Wochenschrift fiir Kultur und die Kiinste sai em
3 de margco de 1910, com uma tiragem de 30.000 exemplares, cada um com 8
paginas, em formato grande e impressdo retro-moderna. Com um grafismo
inconfundivel, muito por causa das inimeras xilogravuras dos artistas que nela
colaboravam e que eram artistas de proa do modernismo europeu, Der Sturm tornou-
se no 6rgdo pivot do Expressionismo alemdo. (VELOSO, 2008, p. 73).

Ressalta-se que, o internacionalismo expressionista, torna-se uma caracteristica
veemente pela forma como se locomovem, quer artistas quer movimentadores da arte. E o
caso do editor de Der Sturm, Herwarth Walden, que publicou autores de todo o mundo e
exibiu nas galerias de Der Sturm artistas oriundos das mais diversas partes do globo
(VELOSO, 2007).

Em decorréncia da Primeira Guerra Mundial, também Der Blaue Reiter dissolve-se
em 1914. Nessa atmosfera de guerra, Franz Marc e August Macke foram mortos em combate e
Wassily Kandinsky, Marianne von Werefkin e Alexej von Jawlensky viram-se forcados a
regressarem a Russia, por causa da sua nacionalidade. De existéncia curta, se comparada com a de
Der Sturm, o circulo Der Blaue Reiter durou de 1911 a 1914, sendo que o almanaque de 1912 foi
o Unico. A seguir, a capa da primeira edi¢do que usa uma xilogravura de Kandinsky, de 1911

(figura 12).
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Figura 12 - Wassily Kandinsky, Almanach der Blaue Reiter (cover), 1912

Nota: Color lithograph. German Expressionism - Der Blaue Reiter
Fonte: Veloso (2007, p. 86)

Cabe ressaltar que, ndo existiu um movimento ou grupo que se anunciasse
expressionista e definisse seus propdsitos expressionistas. Tanto é que, o proprio titulo veio
posteriormente, em 1911, quando a exposi¢do de Secessao de Berlim incluiu uma galeria de
trabalhos designados como sendo de autoria de Expressionisten — todos eles eram de Paris:
Matisse e os fauves, mais Picasso em sua fase pré-cubista. Destarte, em 1914, o rétulo foi
aplicado aos artistas do Die Briicke e a outros. Portanto, a tendéncia era aplicd-lo a todas as
correntes internacionais surgidas depois do impressionismo e que se pensava serem anti-
impressionistas (LYNTON, 2000).

Novos grupos surgiram e ficou evidente que o ideal expressionista de integracdo
mantido pela Briicke e pelo Blaue Reiter tinha deixado de existir. Foi apresentado exaustivamente
em manifestos enquanto noutros o Expressionismo era simultaneamente desprezado e proclamada
sua morte iminente. O manifesto Dadaista de 1918 declarava: “O Expressionismo [...] ja ndo tem
nada a ver com o esfor¢o de gente activa”. O slogan expressionista: “o homem ¢é bom” foi
substituido pela sua antitese. George Grosz declarou: “0 homem ¢ um animal”. A excitacdo e o
entusiasmo do ego ja ndo podiam ser o centro das coisas. Foram substituidos pela necessidade de
encarar com frieza o banal e o mundano, representan do os objectos em todos 0s seus pormenores,
com precisdo e sem sentimentalismo (DUBE, 1976, p. 216-217).

Em se tratando de -caracteristicas do Expressionismo tem-se o carater

existencialista, o seu anseio metafisico e a sua visdo tradgica do ser humano sdo caracteristicas
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inerentes a uma concepg¢ao existencial aberta ao mundo espiritual e as questdes da vida e da
morte que vao influenciar diretamente nas caracteristicas plasticas do movimento artistico.

Destarte, a deformagao € considerada uma das dominantes na arte moderna e reflete
um estado de insatisfacdo diante do mundo, de melancolia diante das experi€ncias vivenciadas no
pré e pos-bélico, por isso di énfase a representacdo emocional.”* E essa deformacdo, segundo
Argan (1992, p.240) que em alguns artistas chegam a ser agressiva e ofensiva nao é deformagao
Optica:

[...] é determinado por fatores subjetivos (a intencionalidade com que se aborda a
realidade presente) e objetivos (a identificacdo da imagem com uma matéria
resistente ou relutante). Os expressionistas alemdes adotam como ponto de
referéncia a arte dos primitivos. (ARGAN, 1992, p. 240).

Para Argan (1992), a deformagdo expressionista ndo € caricaturada realidade. E
sim, trata-se da beleza que, passando da dimensdo do ideal para o real, inverte seu proprio
significado, tornando-se fealdade. As figuras 13 e 14 sdo obras de alguns dos artistas do

Grupo Die Briicke e que representam a experiéncia estética daquela época.

Figura 13 - Erich Heckel, ZweiVerwundete [Dois Feridos de Guerra], gravura, 1915

Fonte: Pelica (2018)

x Segundo Tillich (1976 apud CARVALHO, 2005) aparentemente, a ansiedade se torna um fendmeno cultural,
superindividual, quando as estruturas de determinada sociedade se desintegram tirando das pessoas a
possibilidade de obter coragem (mesmo que por participagdo) para enfrentar o ndo-ser. Quando essas
estruturas estdo para ser destruidas, a ansiedade explode em todas as direcdes. Afirma que isso estaria
ocorrendo na Europa desde o final o século XIX. (TILLICH, 1976, p.47-48 apud CARVALHO, 2005, p. 83).
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Figura 14 - Ernst Ludwig Kirchner. Auto-Retrato como Soldado, 6leo, 1915

Fonte: Tuitearte (2012)

Por isso, possui essa beleza quase demoniaca da cor, e devido essa caracteristica,
que frequentemente vem acompanhada por figuras ostensivamente feias (pelo menos segundo
os canones correntes), a imagem adquire uma for¢ca de perimptoriedade categérica, como se

., .. . .. . . 25
realmente j4 pudesse existir pensamento para além dela. E resulta na poética expressionista

7z

que permanece sempre fundamentalmente idealista, € a primeira poética do feio. Afirma

Argan (199, p. 240, grifo do autor) que

[...] o feio, porém, ndo € sendo o belo decaido e degradado. Conserva seu cardter
ideal, assim como o0s anjos rebeldes conservam, mas sob o signo negativo do
demoniaco, seu cardter sobrenatural — a condicio humana, para os expressionistas
alemdes, é precisamente a do anjo decaido. H4, portanto, um duplo movimento:
queda e degradacdo do principio espiritual ou divino que, fenomenizando-se, une-se
ao principio material; ascensdo e sublimagdo do principio material para unir-se ao
espiritual. Esse conflito ativo determina o dinamismo, a esséncia dionisiaca,
orgiastica e ao mesmo tempo trigica, da imagem e seu duplo significado de sagrado
e demoniaco.

» Paul Tillich (1886 — 1965), tedlogo e filésofo da religido, afirma que o demdnico se expressa na arte, e &
importante para andlise da arte em geral, e do expressionismo alemdo especificamente. Segundo ele, se
buscamos uma defini¢do mais precisa do que ¢ o demonico, devemos considerar o fato de que a “quebra” dos
elementos orginicos que vemos na arte primitiva € feita a partir dos préprios elementos organicos; o
demonico estd assim revelado na despropor¢do, no exagero, na tirania de certos aspectos sobre outros,
levando a destrui¢do da forma natural: “O demonico comporta a destruicdo da forma que tira sua origem do
fundamento da propria forma.” Para aprofundar o assunto, Cf. CARVALHO, Guilherme V. R. de. A
“Antecipacdo Ansiosa do Demonico” em Edvard Munch: uma interpretag@o a partir da Teologia da Arte de
Paul Tillich. Revista Eletronica Correlatio, n. 8, p. 74-91, out. 2005. Disponivel em:
<https://www.metodista.br/revistas/revistas-ims/index.php/COR/article/view/1744>. Acesso em: 4 jan. 2018.


https://www.metodista.br/revistas/revistas-ims/index.php/COR/article/view/1744
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7z

Para Baumgart (2007), o feio é conscientemente utilizado como recurso de
expressdo, e nisso agem influéncias da arte dos povos “primitivos”, a qual em Paris foi,
também, descoberta e utilizada por Derain, Matisse, Picasso e outros, precedidos na pratica
por Gauguin com sua vida entre os “primitivos”. O que os alemaes conheciam bem, a forga
expressiva da linha, levou-os consequentemente a ocupar-se intensamente da impressao,
especialmente da xilogravura, introduzida por Gauguin e Munch, isso causou um novo
florescimento do gréafico. A titulo de exemplo, o autor apresenta O Par, de 1909, de Karl
Schmidt-Rottluff (figura 15) como um excelente testemunho das expressivas possibilidades

dessa arte.

Figura 15 - Karl Schmidt-Rotthuff, O par, xilogravura, 1909

Fonte: Baumgart (2007)

Outro aspecto importante é que a experiéncia vivida por alguns artistas na guerra
e, principalmente pelo fato de virem seus pares mortos pelos inimigos, levaram a escolher
esse tema para sua arte influenciando diretamente a estética daquele periodo. Veloso (2008, p.
27-28) afirma que “foram muitos os artistas voluntdrios na frente do combate, entre eles,
Georg Trakl, Wyndham Lewis, Oskar Kokoschka, Franz Marc e Gaudier-Brzeska. Os dois

ultimos morreram em combate, em trincheiras opostas.”
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Em se tratando de gravura, alguns artistas conseguiram realizar uma obra gréfica
muito importante e de grande expressividade utilizando principalmente, a for¢a da linha e do
contraste. Dar-se-4 &énfase a forca de comunicacdo e expressdo da arte grifica, mas
especificamente da xilogravura, que se manifesta na producao dos artistas no Expressionismo

alemao.

3.5 A gravura no expressionismo alemao: meio de comunicagdo e expressiao

A gravura possibilita a multiplicacdo da imagem ou texto contribuindo para a
divulgacdo da informacdo, dessa maneira pode-se dizer que possui fungdo comunicativa. A
xilografia (matriz de madeira) é considerada como uma das primeiras técnicas utilizadas de
reproducdo da imagem sendo adotada no inicio da imprensa de Gutemberg no século XV.
No decorrer da Histéria Grafica, os processos da calcografia (matriz em metal) e litografia
(matriz em pedra) surgiram e viveram concomitantemente com a xilografia no inicio do
século XX. Neste periodo, com o desenvolvimento dos recursos fotogrificos facilitando a
impressdo grafica, a xilografia, calcografia e litografia passaram, também, a serem
utilizadas como meio de expressao artistica (SILVA, 2009).

Assim, conforme Veneroso (2007, p. 1512 apud SILVA, 2009, p. 31) a gravura

segue rumo a desfuncionaliza¢do e ganha autonomia tornando-se linguagem

Ao se libertar da funcdo ilustrativa no Renascimento, a gravura comega a sua
caminhada rumo a desfuncionalizagcdo. Mais tarde, ao se libertar do uso comercial,
quando mapas, cartazes, ilustracdes, marcas, rotulos, passam a ser impressos por
outros meios, a gravura completa seu processo de desfuncionalizagdo, ganhando
autonomia. A autonomia da gravura vai assegurar a possibilidade de dialogar com
outras linguagens, realizando-se plenamente como linguagem.

Apesar de a gravura ter caminhado nas poéticas dos artistas no inicio do século
XX, gravadores contribuiram de maneira significativa para as artes graficas, com a concep¢ao
de capas de livros, imagens em jornais, panfletos. Entretanto, ao se explanar sobre o
Expressionismo alemdo, ndo se podem compreender suas caracteristicas pldsticas sem
conhecer a forte influéncia das artes graficas para esse movimento.

No campo propriamente gréafico, o terreno para a inovacao expressionista muito
deve ao pintor e artista grafico alemdo Max Klinger (1857 -1920). Esse artista de fins do
século XIX que, além de gravar e imprimir suas proprias matrizes criou uma obra tedrica de
grande influéncia a qual argumentou que a pintura e as cores representavam a realidade

observada e o desenho e a gravura estavam voltadas para as ideias.
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Em seu tratado de 1891, Pintura e Desenho [Malerei und Zeichnung], argumentou
em defesa de uma diferenca temdtica entre formas artisticas: a pintura e as cores
seriam mais apropriadas a representacdo mimética da realidade observada, enquanto
o desenho e a gravura constitufam um campo préprio para o desenvolvimento de
ideias e temdticas fantdsticas. Desta maneira, a teoria de Klinger conferiu autonomia
as obras graficas, simultaneamente posicionando-as em um nivel superior do ponto
de vista da criacdo ndo comprometida com a realidade sensivel. Sua influéncia no
Expressionismo, principalmente no tocante a estrutura narrativa elaborada por
Klinger em suas séries e na defesa de um certo “idealismo” inerente as artes
grificas, seria determinante. (MARQUES- SAMYN, 2003, p. 6).

Nesse movimento artistico na Alemanha, a gravura foi elevada a um alto patamar
expressivo, dotando-a outra vez do vigor artistico que possuira durante o Renascimento
Alemao, contudo tornando-a veiculo do caracteristico desassossego do homem dos tempos
modernos — nascido dentro da era industrial, do racionalismo cientifico e do capitalismo

voraz. Tem-se como exemplo, portanto, a gravura e, particularmente, a xilogravura realizada

[...] por artistas como Ernest Ludwig Kirchner, Karl Schmidt-Rottluff, Erich Heckel,
Max Pechstein, Otto Mueller, Kandinsky, Franz Marc e August Macke. Estes
artistas e varios outros, gravadores ou ndo, do campo das artes plasticas e de outros
géneros da arte formam um grupo heterogéneo englobado pelo Expressionismo,
movimento sem manifestos unificadores e com diversas vertentes. (PEREIRA, 2012,
p. 39).

Segundo Pereira (2012), alguns artistas, surgidos com e a partir do Romantismo,
insatisfeitos com a arte produzida em seu tempo, buscaram nova possibilidade expressiva.
Com o olhar em direcdo ao passado e para as culturas “primitivas” dos paises colonizados,
encontram nas gravuras essa possibilidade. As produgdes culturais estavam sendo expostas
cada vez mais € em maior nimero nos museus antropolégicos e etnograficos que iam
surgindo na Europa.

Como ja relatado, as vanguardas do século XX redescobriram a arte “primitiva”
que inspiraram os artistas em sua arte. Portanto, ndo ¢ no mundo Greco-romano que estes
artistas, considerados rebeldes, vdo procurar inspiracdo para os seus trabalhos, e, muito

menos, nos grandes temas morais, historicos e religiosos, mas sim

[...] na arte das ilhas oceanicas, na Asia, na América do Sul e na Africa.
Notadamente o artista alemao, igualmente insatisfeito, olhando para um passado um
pouco mais recente vai encontrar na Idade Média uma fonte importante de motivos
nas obras do Goético e do Romanico, redescobrindo, inclusive, a forca da obra
grafica de um Diirer ou um Schongauer, estes ja no Renascimento, trazendo de volta
a vida esta arte tdo ancestral e poderosamente expressiva — a xilogravura em madeira
de fio. (PEREIRA, 2012, p. 30).

E importante ressaltar que Redon, Daumier, Vallotton sdo vistos como
representantes do que estava por vir no inicio do século XX pelas maos dos artistas alemaes
expressionistas, incluindo o uso renovado e puramente artistico da xilogravura. E artistas
modernos como Gauguin (1848 — 1903) e Edvard Munch (1863 - 1944) fizeram experiéncias

com xilogravura que retomam a madeira de fio e o trabalho direto do artista sobre a matriz,
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desde a criacdo até a impressao. Esses artistas encontram, na gravura em madeira, um meio
ideal para reagir frente ao mundo cada vez mais industrializado e automatizado
(RAUSCHER, 1993).

Rauscher (1993, p. 43), explica ainda que “para Gauguin, a textura da madeira
refletia a simplicidade e a espontaneidade da arte primitiva; para Munch, representava um
meio natural de expressar suas opinides sobre a condi¢do humana” contribuindo para
retomada da xilogravura como meio expressivo. Portanto, naquele momento, a xilogravura
torna-se também, um meio artistico e Gauguin deu importante contribui¢io a essa retomada,

iniciando em 1893

[...] suas primeiras gravagdes, deixando deliberadamente rebarbas e marcas de
goiva; além de se utilizar de ferramentas ndo convencionais como pregos e lixas. E
considerado o primeiro xilogravador essencialmente moderno. Em sua obra gravada
encontra-se, na origem, a ideia de linguagem da gravura moderna - muito explorada,
posteriormente; pela gravura abstrata - no sentido em que se retira do préprio
material do qual a matriz € constituida, elementos expressivos a fim de uma maior
significacdo. (RAUSCHER, 1993, p. 43).

Em um contexto de efervescéncia artistica, Gauguin utiliza a xilogravura para
recriar em preto e branco e a cores, como em sua pintura, o universo mitolégico das suas
amadas ilhas dos mares do sul (figuras 16 e 17), através de um corte agressivo e rustico,
tentando captar o “clima” de ancestralidade que sente na cultura daqueles povos tao distantes

da sofisticada cultura parisiense que dominava a Europa26 (PEREIRA, 2012).

% Goldstein (2008, p. 284) afirma que “ha dois pontos em comum entre todos esses artistas modernos. Em
primeiro lugar, o elemento “primitivo” lhes serviu como um signo de modernidade, como um emblema da
filiagdo a formas expressivas mais “auténticas” e radicais. Em segundo lugar, o exdtico foi recriado por eles
de acordo com os pressupostos e préticas ocidentais da época — e, portanto, sob a égide da politica colonial
europeia.”
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Figura 16 - Gauguin. Auti te pape (Women at the River), xilogravura, 1894/1895

Fonte: Gauguin (1944)

Figura 17 - Gauguin. Maruru (Thank You), xilogravura, 1894/1895

Fonte: Gauguin (1943)

Referindo-se a Edvard Munch, faz da gravura xilogrifica formas de expressdao
como processo grafico, expondo a terrivel face da tragédia humana ou, entdo, o desabrochar
de uma dimensao totalmente onirica. Trafega também por outros processos iniciando pelos

“negros” litograficos ou gravados em metal, surgidos da imaginagao simbolista e romantica.
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A expressdo através da gravura teve além da xilografia outras técnicas
experienciadas pelos artistas como a calcografia ja conhecida desde o século XVII traduzia
imagens com matrizes em metal e a litografia. A técnica litografica que utiliza a pedra como
matriz e foi descoberta por Aloys Senefelder em 1796, amplamente utilizada no século XIX e
comeco do XX.

