





O romantismo e o revival
gotico no seculo XIX

José D’Assuncéo Barros®

Romantismo e Classicismo

“Romantico” e “Classico” sdo duas das nogdes mais basilares da his-
toria da arte ocidental, pelo menos até os primérdios da arte mo-
derna. Uma e outra destas nocdes se estendem no tempo, para tras e
para frente, a partir do momento em que comecgam a ser fortemente
contrastadas em fins do século XVIII e inicio do século XIX. Hoje
em dia, a palavra “classico” remete popularmente a idéia de algo cul-
turalmente consolidado, €, no seu limite, as idéias de regrado e aca-
démico; e a palavra “roméantico” tém suas ressonancias no imaginario
amoroso, implicando em paixdo e arrebatamento, em capacidade de
romper as regras em vistas de um ideal maior. Estas sdo extensdes
algo vulgarizadas das noges de “classico” e “romantico” nos dias de
hoje, quando ja nem o “classico” nem o “romantico” sdo propria-
mente estilos de arte, a ndo ser se historicamente considerados. Mas
serd interessante investigar as extensdes destas expressdes no passado
histérico, porque isto ajudara certamente a compreender a propria
historia da arte ocidental.

A idéia de classicismo apresenta mesmo um imaginario matricial.
Quando se estuda a Historia da Arte no Ocidente, € muito comum
nos defrontarmos com a narrativa de uma arte que pretende ser de-
nominada “ocidental” — contra todos os riscos que esta generalizacdo
envolve — remontando a uma matriz greco-romana na qual se destaca
precisamente o seu periodo “classico”: a chamada antiguidade clas-
sica. E a partir dai essa narrativa de uma histéria ocidental ndo pode
contornar mais a idéia do “classico”, mesmo porque existem perio-
dos desta histdria que extraem a sua principal identidade precisamen-
te desta referéncia aos valores essenciais da antiguidade classica. Assim
foi com o periodo da arte renascentista — habitualmente denominada
“arte classica” para 0 campo das artes visuais — e assim seria para a
chamada “arte neoclassica” que comeca redelinear a sua identidade a
partir do periodo iluminista da historia européia’.

A idéia de romantismo é igualmente rica. Em parte ela foi se
aclarando na histéria da arte pelo contraste com a idéia de classicismo
— como um sentimento de novidade que se opds a partir de fins do
século XVI1II contra uma arte academizada — mas em parte a chama-
da “arte romantica” também terminaria por fabricar as suas matrizes
histricas. Na civilizagdo ocidental — uma civilizacdo historica por
exceléncia — tudo precisa encontrar as suas origens, as suas herancas,
as suas fontes de inspiracdo, o trovdo que antecede o raio. Os senti-
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“Classico e Romantico”

in Historia da Arte Moderna,

Sao Paulo: Companhia das
Letras, 1999, p.12. De algum
modo, em alguns aspectos as
concepgoes de autores como
Winckelmann e Diderot
(1713-1784), embora se afinem
com a postura neoclassica, ja
prenunciam ligeiramente a
superagdo do paradigma classico
mais puro. Eles ainda concebem
a arte como imitagdo, mas dao
novas diregdes a esta palavra.
ParaWinckelman, as artes
plasticas sdo artes da imitagdo da
palavra, do sentido, da histdria,
e desta maneira ndo cabe mais
a arte imitar a natureza, como
0s gregos o fizeram, mas sim
imitar a representaco grega da

mentos que comegavam a aflorar em fins do século XVIII — antes de
tudo produtos de sua propria época — precisavam construir também a
sua historia, destruir velhos idolos para substitui-los por outros, resga-
tar de um passado qualquer algo que os tivesse prefigurado. O século
XIX, que muitos chamaram de “século da Histéria”, ndo poderia
fugir disto — e é interessante lembrar que, ao lado de sua consciéncia
historica, os artistas do século X1X empenham-se em afirmar a sua
autonomia e a insercdo da Arte na Sociedade afirmando-se como
homens do seu tempo. Mas esta insercéo, nisto muitos concordavam,
tinha também a sua histria — uma histéria a ser reconstruida de
acordo com as novas motivagfes romanticas, € ndo por imitacdo a
historia que antes fora construida pelos classicos?.

A ldade Média surge, assim, como uma época oportuna para
abrigar os sonhos romanticos entdo nascentes. Esta tendéncia de es-
colha explica-se facilmente. A Idade Média — mais particularmente
0s periodos romanico e gotico — haviam sido de longa monta depre-
ciados pelos artistas e sabios renascentistas, que acharam conveniente
construir o seu elogio historico da antiguidade classica por oposi¢do
ao periodo historico que Ihe seguiu, uma Idade Média que muitos
queriam ver como berc¢o de supersticdes, de dominio exclusivamen-
te religioso, ou até mesmo como uma “longa noite de mil anos”.
Mais tarde, o lluminismo — com novos elogios ao classicismo greco-
romano e ao humanismo renascentista — reforcou esta visdo negativa
acerca da Idade Média. A Idade Média tornou-se, desta maneira, 0
periodo anti-classico por exceléncia. Quando comeca a se consolidar
um complexo de tendéncias contrastantes em relacdo aos ideais e
atitudes tipicamente classicas, a partir das Gltimas décadas do século
XVIII, nada mais natural que este horizonte temporal fosse reassimi-
lado de maneira positiva. De mundo das sombras, da supersti¢cdo, da
irracionalidade, a Idade Média passa a ser evocada como um mundo
de heroismo, de misteriosa magia, de amores intensos e de empol-
gantes aventuras. Estes tempos medievais de cavaleiros andantes, de
trovadores que morrem de amor e de catedrais géticas passa entdo a
ser reanimado pela literatura e pela arte que logo seria denomina-
da “roméntica” — ao lado de outros mundos igualmente fascinantes
que se situavam fora da cristandade ocidental: o Oriente, a Africa, as
Américas.

