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A FRANCA
A Pintura

A nossa andlise da arte barroca na Flandres, na Holanda ¢
na Espanha limitou-se a pintura; a arquitectura e a escultura
destes paises, embora nido sejam de desprezar, ndo tem uma
importancia fundamental para a historia da arte, pelo que
nos ¢ licito deixd-las de fora. Mas em Franga a situagdo ¢
bem diferente. Sob Luis XIV a Franca tornou-se a nagio
mais poderosa da Europa, militar e culturalmente: nos fins
do século Xvii, Paris rivalizava com Roma como capital do
mundo das artes plasticas, posi¢do gue conservou durante
séculos. Como se verificou esta surpreendente mudanga? Por
causa do Paldcio de Versalhes e de outros projectos igual-
mente grandiosos, glorificando o Rei de Franca, somos ten-
tados a pensar na arte francesa da ¢poca de Luis XIV como a
expressio — ¢ um dos resultados — do absolutismo. Isto €
verdade gquanto ao apogeu do reinado de Luis X1v (1660-
-1685), mas nessa altura ja a arte francesa do século XVH
atingira um estilo proprio, ao qual os Franceses se¢ mostram
relutantes em denominar Barroco; para eles, ¢ o Estilo de
Luis XIV; muitas vezes, também, designam a arte e a litera-
tura do periodo como “classicas™,
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Aqui, o termo classico adquiriu trés sentidos: como sino-
nimo de “realizacio maxima”, sugere que o Estilo de Luis
X1V corresponde ao Renascimento Pleno na [talia ou a Idade
de Péricles, na Grécia Antiga: em segundo lugar, designa a
imitacio das formas ¢ temas da Antiguidade Classica; final-
mente, sublinha a existéncia de qualidades de equilibrio e
moderacdo, como as dos estilos classicos do Renascimento
Pleno e da Arte Antiga. O segundo e o terceiro sentido des-
crevem o {ue, com mais exactiddo, se deveria chamar “classi-
cismo”. Mas como o Estilo de Luis X1v reflecte a influéncia
da arte barroca italiana, embora modificada, melhor é chamar-
-lhe “Barroco classicista™ ou “Classicismo barroco™

Este classicismo, que {oi estilo oficial da corte entre 1660 ¢
1685, nio teve origem politica. E fruto, sobretudo, da persis-
tente tradicdo da arte do século XVI que na Franga esteve
intimamente ligada ao Renascimento italiano, mais que em
nenhum outro pais do norte (pag. 472). O classicismo foi tam-
bém alimentado pelo humanismo francés, com a sua heranga
intelectual da raziio e virtude estoica. Estes factores retarda-
ram a difusdo do Proto-Barroco em Franga e modificaram
a sua interpretagdo. O Ciclo Médici de Rubens, por exemplo,
nio teve qualquer efeito na arte francesa até¢ aos finais do
século (grav. 726); na década de 1620, ainda os jovens pinto-
res da Franga estavam a assimilar o Proto-Barroco.




755. GEORGES DE LA TOUR. S. José Carpinteiro.
c. 1645. 0,978 x 0,647 m. Museu do Louvre, Paris

GEORGES DE LA TOUR. Alguns destes pintores segui-
ram a orientacio de Caravaggio e desenvolveram estilos sur-
preendentemente originais; a importdncia de um deles,
Georges de La Tour (1593-1652), s6 ha pouco foi reconhe-
cida. O seu S. José Carpinteiro (grav. 755) poderia ser tomado
por uma cena de género, mas pelo espirito religioso tem a
forca de A Vocacdo de S. Mateus de Caravaggio (grav. 693,
est. 94). Jesus segura uma vela — um expediente favorito de
La Tour — que ilumina a cena com uma intimidade e ternura
reminiscentes de Geertgen tot Sint Jans (comp. grav. 521).
E, o que ¢ mais estranho, La Tour também compartilha da
tendéncia de Geertgen para reduzir as formas a uma simpli-
cidade geométrica.