Conforme Mobilon (2011), Munch conhece a calcografia durante sua estada em

Berlim, em 1894, e posteriormente, adotou a litografia e a xilogravura.

No inicio, Munch usou com frequéncia suas préprias pinturas como fonte de suas
estampas; mais tarde, a arte grifica se torna uma préxis independente e se constitui
um meio experimental por exceléncia em sua producdo. Convém lembrar que os
primeiros passos de Munch na prética das repeti¢des tiveram inicio na pintura; era
problemaético para ele se separar de alguma obra. Ao se deparar com o interesse do
publico em adquirir imagens distintas de sua produgdo, como muitos artistas que
viveram de suas obras perceberam o potencial comercial das repeti¢cdes. As suas
gravuras possuem a vantagem de apresentar imagem por imagem, nas indmeras
repeticdes e variacdes, o seu processo de pensamento; pela prépria dindmica das
inimeras retomadas, alteragdes e impressdes, alcaram um voo mais amplo do que as
pinturas. (MOBILON, 2011, p. 6).

Ele tinha como referéncia para seu trabalho de gravuras as préprias pinturas
realizando, assim, uma releitura de suas obras. Vale ressaltar que o fato de Munch “apropriar-
se” de suas proprias imagens, ndo altera o seguinte resultado: essas imagens, quando
transportadas de um meio ao outro, assumem um novo status ao se desprenderem de seu
contexto original, que pressupde determinada carga emocional e psiquica envolvida (figuras
18 a 21) (MOBILON, 2011). Tornando-se assim, também, bastante expressivo nas suas

gravuras.

Figura 18 - Munch. Stormy Night. Woodcut in black on cream wove paper. 1908/09

Fonte: Munch (2001)


https://www.nga.gov/content/ngaweb/Collection/art-object-pa
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Figura 19 - Munch. Stormy Night. Oleo. 1893

Nota: Museum of Modern Art, New York
Fonte: Munch (2012)

Figura 20 - Munch. O grito. Oleo sobre tela. 1893

Fonte: Bischoff (2000)
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Figura 21 - Munch. Geschrei (The Scream), litograph, 1895

Gful)r‘:f

Fonte: Munch (1943)

Em ambos processos, Munch comunica ndo sé suas proprias ansiedades, mas,
também, manifesta as condi¢des espirituais da cultura, tornando-se importante fonte de
comunica¢do de um periodo em que a ansiedade se torna um fendmeno cultural. Nesse
contexto, essa producdo artistica denota a importidncia predominante atribuida as artes

gréficas, especialmente a xilogravura, mesmo em relag@o a pintura e a escultura

[...] ndo se compreende a estrutura da imagem pictérica ou plastica dos
expressionistas alemaes, a no ser se procure suas raizes nas gravuras em madeira. A
técnica da xilogravura é arcaica, artesanal, popular, profundamente arraigada na
traducdo ilustrativa alema. Mais do que uma técnica, no sentido moderno da palavra,
¢ um modo de expressar e comunicar por meio da imagem. (ARGAN, 1992, p. 238).

Argan (1992) evidencia que o importante € exatamente essa identidade entre
expressdo € comunicacao: a expressdo nao € uma misteriosa mensagem que o artista anuncia
profeticamente a0 mundo, mas sim, uma comunicacdo de um homem ao outro.

O uso da gravura no expressionismo alemao pressupde o compromisso do artista
em relacdo as questdes sociais e a situagdo histdrica, almejando uma relacdo efetiva com a
sociedade. Assim sendo, a questdo da comunicacdo é de fundamental importancia.

Cabe destacar que, no Expressionismo alemdo, o ato de gravar ganha
expressividade como ato de acdo e a arte € assimilada como trincheira em defesa do humano,
seus dramas e sua afirmacdo. Por isso, pode-se considerar que, além da exacerbacdo das cores

e da distor¢@o das formas, o que une as diversas manifestagdes expressionistas, diz respeito a
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radicalizacdo do eu existencial, da soliddo do sujeito em relacdo a concretude das coisas e
contra a aceitagdo passiva do progresso que sacrifica a esséncia humana (GRILO, 2015).

Assim, a producdo expressionista alema, baseada no drama humano, soliddo do
individuo e na comunicagdo, torna-se paradigma enriquecedor no desenvolvimento de uma
producdo grafica diversificada. Nesse sentido, artistas como Schmidt-Rottluff, talvez o mais
contundente dos artistas do Die Briicke, imprime nas suas gravuras uma vigorosa tensao, ao
passo que, entre os expressionistas independentes, Beckmann fere o metal com a veeméncia
de sua ponta-seca para apresentar um ‘“circo” de personagens e situagdes insolitas, enquanto
que Otto Dix artista que se voluntariou para o campo de combate, tornando-se personagem
predominante no periodo entre guerras27, mostra o homem em sua pentiria e estado peculiar,
com malicia e fealdade, desenhando as representagdes da guerra, através da figura do
esqueleto, simbolo da finitude humana (figura 22).

Figura 22 - Otto Dix. Centtinela muerto. Serie La guerras, grabados y aguafuertes, 1924.

Nota: Institut fiir Auslandsbeziehungen
Fonte: Macias (2000)

27 = g . N
Suas gravuras sdo como o sonho da morte, como os pesadelos de uma carnificina que nunca terminou. As

vezes, seus mortos sdo intactos, andnimos e impessoais, como se fossem mortos por gias que rasgava oS
pulmdes por dentro. Dos outros, alcancados pela explosdao de algum impacto direto, apenas massas de
uniformes e carne permanecem, sem enterrar na terra do homem, apodrecendo na lama. Um sentinela que
nunca deixou seu posto e estd encostado a trincheira, mal coberto com os farrapos do casaco de campo; mas
ainda empunha o rifle (MACIAS, 2000).
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Para os alemaes, a gravura foi considerada um meio ideal para arte expressionista
e, ainda, representava parte da retomada de sua tradicdo medieval. A resisténcia natural da
madeira aos cortes, o contraste do claro e escuro, a estilizagao das formas se adapta ao espirito
da obra de artistas como Kirchner; Heckel, Nolde, entre outros. Considerados essencialmente
xilogravadores, os alemaes do grupo Die Briicke (A ponte) encontraram na arte xilografica o
seu meio auténtico de expressao.

Portanto, a xilogravura traz em si uma tradicdo da comunica¢do pela imagem
determinada pela expressividade e multiplicidade de sua linguagem. Dessa maneira, a
xilogravura moderna possui dois fatores que determinam sua caracteristica artistica: seu
carater social e seu cardter simbdlico. O primeiro diz respeito a sua fun¢do pratica quando
usada como meio de divulgagdo de ideias e divulgacdo de arte, e a segunda, refere-se a carga

expressiva determinada pela produgdo xilografica.
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4 EXPRESSIONISMO NO CONTEXTO ARTISTICO BRASILEIRO

Ao se fazer um estudo sobre a histéria da arte moderna no Brasil, ha de se levar
em consideracdo a histéria da vanguarda europeia. E um aspecto a ser observado € que a
maioria dos intelectuais e artistas representantes do modernismo latino-mericano dos anos de
1920 viveu na Europa num momento de efervescéncia cultural que se intensificou no pos-
primeira guerra. Capelato (2005) afirma que, esses artistas incorporaram novas ideias e
técnicas e isso se deu a partir do contato com representantes das vanguardas europeias de
diferentes tendéncias, com temas da identidade nacional ou regional que se encontram
implicitos nas obras de grande parte dos pintores modernistas da América Latina desse
periodo.

Segundo essa pesquisadora, as obras desse periodo foram importantes no que se
refere a representacdo de identidades nacionais a época. Para tanto, apresenta-nos a andlise de

Dawn Ades, autora de Arte na América Latina:

[...] as transformacdes pelas quais passaram as artes visuais na Europa durante as
primeiras décadas do século XX entraram na América Latina como parte de uma
vigorosa corrente de renovacdo, comegada nos anos de 1920. Esses movimentos
europeus, no entanto, ndo entraram como estilos ja prontos e individualizados, mas
foram, adaptados segundo a idiossincrasias, o espirito inovador de cada artista.
(ADES, 1997 apud CAPELATO, 2005, p. 252).

Capelato (2005, p. 255-256) informa-nos de dois momentos do movimento
modernista na América Latina: o primeiro data de 1880, que conforme a autora, acompanhou
as mudancas artisticas europeias, realizando uma leitura particular. E o segundo momento,
considerada bastante significativa, é evidenciada a participa¢do do Brasil. A autora declara:
“participaram artistas pldsticos que mantiveram contato com artistas europeus de diferentes
nacionalidades e caracterizou-se por uma busca de construcdo da identidade nacional que
levou os artistas intelectuais® ao encontro das tradicdes e raizes nacionais”.

No entendimento de Schwartz (1995 apud CAPELATO, 2005) a crescente
politizacdo da cultura latino-americana no final dos anos 1920, reintroduziu a discussdo sobre
o uso da palavra “vanguarda”, através da cldssica oposi¢ao entre “arte pela arte” e “arte
engajada”, relacionada a uma controvérsia em torno do proprio estatuto da arte. Acrescenta
ainda que, inicialmente restrito ao vocabulario militar do século XIX, o termo “vanguarda”

acabou no caso da Franca adquirindo um sentido figurado na érea politica.

2 Capelato (2005) justifica o termo “artistas intelectuais” porque os modernistas dos anos 1920 abriram um
amplo debate de ideias sobre a natureza da arte e sua relacdo com a nacionalidade. Além da produgdo
artistica, escreveram manifestos, criaram revistas, tiveram ampla participacdo na grande imprensa e se
preocuparam em refletir sobre a sua sociedade, os impasses e possibilidades de mudanga com énfase no
campo cultural.
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Entretanto, a0 mesmo tempo em que as representacdes anarquistas € comunistas
se apropriaram do termo como sindénimo de atitude partidaria capaz de transformar a
sociedade, o surgimento dos ismos europeus deu grande margem a experimentacio artistica
desvinculada, em maior ou menor grau, de pragmatismos sociais.

A pesquisadora chama aten¢do lembrando que, na América Latina, alguns
movimentos tiveram maior repercussdo do que outros. Faz referéncia ao Manifesto Futurista
de Marinetti (1909 apud CAPELATO, 2005) que antes da eclosdo da Primeira Guerra tivera

grande impacto na regido.

Ali se encontrava a nega¢do mais radical ao passado, antigo e recente, e a apologia
do futuro, da tecnologia e do movimento. A exaltacdo do novo por parte dos
futuristas correspondia a imagem, que seria reforcada posteriormente, da América
como lugar do futuro. Alguns autores consideram que a repercussio desse Manifesto
na América Latina pode ser tomada como o marco inicial do Movimento
Modernista. (CAPELATO, 2005, p. 258).

Essas questdes levantadas pela autora sdo importantes para compreendermos que
a realizacdo de vdrios manifestos tiveram grande repercussdo, levando a Semana de Arte
Moderna de 1922 (Sao Paulo) a ser configurada como um divisor de dguas na cultura e nas
artes do continente latino-americano. Contribui para esse assertiva, o critico uruguaio Angel
Rama (1926-1983) que a definiu como um evento histérico que marca o ingresso oficial das
vanguardas na América Latina (CAPELATO, 2005).

E relevante apresentar, através das pesquisas de Schwartz, o acervo (figuras 23 e
24) de Xul Solar (1887-1963) pintor argentino, participante da geragdo latino-americana das
vanguardas histéricas de 1920, e em cinco décadas de intensa produgdo, revela um olhar, uma
reflexdo intelectual e mistica voltada para o Brasil.

Figura 23 - Xul Solar. Sdo Francisco, 1917, Museu Xul Solar

Fonte: Museo Xul Solar (2018)



71

Figura 24 - Xul Solar, Hia Tiu pre ver, 1962, Museu Xul Solar

Fonte: Museo Xul Solar (2018)

Schwartz (2011) em Xul/Brasil: imagindrios em didlogos, ensaio resultado de
uma pesquisa desenvolvida na Biblioteca da Fundacion Pan Klub, no Museu Xul Solar de

Buenos Aires, revelou o grande interesse do artista pelo Brasil:

[...] do universo bibliogréfico inventariado no arquivo da Fundacién Pan Klub, de
aproximadamente 3.500 obras (ficaram excluidas aquelas que se queimaram em um
incéndio em 1964 — aproximadamente, quinhentos livros), foi possivel registrar 58
titulos brasileiros. A diversidade do repertério revela a curiosidade insacidvel e o
leitor contumaz: religides afro-brasileiras, politica e histéria brasilica, antropologia,
geografia, linguistica, revistas de época (O Cruzeiro, por exemplo), narrativas de
viagem e indmeros recortes de jornal, com matérias referentes ao Brasil em
Amberia®®. Impressiona a quantidade de livros sobre antropologia, folclore,
gramdticas e vocabuldrios brasileiros e afro-brasileiros. O primeiro registro
sistemdtico da presenca do Brasil no universo de Xul Solar foi feito no catdlogo da
exposicdo La Biblioteca de Xul Solar, organizada por Patricia Artundo. Os titulos
literdrios estdo em menor nimero. Chama a atencdo o livro de poesia dos membros
do grupo da revista Verde (1928), de Cataguases, Henrique de Resende, Rosario
Fusco e Ascanio Lopes, Poemas cronolégicos — com dedicatéria de Rosario Fusco.
Também surpreende a presenga do romance A estrela de absinto (1927), de Oswald
de Andrade, com espléndida capa de Victor Brecheret. Na falta de um, existem dois
exemplares do primeiro nimero da Revista de Antropofagia (maio de 1928), um
deles enderecado, do Brasil, a Norah Borges, irmd de Jorge Luis Borges, que
provavelmente passou o exemplar a Xul, acreditando, adequadamente, que pudesse
ser de seu interesse. Entre as raridades da cole¢do, uma carta, de 17 de maio de
1928, em papel timbrado da Revista de Antropofagia, assinada por seu diretor
Anténio de Alcintara Machado, convidando-o a se integrar ao grupo.
(SCHWARTZ, 2011, p. 57).

¥ Conforme pesquisa, Amberia batizadas por Xul como Amberia (América + Ibéria), sdo pastas com uma
quantidade enorme de recortes de jornais locais, cuidadosamente selecionados e colados. Os assuntos
abarcam desde temas politicos até cientifcos. Organizadas cronologicamente, vdo de 1942 a 1945
(SCHWARTZ, 2011).
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Em relacdo ao pintor argentino, Capelato (2005, p. 274-275) observa que “ndo
pertenceu a nenhuma vanguarda especifica, mas incorporou aspecto de vdrias delas ao
produzir uma obra considerada original”. Seus comentadores apontam a relagdo das suas
pinturas com as de Klee e Kandinsky que também eram misticos. Ao regressar a Argentina
em 1924 associou-se ao grupo martinfierrista.

Continua Capelato (2005) em sua analise afirmando que a obra de Xul Solar ndo
permite uma identificacdo clara com as questdes referentes a “argentinidade”. No entanto,
fundamenta-se na escritora argentina Beatriz Sarlo (1942 - ) que considera seus quadros
“como um quebra-cabeca de Buenos Aires, por mais do que sua intencdo esotérica ou sua
liberdade estética, a impressionaram sua obsessividade semidtica, sua paixdo hierdrquica e

geometrizante, a exterioridade de seu simbolismo. Evidencia que

Buenos Aires nos anos de 1920-1930 era o enclave urbano dessas fantasias astrais e
em suas ruas também se falava, desde o dltimo ter¢o do século XIX, uma panlingua
do porto imigratério. O que Xul mescla em seus quadros também se mescla na
cultura dos intelectuais; modernidade europeia e rio-platense, aceleracdo e angustia,
tradicionalismo e espirito renovador, e vanguarda. Buenos Aires era o grande
cendrio latino-americano de uma cultura de mescla. (CAPELATO, 2005, p. 274).

Em suas obras € evidente o espirito cosmopolita, como na obra Drago (figura 25),
onde se destacam bandeiras de diferentes nacionalidades, incluindo as da Argentina, Brasil,
Colombia, México, Paraguai, junto com as do Reino Unido, Franc¢a, Estados Unidos entre
outras. Portanto, “estes simbolos nacionais se mesclam com outros simbolos da cultura
universal: serpente, sol, estrelas, cometa, seta, cruz e até esbogos de figuras humanas.”

(CAPELATO, 2005, p. 274).

Figura 25 - Xul Solar, Drago, 1927

St » X R )
Nota: Aquarela sobre o papel, Museu Xul Solar/Buenos Aires
Fonte: Museo Xul Solar (2018)
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Schwartz (2011, p. 55) ressalta que “da assombrosa geragdo latino-americana das
vanguardas histdricas dos anos 1920, Xul Solar foi o tnico que incorporou o Brasil em seu
imaginario de forma sistematica”. Para o autor, suas pinturas, suas linguagens e sua biblioteca
constituiram janelas abertas para a terra brasilis.

Ressalta, ainda, Schwartz (2011) que a obra Chaco, 1922, (Museu de Arte
Moderna - MAM-RJ) que fez parte da exposi¢do “Xul Solar: Visoes e Revelacoes” € a linica
obra de sua autoria pertencente a uma instituicdo brasileira e representa plasticamente o

possivel didlogo entre os povos da América do Sul.” Afirma que

[...] com bandeiras argentinas, pode ser interpretada como uma velada saudacdo ao
pais vizinho em pleno annus mirabilis de nossa Semana de Arte Moderna. Este
didlogo com seus contemporineos brasileiros, por intermédio de plasticas e visdes
de mundo coincidentes, poderia ser considerada a “Primeira Exposicdo
Neocriolla30”, concretizando, assim, a utopia da confraternizag@o entre os povos da
América do Sul. (SCHWARTZ, 2011, p. 67).