E assim que, da mesma forma que o Neoclassicismo extraiu a
sua identidade essencial da matriz classica greco-romana e renascen-
tista, um setor da Arte Romantica construiu para si 0 seu horizonte
gotico, sempre que quis se refugiar em um passado distante. Mas antes
de discutirmos esta reapropria¢do roméantica do mundo gético, sera
conveniente examinar o que 0 Romantismo trouxe de propriamente
novo por oposicdo ao ja consolidado ideal de Classicismo. Deve-se
ressalvar, entretanto, que a oposi¢do entre Romantismo e Neoclas-
sicismo a partir de fins do século XVIII mostra-se eivada de ambi-
glidades e de imprecisGes quando sobre elas fazemos incidir algumas
das obras de arte do periodo, ou mesmo quando consideramos 0s
movimentos literarios e artisticos. Sobre esta questdo, pode-se consi-



derar a analise do historiador da arte Giulio Carlo Argan, que discu-
te as interpenetraces e ambigiidades recorrentes entre 0s modelos
Romantico e Neoclassico, chegando a formular a hip6tese de que “o
Neoclassicismo histérico é apenas uma fase do processo de formagéo
da concepgdo romantica: aquela segundo a qual a arte ndo nasce da
natureza, mas da propria arte”:.

A dicotomia entre Romantismo e Classicismo sera em todo o
caso oportuna, principalmente para ambientar um exame dos mode-
los que cada um destes pélos referenciam. Para recuperar a histéria
desta dicotomia, pode-se dizer que a expressao “Romantismo” co-
meca a se fazer conhecida em fins do século XVIII — passando a se
aplicar a um campo que contrasta frontalmente com os principios
classicistas ja consolidados nas Academias. O Romantismo, entéo,
passa a opor a estética neoclassica um complexo de novas tendéncias
que gradualmente véao se tornando menos ambiguas, até constituirem
uma nuvem de idéias fundamentais que podem ser identificadas por
algumas expressdes: “sentimento”, “imaginacao criadora”, “originali-
dade”,“génio”,“expressdo”. Algumas destas idéias ndo sdo certamen-
te inéditas no periodo em que desabrocha o Romantismo, mas o fato
¢ que elas comecam a se combinar de uma maneira singular e a se
transformar nos elementos centrais de uma postura estética, passando
a compor uma nova atitude artistica face ao padrdo neoclassico. Des-
de j4, registre-se a ressalva de que o Romantismo apresentaria mais
caminhos internos abertos aos seus artistas do que o Neoclassicismo,
e € por isto que muitos autores preferem falar de varios “romantis-
mos” ao invés de um Unico “Romantismo”.

A idéia de “originalidade”, por exemplo, torna-se cada vez mais
importante como qualidade essencial da grande arte e do artista. Esta
nova maneira de enxergar a arte em funcdo da “originalidade” e do
“génio”, palavras que agora aparecem intimamente ligadas, podem
ser bem ilustradas por uma secdo da Critica do Juizo (1790), de Kant,
onde o filésofo alemé&o define o0 “génio” como um dom natural ou
aptiddo mental inata que daria regras a arte*. Neste sentido, as belas-
artes sO seriam possiveis como produto do génio e a sua propriedade
fundamental deveria ser precisamente a “originalidade”. Taxativa-
mente, Kant chega a afirmar a radical oposi¢do entre o génio e o
espirito de imitacdo. Esta nova perspectiva sobre a natureza da Arte
vai tomando de assalto a nova mentalidade romantica, e ndo é dificil
inferir que as antigas idéias neoclassicas que associavam Arte e Imita-
¢do encontram a partir dai um ponto onde podem ser radicalmente
confrontadas.

Outros sintomas da nova postura filosofica perante a Arte tam-
bém aparecem na mesma época em obras como as Cartas sobre a
educacdo estética do homem, de Schiller, ou no texto critico de Goe-
the (1749-1842) intitulado “O Ensaio sobre a pintura de Diderot™®
(1798). Neste ultimo texto, € a idéia de uma alianga entre Natureza
e Arte através da doutrina cléssica da imitagdo — expressa pelo ilu-
minista Diderot em seus Ensaios sobre a Pintura (1765)® — o que atrai
as principais criticas de Goethe, ja imbuido das idéias de que a Arte
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natureza. Winckelmann afirma
como principio da arte grega e
de sua exceléncia insuperavel a
“nobre simplicidade e silenciosa
grandeza”. Se a0 moderno nao
cabe mais a relacio direta com
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antigos. / Quanto a Diderot,

a Imitacdo que ele tem em
vista ndo é a imitagdo mediada
por regras paralisantes, mas a
“imitacdo do processo”, do
modo de operagdo da Natureza
(e do modo de operagéo dos
antigos). Sobre isto ver Denis
DIDEROT, Ensaios sobre a
Pintura, Sdo Paulo: Papirus,
1993, p.18-19.
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1952.
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Klincksiek, 1983.
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Papirus, 1993.
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constitui um mundo paralelo e de que a fungdo do artista é cria-lo.
Mais tarde, a consolidacdo das idéias de arte e de artista trazidas pelo
Romantismo ja estariam perfeitamente consolidadas em obras como
0 ensaio de Charles Baudelaire sobre “a obra e a vida de Eugéne
Delacroix™”.