LE NAIN. A Familia de Camponeses (grav. 756), @ maneira
de Caravaggio, de Louis Le Nain (1593-1648), ¢ igualmente
impressionante. Como os quadros de camponeses da Holanda
e Flandres do século XVvil, nasce de uma tradicdo que
remonta a Pieter Bruegel o Velho (grav. 683, est. 93). Mas as
cenas holandesas da vida comum s8o humoristicas e satiricas
(grav. 732), ao passo que Louis Le Nain as investe de uma
dignidade humana e peso monumental que lembram o Agua-
deiro de Sevilha de Velazquez (grav. 752). Tal como Georges
de La Tour, também Louis Le Nain s6 recentemente foi des-
coberto, embora néo tivesse que esperar tanto tempo.

POUSSIN. Porgue foram esquecidos tdo depressa estes notd-
veis pintores? A razio € simples: a clareza, equilibrio e mode-
racdo da sua arte, quando comparados aos de outros pinto-
res influenciados por Caravaggio, poderiio chamar-se “clds-
sicos”, mas nem um nem outro foi um “classicista”, e a partir
de 1640 o classicismo reinou supremo na Franga. O artista
que mais contribuiu -para isso foi Nicolas Poussin (1593/4-
-1665), o maior pintor francés do século e o primeiro, entre
os seus compatriotas, a ganhar fama internacional, Poussin
passou, no entanto, quase toda a sua carreira em Roma.
Também a sua evolugdo foi algo paradoxal, como se pode
ver nas grav. 757 e 758 e na est. 105: ambas mostram a sua
profunda fidelidade 2 arte antiga, mas tanto no estilo como
na atitude encontram-se mais longe uma da outra do que
poderia justificar a diferenca de sete anos entre ambas.

Cephalus e Aurora inspira-se na cor quente e rica de
Ticiano e na sua atitude para com a mitologia classica (com-
parar grav. 634, est. 80). Também Poussin imagina aqui a
Antiguidade como um mundo poético de sonho, embora a
pura felicidade da Bacanal de Ticiano apareca agora toldada
pela melancolia (os seus assuntos preferidos sdo histonas de
amores infelizes). Por contraste, o Rapto das Sabinas deve
ser contemplado de modo bem diferente. O movimento das
figuras, fortemente modeladas, parece “congelado”, como o
das estatuas, e muitas derivam da escultura helenistica. Ao
fundo, Poussin fez reconstituicdes de edificios romanos que
julgava arqueologicamente correctas. A emogio manifesta-se
a rodos, mas falta-lhe tanta espontaneidade que ndo chega a
impressionar-nos. E evidente que a atitude aqui reflectida
nio é a de Ticiano mas a de Rafael —ou. melhor, a de
Rafael através de Annibale Carracci ¢ da sua escola (comp.
grav. 695, 696). As qualidades venezianas foram delibera-
damente substituidas pela severa disciplina de um estilo
intelectual.

Poussin imp&e-se-nos como um homem que sabia muito
bem o que queria, impressdo que é confirmada pelas nume-
rosas cartas onde expds as suas opinides a amigos e patronos.
O mais elevado fim da pintura, segundo ele, & representar
acgdes nobres e sérias, de maneira logica e ordenada, — ndo
como na realidade sucederam, mas como teriam acontecido
se a Natureza fosse perfeita. Com este objectivo, o artista
buscara o geral e o tipico; apelando para a inteligéncia mais
que para os sentidos, deve suprimir as trivialidades, tais
como as cores brilhantes, e acentuar a forma e a composicio.
Num bom quadro, o contemplador podera ser capaz de “ler”
as emogoes de cada figura e de relaciond-las com o aconte-
cimento apresentado. Estas ideias ndo eram novas — ja Leo-
nardo afirmara que o fim supremo da pintura ¢ representar
as aspiracdes da alma humana, e veio da Antiguidade a
maéxima ut pictura poesis (v. pag. 371 e 439) —, mas antes de
Poussin ninguém estreitara tanto a analogia entre a pintura ¢
a literatura, nem a pusera em pratica com tanta determina-
cdo. Este método explica a retdrica fria e demasiado explicita
do Rapto das Sabinas, um quadro muito menos acessivel
para nos que o anterior Cephalus e Aurora.