Sendo assim, a Semana de Arte Moderna, realizada no mesmo ano da produgdo da
pintura Chaco, torna-se marco do modernismo latino-americano, que contribui para o
desenvolvimento de pesquisas formais e de uma nova linguagem artistica em relacdo a vdrias
artes e que segundo Capelato (2005, p. 259) “significou a primeira manifestacao publica das
pretensdes vanguardistas.” Portanto, foi a partir dessa experiéncia que surgiram em todos os
cantos do Brasil, revistas culturais.

De acordo Capelato (2005), a Semana, programada para comemorar o centenario
da independéncia, foi inspirada pela noticia do “Congres de [’Esprit moderne” que seria
realizado na Europa, por iniciativa dos dadaistas e puristas em 1922 e que ndo aconteceu. Essa
noticia foi trazida, um ano antes, pelo escritor e diplomata Graga Aranha que retornava da

Europa. Assim, a realizacdo da Semana foi embasada na

[...] preocupacdo predominante dos que se propuseram, a partir de diferentes 6ticas,
a repensar a realidade brasileira, que foi a falta de integragcdo nacional (territorial,
racial, social e cultural). Foi nesse contexto que a mesticagem e seus componentes —
indios e negros — comegaram a ser valorizados; o ‘tipo nacional’ até entdo
depreciado frente ao estrangeiro, tornou-se alvo de interesse e sua incorporacdo a
sociedade, vinculada a proposta de constru¢cdo de uma nova forma de identidade
nacional, se insere nos debates sobre a nacionalidade. (CAPELATO, 2005, p. 264).

Assim como Xul Solar na Argentina, tivemos no Brasil o escritor, poeta e critico
de arte Mario de Andrade que contribui para que “a critica de arte e o proprio pensamento
sociologico do Brasil tem como fundamento suas ideias.” (LOPES, 2013, p. 29). Ele possuia

um acervo sobre o expressionismo alemao, e de dificil acesso aos brasileiros. Ressalta-se que

algumas obras rarissimas, mesmo na Alemanha, onde as publicagdes do expressionismo

% Neocriollo considerado por Xul Sollar uma lingua artificial, composta basicamente do espanhol e do

portugués que deveria servir ao didlogo entre as nacdes latino-americanas (SCHWARTZ, 2011).
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foram alvos de destruicdo praticada tanto pelos nazistas nas fogueiras que engoliram o
Entartete Kunst (arte degenerada), como pelos bombardeios que atingiram bibliotecas alemas
durante a segunda guerra.

Sendo um dos poucos artistas a propagar o idedrio do movimento expressionista,
0 seu acesso a essas obras contribuiu de forma significativa para uma transposi¢do critica de
proposi¢des e solugdes europeias a vanguarda modernista brasileira (PAULA, 2007).

Mario de Andrade, no papel de critico de artes plasticas, contribuiu com suas
pesquisas que se tornaram um importante instrumento para a discussdo da arte nacional.

Segundo Avancini (1998, p. 190 apud PAULA, 2007, p. 11) afirma que

[...] a cultura alema mostrou ao nosso critico sua profunda ligacdo com seu ambiente
nacional [...] no intuito de promover o projeto nacionalista modernizador da cultura,
o expressionismo serviu de modelo e fonte de inspiragdo, recursos técnicos e
temdticos. A combinagcdo entre nacionalismo e expressionismo favoreceu o
surgimento de uma modalidade de sentimentos de brasilidade, que assumiu com
Mario de Andrade e em mais alguns modernistas, uma conotagdo critica, que foi se
acentuando com o tempo e a crescente politizagdo do movimento em seus diversos
grupos.

Lembrando que para Madrio ndo servia a simples recepcdo passiva da cultura
europeia, pois acreditava que o Brasil s6 encontraria sua identidade cultural no momento em
que aprendesse a praticar a absorcdo seletiva dos ideais estrangeiros, pensando numa
adequacdo da realidade do pais com a revisdo da cultura brasileira.

Vale ressaltar que, Mario de Andrade ndo encontrou no expressionismo o
nacionalismo enquanto glorificacdo de valores nacionais ou sentimentos segregatdrios. Isso
porque

[...] apesar da unificacdo alemd em 1871 e de a Alemanha ter adquirido uma
configuracdo menos segmentada e se unificado enquanto nagdo, apds a Primeira
Guerra Mundial e dos desejos dos poetas e dos artistas por uma mudanca no regime,
o escritor brasileiro ndo encontrou, em suas leituras dos expressionistas da primeira
geracdo, ideologia que enaltecesse o Estado Nacional, que ainda ndo existia na
Alemanha do Império. (PAULA, 2007, p. 16).

Essa preocupacdo com o nacionalismo de Madrio de Andrade intrinsicamente
vinculada a sua reflexdo sobre a arte e cultura, surge em 1922, ligada as vanguardas. E alguns
marcos histéricos que aconteceram no Brasil foram oficializados como instantes de ruptura
com o passado: a exposicdo em 1917 de Anita Malfatti (1884-1964), a Semana de Arte
Moderna (1922), e os dois movimentos artisticos, Movimento Pau-Brasil (1924), o Manifesto
Antropdfago (1928). Para este trabalho nos limitaremos a discorrer sobre dois momentos que
foram cruciais para o expressionismo no Brasil: um primeiro momento, de rejei¢do da estética
expressionista € no segundo a aceitacdo no cendrio brasileiro com recorte para a defesa do

nacional.
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Nas duas primeiras décadas do século XX, a critica de arte no Brasil é formada
inicialmente por intelectuais das “letras” da época, muitas vezes sem nenhuma formacao nas
artes visuais, o que cria um ambiente artistico ndo favordvel a obras de cardter moderno
(GENU, 2017).

A priori, para que nos situemos quanto a dimensdo da ideia desse descompasso,
foi a recepcao da arte expressionista no Brasil nas primeiras décadas do século XX, citar-se-a
o episddio ocorrido em 1917, com Anita Malfatti, que acabava de chegar de uma longa
temporada de estudos no exterior, duas grandes viagens para Berlim e Nova York suas obras,
produzidas nos udltimos cinco anos, seguia as tendéncias artisticas em voga na Europa,

principalmente a vanguarda expressionista

[...] arepercussdo da exposicdo de 1917 de Anita Malfatti, epis6dio jamais superado
pela pintora, foi também o marco inicial da grande e duradoura amizade estabelecida
entre o entdo poeta Mdario Sobral (com 24 anos) e a artista. Conta Anita que em 15
de dezembro, terceiro dia de abertura da mostra individual, chegaram dois rapazes;
um todo vestido de negro (Mdrio) parou diante de um quadro e comecou a rir, “rindo
cada vez mais alto, sem conseguir parar”; a pintora entdo caminhou em dire¢do a
eles e, bastante contrariada, perguntou “O que h4 de engracado aqui?”. Os rapazes
nada respondiam e quanto mais Anita se zangava, mais Mario ndo se continha. Até
que se retiraram. No dia 24 de dezembro, quatro dias ap6s a publicagcdo de Paranoia
ou Mistificacdo? de Monteiro Lobato’', Mario retornou. Desta vez, sério,
apresentou-se: Sou o poeta Mario Sobral®?, vim despedir-me. Estou impressionado
com o Quadro Homem Amarelo, que jia é meu e um dia virei buscd-lo. Entregou a
Anita um cartdo de visitas com seu endereco junto a um soneto parnasiano dedicado
a tela. Despediu-se mais voltou ainda trés vezes, nos dias 27, 29 e 31 de dezembro
mostrando sua solidariedade em um momento bastante dificil. A leitura do artigo de
Lobato havia expulsado os visitantes e admiradores da obra de Anita da exposigao.
Com o tempo, também as alunas da pintora desistiram das aulas e os retratos ja
encomendados seriam cancelados, o que acarretaria em graves problemas
financeiros para a artista. (LOPES, 2013, p. 13-14).

A pintura a que se refere o Mario € essa (figura 26) e o episddio revela a
incompreensdo do Expressionismo no Brasil por parte de artistas e criticos de arte, que nao
acompanharam a quebra de paradigmas no cendrio artistico europeu que se torna notério com
a incompreensdo de Monteiro Lobato® sobre arte moderna revelada em sua critica sobre a

exposicao.

1A quem interessar sobre o teor da publicacio PARANOIA ou Mistificagdo? (A Propésito da Exposicdo

Malfatti) escrito por Monteiro Lobato foi publicado no Estado de Sdo Paulo, em 20.12.1917, Cf. Paranéia ou
mistificagdo. 1917. Disponivel em:
<http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/educativo/paranoia.html>. Acesso em: 10 mar. 2018.

Mirio de Andrade adota no seu primeiro livro de poemas, em 1917, com o titulo H4 uma Gota de Sangue em
Cada Poema, usando o pseuddnimo de Mario Sobral (LOPES, 2013).

“Em pensar que o Lobato era o homem de visdo, que orientava com Paulo Prado, a Revista do Brasil,
considerada viva tomada de consciéncia da realidade brasileira possivel a ser levada para frente s6 com o
rompimento da situagdo, inclusive estética”. (BARDI, 1975, p. 194).

32
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Figura 26 - Anita Malfatti. O Homem amarelo. 1915-1916

Nota: Oleo s/ tela. Col. Mario de Andrade. Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sio Paulo, Brasil
Fonte: Paulino (2017)

Sobre essa critica, Siqueira (2010 apud GENU, 2017) esclarece que a critica
desenvolvida naquele periodo possuia um papel pedagégico. Esse argumento estd
fundamentado em andlise das criticas impressas feitas pelo Jornal “O Estado de Sao Paulo”,
que era chamado de “critica de servigo” com as seguintes caracteristicas: eram textos sem
assinatura, cujos principais objetivos eram orientar os artistas, o publico e o préprio estado
(responsavel pela aquisicao de obras para a sua Pinacoteca ou pela concessdo de bolsa no
exterior), interferindo de maneira direta no circuito de arte e na definicdo dos padrdes de
gosto ou de juizo. Assumindo este papel pedagdgico, o critico repreendeu a jovem pintora
Anita por sua obra ainda irregular e por sua vincula¢do a “moderna escola alema”.

Entretanto, se o Brasil ndo apresentava, até a exposicdo individual da artista, em
dezembro de 1917, condi¢des de assimilar o propdsito das obras apresentadas por ela, poucos
anos depois elas serviram como base de reflexdo para a constru¢do de um Modernismo
Brasileiro. Sua obra passa a ser referéncia brasileira de tudo que desejavam os expressionistas
na Alemanha. Graca Aranha, em discurso proferido em 1922, na abertura da Semana de Arte
Moderna, faz referéncia ao Expressionismo relacionando a obra que era produzida no pais,
naquele periodo, com a obra de Anita Malfatti. Evidencia a pesquisadora que, ele tenta

responder aqueles que, como Lobato, ndo teriam compreendido as obras de Malfatti em 1917


http://wordpress.redirectingat.com/?id=725X1342&site=obrasanitamalfatti.wordpress.com&xs=1&isjs=1&url=https://obrasanitamalfatti.files.wordpress.com/2010/03/o-homem-amarelo2.jpg&xguid=&xuuid=d75546066a8880737d5dfbfc5ad5fc77&xsessid=&xcreo=0&xed=0&sref=https://obrasanitamalfatti.wordpress.com/&pref=https://www.bing.com/&xtz=180&jv=13.4.1&bv=2.5.1
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nem a arte moderna, que nao buscava o belo, mas a representacdo do sentimento causado pelo

mundo:

Para muitos de v4s a curiosa e sugestiva exposicdo que gloriosamente inauguramos
hoje, € uma aglomeracdo de “horrores”. Aquele Génio supliciado, aquele homem
amarelo, aquele carnaval alucinante, aquela paisagem invertida se ndo sdo jogos da
fantasia de artistas zombeteiros, sdo seguramente desvairadas interpretagdes da
natureza e da vida. [...]. (ARANHA, 1922 apud PINTO, 2007, p. 85).

No Brasil, a busca pelo “equilibrio” entre a radicalidade das vanguardas e a arte
académica se revelard numa arte e literatura ainda mais voltadas para a busca de uma
identidade nacional. Dai o sucesso de Portinari com seus negros e as colheitas de café, ou de

Tarsila em sua fase pau-brasil (figuras 27 e 28) (PINTO, 2007).

Figura 27 - Portinari, Café, 1935, 6leo/tela

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, RJ
Fonte: Projeto Portinari (1935)
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Figura 28 - Portinari, Retirante, 1944, 6leo sobre tela

Fonte: Projeto Portinari (1935)

Manifesta-se, a partir de 1923, a ideia de buscar em outros paises a “evolucdo”
sem, no entanto, deixar de ser “a voz brasileira do movimento universal” (LOPES, 2013, p.
54). E na década de 30, o Brasil experimenta um incentivo maior a constru¢do de uma
identidade nacional, e as artes plasticas passam a buscar cada vez mais os aspectos populares
como motivadores dos temas e da maneira de construi-los na tela. Esse idedrio fora movido

por intimeras circunstancias histricas e também artisticas

[...] 0 nacionalismo econdmico proposto pelo governo de Getilio Vargas até 1945; a
publicacdo de livros, cuja temdtica se fazia em torno da valorizagdo do negro, do
indio, do caboclo, como Casa Grande e Senzala (1933) de Gilberto Freire e Raizes
do Brasil (1936) de Sérgio Buarque de Holanda — que viriam a inspirar a produgdo
de vérios artistas. Di Cavalcanti pinta indmeras mulatas ([figura 29 e 30)], Portinari
constrdi a figura do negro quase heroico em meio a seu trabalho forgado, e Tarsila,
com seu Abaporu, tenta revelar a for¢a do organismo nacional, que poderia assimilar
outras culturas a0 mesmo tempo compreendendo-se como complexo e portador de
uma linguagem prépria. (PINTO, 2007, p. 180).
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Figura 29 - Di Cavalcanti, Vénus, 1935, 6leo sobre tela

Fonte: Di Cavalcanti (1938)

Figura 30 - Di Cavalcanti, Mulatas, 1927, 6leo sobre tela

Fonte: Di Cavalcanti (1927)

Toda essa iconografia produzida no segundo momento do Modernismo Brasileiro,
evidencia a busca uma arte moderna cuja temética era a questdo nacional, e ndo mais voltada
a temas que nao nos dissessem respeito, € também a uma expressio que superasse as
“imposi¢oes” das regras académicas usadas na literatura e nas artes plasticas. Tratava-se,

portanto,
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[...] de um projeto consciente, levado a cabo por uma “corrente hegemdnica” do
Modernismo que, “protagonizada pela critica de Mario de Andrade, constitui um
programa para a producdo visual brasileira, aceito e levado adiante por intelectuais,
artistas plésticos e arquitetos, obtendo apoio do governo federal, entre os anos de
1930 e a década seguinte.” O que se destaca nesse projeto € a escolha pela pintura
figurativa como capaz de dar conta da representaciio do “tipo nacional”, excluindo
os artistas que ndo tentassem uma produgdo que tendesse a abstragdo. (PINTO,
2007, p. 180).

Dessa maneira, no Brasil, com a Semana de Arte Moderna houve a abertura
definitiva do século XX para a arte moderna e sua expressdao contestadora dos canones e
desbravando os caminhos de um pensamento nacional. Lopes (2013, p. 18) afirma que “Madrio
de Andrade teve papel imprescindivel no evento, desde sua concepcao até sua realizagao”.

Participam da semana pintores, escultores, literatos, arquitetos e intelectuais.
Durante trés dias — entre 13 e 17 de fevereiro — o Teatro Municipal de Sdo Paulo foi tomado
por sessdes literdrias e musicais no auditério, além da exposi¢@o de artes pldsticas no sagudo,
com obras de Anita Malfatti, Di Cavalcanti, Victor Brecheret, Ferrignac, John Graz, Martins
Ribeiro, Paim Vieira , Vicente do Rego Monteiro, Yan de Almeida Prado e Zina Aita (pintura
e desenho), Hildegardo Ledo Velloso e Wilhem Haarberg (escultura). As manifestacoes
causaram impacto e foram muito mal recebidas pela platéia formada pela elite paulista, o que
na verdade contribuiria para abrir o debate e a difusdo das novas ideias em dmbito nacional.
Vale ressaltar que, Anita Malfatti teve mais de 20 quadros expostos, dentre eles “O homem
amarelo”, “A estudante russa”, “O japonés”, “A mulher de cabelo verde”. Ressalta-se que a
Tarsila do Amaral n3o participou do referido evento, pois encontrava-se em Paris.
Posteriormente, participa de O “Grupo dos Cinco” que contava também com Anita Malfatti,
Menotti del Picchia, Mdario de Andrade e Oswald de Andrade, que defendiam as ideias
impostas pela Semana da Arte Moderna e lideraram o movimento modernista no Brasil.

E pertinente acrescentar que a presenca do pintor lituano, Lasar Segall (1891 -
1957), um mestre do expressionismo (figura 31) e um dos introdutores do Modernismo no
Brasil, teve papel influenciador nos caminhos intelectuais de Mario de Andrade, antes mesmo
da exposicdo de Anita Malfatti. Foi através desse artista pldstico que o Brasil teve contato

com a arte mais inovadora que era feita na Europa.