A idéia de “expressdo” constitui outra nogdo que se transmuda
com o advento de pensamento roméantico — e devemos ter sempre
em mente que por algum tempo a concepcdo romantica convive
com a concepgao neocldssica, ndo se substituindo a ela cronologica-
mente. Para 0s renascentistas, e também para 0s neoclassicos, a palavra
“expressao” corresponderia a tragos e atitudes corporais que o artista
traduziria para o espectador através de suas pinturas e esculturas. Para
0s romanticos, esta palavra adquire novos sentidos: o que o artista
deveria expressar eram 0s seus proprios sentimentos. Através da obra,
0 espectador conseguiria se sintonizar com os sentimentos do artista.
Estas idéias sdo bastante novas no sentido de que combinam “expres-
s80” e “sentimento” em uma concepcdo inédita da Arte.

Outro aspecto caracteristico do Romantismo refere-se a “sub-
jetividade”, por oposi¢do a “objetividade” classica. Esta questdo tam-
bém imp&e novos sentidos a idéia de “beleza”. O “belo romantico”
¢ essencialmente subjetivo, caracteristico, mutavel — e opde-se fran-
camente a objetividade, universalidade e imutabilidade que estavam
implicadas na nogdo classica de beleza®. Para além disto, a subjetivida-
de romantica é um lance de muitos dados. Historicamente, esta ten-
déncia ao mergulho na subjetividade logo se articularia as decepgdes
diante dos fracassos do projeto revolucionario iluminista, que tinha
conduzido a Revolucdo Francesa, mas falhando, contudo, nos seus
ideais basicos de “liberdade, igualdade e fraternidade”. O mundo da
Restauracdo, reajustando privilégios aristocraticos aos interesses de
uma elite saida da burguesia, e consolidando fronteiras nacionais com
a derrota definitiva da expansdo napolednica, conduzia muitos dos
artistas e pensadores da época a abandonarem os Gltimos residuos
da utopia iluminista de uma Sociedade universal — uma “sociedade”
em sentido abstrato — em favor das sociedades especificas, povos do-
tados de suas proprias realidades nacionais, historicas, geograficas e
lingUisticas. Dai se desdobram as vertentes nacionalistas que também
grassam no Romantismo.

A decepcéo diante da realidade concreta, vividamente sentida
por alguns dos artistas romanticos, ja entrado o século XIX, tam-
bém favorecia as atitudes de confronto em relagdo a esta mesma
realidade: para além dos gestos de protesto e dos engajamentos em
processos que visassem a transformagdo da realidade social — como
0s movimentos revolucionarios que logo se traduziriam em novas
vagas revolucionarias — surgiam também as atitudes de “fuga”, elas
mesmas configurando uma outra maneira de rejeitar a realidade
decepcionante.

Estas varias alternativas de enfrentamento da realidade foram
percorridas pelos diversos artistas romanticos, interferindo nas suas
tematicas, na sua maneira de lidar com arte, € nos seus estilos pessoais.



Para nos atermos aos exemplos da pintura, podemos identificar desde
0s protestos e criticas sociais de um Goya, até as diversas modalidades
de fuga: a fuga do artista para dentro de si mesmo (reintensificando o
mergulho na subjetividade), a fuga para uma natureza onde se anula
ou reduz a presenca do homem, e por fim a fuga para outros lugares
e para outros tempos.

Quando optaram pela alternativa da fuga, os artistas romanticos
também conseguiram marcar a sua distancia em relacdo ao Neoclassi-
cismo do século XVIII. Isto nos leva mais uma vez a questéo da rejei-
¢do dos modelos e contramodelos tradicionais, permitindo retomar
em seguida a questdo da reapropriacdo do Gatico pelo Romantismo.
Tal como ja se disse, a0 mesmo tempo em que a Antiguidade Classica
e 0 Renascimento constituem periodos particularmente iluminados
do ponto de vista neoclassico, ja um periodo como a Idade Média
representava a supersticao, a irracionalidade, uma idade sombria. Por
oposicdo aos neocléssicos, 0s roméanticos vao resgatar precisamente
este periodo — que para eles recende a aventura, a heroismo, a in-
tensidade, o sentimento, e também a magia e mistério. Para muitos
deles, a Idade Média representava 0 que ja ndo viam na moderna
sociedade burguesa. Mas deve-se notar que, mesmo em fins do sécu-
lo XVIII, o resgate do mundo medieval j4 se fazia notar & altura dos
anos conturbados que tiveram na Revolugdo Francesa 0 seu evento
mais expressivo.

O Gdtico e a sua reapropriacdo romantica

De modo geral — e antes de falar mais especificamente da apropriacdo
da arquitetura gotica pela Arte Romantica — é possivel identificar
uma significativa reapropriacdo da ldade Média em diversos campos
das letras e artes a partir de fins do século XVIII e de grande parte
do século XIX. Uma realizacdo pioneira neste sentido aparece com
Wackenroder (1773-1798), poeta e teorizador do Romantismo que
morreu prematuramente, mas ndo antes sem deixar em uma de suas
obras um capitulo que interessa particularmente & questdo aqui dis-
cutida.