Segall foi acima de tudo pintor; sua sabedoria grafica, porém era muito grande,
como acontecia, alids, com toda a formacgdo artistica conduzida pelas academias
alemas. Dai a exceléncia de sua litografia, de sua dgua-forte, de sua xilogravura, e o
dominio pleno, a0 mesmo tempo, da pintura a 6leo e a dgua. [...]. (FERRAZ, 2000,
p- 42).


http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo2/modernismo/artistas/brech/index.htm
http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo2/modernismo/artistas/graz/index.htm
http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo2/modernismo/artistas/monteiro/index.htm
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Figura 31 - Lasar Segall. Interior de pobres, 1921

Fonte: Museu Lasar Segall (1921)

Participou diretamente do movimento artistico expressionista, sendo que iniciou
sua formacdo na Alemanha, nas Academias de Belas-Artes de Berlim e, a partir de 1910, de
Dresden, ajudou a fundar, nesta dltima cidade, os grupos O Novo Circulo 1917 e Secessdo de
Dresden 1919, participando, entre 1919 e 1923, de vdrias exposi¢cdes importantes para a
difusdo do movimento expressionista germanico (SIQUEIRA, 2010).

Em 1923, deixa a Alemanha para morar no Brasil, pois fugia do inevitavel destino
dos judeus na Alemanha do entreguerras. O artista portava o passaporte de Nansen, concedido
aos judeus expatriados para deixarem a Alemanha, sem direito a retorno. Sua viagem,
portanto, carregava as marcas do exilio, embora tenha conseguido retornar a Europa entre
1928 e 1931, ja casado com uma brasileira, Jenny Klabin (SIQUEIRA, 2010).

Mario de Andrade faz sua andlise sobre a obra de Lasar Segall, e algumas

constatagdes foram observadas:

Pintura fortemente sensivel, é certo, mas ja dotada daquele dominio que converte o
tumulto do sentimento numa obra de expressdo, isto é, numa arte voluntdria. Por
isto, nos momentos mais especificos da sua originalidade pessoal, em Dresden, a
obra do artista € ja uma obra de condensa¢do; nada dispersiva. Condensa¢@o animica
das figuras desvalorizadas proposital e insensualmente nos corpos, mas expandindo
toda a significacdo dramdtica nas cabegas enormes de olhos ainda maiores, que
ultrapassam os limites dos rostos numa vibratilidade angustiosissima. Condensac¢ao
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desenhistica que soube compreender a licdo da arte negra e do cubismo [...]. E
também condensagdo cromdtica que, se exprimia em tonalidades intensas enervadas
ainda mais pela bravura do pincel, j& demonstrava um horror instintivo das cores
radiantes e felizes. [...]. Eis que Lasar Segall vem ao Brasil. Ja estivera uma vez em
nossa terra, por 1912 [..]. A presenca do mogo expressionista era por demais
prematura para que a arte brasileira, entdo em plena unanimidade académica, se
fecundasse com ela. Mas em 1923 o pintor aportava de novo em nossa pétria. Entdo
ele viu o Brasil e o Brasil o viu, num primeiro amor a que o artista se entregou com
toda a sua generosidade apaixonante. (ANDRADE, 1988, p. 20).

Portanto, o artista trouxe a &nfase social tipica do expressionismo € o retrato do
homem sofrido e débil, mas, posteriormente, em suas obras, as formas passam a ganhar
contornos menos angulosos e tensos, sem perder a caracteristica expressionista. Nesse
periodo, Mério de Andrade denominou de 'fase da contemplacdo' e as personagens sdo agora
mulatas, negros, marinheiros e prostitutas. Tem grande atuacdo sob a vida cultural paulista
fundando a Sociedade Paulista de Arte Moderna (SPAM), em 1932.

Sobre a obra Morro Vermelho (figura 32), Chiarelli apresenta a seguinte andlise:

[...] a obra Morro vermelho € a representagdo de uma mulher negra acalentando o
filho, disposta no centro da composicdo e dividindo o campo da tela em duas partes.
O impacto se d4, em um primeiro momento, pela cor achocolatada da pele das duas
figuras dispostas segundo a tradico da pintura cristd ocidental que representa Nossa
Senhora e o Menino Jesus. Excetuando o préprio Segall, que desenvolverd esse tema
em outras obras, foram raros os artistas que adequaram o mito da Mae e do Menino
Deus a raga negra.[...] O fato de Lasar Segall ter concebido esse quadro figurando
Maria Mie dos Homens e seu Filho como negros, gente do povo, atesta, no entanto,
um compromisso ético do artista com as figuras marginalizadas, oprimidas. Um
posicionamento que ja o identifica no periodo alemdo (1906-1923) e que, como serd
visto, ressurgird em outro momento de sua vida. A intensidade desse compromisso,
inclusive, € o que ajudard o publico a identificar Segall como artista expressionista.
(CHIARELLLI, 2008, p. 11-12).

Figura 32 - Lasar Segall, Morro Vermelho, 1926, dleo sobre tela

Fonte: Segall (1926)



83

Além das importantes pinturas com caracteristicas expressionistas, Lasar Segall
em suas gravuras possibilitou um relevante espaco de experimentacdo plastica, capaz de lhe

fornecer a direcdo de toda a sua obra chamada de brasileira (figuras 33 a 35).

Figura 33 - Lasar Segall, Cabeca de Negra, 1829

Fonte: Museu de Arte Murilo Mendes (2013a)

Figura 34 - Lasar Segall, Cabeca de Negro, 1829

Fonte: Museu de Arte Murilo Mendes (2013b)
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Figura 35 - Lasar Segall, Emigrantes com lua, 1926, Xilogravura

Fonte: Museu de Arte Murilo Mendes (2013c¢)

Outro artista que traz fortes influéncias expressionistas para a arte moderna
brasileira ¢ Oswaldo Goeldi. Desenhista gravador e professor de gravura tornou-se um dos
mais importantes artistas brasileiros da primeira metade do século XX, herdeiro do
expressionismo alemdo soube conciliar sua linguagem europeia com as condicdes brasileiras.

Mas com toda essa efervescéncia por qual passava a arte na América Latina e
mais especificamente no Brasil, onde estava Oswaldo Goeldi? Seu retorno ao Brasil se d4 em
1919, na época da efervescéncia modernista. Assim como Anita, também teve seu trabalho
incompreendido, ndo sendo bem recebido pelo publico, pelos demais artistas pldsticos e pela
critica em geral.

Porém, a poética do modernismo goeldiano se difere da concep¢do do
modernismo brasileiro no momento em que propde uma leitura distanciada das ideias que
formavam no Brasil uma cultura modernista. Enquanto no Brasil essa modernidade se
fundamentava no clima, na temdtica das paisagens tropicais, na busca da cor, Goeldi buscava
nas raizes expressionistas de sua vivéncia constru¢do de sua poética (LEITE, 2012). Mas
vamos dedicar o préximo item a esse artista que se busca em suas xilogravuras identificagao

com O expressionismo € que o integrou ao movimento no Brasil.
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4.1 A arte expressionista de Oswaldo Goeldi no contexto artistico brasileiro

No Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM) realizado em 2017, Oswaldo
Goeldi é contemplado como assunto, na questdo 21, de Linguagens, cddigos e suas
tecnologias, que afirma “ter recebido fortes influéncias de um movimento artistico europeu do
inicio do século XX: o Expressionismo (figura 36). Registro neste trabalho o artista como
tema do Exame Nacional do Ensino Médio, por ser um dos mecanismos que possibilita a
discussdo sobre a arte em pleno século XXI e que traz a tona o artista que ja havia sido motivo
inicial desta pesquisa o que denota a importancia do artista representante do Expressionismo

brasileiro e evidenciando o quanto atemporal € a0 mesmo tempo atual sdo as suas obras.

Figura 36 - Goeldi, Sem titulo. Bico de Pena, 29,4, x 24 cm

\

)

Nota: Cole¢@o Ary Ferreira Macedo. Circa 1940
Fonte: ENEM de 2017.

Uma vez afirmado que sua obra sofreu influéncia do Expressionismo, cabe
investigar sobre a historia de vida desse artista que fez um percurso conturbado até
acontecer seu encontro com a gravura; sua forma de ver e viver a vida que muito
contribuiu para direcionar a temdtica da sua produgdo artistica; quais artistas
influenciaram diretamente seus trabalhos; como a experiéncia da Primeira Guerra Mundial

contribuiu para sua composi¢do iconogrifica que coadunam com o contexto social e
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politico de muitos artistas expressionistas alemaes; sua relevancia para a histéria da arte
brasileira, questionamentos e proposi¢cdes que iremos responder ao longo deste item e por
fim, através de suas xilogravuras realizar um estudo dos seus aspectos estéticos, escolher
duas obras e fazer uma anélise iconogrifica e iconologia, tendo como fundamentagdo a

andlise da imagem de Panofsky.

4.2 Conhecendo Goeldi

7z

Inicialmente, para compreender a producdo artistica de Goeldi é mister
conhecer algumas narrativas que apresentam, na concep¢do de seus autores, quem ¢&
Goeldi. Entre eles, o poeta Murilo Mendes (1901-1975) e o poeta Manuel Bandeira (1886-
1968), seus contemporaneos:

Mendes (1955, ndo paginado), apresenta-o por meio do poema Homenagem a

Oswaldo Goeldi**:

Oswaldo Gravas

A ti mesmo fiel, ao teu oficio,

Gravas a pobreza, o vento, a dissonancia,
A rude comunhido dos homens no trabalho,
Gravas o abandonado, o triste, o dnico,

O peixe que te mira quase humano —

E hora de morrer —

No preto e branco, no vermelho e verde.
Qualquer traco perdido.

Os peixeiros que partilham peixe e onda,
Péssaros de soliddes de dgua e mato,

O sinaleiro do temporal préximo

A barca puxada pela sirga,

O bebado e seu soliloquio,

A chuva e seus tuneis,

O mergulho em tesoura da gaivota,

Es do sol posto, da esquina,

Do Leblon e do uivo da noite.

A casa que espia pelo olho de boi
Testemunha do drama an6nimo,

Gravas a nuvem, o balaio,

O geleiro e seus estilhacos,

O choque em diagonal de guarda-chuvas,
Tudo que é rejeitado, elementos marginais,
A metade dum astro que se despe

Armado s6 do pentltimo vadio.

Oswaldo gravas, Gravas qualquer solidao.

Nao sujeitas o desenho a gravagao:
Liberaste as duas forgas

Atingindo agora a unidade

Pela natureza visiondria

E pelo severo oficio

A tortura dominando,

Siléncio e soliddo

Oswaldo gravas.

Manuel Bandeira que nos conta como o conheceu:

[...] uma das mais fortes e curiosas exposi¢des de arte que ja vi foi improvisada
num bar, depois da meia-noite, quase 4 hora crispante de se correrem as cortinas
de aco. Apresentaram-me um rapaz anguloso, de nariz duro, olho metdlico: o
artista Oswaldo Goeldi. Um nome em branco para mim. O rapaz trazia uma
pasta embaixo do braco. Sentou-se a mesa, abriu a pasta, e entdo, correu em
volta de mdo em mao estupenda colecdo de gravuras em madeira e desenhos a
pena e a ldpis. Que emocionante surpresa! Todo um mundo inteiro riquissimo
abria-se ali, atestando uma forca de concepc¢do, uma magistralidade de traco, um

3% Poema integrante da série Pardbola, 1946/1952. Cf. MENDES, Murilo. Poesias, 1925/1955. Rio de Janeiro:
J. Olympio, 1955. Disponivel em: <https://www.escritas.org/pt/t/12108/homenagem-a-oswaldo-goeldi>.
Acesso em: 12 maio 2018.


https://www.escritas.org/pt/t/12108/homenagem-a-oswaldo-goeldi
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senso dramdtico da paisagem urbana, que nos enchia de pasmo. A imaginacdo de
Oswaldo Goeldi tem a brutalidade sinistra das misérias das grandes capitais, a
soledade das casas de coOmodos onde se morre sem assisténcia, 0 imenso ermo
das ruas pela noite morta e dos cais pedrentos batidos pela violéncia de sois
explosivos — arte de panteismo grotesco, em que as coisas elementares, um
lampido de rua, um poste, a rede telefébnica, uma bica de jardim, entram a
assumir de subito uma personalidade monstruosa e aterradora. Um admirdvel
artista. Mas donde saird? Como viera? Por que assim inteiramente
desconhecido?*® (BANDEIRA, 1966 apud GOELDI, 2018, nio paginado).

Eis Goeldi! Sob o olhar de alguns artistas que, em algum momento,
encontraram-se na mesma rua por onde caminhava esse andarilho, fazendo parte da sua
historia.

Eble (2011), na obra Imagens convergentes: os anonimos de Oswaldo Goeldi e
Luiz Ruffato traz uma biografia bem extensa sobre o autor. Para esse item, vamos
apresentar alguns momentos de sua vida que levard a compreensdo que a produgdo do
artista teve forte relacdo com o seu cotidiano.

Hé4 123 anos, nascia no Rio de Janeiro, Oswaldo Goeldi, que tem sido, nos
ultimos anos, aclamado como um de nossos maiores artistas da primeira metade do século
XX e sua obra vem recebendo a atencdo dos mais importantes criticos e historiadores
brasileiros. Filho do renomado zodlogo e naturalista suico Emilio Augusto Goeldi e de

Adelina Meyer

O naturalista suico Emilio Augusto Goeldi veio para o Brasil a convite do
imperador D. Pedro II para assumir a dire¢do do Museu Nacional. Chegando no
Rio de Janeiro em 1894, o jovem descendente de uma ilustre familia suica
encontrou um pais bem diferente e ainda bastante atrasado em relagdo aquele de
sua origem. Aqui, casou-se com a carioca Adelina Meyer, filha do também suico
Eugenio Mayer e da brasileira Marcelina Viana. Instalados em uma casa cercada
de verde no Cosme Velho, o casal deu a luz, em 31 de outubro de 1895, a
Oswaldo Goeldi. (REIS JUNIOR, 1966, p. 1 apud EBLE, 2011, p. 90).

Emilio Goeldi recebeu a incumbéncia de estudar a flora e a fauna amazonenses
e reorganizar o Museu Paraense, tendo sido transferido junto com a familia para Belém do
Pard onde moram até 1901. Tendo concluida a missdo na AmazoOnia, regressa a Suica
tornando-se membro do corpo docente da Universidade de Berna. A familia se instalou em
Zidelstrasse (EBLE, 2011).

Aos 20 anos, Oswaldo Goeldi ingressa na Escola Politécnica de Zurique.
Segundo Reis Junior, é onde escutava as inquietacdes suscitadas pelas ideias sociais em
voga nos anos que precederam a Primeira Guerra Mundial e a Suica se transformara em
refugio obrigatdrio de todos os exilados politicos, que ali continuavam suas atividades de

pregacao de ideias sociais, pacificas e antimilitaristas. Nessa época, Goeldi foi convocado

% Cf. BANDEIRA, Manuel. Andorinha, Andorinha. Rio de Janeiro: J.O., 1966. p. 58-59.
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para o servigo militar. Essa experiéncia possibilitou “ndo apenas ouvir a guerra, como
também ver a guerra em um dos aspectos mais melancélicos — o do absoluto desprezo pela
pessoa humana” (REIS JUNIOR, 1996, p. 7 apud EBLE, 2011, p. 91).

Conforme o critico Ronaldo Brito, a formacdo artistica de Goeldi na Suica - a
brevissima passagem pela Escola de Artes e Oficios de Genebra, os estudos livres que
realizou no ateli€ de Hermann Kiimmerly, em Berna, ou a afinidade eletiva om a obra de
Kubin — guarda ligacdo mais distante com o movimento expressionista. Ao compartilhar
do ardor pacifista e ideal da juventude europeia do periodo anterior a primeira Guerra
Mundial, Goeldi se aproxima da vertente mais espiritualizada e imaginativa do
expressionismo germanico, de tendéncias decadentistas que oscilavam entre a amarga

descrenca e os arroubos visionarios.

Compreendida, assim, como uma poténcia criativa, a expressao estava na origem
da linguagem construida por Goeldi. Mas serd no Brasil, especificamente, a
partir do contato com o meio técnico da gravura, que conseguird dar forma
plastica ao envolvimento direto e expressivo com a realidade da natureza e da
cultura brasileiras. (SIQUEIRA, 2010, p. 13).

Sua primeira exposi¢do, conforme Eble (2011) foi realizada em 1917, na
Galeria Wyss, em Berna, onde conheceu a obra de Alfred Kubin (famoso expressionista
alemao, que expunha no mesmo local, e ilustrador de Poe, Andersen, Nerval e Hoffmann).
O artista ficou animado com as semelhangas que encontrou entre seus desenhos e os de
Kubin, especialmente em relagdo as temadticas e a coincidéncias técnicas. A partir desse
encontro, o artista alemao passou a ter influéncia determinante sobre Goeldi.

Retorna ao Brasil em 1919, mas se considera um estrangeiro observador: e em
carta ao amigo Kummerly, relatou seu assombro diante de sua cidade natal “com postes de
luz enterrados até a metade na areia, urubu na rua [(figura 37)], méveis na calcgada,
enfim, coisas que deixariam besta, qualquer europeu recém-chegado” (SIQUEIRA, 2010,

p. 14, grifo nosso).”®

3 Entrevista de Goeldi a Ferreira Gullar ao Jornal do Brasil, Suplemento Dominical, no Rio de Janeiro, em 12
de janeiro de 1957, p. 1. Cf. Siqueira (2010).



89

Figura 37 - Oswaldo Goeldi, Urubus, Xilogravura, 1925

Nota: Cole¢ao Hermann Kiimmerly
Fonte: Torres (2010)

Passou a frequentar os eventos culturais do Rio de Janeiro e nessa época, Goeldi
percebe que as vanguardas europeias — cubismo, expressionismo, dadaismo — ainda ndo
repercutiam no Brasil. A falta de interesse da sociedade pelas questdes artisticas dificultava a
integracdo de Goeldi, que alimentava ideias e conceitos estéticos avangados e para os quais
ndo encontrava eco. Inconformado, abandonou o emprego no banco e voltou a se dedicar a
sua arte, independente da reprovacdo da familia (EBLE, 2011).