“Algumas palavras sobre a Universalidade, a Tolerancia e o
Amor Humano na Arte” é o titulo de um texto que se mostra como
um verdadeiro convite a compreender as formas artisticas de tempos
e lugares distantes, sem excluir a sua possibilidade de comparacgéo
com modelos mais familiares:

Por que ndo condenais o indiano pela razdo de ser indiano
e ndo falar a nossa lingua. E quereis condenar a Idade Mé-
dia porque ndo construia templos iguais aos da Grécia?°

Por esta mesma época comegam a surgir romances tematizando
a ldade Média. Um dos exemplos mais significativos é o romance
“Heinrich von Ofterdingen” de Novalis (1772-1801). Inspirada na
vida de um semi-lendario Minnesénger, esta obra é pretexto para tra-
zer & tona uma Idade Média da qual Novalis j& mostrara nostalgia em
um texto escrito no ano anterior.“A Cristandade ou a Europa”era o
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nome de um ensaio que olhava com saudosismo para uma época em
que “uma Unica Cristandade habitava esta parte do mundo”°. A par-
te a intrincada questdo religiosa que reside nesta referéncia, podemos
notar aqui uma primeira dimensdo que freqlientemente acompanha-
ria 0 movimento em favor da retomada da arquitetura gética: a busca
de um ethos religioso que parecia ter-se perdido nas sociedades eu-
ropéias de fins do século XVIII. Além disto, Novallis chama atencdo
para a ldade Média como uma época de esplendor para a Arte:

Com que serenidade se deixavam as belas assembléias nas
igrejas misteriosas adornadas de imagens edificantes, ple-
nas de suaves aromas e animadas de sublime musica sacra.

Esta refutacdo da velha idéia iluminista de uma Idade Média
retratada como uma época de decadéncia e barbérie é também enca-
minhada por outros autores, como Friedrich Schlegel, para quem “o
tempo das Cruzadas e das poesias cavalheirescas dos trovadores pode
assimilar-se a primavera universal em todas as na¢es do Ocidente™*.
Esta e outras passagens de Schlegel explicitam claramente a constru-
¢do de um novo horizonte referencial por oposicdo ao tradicional
horizonte histérico da Antigliidade Classica. O mundo dos trova-
dores medievais, que também foram estudados sistematicamente por
Schlegel, é apontado aqui como uma “primavera universal” para as
na¢des do Ocidente — imagem muito significativa por que a0 mesmo
tempo coloca a Idade Média em um ponto de origem (a primavera),
e a0 mesmo tempo a universaliza como uma nova referéncia para o
Ocidente Cristao.

Também no campo da musica ndo faltam os exemplos de reto-
mada de temas, lendas e ambientes medievais — e somente as dpera
de Richard Wagner ja fornecem diversificados exemplos que vao de
“Tristdo e Isolda”, consubstanciagdo do amor extremo que os artistas
romanticos desejavam revitalizar, até “Parcival”, “Tannhauser” e 0s
“Mestres Cantores de Niiremberg”, todos temas medievais.

A revalorizacdo da Idade Média ndo poderia deixar de emergir
também na Arquitetura, campo que até entdo fora territério pre-
dominantemente marcado pela estética neocléssica. E aqui que se
verificaria, com o advento do Romantismo, uma retomada da arqui-
tetura gotica. Antes de examinarmos mais especificamente a sua re-
apropriacdo romantica, convém alguns esclarecimentos a respeito do
Gotico medieval. A Arte Gotica desenvolveu-se entre os séculos X11
e X1V, num periodo de profundas transformag6es em que se assistiu
a uma expansdo da sociedade feudal em diversas direges, incluindo
um notavel reavivamento do comércio de longa distancia e a revi-
talizacdo do urbanismo medieval. E também o periodo de retomada
do centralismo monarquico, a0 mesmo tempo em que a Igreja vive
um diversificado florescimento interno com a multiplicagdo de or-
dens religiosas e com a associacdo do clero ao novo desenvolvimento
urbano. Todos estes fatores historicos repercutem de alguma maneira
na formacdo do novo estilo, e também ndo faltaram estudos que exa-
minaram a articulacdo do Gotico a outros fenémenos culturais que



Ihe sdo contemporaneos, como o desenvolvimento da Escoléstica. Tal
¢ 0 caso do ensaio de Erwin Panofsky sobre “A Arquitetura Gética e
a Escoléstica™ (1951)™.

A passagem da austeridade romanica para o audacioso estilo
g6tico no século XII é analisada por Georges Duby como uma ver-
dadeira “marcha para a luz”, e 0 mosteiro de Saint-Denis, em 1130,
€ tomado como um ponto privilegiado para investigar esta transicao,
com destaque para a atuagdo do Abade Suger neste processot®. O
importante, contudo, é perceber a combinagio de fatores que estédo
como que concretizados na Catedral Gética: a cristandade; o flores-
cimento de uma burguesia urbana renovando a sociedade feudal de
sua época; a articulagdo as monarquias que comegam a se fortalecer
preparando os primordios das nagbes centralizadas do periodo mo-
derno; as profundas marcas de cada comunidade na construgio de
sua propria Catedral, transferindo-lhe tanto as especificidades locais
como o esfor¢o de diversas geracfes de trabalho humano - e, por
fim, a arquitetura que aponta para o alto, abrigando no seu interior
vitrais que enchem o ambiente religioso de luz. Um exemplo signi-
ficativo desta arquitetura pode ser encontrado na Catedral de Notre
Dame, concluida em 1220 em Chartres, e que tanto domina a cidade
de uma posi¢do elevada como se integra intimamente a vida citadina.
As viérias caracteristicas do Gotico — sejam as historicas ou as arqui-
tetOnicas — vdo se fixar como importantes referéncias afetivas para o
revival romantico da arquitetura gotica, conforme teremos oportuni-
dade de verificar.