Nesse periodo em que Goeldi se estabelecia no Brasil, alguns brasileiros iriam
para a Europa, participar da Escola de Paris. Caso de Victor Brecheret, Vicente do Rego
Monteiro, Tarsila do Amaral e posteriormente Anita Malfatti e Di Cavalcanti. Goeldi, antes
mesmo destes artistas, trouxe da Europa uma bagagem tedrica que encontra resisténcia até
mesmo dentro do movimento moderno brasileiro: o expressionismo (SIQUEIRA, 2010 apud
GENU, 2017).

Nesse sentido, o isolamento do gravador no meio da arte no Brasil, segundo Gent
(2017), deveu-se a seu engajamento com 0O expressionismo.

Ressalta Siqueira (2010) que entre 1914 e 1921, trés artistas: Anita Malfatti, Lasar
Segall e Goeldi, com versdes diferentes de expressdo, realizam mostras importantes, com

repercussao critica variada, acusa o movimento brasileiro de certa recusa ao expressionismo
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Tentador também € pensar na obra de Anita dentro da vertente expressionista da
arte, presente nesse inicio de nossa modernidade. Claro que sua visdo de expressao é
bastante diversa da linguagem erudita de Lasar Segall, formado no seio do
movimento expressionista alemédo, ou da rudeza e profundidade do gesto de Goeldi,
o que requer uma especificacao histérica rigorosa de nossos termos de comparagao.
Mas os trés artistas realizaram, entre 1914 e 1921, mostras importantes, com
repercussdo critica variada — do silencio negativo ao reconhecimento, da
condescendéncia a critica ferina, da louvagdo total a negacdo —, o que deveria
permitir a0 menos um estudo histérico sobre o que levou essa vertente a ser
recusada, mais tarde, pelo movimento modernista que, a principio, a elogiou.
(SIQUEIRA, 2010, p. 157).

A academia considerava que tanto a gravura como o desenho nio eram “técnicas”
artisticas proprias de “obra acabada” como a pintura, por esse motivo, inadequadas a
exposicao publica, tais técnicas foram utilizadas somente como uma preparacdo para a
pintura. Portanto, o desenho era uma etapa importante, porém anterior a obra acabada.
Oswaldo Goeldi é um dos artistas que apresenta a linguagem de gravura como “obra
acabada”, ou seja, numa perspectiva completamente moderna (GENU, 2017). Porém, a
precariedade de nosso meio cultural, aliada ao estatuto tradicional das Belas Artes, havia
institucionalizado o ensino de postura académica, através de uma hierarquia de valores cujo
ponto de sucesso era a pintura (KLABIN, 1981 apud GENU, 2017).

Mas, € nesse cendrio de rejeicdo da pldstica expressionista que Oswaldo Goeldi
realiza a primeira exposicdo do artista, no Brasil, realizada no sagudo do Liceu de Artes e
Oficios. Entretanto, ndo sendo bem recepcionada pelo publico, como também, pelos demais
artistas plasticos e pela critica em geral. Mesmo assim, suas obras despertaram o interesse de
alguns escritores, como Alvaro Moreyra, Ronald de Carvalho, Manuel Bandeira, Anibal
Machado, bem como do pintor Di Cavalcanti. Sensibilizados pela forca artistica das obras
expostas, esses e outros artistas, desde entdo mantiveram com Goeldi uma relagdo de amizade
e admiracdo (EBLE, 2011).

Por volta de 1924 Goeldi se iniciou na gravura. Nesse periodo, estava morando
também em Niterdi, na praia de Boa Viagem, o artista Ricardo Bampi, ceramista, escultor e
gréfico, vindo da cidade de Amparo, Sao Paulo, que viveu e se formou na Alemanha, de onde
voltou apds a guerra de 1914. Goeldi passou a frequentar seu ateli€ para aprender xilogravura,
acompanhado de Quirino da Silva, que era segundo secretdrio da Sociedade Brasileira de
Belas Artes. Goeldi foi seduzido pelo aprendizado da gravura (EBLE, 2011).

Quando em 1926, finalmente acreditou que estava no caminho certo e que teria
encontrado seu tom préprio, Goeldi evitou a opinido de amigos ou dos criticos e procurou a
opinido de um artista, aquele que mais admirava: Alfred Kubin, artista grafico muito

conceituado internacionalmente. Goeldi enviou para Viena alguns de seus trabalhos, pedindo
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sua opinido. E Kubin responde a Goeldi de forma entusiasmada e incentivadora: “Caro senhor
Goeldi, eu vi seus trabalhos [...]. O senhor € tecnicamente magistral na xilogravura. A riqueza
de seu mundo interior € imensa e se desenvolvera sempre mais.” (EBLE, 2011, p. 95).

A aprovacdo de Kubin foi essencial para Goeldi, servindo-lhe de estimulo
definitivo. Ajudou-o a enfrentar a rejei¢cdo de seus pares no Brasil e lhe deu nova forca para
enfrentar as dificuldades financeiras.

A partir de 1928, Goeldi passou a viver também na Tijuca, morando na casa que
Beatrix Reynal e José Maria dos Reis Junior tinham, a Rua Alfredo Pinto. Dividia sua estada
entre sua casa em Niterdi e a do casal de amigos. Nessa casa na Tijuca, de arquitetura antiga,
Goeldi tinha a disposi¢io um quarto € um pequeno pavilhdo no quintal, transformado em
atelié de gravura (EBLE, 2011).

O artista passa a ilustrar periddicos e revistas, ilustracdo de obras literarias

nacionais e internacionais, com bem nos informa Genu (2017, p. 46-47):

[...] iniciando nos anos de 1920 os trabalhos para a revista “Paratodos” e para o
Suplemento Dominical do Jornal “A manha”. Em 1928, recebe o convite para
ilustrar a obra ‘Canad’, de Graca Aranha. Em 1929, realiza xilogravuras para o livro
“O Mangue” de Benjamin Costallat, que ndao chegou a ser publicado. Em 1935,
produz varias xilogravuras para o dlbum “André Ledo e o Demodnio do cabelo
encarnado”, de Henkel Tavares. Em 1937, ilustra o livro “Cobra Norato” de Raul
Bopp. Em 1941, Goeldi é convidado por José Olympio para ilustrar os livros de
Dostoiévski: “Recordagdo da Casa dos Mortos”, “O idiota” e “Humilhados e
Ofendidos”. O projeto dura cerca de dois anos até a sua publicacdo. Em 1945,
Goeldi grava xilogravuras que fardo parte da edi¢cdo do Livro “Martim Cereré” de
Cassiano Ricardo. Ao mesmo tempo, continua suas ilustragdes para o Suplemento
Dominical “Letras e Artes” do Jornal “A Manha”. Esta participa¢do do artista no
meio editorial faz com que aumente a circulacdo de suas obras entre o ptblico geral,
0 que acabou por gerar um maior reconhecimento de sua obra.”’ (GENU, 2017, p.
46-47).

Mesmo desenvolvendo essa atividade continuou se dedicando as suas producdes
livres, suas xilogravuras de observacdo, compondo as dez xilogravuras que integram o seu
primeiro dlbum, Dez gravuras em madeira (1930) (figura 38), que conta com a apresentacdo

de Manuel Bandeira (EBLE, 2011).

37" Podem ser encontrados dados biogréficos de Goeldi em Siqueira (2010, p. 116-126).
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Figura 38 - Oswaldo Goeldi, Amanhecer na praia — Xilogravura, 1930

Nota: Album 10 gravuras em madeira, cole¢do Marilu Cunha Campos dos Santos
Fonte: Zulliette (2011)

Sobre as xilogravuras, Mdrio de Andrade valoriza as escolhas de Goeldi:
“Individuos estranhos, a vida viva dos pescadores brasileiros, a fatalidade dos urubus” que
proporcionam ao expectador uma “procissdo de visdes fortes e impressionantes”. Dessa
maneira, engrandece as xilogravuras do artista afirmando que sdo exclusivamente plésticas
[...]”. Quanto ao album de gravuras Aves amazonicas, de 1930, com o prefacio de Manuel
Bandeira, Mério de Andrade completa suas ideias e impressdes sobre a obra artistica,
afirmando que o gravurista segue a tendéncia germanica da xilogravura moderna (LOPES,
2013, p. 38).

Goeldi se dedicou a esse dlbum com o objetivo de juntar dinheiro para viajar,
incitado por Kubin, e expor nas galerias europeias e a tiragem de 200 exemplares

proporcionou a compra da passagem para a Suiga.

A viagem seria também a oportunidade de conhecer Kubin pessoalmente. Em 15 de
abril de 1930, embarca rumo a Europa, e sua primeira exposi¢cdo foi em Berna
(Suica) na galeria Gute Kunst-Klipstein, onde teve uma excelente acolhida de suas
obras. Em seguida, foi visitar Kubin em seu castelo, na pequena cidade de
Zwickledt, nos arredores de Viena, na Austria, e foi calorosamente acolhido. Kubin
aconselhou o artista a expor em Berlim, apresentando-o a Galeria Grossmann, mas,
uma vez em Berlim Goeldi preferiu expor na galeria Wertheim, alcangando destaque
e sendo bem recebido pelo publico e pela critica. (EBLE, 2011, p. 97-98).



93

No ano de 1938, expde no II Saldo de Maio, organizado por seu amigo Quirino da
Silva juntamente como outros artistas, como Volpi, Guignard, Flavio de Carvalho, Tarsila do
Amaral e Victor Brecheret. Também participa da I Bienal de Arte do Museu de Arte Moderna
de Sdo Paulo, que ocorreu entre 20 de outubro e 23 de dezembro de 1951, apresentando um
total de 45 xilogravuras, produzidas entre os anos de 1940 e 1950. A maior consagracao de
seu trabalho ocorre nessa mostra, o juri de premiagdo formado por Sérgio Milliet e René
d’Harnoncourt, oportunidade onde ¢ percebida a qualidade do trabalho grafico de Goeldi e lhe
oferece o prémio de gravura nacional (GENU, 2017).

Goeldi almejava ser reconhecido pelo grande publico, no entanto, esperava que
ele viesse naturalmente, sem que o artista precisasse se promover. Foi o que aconteceu, com
suas gravuras publicadas nos jornais e artistas de renome escrevendo artigos elogiando seu
trabalho e fazendo referéncia a manifestacdo efusiva de Kubin. Seu trabalho se tornou
conhecido do grande publico e o nome de Goeldi finalmente comecava a ganhar alguma
repercussao e prestigio (EBLE, 2011).

Na década de 1930, Oswaldo Goeldi entdo decidiu mudar também, deixando
definitivamente a casa de Niterdi, e indo morar em um Sobradinho, na regido da Lagoa
Rodrigo de Freitas. Naquela época, por volta de 1932, perambulava pelas ruas dos bairros de

Ipanema, e Leblon uma figura que se tornou bastante popular: Artur e seus cachorros.

Tratava-se de um velho marujo que morava num casebre ao pé da ponte e vivia
constantemente bébado. Em sua rotina matinal de se dirigir aos botequins e procurar
algum lugar barato para comer, passava acompanhado dois cachorros diante das
casas. Goeldi lhe pagava uns tragos, aos que Artur agradecia dancando alegremente.
(EBLE, 2011, p. 98).

Através dessa experiéncia vivenciada pelo artista, surgiu a série de obras cuja
tematica era o bébado e o cachorro. De acordo com Eble (2011, p. 98) o artista afirma que “os
dramas da alma humana me comovem — sinto-me bem com o simples e as vezes me confundo
com eles” (notas Intimas de Goeldi). Portanto, a pesquisadora evidencia que a obra de Goeldi
estd imbuida desse sentido: retratar gente simples com a qual ele se identificava por meio dos
sentimentos que exprimia sentimentos a que uns estao sujeitos mais do que outros.

As pesquisas de Eble (2011) apontam que Goeldi integrou a primeira Exposi¢do
Coletiva de Arte Social, em 1935, que foi organizada por Anibal Machado, no Clube de Arte

Moderna, no Rio de Janeiro.

A maioria dos trabalhos expostos eram gravuras, fato que € justificado por Machado
em fun¢do de esta arte manifestar, ja hd bastante tempo, preocupacdo em retratar a
realidade cotidiana e os costumes do povo, fazendo algo como uma reportagem
social. Segundo Ana Teresa Fabris, ao encerrar seu discurso na conferéncia de
abertura da exposi¢do, Machado sugere que ja ndo existia mais “esta distancia entre
0 povo e os artistas”, e a iniciativa da exposi¢do teria o papel de revelar um novo
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estado da arte no Brasil, arte que ji comega a refletir a fase atual da movimentagdo
revoluciondria de sua cultura e consciéncia politica nascente no seio de suas massas
e que os artistas teriam um papel a desempenhar “na vontade de liberacio politica e
cultural do nosso povo” (FABRIS, 2005, p. 84-85 apud EBLE, 2011, p. 99).

Goeldi fez uso da cor em suas produgdes, quando foi apresentado ao poema Cobra
Norato, de Raul Boop (1937), inspirado por suas memorias de infancia, aceitou ilustrar sua
segunda edi¢do, uma edi¢do especial, de tiragem limitada, recorrendo ao uso da cor, que
parecia bastante apropriada ao tema amazonico, com seus bichos e plantas (EBLE, 2011).

Quanto a experimentacio cromatica (figura 39 e 40) e, aperfeicoada por décadas
de desmedida dedicacdo, assumiu papel expressivo quando se despojou de atributos
decorativos e encontrou na cor o elemento grafico que complementa o sistema goeldiano. De
acordo com o proprio depoimento do artista “foi uma luta drdua chegar ao colorido sem
perder o sentido grafico”, ja avaliava Goeldi em carta a Kubin de 1950, quando nem sequer
havia produzido algumas de suas obras-primas policromicas, como Chuva e Sol Vermelho,

coroando anos de pesquisa cromética (SILVA, 2017, p. 16).

Figura 39 - Oswaldo Goeldi. O ladrdo, c.1955, Xilogravura sobre papel

Fonte: Museu Lasar Segall (2010)
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Figura 40 - Oswaldo Goeldi Pescadores, c. 1955 Xilogravura sobre papel

Nota: Col. Museu Nacional de Belas Artes/IBRAM/MinC, Rio de Janeiro
Fonte: Museu Lasar Segall (2010)

O artista expds na Biblioteca e Arquivo Piblico de Belém do Pard, em margo de
1938, onde teve contato direto com o ambiente que conheceu em sua infancia. Quando volta
do Par4, o artista muda-se de Ipanema para o Leblon, sendo que naquela época ainda era um
lugar ermo, quieto, favoravel a contemplacdo e ao seu trabalho. No Leblon, ocupava um
apartamento na Rua Almirante Guihem.

Nesse periodo teve a oportunidade de conviver com a gente pobre e seus afazeres
— pescadores, operdrios, artesdos; personagens que Goeldi observava e fixava em suas
gravuras, agregando a imagem o tom dramdtico que lhe era peculiar. As gravuras de
observacdo de Goeldi eram ambivalentes, a0 mesmo tempo, em que reproduziam uma cena
real, comunicavam o estado de espirito do artista-observador, dai os criticos insistirem em
aliar Goeldi ao expressionismo (EBLE, 2011, p. 101).

Explicita a pesquisadora que Goeldi continuou se dedicando por muito tempo a
ilustracio como forma de garantir sua criacdo espontdnea que dava a satisfacdo de um
trabalho em continuidade. Realizada trabalho de ilustracio em jornais e também em livros

conforme descreve:

A partir de 1941, no suplemento literdrio Autores e livros, publicacdo dominical do
jornal A Manha dirigido por Micio Leao, semanalmente, Goeldi colaborava com
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suas ilustracdes a diferentes manifestagdes literdrias. Em 1945, apesar dessa
publicacdo ter sido extinta e substituida por outra, intitulada Letras e Artes, sob a
direcdo de Jorge Lacerda, Goeldi continuou como ilustrador. [...] Pouco tempo
depois, Goeldi foi convidado pela Editora José Olympio para ilustrar as obras de
Dostoiévsky, entdo traduzidas por Rachel de Queiroz. Os editores acreditavam que a
obra dos dois artistas possuia muitos pontos de confluéncia. (EBLE, 2011, p. 102).

Alguns anos mais tarde, Goeldi recebeu prémios que evidenciam o

reconhecimento de sua producao artistica pelo publico e pela critica

Em 1950, conquistou a Medalha de Ouro no Primeiro Saldo de Belas Artes da
Bahia, e em 1951, na Bienal de Sao Paulo, foi agraciado por um juri internacional
com o I Prémio da Gravura Nacional. Porém todo esse reconhecimento da critica
ndo rendiam Goeldi, que permanecia, por um lado, solitdrio em sua independéncia,
livre do modismo, a margem, por outro, presenca assidua dos eventos artisticos no
Brasil e no exterior, sendo convidado a compor juris e tornando-se membro da
Comissdo Nacional de Belas Artes. (EBLE, 2011, p. 103).

Goeldi ministra aulas na Escolinha de Arte de Augusto Rodrigues, em 1952 e em
outubro do ano seguinte, vai para Montevidéu expor seus trabalhos a convite do Instituto
Uruguaio Brasileiro e na oportunidade oferece curso sobre gravura. Em 1955, é contratado
pela Escola Nacional de Belas Artes para lecionar gravura (REIS, 1966 apud EBLE, 2011).

Ao completar 60 anos, j4 com o coragdo um pouco debilitado, Goeldi foi
homenageado por intelectuais e artistas, € teve um dlbum com suas obras publicado pelo
Servico de Documentacdo do Ministério da Educagdo Cultura, com apresentacdo de Anibal
Machado. Em outubro de 1956, realizou uma exposi¢do retrospectiva no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (EBLE, 2011).