Diversos aspectos podem ser apontados para a oportunidade do
renascimento gético em associacdo a corrente romantica. Tal como
assinala Giulio Carlo Argan em seu estudo sobre “O Romantismo
Historico™, a arquitetura gotica é antes de mais nada ‘cristd’, e ao
lado disto manifesta-se um claro ‘desejo de transcendéncia’ na sua in-
sisténcia nas verticais, reforgadas visualmente pelo ‘arrojo e comple-
xidade’ de suas estruturas. Da mesma forma, esta arquitetura é ‘bur-
guesa’ porque nasce nas cidades, e gera catedrais que através de varias
geragdes envolvidas na sua construcdo concretizam admiravelmente
a idéia de pertencerem as “comunidades”.

Boa parte das idéias romanticas aparece aqui: a busca de um
ethos religioso, 0 desejo romantico de transcendéncia, 0 arrojo e
complexidade (em oposicdo a simplicidade neoclassica), a ligacdo de
origens com a atualidade burguesa e a valorizagdo da comunidade
especifica, de cada povo ou comunidade especial ao invés da So-
ciedade abstrata das antigas utopias iluministas. N&o é a toa que, na
primeira metade do século XX, mesmo o arquiteto neoclassico Karl
Friedrich Schinkel teria reconhecido que, a0 mesmo tempo em que
a arquitetura neoclassica seria apropriada para a expressao do sentido
do Estado, a arquitetura gotica seria mais apropriada para expressar a
tradicdo religiosa da comunidade’®. Adicionalmente, deve-se lembrar
que a catedral gotica apresentava caracteristicas distintas nos varios
paises da Europa, o que permite dizer que a reapropriacdo roman-
tica do Gatico — seja com a construcdo de igrejas neo-géticas ou
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2 Erwin PANOFSKY,
Arquitetura Gética e Escoléstica,
S30 Paulo: Martins Fontes,
1991. Uma das teses desta
obra é a da sincronicidade
perfeita entre a escoléstica e o
gatico, avancando bastante em
relagéo a trabalhos anteriores
que também postularam uma
relagdo entre a arte gotica e o
pensamento escolastico, como
foi o caso de Charles Morey em
Medieval Art, New York: 1942.

% Georges DUBY, “Deus é
Luz” em O Tempo das Catedrais,
Lisboa: Estampa, 1979, p.103-
136 [original: 1966].

1 Um estudo mais sistematico
do Gético, com suas intmeras
variedades e fases historicas,

foi desenvolvido por Henri
FOCILLON, Arte no Ocidente,
Lisboa: Estampa, 1980 [original:
1938].

% Giulio Carlo ARGAN,“O
Romantismo Hist6rico” in
Histéria da Arte Moderna, op.cit.,
p.29.

% |d.ibid, p.30.
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Y\VIOLLET-LE-DUC, apud
Yvan CHRIST, A Arte no século
XIX, Lisboa: Edigbes 70, 1986,
p.25.

8 Anatole FRANCE, apud
Yvan CHRIST, p.25.

% sobre isto ver E. H.
GOMBRICH, A Histéria da
Arte, Rio de Janeiro: LTC, 1993,
p.396; e também Giulio Carlo
ARGAN, Arte Moderna, p.30.

2 H.E.JANSON e Anthony E.
JANSON, Iniciacdo & Historia da
Arte, Sd0 Paulo: Martins Fontes,
1996, p.310.

2 E.H.GOMBRICH, A
Histdria da Arte, p.30.

com a ‘recomposigdo-acabamento’ de estruturas ja existentes — podia
almejar refletir as diversidades de cada pais em oposicdo a ambicao
universalizante da estilistica neoclassica.

Ao mesmo tempo em que ocorria o revival gético através da
construcao de igrejas neogéticas e de edificios inspirados na arquite-
tura medieval, ou entdo da restauracdo de edificios ja preexistentes,
0 Neog6tico também foi amparado por estudos teéricos diversos.
Entre os autores que empreenderam estes estudos, pode-se citar Eu-
gene Emmanuel Viollet-Le-Duc (1814-1879), escritor e arquiteto
que idealizou uma modalidade de “restauracdo interpretativa” onde
o restaurador deveria buscar retirar 0 que parecesse excessivo no mo-
numento. Esta idéia ancorou a restauracdo, por ele empreendida, da
abacial romanica de VVézelay (1840). De acordo com a perspectiva de
Viollet-le-Duc, “restaurar um edificio ndo é conserva-lo, repara-lo
ou refazé-lo, mas sim reconstrui-lo num estado total que pode nun-
ca ter existido num dado momento™?’. Esta abordagem da idéia de
restauracdo ndo deixou de provocar criticas na época e em periodos
posteriores. Assim, Anatole France teria resumido em uma frase la-
pidar suas criticas contra este estilo de restauracdo interpretativa: “as
pedras novas talhadas num velho estilo sdo falsos testemunhos™2.