Recebeu o 1° Prémio Internacional de Gravura na II Bienal Internacional do México,
em outubro de 1960, aos 65 anos, conseguindo desbancar obras inovadoras de todos os cantos do
mundo, em plena agitacdo em torno da Pop Art. Essa premiacdo no México tem especial
importancia para o artista pelo fato do pais ter cultura grafica melhor desenvolvida que o Brasil.
Segundo Genu (2017) em entrevista a Silva Borges, o artista ndo disfar¢a a emocdo ao falar do

resultado:

Esse prémio me fez bem. Eu nunca esperei ser premiado porque ndo € moda velho
ganhar prémio. Com 65 anos a esperanca € pouca. Depois hd um fato que o torna
para mim mais significativo — partir do México, pais onde a xilogravura estd
intimamente ligada ao povo. Veja Posada, por exemplo, o pai da xilogravura
mexicana, gravava na rua, ilustrando cancdes populares. (GOELDI, 1981, p. 98
apud GENU, 2017, p. 48).

Goeldi faleceu em 16 de novembro de 1961, sendo que sua tdltima obra foi a

xilogravura intitulada Luz noturna (EBLE, 2011).
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4.3 Entre a vida e a morte: a andlise das xilogravuras de Goeldi

As imagens podem ser consideradas como forma poderosa de representacdo em
determinada sociedade, época e contexto histérico, mas para tanto precisa transitar na relagao
da sociedade com o homem. Por conseguinte, é nessa relacdo de mediacdo que se torna
necessario compreender o que as vdrias imagens produzidas representam enquanto sistema,
convengdes, cultura e poder. Nesse sentido, Flusser lembra que as imagens sdo mediacdes
entre 0 homem e o seu mundo. E necessdrio aprender a decifrar essas imagens, é preciso
aprender as convengdes que lhes imprimem significados, € mesmo assim € possivel que se
cometam enganos (FLUSSER, 2007).

Sendo assim, uma imagem inscrita para significar, simbolizar, extrai-se a ideia de
ser sinal, de denotar. Portanto, uma imagem é um signo que apresenta esta particularidade:
pode e deve ser interpretada, mas nao pode ser lida. Pode-se e deve-se falar de qualquer
imagem; no entanto, a imagem em si ndo é capaz de fazé-lo (DEBRAY, 1993).

Essa relacdo de mediacdo entre a sociedade e o homem (nesse caso o artista) foi
muito bem explorada por Oswaldo Goeldi no desenvolvimento de sua produgdo artistica,
sendo construida no momento em que o Brasil atravessava um processo de transformacdo em
seu contexto social, politico e também artistico, nas primeiras décadas do século XX.

Percebe-se neste trabalho que, no que se refere ao imagético goeldiano, apresenta
duas temadticas exploradas pelo artista: a primeira, a morte representada pela caveira, simbolo
utilizado por vérios artistas e imagética universal ao longo da histéria da arte. Nesse aspecto,
segundo Genu (2017), a morte como esgotamento daquilo que é Belo, identificados nas séries
“Balada da Morte”, de 1944 e “Ciclo de Morte”, de 1947. Além disso, alguns objetos, como
o guarda-chuva simboliza, também, a finitude, e que tem sua morte anunciada em uma de
suas xilogravuras38. E a segunda tematica, seus personagens andénimos e excluidos, aqueles
que ficaram a margem, representando o mundo dos rejeitados pela modernidade. Em seus
desenhos e xilogravuras sdo permeados por imagens de pescadores, ladrdes e casardes
sombrios, e animais em sua grande maioria sdo urbanos: cachorros e urubus, dividindo
passivamente com homem o mesmo espaco.

E ambas temadticas evidenciam a representacdo simbodlica do medo, da violéncia e

-

da miséria, tendo como corrente influenciadora de sua producdo o Expressionismo. E como

38 Cita-se: A morte do guarda-chuva (1937), O ladrdo (1951), Chuva (1957), Mendigas (s/d), Ameaca de chuva
(1945), Chuva (1957).
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afirma Iberé Camargo “o assunto principal de Goeldi era a relagdo de vida e morte, o “homem
na sua fadiga de viver” (MASSI, 1988, p. 127 apud SIQUEIRA, 2010, p. 28).

Considerando que toda obra de arte carrega informagdes explicitas e implicitas,
um dos tedricos que faz esse estudo € Erwin Panofsky (1892-1968), em Iconografia e
iconologia: uma introdugdo ao Estudo da Arte da Renascenca, que tem o propoésito de revelar
o conteudo implicito das obras de arte (PANOFSKY, 2012, p. 35). Representante da escola
alema, ele acredita que, para a histéria da arte se erigir numa disciplina de estudo respeitada,
nao deve nascer de “um processo irracional e subjetivo”. Segundo o historiador de arte, uma
interpretacdo sé pode ser completa se forem agregadas observagdes interpretativas criticas.

No modelo de andlise de imagem construido por Erwin Panofsky, é levado em
consideragdo as categorias pré-iconograficas, iconograficas e iconoldgica.

Sera adotada essa metodologia para as especificidades do universo gréfico,
aplicando-a na andlise de xilogravuras. Para tanto, inicialmente apresentar-se-a a teoria
sobre essa metodologia para em seguida fazer a andlise de duas xilogravuras de Oswaldo
Goeldi.

Conforme Panofsky (2012), na obra de arte identifica trés niveis de
interpretacdo que correspondem a trés niveis de significado ou tema que sdo: tema
primario ou natural, tema secunddrio ou convencional e significado intrinseco ou
conteudo.

Explicita o autor que o primeiro nivel de significado trata-se da identificacio
de formas puras, de suas relagdes mituas como acontecimentos e pela percepg¢do de
algumas qualidades expressionais. Assim, o mundo das formas puras enquanto portadoras
de significados primdrios ou naturais podem ser chamados de mundo dos motivos
artisticos. E a enumeracdo desses motivos constitui a descricdo pré-iconografica de uma
obra de arte (PANOFSKY, 2012).

No que se refere ao segundo nivel de significado — tema secundério ou
convencional - ¢ denominado de descri¢do iconografica “que associa os motivos artisticos
e as combinacOes dos motivos artisticos (composi¢cdes) com assuntos € conceitos”.
Segundo Panofsky (2012), motivos reconhecidos como portadores de um significado
secunddrio ou convencional podem chamar-se imagens, sendo que combinagdes de
imagens sdo denominadas estorias e alegorias. Dessa maneira, a identificacdo das
referidas imagens, é de dominio da iconografia.

Quanto ao terceiro e ultimo nivel refere-se ao significado intrinseco ou

conteido que € denominado descri¢do iconoldgica. Esta descricdo € caracterizada pela
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(1 P4

descoberta e interpretacdo de valores simbolicos existente na obra de arte. Assim, “¢é
apreendido pela determinacdo daqueles principios subjacentes que revelam a atitude
basica de uma nacdo, de um periodo, classe social, crenga religiosa ou filoséfica -
qualificados por uma personalidade e condensados numa obra.” (PANOFSKY, 2012, p.
52).

Portanto, a iconografia € a descricdo e classificacdo das imagens, o sufixo

“grafia” vem do verbo graphein, “escrever” e implica um método de proceder puramente

descritivo. (PANOFSKY, 2012).

Diz-nos quando e onde o Cristo crucificado usava uma tanga ou uma veste
comprida: quando e onde foi Ele pregado a Cruz, e se com quatro ou trés cravos;
como o Vicio e a Virtude eram representados nos diferentes séculos e ambientes.
Ao fazer este trabalho, a iconografia é o auxilio incalculdvel para o
estabelecimento de datas, origens e as vezes, autenticidade; e fornece as bases
necessdrias para quaisquer interpretacdes ulteriores. (PANOFSKY, 2012, p. 53).

Nesse sentido, a iconografia ¢ “o ramo da historia da arte que trata do tema ou
mensagem das obras de arte em contraposi¢ao a sua forma” (PANOFSKY, 2012, p. 53). E
nos informa o autor de forma mais simples, “é quando e onde temas especificos foram
visualizados por quais motivos especificos”.

E a iconologia é um método de interpretagdo que advém da sintese mais que da
andlise. Assim, como a exata identificacdo dos motivos € o requisito bdsico de uma
correta andlise iconografica, também, € a exata andlise das imagens, estdrias e alegorias é
o requisito essencial para uma correta interpretacdo iconoldgica (PANOFSKY, 2012).

Considerando-se a primeira temaética identificada nas xilogravuras de Goeldi, e
orientada pela fundamentacido para andlise da imagem em Panofsky (2012), a Morte tem
como uma de suas representacdes signicas o crinio’, ou esqueleto que foram encontradas,
ao longo da histéria da arte, impressos em papel, pintados ou esculpidos em uma gravura,
joia, ou em pequenos objetos de uso pessoal. Esses Mementos Mori (lembra-te que vai
morrer), portadores constantes da lembranca da face da morte, d4 origem a um tipo de
pintura vanitas (LEITE, 2012).

Segundo Genu (2017, p. 36), a iconografia de Vanitas é a representacao do

conceito de que a existéncia na terra é va, denunciando a vaidade humana em relacdo a

¥ Na classificagdo iconoldgica feita pelo historiador de arte Ingvar Bergstrom, autor de “Dutch still-life
painting in seventeenth century”, a construcdo de uma vanitas estabelece alguns pardmetros que norteiam sua
leitura. Seus atributos sdo divididos em trés partes bem especificas, sendo: o primeiro grupo chamado de
grupo de bens terrestres, subdividas em trés outras partes: as Vaidades do Poder, as Vaidades do Saber e as
Vaidades do Prazer. O segundo grupo, refere-se ao grupo dos Transitdrios e o terceiro ao da Ressurreigdo e
vida eterna (LEITE, 2012). Levando em considerac@o essa classificagdo, os crinios e esqueletos fazem parte
do segundo grupo: dos Transitorios.
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morte. Geralmente representadas por caveiras, esqueletos e ampulhetas, relembraram
durante séculos que a morte € destino de todos os homens. Afirma a pesquisadora
“possivelmente inspirado por album de Kubin de vanitas, que recebeu pelo correio em
1930, Goeldi brinca de maneira sarcdstica com caveiras e esqueletos que realizam
atividades tipicamente humanas.” Tanto em seus desenhos com o crayon ou bico de pena,
técnica que cultivou durante toda vida tanto como estudo preparatério para a gravura
quanto como forma independente de expressdo, como também, com a técnica da
xilogravura aprendida om Ricardo Bampi.

Em se tratando das séries citadas anteriormente, foram criadas durante o
periodo da II Guerra Mundial, e representam, de maneira clara, sua reacao ao conflito que
muito abalou seu estado psicoldgico, apresentando-nos pela primeira vez, vanitas. Nesse
periodo, Goeldi viu-se perturbado pelas noticias que chegavam e pelas lembrancas que lhe
voltavam a atormentar, mas trabalhou muito, tanto como ilustrador quanto nas criagdes
proprias. Contudo, em vez de renunciar as imagens cruéis que a guerra suscitava, registrou
suas visoes de forma quase que catartica em uma série de desenhos em carvao “intitulada
“As luzes se apagam, agitam-se os monstros”, que remetia a uma realidade metafisica,
eram imagens sombrias que simbolizavam a dor, a solidariedade no sofrimento e a
impoténcia do homem (EBLE, 2011).

Quanto a série de gravuras “Balada da morte” foi publicada pela revista
Clima, de Sao Paulo, em agosto de 1944, em um encarte de forte conteido politico e
cultural e contando com uma cronica de Moacir Werneck de Castro, intitulado “A
distribuicdo das responsabilidades da Guerra”, em que questionava a posicdo da
Alemanha como culpada absoluta pela guerra. Revela-se especialmente satirica e macabra,
por que o humor aparece como alternativa para fugir do horror da morte e da guerra
(EBLE, 2011).

Sao seis xilogravuras que fazem parte da recorréncia da imagem do cranio e
do esqueleto humano nas artes visuais e que se encontram na classificagdo iconolégica do
historiador de arte Bergstrom como grupo dos Transitorios (LEITE, 2012). Representam,
desse modo, diferentes situacdes em torno da inesperada presenca da morte,
especificamente: Bandeira Preta (figura 41), 167 de uma so vez!, O sol se apaga —

voltarei amanhd, O bébado, Nero ndo Brinca!, Comildo, cuidado com a sobremesa.
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Figura 41 - Oswaldo Goeldi, Bandeira Preta, 1944, xilogravura da Série Balada da Morte

Fonte: Geraldo (2005)

Na poética de Goeldi é percebida, segundo Leite (2012, p. 60) certa afinidade
com artistas que também retratam a Morte de forma humorada e que o inspirou no
desenvolvimento dessa tematica morte, como € o de Posada40, que lhe da o nome de Catirina,
do belga James Ensor (1860-1949) (figura 42) que foi citado em seu artigo como “um criador
fantastico de esqueletos” (GOLDI, 1947*" apud LEITE, 2012) e Alfred Kubin (figura 43) que
mestre artistico e espiritual, e que tem também a morte e a guerra em seus trabalhos, ao fazer
uma analogia, afirma que

[...] a aproximag@o entre os dois artistas se daria pelos meios escolhidos por ambos
para representar uma permanente inquietude diante do mundo, sobretudo através do
uso sistemdtico do desenho e da gravura, em sintonia com certa estética derivada da
critica social do Simbolismo. Assim, na imagem “o final da guerra”, de Kubin, um
esqueleto coroado de louros tombado sorri no sopor da Morte embalado por um
poente difuso — sono tranquilo da tnica vencedora da guerra — exemplificando os
procedimentos alegéricos do artista austriaco, sempre proximo de uma certa ironia.
Procedimento herdado por Goeldi. (LEITE, 2012, p. 56).

0 José Guadalupe Posada (1852 - 1913), Célebre por seus desenhos e gravuras sobre a morte. Goeldi
considerava suas gravuras, dentro da poética mortudria mexicana, com notdvel competéncia técnica. Em
1947, escreve em 15 de junho de 1947, no A Manhi, o artigo O Grande Gravador Mexicano Posada
“Pensamento da América” onde enaltece o trabalho de Posada, comparando suas obras a dos grandes mestres
medievais, a Goya e a James Jansor (LEITE, 2012).

it GOELDI, Oswaldo. Pensamento da América. A Manha, 15 jun. 1947.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1852
https://pt.wikipedia.org/wiki/1913
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Figura 42 - James Ensor, Os pecados capitais dominados pela morte, gravura em ponta seca,

1904
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Fonte: Rethalhos (2011)

Figura 43 - Alfred Kubin, O final das guerras, 1920, Nanquim e aquarela

Fonte: Culturamix (2018)

Mas qual a diferenca entre o esqueleto personificado de Goeldi e de Kubin? No do

artista brasileiro existe um acento mais jocoso em relacdo aos desenhos de seu mentor
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artistico. Sua visdo da morte estd na urbanidade, nos arrabaldes da cidade, nas vidas ultrajadas

que circulam no cendrio noturno. Sua Morte mais humanizada esta nesse mundo.

Atua aqui e ndo naquele mundo de sonhos e fantasias. Morte que estd situada na
intemporalidade daquele espago que se pode poetizar a imagem e tornd-la real. Ela é
0 aqui e o agora. Goeldi, desse modo, retira o esqueleto do sonho simbolista com a
proposta de uma saida a subjetivismo espiritualista, dando énfase ao despertar para a
realidade em que vive. Seu esqueleto participa do drama coletivo das guerras do
século XX e sente-se atuante, personificado pelo seu desenho, distinguindo-se pela
forca do seu trago expressionista, que exprime a urgéncia de mostrar um ato na sua
esséncia, ainda que fazendo uso das iconografias simbdlicas. (LEITE, 2012, p. 56).

Portanto, voltada para a realidade brasileira, a Morte, na arte de Goeldi, serve-lhe
de motivo para ironizar a precariedade da nossa condicdo, para escarnecer, para zombar do
ridiculo as vaidades humanas. Representando-a nos mais imprevistos disfarces com que se
reveste para surpreender-nos, Goeldi revela outra face do seu espirito — o satirico (EBLE,
2011).

Segundo Leite (2012) esse humor (suas formas: a parddia, a satira, o grotesco e a
ironia) seria um elemento central das caveiras de Goeldi com o uso da satira como ferramenta
de expressdo permitindo, com isso, o exercicio de uma postura critica que o artista fazia
questdo de evidenciar em suas obras. Ao mesmo tempo em que retira da figura da caveira sua
aura de fatalidade da guerra mundial.

Na tentativa de explicar a recorréncia das imagens de caveira em seus desenhos e
gravuras, Reis Junior, um dos amigos mais intimos de Goeldi afirma que o tema da morte, um
tema medieval, tal como a técnica da gravura em madeira € assidua entre os povos
germanicos e que estd na base poética do Sturn and drang™, posteriormente na dos
expressionistas alemaes, e na de Goeldi (GERALDO, 2009 apud LEITE, 2012).

Além disso, a prépria experiéncia de guerra vivenciada por Goeldi ao servir na
Suica durante a Primeira Guerra Mundial, como sentinela em um posto na Fronteira da
Austria onde teria chegado a escutar, ao longe, os ruidos das batalhas, ali nio apenas ouviu a
guerra como também teve a oportunidade de ver a guerra, em um de seus aspectos mais
melancélicos — o do absoluto desprezo pela pessoa humana (REIS JUNIOR, 1960 apud
EBLE, 2011).