Outro especialista em arquitetura neo-gotica era A. W. Pugin
(1812-1852), autor de sistematicos indices tipoldgicos da arquitetura
e da decoracdo géticas, e que reaparece na reconstrucdo da Céamara
do Palécio deWestminster, na Inglaterra. Com a destrui¢do desta Cama-
ra por um incéndio em 1834, ponderou-se que as liberdades civis da
Inglaterra tinham seus primordios na Idade Média, e que, portanto,
uma aparéncia gotica seria a mais adequada para este edificio. Mas,
por outro lado, a restauracdo do edificio também contou com a co-
laboracdo de Charles Barry (1795-1860), que era um especialista em
estilo Renascenca. Da colaboragéo entre o especialista em neogético
e 0 especialista neoclassico nasceu um edificio em que Charles Barry
determinou o formato e a distribuicdo geral do edificio, enquanto
Pugin responsabilizou-se pela decoracdo neogoética da fachada e do
interior, resultando destes um verdadeiro mostruario da morfologia
neogotical®. O resultado final desta sintese concede a este paldcio
uma aparéncia inconfundivel: se o corpo principal da estrutura apre-
senta uma simetria repetitiva a maneira neoclassica, a0 mesmo tem-
po uma irregularidade pitoresca e gotica organiza a sua silhueta®. A
aproximacédo gradual do olhar, por outro lado, vai revelando cada vez
mais a influéncia do neogético nos aspectos decorativos.

Este edificio hibrido mostra bem a oscilagdo arquitetdnica da
época, de acordo com um ecletismo arquitetbnico que admitia o
estilo neoclassico, o estilo neogético, e também um estilo neobarroco
que comecava a ser recuperado. Gombrich, em seus comentarios so-
bre a interpenetracdo de estilos na primeira metade do século XIX,
ressalta que freqlientemente as igrejas recebiam fachadas neogoticas,
o0s teatros um aparato neobarroco, e 0s palacios e ministérios suntu-
osas formas inspiradas na Renascenca Italiana?. Isto se sintoniza bem
com o comentario de Schinkel, acima mencionado, de que o estilo



neoclassico seria 0 mais adequado para os palacios publicos e o estilo
neogo6tico para as edificagdes religiosas. Quanto a incorporagéo ro-
mantica da arquitetura neobarroca, um dos mais significativos exem-
plos é o teatro Opera de Paris, projetado e concretizado por Charles
Garnier entre 1861 e 1874.

As igrejas neomedievais — tanto no estilo roménico como no
estilo gético — multiplicam-se particularmente no periodo em que
0 Romantismo j& era a tendéncia artistica do momento. A Igre-
ja de Saint-Paul de Nimes, restaurada por Charles Questel entre
1840 e 1849, é um exemplo do estilo neo-romantico. A Igreja de
Notre-Dame-de-Bon-Secours, em Rudo, restaurada em 1840 por
Jacques-Eugene Barthélemy é um bom exemplo do estilo neo-
gotico. Outros exemplos poderiam ser acrescentados, mas o impor-
tante é o registro das tensdes que envolviam os desenvolvimentos
ecléticos da arquitetura roméantica. Um aspecto era a construcdo
de novos edificios em estilos antigos, mas outro era a restauragdo
de edificios que ja atravessavam o tempo com anexos de origens
estilisticas diversas. Neste Ultimo caso, restaurar a totalidade neogoé-
tica podia implicar em sacrificar superposi¢des oriundas do periodo
renascentista e de outras épocas, tal como ocorreu com a fachada
de Saint-Ouen de Rudo, & qual Martin Gregoire (1791-1854) teria
sacrificado chamarizes renascentistas que j& integravam organica-
mente o conjunto.

O periodo, por fim, também conheceu a edificacdo de inu-
meros castelos neo-medievais, como aqueles que foram construidos
ou restaurados na Franca por René Hodé (1811-1874). Com este
quadro geral, a Arquitetura Romantica emparelha-se a Literatura e
a Mdsica no que se refere a revivescéncia medieval. Ressalvando-se,
naturalmente, que no caso da Arquitetura esta revivescéncia elabo-
rava-se a partir dos proprios materiais € meios da arte em questao,
enquanto na Literatura e na Musica o revival gotico correspondia
essencialmente a uma retomada de temas para enredos de romances
e Operas. Nas areas do saber, por outro lado, os exemplos também séo
inimeros: desenvolve-se a filologia, a Critica Literaria interessa-se
pelos Eddas ou pelos romances arturianos, a historiografia renova o
seu olhar sobre a época medieval a partir das obras de Michelet e de
outros historiadores.

Na Pintura, um movimento em direcdo a ldade Média e com
conotacBes de rejeicdo do padrédo classico pode ser identificado em
uma sociedade artistica fundada em 1848: a Irmandade Pré-Rafae-
lita. Esta sociedade, que entre seus fundadores contou com o poeta
e pintor italiano Dante Gabriel Rossetti (1828-1882), buscava uma
inspiracdo na iconografia medieval e também nos mestres do século
XV, referidos como “primitivos” em referéncia a rejei¢do do modelo
classico do século XVI1%. Dai o nome de irmandade ou fraternidade
pré-rafaelita, que situa os modelos cultivados pelo grupo de poetas e
pintores nos artistas anteriores a Rafael — este que era o pintor renas-
centista que mais influenciava os pintores académicos da Inglaterra
oitocentista.
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2 Além de Rossetti, os outros
dois fundadores do movimento
foram John Everett Millais
(1829-1896) e William Holman
Hunt (1827-1910). Além destes,
que constituiam a lideranca

do movimento pré-rafaelita,
participavam da fraternidade

o pintor James Collinson
(1825-1881), 0 escultor
Thomas Woolner (1925-1892)
e 0s criticos Frederick George
Stephens (1828-1907) e W.M.
Rossetti (1829-1919).
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2 Estima-se que, “no inicio do
século XIX, quatro entre cinco
pessoas na Inglaterra e no Pais
de Gales viviam no campo,

a0 passo que, em meados do
século, tinham-se reduzido a
metade” (WHITROW, G.J.O
Tempo na Histéria — Concepgdes
doTempo da pré-histéria aos
nossos dias. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1997, p.180.

% Rossetti deixou varios
escritos, que podem ser
consultados em ROSSETTI,
D.G., & MARSH, J. Collected
writings of Dante Gabriel

Rossetti. Chicago: New
Amsterdam Books, 2000.Ver
ainda McGANN, J.J. Dante
Gabriel Rossetti and the game

that must be lost. New Haven:
Yale University Press, 2000.
Com relagdo ao seu programa
critico em relagdo ao modelo
cléssico, Rossetti expressou
nestas palavras os objetivos de
sua arte: “idéias genuinas para se
expressar; estudar atentamente
a natureza, de modo a saber
€como expressa-la; simpatizar
com toda arte anterior
produzida de modo direto, sério
e sincero, e nunca com obras
convencionais e ostentatorias
ou com técnicas aprendidas

de modo mecanico; e, 0 mais
importante, produzir pinturas e
estatuas consumadamente boas”

O movimento, ao propor como alternativa para a revitalizagdo
da criatividade artistica um retorno para aquém dos modelos classi-
cos, pode ser incorporado ao florescimento gotico que também teve
forte expressdo na Arquitetura, e é bastante sintomatico que a Frater-
nidade buscasse se organizar a maneira de uma confraria medieval. A
Confraria, neste caso, se constréi por contraste e oposicdo em rela-
¢do a Academia. A admissdo na confraria requer algo de mistico, um
compromisso maior com o programa a ser seguido pela Fraternidade,
para além da mera adesdo aos modos de representacdo difundidos
pela Academia.

Com os pré-rafaelitas, a arte romantica enfatizava de maneira
bastante intensa uma de suas alternativas: a ansia de corrigir os erros
da civilizacdo moderna através da Arte. No ambito mais especifico da
pintura, a Fraternidade constituiu uma clara reacdo a arte académica
da Inglaterra de sua época, que se comprazia em adotar e seguir 0s
modelos do Classicismo Renascentista, particularmente os do peri-
odo &ureo representado pela triade Rafael, DaVinci e Michelangelo,
entre outros.

A cdpia académica de grandes artistas classicos, segundo a lei-
tura pré-rafaelista, tornara-se mecénica, inauténtica, excessivamente
convencional, engessante em relacdo a criatividade artistica, e, em
outras palavras, insincera e impura. Deste modo, restabelecer a pureza,
a sinceridade, a honestidade da criagdo artistica e dos seus modos de
representacdo pictorica inscrevia-se entre os objetivos mais relevan-
tes que os pré-rafaelitas buscavam direcionar para o enfrentamento
dos grandes problemas que eram colocados pela arte de sua época:
como encaminhar uma necessaria critica a modernidade e, ao lado
disto, romper a pratica de imitar mecanicamente os padrdes classi-
cistas que haviam surgido justamente com o alvorecer renascentista
desta mesma modernidade, tudo isto sem deixar de trazer algo de
novo e auténtico, representativo dos mais intimos sentimentos do
artista. O Pré-Rafaelismo nasce, portanto, da combinacdo de um
sentimento de inadequagdo aos modelos classicos com a insatisfacdo
romantica diante dos rumos inquietantes de uma modernidade que
se acelerara muito nas Gltimas décadas, e que impactara de modos
diversos os artistas da época, trazendo consigo as guerras napoledni-
cas, as revolucdes, a urbanizacdo mais radical®, e também a miséria
e a super-exploracdo industrial. O modo pré-rafaelita de resgatar a
sensibilidade humana relacionou-se a um novo olhar para tras, para
aguém do modelo cléssico, tal como ocorrera com outros movimen-
tos relaciondveis ao revival gético.

Dentro deste programa maior que é o da Fraternidade Pré-
Rafaelita, as obras de Rossetti sdo construidas conscientemente® a
partir de arcaismos diversificados que confrontam o modelo classico
e seus artificios. Entre estes, podemos citar a reducdo na variacdo de
cores, 0 uso de uma perspectiva deliberadamente inadequada em re-
lagdo ao padréo cléssico. Citaremos a tela Ecce Ancilla Domini (1850),
na qual, além destes aspectos, nota-se uma forte énfase nas verticais, 0
predominio de uma tonalidade péalida bastante singular no estilo anti-



classico proposto por Rossetti, e, sobretudo, uma atmosfera de ero-
tismo insinuado porém reprimido que se tornou bem caracteristica
das telas do principal pintor da Irmandade Pré-Rafaelita. Por outro
lado, a religiosidade sincera e a devoc¢do intensa imp&em-se nesta tela
em que Rossetti busca captar de modo comoventemente sincero e
singelo uma conhecida cena sacra:

Dante Gabriel Rossetti. Ecce Ancilla Domini. 1850. London: Tate Gallery.