E importante ressaltar que no Brasil, conforme Silva (2017), foram fortemente
afetados pela guerra, os artistas que tinham, além das afinidades expressionistas, o olhar
estrangeiro para os eventos belicosos, como € o caso além de Goeldi, Lasar Segall. Em sua

série Visdes de Guerra, o autor cita um significativo conjunto de 75 desenhos aquarelados,

2 Movimento literdrio alemdo do final do século XVIII que exaltado natureza e sentimentohumano

individualismo e tentou derrubar o culto do Iluminismo do racionalismo. Goethe e Schiller comecaram suas
carreiras como membros do movimento (THE EDITORS OF ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA, 2018).


https://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?from=&to=pt&a=https%3A%2F%2Fwww.britannica.com%2Fscience%2Ffeeling
https://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?from=&to=pt&a=https%3A%2F%2Fwww.britannica.com%2Ftopic%2Findividualism
https://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?from=&to=pt&a=https%3A%2F%2Fwww.britannica.com%2Fevent%2FEnlightenment-European-history
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Segall representou com intensidade a agonia e a desesperanca em relagcdo aos conflitos e seus

desdobramentos na sociedade. Pontua a pesquisador que

A experiéncia tragica das batalhas de trincheiras da Primeira Guerra Mundial, vistas
de perto por ambos na Europa, assombravam psiquicamente a percep¢do poética
destes artistas que passaram a expressar mais frequentemente a morte em seus
trabalhos, mas por formas diferentes. As criacdes mortiferas de Goeldi ndo eram
macabras quanto as gravuras Disparates de Goya, nem irdnicas como as mascaras de
Ensor, caminharam para o tom satirico sobre o ridiculo das vaidades e dos absurdos
da prépria condi¢do humana. Segall concentrou seus desenhos no horror das perdas
irrecuperdveis, na paixdo pungente pelas vitimas dos massacres, imbuido pela
tradicdo judaica de suas herangas familiares. (SILVA, 2017, p. 85).

No Brasil uma das denominacdes da Morte é Caetana® (Ariano Suassuna 1827-
2014) na Literatura e no cendrio nordestino, mas Goeldi ndo denominou sua representacao,
mas a poética relacionada a morte, traz a tona um pouco mais da personalidade goeldiana que
revela muito de seu espirito germanico, laconico e objetivo. Assim, a frieza revelada em seus
tragcos coloca sua obra mais em sintonia com o expressionismo alemao.

Bandeira Preta ¢ uma das xilogravuras que faz parte da Série Balada da Morte,
impressa em 1944, quatro anos depois do inicio da Segunda Guerra Mundial (1940-1945).

Essa guerra teve, como principal protagonista, a Alemanha. Favorecendo-se do
Tratado de ndo-agressdo realizado com a Unido Soviética, invadiu a Pol6nia no dia 1° de
setembro de 1939 dando inicio ao maior conflito de propor¢des catastréficas que marcou a
histéria da humanidade (2* GUERRA MUNDIAL, 2015). E que esse cendrio hediondo criou
uma imagética bélica que jamais serd esquecida e que ainda, no atual século deixa horrorizado
qualquer um que tem acesso a elas em quaisquer que sejam as suas linguagens.

Na condi¢ao de “lendo o que vemos” de conformidade com o modo pelo qual os
objetos e fatos sdo expressos (PANOFSKY, 2012), nesta gravura sdo identificados dois
corpos ao chio e duas figuras humanas préximas aos corpos € um esqueleto como que
pairando em pleno ar, e vinda do céu sob o efeito do movimento da bandeira. Para
compreender o significado iconogriafico da xilogravura € imprescindivel estarmos
familiarizados com o conteiido das guerras mundiais.

E a imagem em que a representacio da morte aparece impressa em gigantesco
estandarte que anuncia aos homens rastejantes, possivelmente feridos de guerra, a iminéncia
do fim. Segundo Zulliette (2011), diante de tdo potente imagem que se destaca na escuridao
da bandeira, como identificar seu tempo e seu lugar? E noite, é dia? Onde e quando foi

desfraldada? Destacada do céu e da terra, sua tnica identidade parece ser o terror € 0 medo.

“ “Soneto A Moga Caetana - A Morte Sertaneja de Ariano Suassuna foi (/827-2014), dramaturgo, romancista e

poeta brasileiro.
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Pungente o suficiente para desencadear um processo de rememoracdo, ndo ha
como ndo a ver associada as calaveras gravadas em madeira pelo mexicano Posada [(figura
44)], mas também nao ha como nao ver nos corpos do primeiro plano aqueles do fuzilamento
de “O 3 de maio” (1808) de Goya 1746-1828), talvez os mortos da barricada de Eugene
Delacroix (1798-1863): “A liberdade guiando o povo” (1830), em comemorag¢do a Revolugdo
de Julho de 1830, com a queda de Carlos X. (GERALDO, 2005, p. 1).

Figura 44 - Posada, La Calavera Catrina, (c.1910-13)
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Fonte: Ilustration Chronicles (2016)

Para Leite (2012) a Jocosidade impressa em suas gravuras que podem mudar de
tom, denotando um humor mais acido, onde ndo ha espaco para piedade. Assim essa caveira
sorri em noite na qual surge tremula e vitoriosa. Ao detalhar os signos existentes na

xilogravura considera que

Bandeira terrifica, pairando ameagadoramente acima daqueles que possivelmente
pranteiam os caddveres de seus pais estendidos ao solo. Bandeira obscura, negadora
da paz, mas que contraditoriamente emite sua prépria luz faiscante. Luz que emana
de sua figura central — a prépria caveira — dissolvendo os contornos outros
personagens. Estandarte negro, sem trégua, que ri de mais uma acdo que para esse
personagem se assemelha mais a uma travessura maldosa. (LEITE, 2012, p. 71).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Revolu%C3%A7%C3%A3o_de_Julho
https://pt.wikipedia.org/wiki/Revolu%C3%A7%C3%A3o_de_Julho
https://pt.wikipedia.org/wiki/Carlos_X_de_Fran%C3%A7a
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Considera Leite (2012) que a Série Balada da Morte carrega em si a poética
romantico-expressionista tendo como motivagdo a pergunta sobre a existéncia e o fim da
existéncia. Porém, leva ao entendimento que, também, é uma resposta ao acontecimento
terrivel da Segunda Guerra Mundial. Confirmado no depoimento de Raquel de Queiroz, em
1981, quando afirma que o artista grafico ndo tinha interesse na participacao politica, mas se
posiciona veemente contra Hitler, segundo Gerald (2005).

Portanto, para finalizar a anélise iconogréifica da tematica Morte, é importante
compreender que a mensagem da obra de arte, especificamente no conjunto das xilogravuras
que compdem a série Balada da Morte é uma a versdo do que foi os horrores da guerra e
conforme Geraldo (2005, p. 6) “¢ a identificacdo humanistica do artista grafico, € comum aos
povos que sofrem as consequéncias da violéncia implicita nas guerras, além de uma
demonstragao de sua aguda percep¢ao dos motivos pelos quais os homens se aniquilam nesses
combates.”

Outra temdtica recorrente na iconografia goeldiana sdo pescadores, cachorros,
urubus, que nos apresenta um mundo a margem do processo de modernizacao, desequilibrado,
a sombra e solitdrio. Mundo esse, um local ndo acolhedor, onde a0 mesmo tempo convivem
os sentimentos de soliddo. Tais sentimentos também se relacionam com sua vida pessoal,
permeada por conflitos familiares e pela falta de reconhecimento no campo artistico
institucional da época. Esta falta de reconhecimento leva o artista a um ostracismo que o
acompanhard por grande parte de sua vida. E o que se pode constatar, por meio de relato de
entrevista em 1981, Augusto Rodrigues, gravador e pintor fluminense e criador da Escolinha

de Arte do Brasil, onde Goeldi posteriormente trabalhou como professor, comenta:

Eu o conheci numa fase de ostracismo mesmo. Era admirado por apenas alguns
intelectuais e um grupo de artistas. Vivia com dificuldades, ilustrando o Suplemento
Literario de “A Manha”. Posso me lembrar muito bem que, nessa época, ele fez uma
figura para ilustrar um artigo e alguém disse que ele era um artista menor, imaginem
[...]. (RODRIGUES, 1981, p. 67 apud GENU, 2017, p. 35).

Goeldi vem para o Brasil em 1919, e ndo tinha mais as mesmas referéncias que
guardava em sua memoria o que o obrigou a observar aquele novo cendrio e desenhar

bastante, conforme na fala o préprio artista:

Vim para o Brasil, com minha familia. A paisagem brasileira me pareceu estranha,
era como se eu nunca houvesse estado aqui. Procurei entdo assimilar as formas que,
com minha auséncia, tinham mudado de fisionomia e de expressdo. Desenhei muito
para me assenhorear das formas ambientais, do novo mundo visual que ia a ser a
matéria de minha expressdo. O que me interessava eram os aspectos estranhos do
Rio de Janeiro suburbano, do Caju, com postes de luz enterrados até a metade na
areia, urubu na rua, moveis na calgada, enfim coisas que deixariam besta qualquer
europeu recém-chegado. Depois descobri os pescadores e toda Madrugada ia para o
mercado ver o desembarque do peixe e desenhava sem parar. (GULLAR, 1957 apud
FONSECA, 2012, nio paginado).
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Apresenta, assim, um mundo marginal, quase sempre sombrio de uma vida social
fragmentada, da miséria, dos conflitos e incompletudes de um outro esfacelado, em contraste
com a exuberincia das elites privilegiadas, que se mantem indiferentes. Vivendo num Brasil
vitima da modernidade tardia, Goeldi presenciou os primeiros efeitos dessa modernidade
recém-chegada ao Brasil, no inicio do século XX, bem como suas consequéncias (EBLE,
2011). Porém, vale ressaltar que as obras ndo podem ser analisadas como simples reflexo da
sociedade, pois toda obra é uma recriacdo da realidade sob um ponto de vista e a partir da
subjetividade do artista. O que o artista grafico percebia, era o valor histérico daqueles seres e
lugares que estdo a margem do processo de modernizacdo da cidade.

Segundo Eble (2011), o Brasil, no inicio do século XX viveu um periodo
ascendente do desenvolvimento industrial.

Nesse momento, os investimentos no setor agricola deixaram de ser rentdveis, e a
Primeira Guerra Mundial (1914-1918) dificultava as importacdes, o que direcionou
os investimentos para o setor industrial. Este fato contribuiu para a aceleracdo do
processo de urbanizacdo, visto que se exigia uma grande quantidade de mao de obra
disponivel para trabalhar nas unidades fabris, o que atraiu os migrantes do campo
(onde as condicdes eram desfavordveis) para as cidades. Na segunda metade do
século XX, o Brasil tornou-se um pais majoritariamente urbano, com mais da
metade de sua populacdo residindo nas cidades. A regido Sudeste, apds a Revolucdo
de 1930, recebeu grandes investimentos do governo federal, tornando-se grande
centro de atracdo populacional. Os migrantes que ali chegaram eram constituidos
por trabalhadores desqualificados e mal remunerados, que foram, entdo, se
estabelecendo na periferia das grandes cidades, especialmente do Rio de Janeiro e
Sdo Paulo. (EBLE, 2011, p. 16).

Observar a pesquisadora que no Rio de Janeiro, a elite republicana, na tentativa de
modernizar o pais, elegeu a Franga como modelo, entre os paises europeus, para conformar os
habitos, a educacdo, a cultura e até mesmo a arquitetura da capital (que sofre diversas
reformas de urbanizagdo no inicio do século XX). Consequentemente a ideia de civilizacao
confunde-se com a ideia de europeizacdo. E a populacdo pobre, que ndo se encaixa nesse
estereotipo, € expulsa do centro da cidade (EBLE, 2011).

Mesmo sendo o Rio de Janeiro, sede do poder executivo, ndo trazia em si a marca
de uma modernizacdo industrial, porém se agitava em um movimento de renovagao cultural,
que nao se dava, contudo, sem divergéncia entre as duas vertentes da intelectualidade cultural
mais atuantes na época: uma linha séria e austera, mais relacionada aos académicos da
Academia Brasileira de Letras, e uma linha descontraida, formada sobretudo por boémios e
jornalistas frequentadores da Rua do Ouvidor (EBLE, 2011).

Nesse panorama é que Goeldi desenvolve sua produgdo grafica tendo seu olhar

para o entorno, logo, a obra de Goeldi tem como ponto fundante a relacdo com esse entorno e,
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buscando a simplicidade e a pureza dos meios pldsticos, talvez seja coerente afirmar que seu
compromisso com a realidade € antes ético do que politico.

Assim, observando seu cotidiano, registra bébados, cachorros, casas, guarda-
chuvas e urubus, signos de uma vida ultrajada e decaida, revela a compreensdo dos
acontecimentos em ambito maior, ou seja, naquele que diz respeito ao aviltamento da

condi¢do humana, a violacao da dignidade do homem.

Para dar forma a poténcia expressiva da gravura, cada artista precisou lidar com a
eleicdo de seus assuntos privilegiados. Mais do que temas, estava em jogo a
construcdo de figuras poéticas essenciais, capazes de sumarizar os problemas da
expressdo individual. Ainda que muitos de seus contetidos possam ser aproximados
— especialmente no que se refere ao interesse pelas experiéncias poéticas da soliddo,
da marginalidade, da alteridade — o que parece avizinhd-las é, em primeiro lugar, o
ponto de partida ou pressuposto expressivo que combina fatores subjetivos (a
intencdo de cada artista, a expressdo pessoal de sua experiéncia) e objetivos (o
didlogo critico com a realidade e com a tradi¢do artistica, a presenca da matéria
relutante e da técnica artesanal na imagem). (SIQUEIRA, 2010, p. 21).

Observa-se a recorréncia da figura humana em ambientes naturais que talvez
justifique a série de xilos de Goeldi retratando os pescadores do Rio de Janeiro e a cidade;
retratando a periferia, tendo por caracteristicas principais as formas simples e deformadas, a
auséncia de perspectiva, o contraste de cores e a linha forte de contorno elementos
caracteristicos também de suas obras (SIQUEIRA, 2010).

Vale ressaltar que nas obras de Goeldi, uma casa ndo € apenas uma casa™, assim
como um poste ndo é apenas um poste; para além de indices ou referentes, o que eles
significam remete ao que vai por dentro dos seres humanos que esse universo comporta. O
artista incorporou essa missao, procurando criar signos andlogos ao Todo, fragmentos aptos
a fazer do cotidiano simples e prosaico a morada de todo mistério, de toda imensidao
(SIQUEIRA, 2010).

Na producdo de Goeldi, percebe se que algumas figuras embleméticas sao
repetidas em diferentes xilogravuras, ampliando sua carga de significacdo, como
“marteladas” a “fazer barulho” para sair do anonimato e fixar sua presenca no espago € no
imaginério do observador: carrocas, postes, urubus. E uma dessas figuras, que poderia ser
considerada uma alegoria que da o “tom” a muitas obras, ¢ o guarda-chuva.

Para uma compreensio da persisténcia pelo objeto, busca a definicdo de guarda-

chuva no dicionario de simbolos:

[...] se prende ao lado da sombra, do encolhimento, da protecdo [...] Abrigar-se sob
um guarda-chuva é uma fuga das realidades e das responsabilidades. A pessoa se
ergue debaixo de um pdra-sol, mas se curva sob o guarda-chuva. A protecdo assim

44 . . .
Segundo Bachelard (1988), em A Poética do Espaco a “casa abriga o devaneio, protege o sonhador. A casa
permite sonhar em paz. S6 0s pensamentos e as experiéncias sancionam os valores humanos.
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aceita traduz-se em uma diminui¢do de dignidade, de independéncia e de potencial
de vida. (CHEVALIER, GHEERBRANT, 2003, p. 480 apud EBLE, 2011, p. 70).
Porém, adverte a pesquisador que [...] talvez seja um tanto quanto for¢ado fazer
tais associacdes em todas as vezes em que o guarda-chuva aparece nas
xilogravuras de Goeldi, mas a nocdo de que o guarda-chuva marcaria presenca
como um ultimo amparo ante as adversidades parece bastante coerente. Um
homem com um guarda-chuva € um homem precavido, que, apesar dos pesares,
estd preparado para as contingéncias da vida. (CHEVALIER, GHEERBRANT,
2003, p. 480 apud EBLE, 2011, p. 70).

Ha de se considerar que a presenca do guarda-chuva naquela sociedade equivalia
a um produto bastante evidente e com sua utilidade, e que fez parte do imagindrio e
iconografia goeldianos.

Ressalta, ainda, que o guarda-chuva também € uma forma de remeter ao clima
melancélico da chuva, a qual seria muito mais dificil de reproduzir em se tratando de
xilogravura. No entanto, é importante que se perceba as diferentes nuangas simbolicas de
como ele é empregado por Goeldi, servindo como elemento simbdlico, que tanto pode ser de
distin¢do, quando nas maos de homens bem vestidos ao passo que outros correm para se
abrigar, como na xilo Ameaga de chuva, ou fazendo questionamento acerca da reificacdo,
quando jogados no chdo, descartados, como na xilo A morte do guarda-chuva (figura 45)

(EBLE, 2011).

Figura 45 - Goeldi, Chuva, 1955, Xilogravura a cores

Fonte: Silva (2017)
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Eble (2011), utiliza o recurso da analogia entre Herkenhoff e Ronaldo Brito, para

auxiliar na interpretacdo da xilogravura:

Ao fazer andlise sobre Chuva (figura 45) Paulo Herkenhoff (1992) comparou-a ao
famoso O Grito, de Munch, dizendo que ambas estariam relacionadas a “histeria da
angustia”, sendo que, em Munch, esse sentimento seria decorrente do momento de
decadéncia que assolava a Europa. Herkenhoff afirma que a crise de Goeldi € a crise
de Munch, que € a crise de Baudelaire. Analisando mesma xilogravura, o critico de
arte Ronaldo Brito (2011) afirma que o homem com guarda-chuva é o exemplar
tipico do andnimo universal. Nesse sentido, Brito quer dar a entender que o
personagem ali — quase em suspensio — € uma representacdo do homem reduzido a
sua condi¢cdo bdsica, que, sozinho, precisa enfrentar mundo como pode. Afirma,
ainda, que, por mais agitados que fossem os desenhos e gravuras de Goeldi, eles
passavam, sobretudo, a sensacdo de vazio. Vazio opressivo, porém, outra forma de
claustro, a céu aberto. Reina ai, absoluta, a soliddo incomunicdvel. Essa soliddo
devastadora, ndo reproduzivel em palavras, € comunicada a nés pela imagem. Nao
se ouve 0 personagem enunciar “estou s6”, ou “estou sem rumo”, mas se €, sim,
capturada pela imagem enigmadtica do guarda-chuva solitario, pulsante, mas perdido,
em um ambiente hostil, e, entdo, o espectador € tomado pela mesma sensacio que
aquele homem sente. O incomunicdvel €, dessa forma, comunicado. Para Brito, é
por meio dessa estratégia “simples”, que o artista consegue “inverter, torcer,
problematizar a0 miximo, com recursos minimos, nossos arraigados hdabitos
perceptivos.” E causando esse estranhamento, que Goeldi consegue nos aproximar
do outro. (EBLE, 2011, p. 78).

Quando realizou a impressao de Chuva buscava inovar, usando a cor na gravura
como elemento expressivo, integrado a composi¢do, com um sentido simbdlico (REIS, 1966
apud EBEL, 2011). Assim, finalmente alcancou seu objetivo em trabalhos. Para alcangar o
efeito que buscava na cor, um efeito um tanto quanto tridimensional, realistico.

Silva (2017, p. 55) contribui com a andlise através da seguinte informagdo: em
Chuva, a cor foi usada em sentido “meio simbolico, meio fantastico”. Afirma que este
processo pode ter sido a férmula encontrada para solucionar a angustia goeldiana com a cor,
separando bem as massas tonais por rasgos que na impressao se dispersavam e ficavam mais
suaves, ndo remetendo a nenhum tipo de delimitacdo visual. Porém, através de contornos
firmes e contrastes precisos, as cores falavam por si, expressavam independentemente
histérias e conflitos.

Como dito pelo proprio artista “essa nova maneira de trabalhar com a cor desperta
e fortalece a minha fantasia e o misterioso aparece em nova forma [...] oscilacdes de
sentimento escondidas e que, através de meios técnicos ainda desconhecidos, se revelam”
(GOLDI, 1952 apud SILVA, 2017).

Em Chuva, a combinacao de contornos brancos, massas negras e riscos no guarda-
chuva, deslocam o vermelho em sobreposicdo de forma que o entorno da cena parece se
conter em um Unico plano achatado, onde massas negras em contraste com a cor verde

chapada dissolvem o ponto de fuga. Ao investigar o fendbmeno cromatico, tentando preservar
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o sentido grafico sem abrir mdo do elemento simbdlico, Goeldi alcanca uma formulacdo de
autonomia da cor (CASTRO, 2000 apud SILVA, 2017).

A cor nao s6 causa o estranhamento da percep¢do visual ao ser elaborada como
signo, mais do que expressar o simbdlico, produz o impacto visual imediato a maneira dos
cartazes expressionistas (BRITO, 2011 apud SILVA, 2017). As inovagdes técnicas
permitiram produzir gravuras em cores sem qualquer prejuizo de sua natureza especifica, pelo
contrério, intensificando seu potencial estético. Assim, apresentou seus trabalhos na Bienal
Interamericana do México, em 1960, obtendo o grande prémio internacional de gravura, em
um pais com significativa tradi¢do em artes graficas.

Conclui-se nesse capitulo com a narrativa daquele que recebeu o grande prémio
internacional de gravura na Bienal Internacional do México: “Todo artista realmente criador
inova, e isso porque ele amplia seus meios de expressdo. SO essa inovacdo € legitima — a
inovagdo que ¢ ditada por uma necessidade interior” (GOELDI, 1957 apud SILVA, 2017, p.
57).
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O feio € um conceito relativo do belo até o final do século XIX, na arte ocidental
quando prenuncia sua ruptura com as regras do canone cléssico: a proporg¢do, o equilibrio, a
harmonia, a perspectiva. Com o surgimento dos movimentos de vanguarda dos primeiros
decénios novecentistas, ocorreu o apogeu do feio e uma ampliagdo do sistema estético e da
arte, que defende o principio de uma estética que pressupde a desarmonia, o disforme, a feiura
e que mesmo com a hegemonia da estética da beleza, ressalta-se que o feio, a deformagdo e a
falta de propor¢do sempre estiveram presentes na arte. Nesse sentido, os ismos, que sao
escolas, surgem em um periodo da histéria da arte que se torna campo fecundo para elevar o
feio a categoria estética.

O presente estudo possibilitou compreender que a tradi¢cdo estética metafisica que
tem o feio como inteiro e simétrico negativo do Belo foi combatido pelas vanguardas
artisticas e a deformacdo para a arte moderna tornou-se condi¢c@o sine qua non na busca pela
expressao.

Nesse novo contexto, as obras dos movimentos artisticos do século XX sdo
consideradas como obras da fealdade estética, configurando assim novo paradigma estético
novecentista. Assim, povoa onipresente na arte e torna-se registro testemunhal e
transfiguragcdo sublime da fealdade desses tempos modernos.

O feio, portanto, torna-se categoria estética de grande relevancia no
Expressionismo e a xilogravura, enquanto linguagem artistica e meio de expressdo,
evidenciando seus aspectos estéticos que contribuiram para significar esse movimento de
vanguarda.

No ambito das artes graficas, a gravura estd presente na histdria da arte enquanto
técnica de grande relevancia na producdo e circulacdo de livros e, paralelamente, no campo
estético, quando os artistas utilizam essa técnica como meio de expressio artistica.

Ao longo da Histéria da Arte, a gravura se manifestou dentro dos padrdes
estéticos de cada escola artistica e, em sua maioria, orientados por uma estética da beleza, que
foram criados na Grécia Antiga e revisitadas pelo Renascimento, no século XVI, e pelo
Neoclassicismo, no século XIX. Entretanto, escolas posteriores ao Classicismo defendem o
principio de uma estética que pressupde a desarmonia, o disforme, a feiura.

A técnica xilografia foi utilizada, nesse periodo por muitos artistas e utilizaram

como meio de se expressarem livremente produzindo-a com objetivos estéticos.
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O Expressionismo alemdo, que foi um movimento artistico que fez parte da avant-
garde alema, a gravura foi elevada a um alto patamar expressivo, e a xilogravura moderna
tem dois fatores que determinam sua caracteristica artistica: seu carater social e seu carater
simbdlico. O primeiro diz respeito a sua funcdo pritica quando usada como meio de
divulgacdo de ideias e divulgacdo de arte, e a segunda, refere-se a carga expressiva
determinada pela producao xilogréfica.

No contexto brasileiro, o expoente da xilogravura € o artista grafico brasileiro,
Oswaldo Goeldi, que recebeu fortes influéncias do movimento artistico europeu, por isso,
suas xilogravuras foram utilizadas neste trabalho como recurso metodoldgico, e possibilitou o
aprofundamento nos estudos sobre o Expressionismo integrando-o ao novo paradigma
estético novecentista. Viabilizando, assim, confirmar a hipdtese de que as representacdes nas

xilogravuras do gravador brasileiro configuram-se na estética do feio e, como consequéncia,

por serem expressionistas também fazem parte desse novo paradigma.
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APENDICE A - PLANO DE CURSO

UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO

Fundagao instituida nos termos da Lei n° 5.152, de 21/10/1966

: DEPARTAMENTO DE ARTES m——

PLANO DE CURSO

Tema: Xilogravura

Titulo: A xilogravura no Expressionismo Aleméao

Descricio do publico: aluno do 2° ano do Ensino Medio

Carga horaria: 12 horas/aula com tempo de 50 minutos cada aula

Ementa:

Compreende o conceito de gravura e suas diferentes técnicas visando o entendimento de onde se situa a
técnica de xilografia que produz xilogravuras, bem como seus aspectos historicos. conceituais. técnicos e
expressivos. A xilogravura no contexto do Expressionismo Alemao destacando os dois grupos de artistas:
Die Briicke e Der Blauer Reifer bem como a xilogravura alemi como meio de comunicacio e expressio.
Pratica em atelier aprendendo a técnica tradicional: xilografia € um dos procedimentos contemporaneos:
isoporgravura.

Objetivo Geral:

Compreender a gravura em madeira enquanto técnica de impressio e linguagem artistica
contextualizando-a no Expressionismo alemdo.

Objetivos Especificos:

Entender as diferentes técnicas de gravuras:

Conhecer a evolucio da historia da gravura;

Compreender a diferenca da terminologia “Xilografia e xilogravura™;

Conhecer alguns gravadores e suas xilogravuras:

Aprender sobre o Expressionismo alemdao: conceito, aspectos artisticos. caracteristicas e seus principais
artistas que produziram xilogravuras:

Produzir a partir de observacao de desenho:

Produzir gravuras tendo como suporte o isopor e a madeira.

Metodologia

Durante as 12 horas/aulas serdo utilizadas como recursos pedagogicos aulas expositivas e dialogadas;
pesquisa na Internet e em textos para assimilacio de contetidos e analise de imagens. Sera também
realizada experimentacio atraveés da “isopogravura” para seguir com orientacdo quanto ao procedimento
de desenho sobre a madeira; pratica de entalhe da matriz; aplicacio da técnica de impressdo da matriz de
madeira sobre papel sulfite; prova do artista; apresentacio do resultado para a furma.

Para tanto. incialmente sera desenvolvida aula introdutoria apresentando frés imagens (método
comparativo de Edmund Feldman). como exercicio do ver fazendo algumas perguntas aos alunos: O
que vocés estdo vendo? Que superficie foi ufilizada? Qual a téenica? Estimulando. deste modo. a defesa
oral de cada aluno quanto a percepc¢éo sobre as imagens; escufar a impressio de cada aluno e estimulando
a capacidade de observacdo dos diferentes processos apresentando algumas técnicas de producdo da
imagem sobre o papel. Em seguida. inicia-se o conteudo da aula 1: Conceifo de gravuras € suas
diferentes técnicas. Ao final da aula sera distribuido um texto sobre contexto historico e evolucio da
historia da gravura: fase primifiva. na Antiguidade. na Idade Meédia e dividindo a furma em equipes.



Para o segundo dia e terceiro dias de aula. cujo assunto a ser desenvolvido: contexto historico e
evolucdo da histéria da gravura, infroduzidos através de aula expositiva e dialogada. utilizando o
datashow. Apos essa etapa. sera desenvolvido o procedimento de ensino: apresentacio de ideias. A
turma sera dividida nos grupos escolhidos na aula anterior: com recurso da tecnologia em sala de aula: o
aparelho celular sera usado para possiveis buscas em sites oficiais de museus sobre arte e captura de
imagem da fase primitiva. Antiguidade. Idade Média e Moderna: deverdo descrever a imagem e fazer as
analogias e diferencas entre as 4 imagens.

No gquarto dia de aula e quinto dia sera explanada sobre Expressionismo alemao. A aula sera expositiva
onde o professor estimulara a participacdo do aluno. apoiada em recurso de ensino: linha do tempo
situando o Expressionismo na Historia da Arte: conhecimento sobre os artistas, suas obras e seu tempo,
de modo que o aluno devera construir a aprendizagem de carater conceitual (aquisicdo e atualizacio de
informacdes. elaboracdo de sinteses). procedimental (ouvir e perguntar. elaborar esquemas) e atitudinal
(respeito e atencdo). Com base no texto a ser distribuido aos alunos sobre Expressionismo Alemdo. eles
terdo que desenvolver com atividade complementar, um mapa conceitual com base no texto a ser entregue
na proxima aula.

No sexto dia. a aula confinuara sendo expositiva. iniciando com o professor apresentando algumas
xilogravuras de artistas alemaes, recapitulando o assunto da aula anterior. Logo em seguida. concentrando
a atencdo dos alunos no tema Xilografia, apoiado pelo recurso de ensino video - xilogravura: como fazer?
Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=4p96AWOSKgw.

Como atividade para casa. o aluno devera acessar o facebook da furma e acessar o recurso educativo
digital: jogos educativos (quiz) e responder sobre o tema: Expressionismo aleméo e Xilografia.

Na aula N° 7 - sobre etapas do processo de xilografia. sera realizada com exposicdo dialogada utilizando
o Datashow apresentando todas as etapas do processo. Apos esse primeiro momento, o professor ird
estimular o processo de experimentacdo: fabricacdo de pigmentos: a base de agua (tinta guache)
misturada com um pouco de glicerina para dar maleabilidade ao pigmento: colas coloridas ou com tintas
aquarela, feitas a partir do pé xadrez. misturadas com grude de polvilho. ou com tintas naturais. como
acafrdo e urucum (RODRIGUES, 2009). Enfregar aos alunos o instrumento de aprendizagem: sugestdes
de materiais caseiros com as receifas de tintas para gravura. Ao término do experimento. solicitar aos
alunos que tragam para proxima aula papel sulfite A4 e lapis.

Na aula N.° 8. o professor iniciara a aula orientando sobre a atividade a ser desenvolvida. Os alunos serdo
direcionados para o ambiente da escola. Informar aos alunos que eles deverdo desenhar sob a orientacio
de que o mmportante neste exercicio ¢ a gestualidade no registro dos tracos e das linhas. Lembrar aos
alunos que o tempo para desenho & de 30 minutos e que devem registrar seus nomes no verso da folha.

Na oitava e nona aulas serdo realizadas atividades praticas onde os alunos experimentardo fazer o
processo de gravura na superficie de isopor: isoporgravura. Para isso. sera necessario providenciar:
bandeja de isopor, tinta guache. rolo de pintura de 10 cm, espamla. retalho de tecidos e colheres. O
professor entregara aos alunos desenhos realizados na aula anterior e lhes serdo solicitados um relatorio
sobre as experiéncias vivenciadas na aula anterior. Em seguida. explicar todas as etapas do processo
seguindo orientacdo abaixo:

Reproduzir o desenho sobre a bandeja de isopor usando a ponta da caneta para realizar sulcos sobre a
superficie: retirar com uma espatula uma quantidade de tinta guache preta do vidro e colocar sobre uma
placa de aluminio de aproximadamente 20 X 30 cm; espalhar a tinta rapidamente com o rolo para pintura
sobre a placa de aluminio: aplicar o rolo entintado sobre o desenho na bandeja de isopor: centralizar na
bandeja de isopor coberta por tinta preta, uma folha de papel sulfite, pressionando. com o dorso da colher.
toda a superficie do papel que esta em contato com o isopor: retirar o papel gravado e levar para secar.
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Na aula de N, * 10, reunir a turma no laboratorio de mformatica e utilizando o procedimento de ensino:
método de descoberta, onde serd solicitado ao aluno pesquisar sobre os termos Xilografia ¢ xilogravira.
Tal atividade de pesquisa justifica-se pela confusio de sentidos provocada pelos termos e que por 1550,
muitas vezes sdo usadas como smonimmas. Esta atividade se propoe a estimular a capacidade de
mvestigagao e reflexdao. Logo em seguida, abrir a discussdo sobre a pesquisa e analisar o nivel de
compreensao da turma sobre as distingoes entre os dois termos.

Nas aulas de N° 11 e 12 serio reahizadas aulas praticas de gravura em madeira. Serd desenvolvida através
do procedimento de trabatho em equipe como forma de desenvolver a habilidade de trabalhar com os
colegas, aprendendo ¢ ensinando, ¢. a0 mesmo tempo participando. O professor onentara seus alunos na
etapa de escavar, entintar ¢ imprunir, sendo que, enquanto wmn aluno realiza a sua etapa, os demais alunos
deverdo observar a agdo. Orientardt também quanto 4 impeza do ambiente de trabalho. Ao final da aula,
as equipes serdo orientadas quanto & elaboragdo do relatério e entrega que devera ser no tltuno dia de
aula. Assin, o recurso pedagégico de aprendizagem atingira objetivos conceituais (produgao de novos
conhecunentos), procedimentais (comumicacdo oral escrita) ¢ atitudmais (respeito, cooperacdo e
sohdaniedade) que culminara na exposigao da produgao coletiva.

Avaliacio

O processo avaliativo se dara atraves de observagoes e registros durante a aula dialogada e
aproveitamento dos projetos priticos buscando o desenvolvimento dos alunos de forma continuada e
qualitativa.

Cronograma

Aula Contetdo

Conceito de gravuras e suas diferentes técnicas: xilografia, xilografia,

01 [ calcografia, htografia e serigrafia. Em cada técmica mvestigar os

diferentes tipos de suporte. ferramentas e tintas

Breve contexto lustorico e evolugao da hustona da gravura: fase prumitiva.

na Antiguidade, na Idade Média,

Breve contexto historico e evolugao da historia da gravura:

03 | Renascimento, Século XVIII e Arte Moderna. evidenciando os dois

rumos distintos: gravura aplicada ou utihitaria e gravura artistica,

Expressionismo Alemao: conceito. contexto historico. principais grupos:

04 | Die Bricke ¢ Der Blawer Reiter. principais artistas que utilizaram a

xilografia como processo de criagao estetica.

Expressionismo Alemdo: principais arfistas que utihzaram a xilografia

como processo de criagio estética.

Xilografia (gravura em madeira) - termmologia, conceito, tpos:

Xilografia ao fio ¢ ao topo ¢ madeiras para mamiz ¢ Xilogravura.

Etapas do processo da xilografia: preparacao da madeira, transferencia do

07 desenho para a madeira, entalhe da matz onentando para o alto relevo e

a inversao da imagem. gravagao da matnz e Impressio com prensa e a

mao. Expermmentando a fabncacao de pigmentos.

08 Exercicio de ver e desenhar: observar o objeto e desenha-lo, atividade
desenvolvida dentro do ambiente escolar.

09 | Exercicio do fazer: praticando em superficie de isopor com tinta guache.




10 | Exercicio do fazer: praticando em superficie de 1sopor.

1 Praticando em superficie de madeira para perceber a diferenga: escarvar a
MAtrz, tmiagen ¢ mpressao.

1 Praticando em superficie de madewra para perceber a diferenga: escarvar a
matriz. tintagem e unpressao. Exposicdo das xilogravuras.
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Apéndice: imagens utilizadas na aplicacdo da metodologia

Aula sobre Xilografia — Método Comparativo

Figura 1: Albrecht Diirer. The Rhinoceros, 1615 Figura 2: Airton Marinho. Festa da Ilha.

Figura 3: Nolde. O Profeta. Xilogravura, 1912