O tema de Ecce Ancilla Domini é o célebre episddio biblico da
Anunciagdo, na qual Gabriel anuncia aVirgem Maria que ela estd gra-
vida do Filho de Deus. Desde ja, destacam-se as escolhas iconogra-
ficas de Rossetti. Neste quadro assinalado por uma austera simplici-
dade, a tradicional representacdo dos Anjos como portadores de asas
é rejeitada, mas a sua dimensdo sobrenatural é ressaltada pelo fato de
que Gabriel estd flutuando alguns centimetros acima do ch&o. Por
outro lado, o simbolismo tradicional é preservado na imagem do li-
rio, simbolo da pureza, que Gabriel oferece a futura mée de Jesus. A
palheta utilizada, conforme se pode ver na imagem, reduz-se ao uso
do branco (simbolo da pureza) e das trés cores primarias: o azul (re-
feréncia da virgindade), o vermelho (referéncia da paixao de Cristo),
e 0 amarelo, que evoca a gléria celestial. Além do simbolismo mistico
gue constituem a marca de suas pinturas de tematica religiosa, a refe-
réncia & medievalidade é muito forte na obra de Rossetti, admirador
de Dante Alighieri, dos romances arturianos, das ilustracbes medie-
vais, dos manuscritos iluminados.

O retorno proposto pelos pintores da Irmandade Pré-Rafaelita
aos modos de representacdo medieval e aos artistas italianos primi-
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Norma Editions, 1997. \er,
ainda, PATETTA, Luciano.

L’ Architettura dell’Ecletismo: fonti,
teorie, modelli (1750-1900).
Mildo: Gabrielle Mazzotta
Editore, 1975.

tivos provocou reagdes diversas, algumas negativas, tal como as do
escritor Charles Dickens, que considerava um retrocesso 0 audacioso
desprezo dos pré-rafaelitas pelo Classicismo representado por Rafael.
De todo modo, a organizacdo formal do grupo ndo duraria mais do
que cinco anos. A Irmandade Pré-Rafaelita se desfaz formalmente
em 1853, embora Rossetti e William Holman Hunt, cada qual ao seu
modo, prossigam difundindo uma estética pré-rafaelita. Na década de
sessenta do século XIX, por outro lado, verifica-se na Inglaterra uma
segunda vaga de pré-rafaelismo com fortes referéncias medievais, e ja
no século XX ainda era possivel encontrar a presenca da estética pré-
rafaelita na obra do pintor John Melhuish Strudwick (1849-1937). E
importante destacar ainda que a idéia de afrontar o0 modelo cléssico
através da inspiracdo em modelos pictoricos pré-classicos também
foi experenciada por outros grupos, sendo que um deles — o0 grupo
dos Nazarenos — havia influenciado com esta atitude os préprios pré-
rafaelitas. No caso, este grupo surgido na Alemanha e estabelecido
em Roma no inicio do século XIX, também organizado sintoma-
ticamente em forma de uma confraria de pintores, optara por uma
retomada da arte paleo-cristd produzida entre os séculos 11l eV do
Império Romano.

Outra questdo importante, quando examinamos a presenca de
tracos goticos na Arte e na Arquitetura do século XIX ou mesmo
do XX, refere-se a necessidade de examinarmos o tipo de moti-
vacdo que encaminha cada experiéncia de reapropriacdo do goti-
co. A experiéncia pré-rafaelita, por exemplo, relaciona-se ao revival
gotico através do viés do Historicismo, movimento historiografico
que adquire especial proje¢do no periodo romantico e que tende a
valorizar as experiéncias particulares, locais, nacionais, por oposi¢do
ao universalismo histérico que era apregoado pela historiografia po-
sitivista. Também se relacionam a este viés historicista os arquitetos
goticos oitocentistas, atrds citados, que buscaram extrair da Histd-
ria elementos para a constituicdo de um vocabulario arquitetdnico,
que sintonizasse com suas atitudes e projetos politicos e religiosos,
e também com as demandas proporcionadas pela consolidagédo dos
estados-nacionais, ap0s o periodo da Restauragdo. Contrastante com
esta postura, mas também trabalhando a apropriacdo de elementos
géticos entre outros, surgiria outro movimento extremamente im-
portante nas Ultimas décadas do século XIX, j& associado a vaga do
movimento de arte moderna, e que € habitualmente denominado
Ecletismo. Este contraste foi bem estudado por Jean-Pierre Epron,
gue procura entender o Revival Historicista e 0 Ecletismo como
duas perspectivas bem distintas do Revivalismo®. O Ecletismo,a bem
dizer, expressa-se ja no seio de um contexto de transicdo que prepara
e antevé a eclosdo dos movimentos de Arte Moderna, essencialmente
caracterizado pelo espirito de pesquisa e experimentacéo a partir de
antigos e novos modelos, bem como pela convivéncia, na histdria
da arte, de movimentos para dire¢des diversas. Mas esta ja seria uma
outra questdo para estudo.
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