Poussin chegou até a realizar paisagens segundo esta posi-
¢do tedrica, com resultados surpreendentemente impressio-
nantes. A Paisagem com o Funeral de Phocion (grav. 759)
segue a tradi¢do das “paisagens ideais” de Annibale Carracci
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757. NICOLAS POUSSIN, Cephalus ¢ Aurora. ¢. 1630. 0,965 x 1,295 m. The National Gallery, Londres
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(grav. 699), mas a meticulosa ordem dos espacos € de uma
precisdo quase matemética. Mas o efeito desta clareza racio-
nal é de uma calma sombria, tdo difusa como o lirismo da
paisagem de Annibale. Este sentimento estd de harmonia
com o tema de Poussin, o enterro de um hero6i grego que
morreu por se negar a esconder a verdade; a paisagem torna-
e um monumento & virtude estoica. Mesmo que j& ndo
interpretemos & letra esta cena, ainda nos impressiona a sua
austera beleza,

CLAUDE LORRAINE. Se Poussin desenvolveu as quali-
dades heroicas da “paisagem ideal”, o grande paisagista fran-
cés Claude Lorraine (1600-1682) acentuou os seus aspectos
idilicos. Também viveu longo tempo em Roma, explorando
os campos dos arredores —a Campagna — com mais inte-
resse e carinho que qualquer italiano. Desenhos sem conta,
feitos in loco. como o da grav. 760, cheios de frescura e
sensibilidade, dio testemunho dos seus extraordinarios pode-
res de observacdo. Estes esbogos, contudo, eram apenas a
matéria-prima dos seus quadros, que nao visam uma exacti-
ddo topografica mas procuram evocar a esséncia poética de
uma paisagem plena de ecos da Antiguidade. Muitas vezes,
como em A Pastoral (grav. 761), as composi¢des aparecem
banhadas pela atmosfera difusa e luminosa do romper do dia
ou do cair da tarde; o espaco expande-se serenamente, em
vez de recuar gradualmente como nas paisagens de Poussin.

750, NICOLAS POUSSIN. Paisagem com o Funeral de Phocion. 1648. 1,19 1,79 m. Museu do Louvre, Paris

758. NICOLAS POUSSIN. O Rapto das Sabinas. (pormenor;
v. est. 105). The Metropolitan Museum of Art, Nova lorque
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760. CLAUDE LORRAINE. Vista da Campagna.
e 16307 Desenho a aguada. Briush Museum, Londres

761. CLAUDE LORRAINE. Pasroral. c. 1650.
Cobre: 0403 - 0651 m, Yule University Art Gallery.
New Huaven. Connecticut, E.U.A.

Paira um ar de nostalgia sobre estas vistas, a saudade de uma
experiéncia passada. dourada pela meméria; dai o agradarem
especialmente aos que s6 tinham visto a Itdlia de relance — ou
talvez nem sequer a conhecessem.

A Arquitectura

FRANCOIS MANSART. Entretanto. as bases de um Clas-
sicismo Barroco eram langadas na arquitectura francesa por
um grupo de arquitectos em que avultava Frangois Mansart
(1598-1666). Segundo parece, nunca foi a Itélia, mas ja conhe-
cia 0 novo estilo através dos trabalhos de alguns franceses que
tinham importado e adaptado vérios elementos do Proto-
-Barroco romano, em especial tragados de igrejas. E dificil,
todavia, determinar o que lhes devia; as suas construcdes mais
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importantes foram solares ou grandes residéncias (chdreaux)
e neste dominio as tradigdes do Renascimento [rancés sobre-
punham-se a quaisquer influéncias directas do Barroco ita-
liano. O Chareau de Maisons, proximo de Paris, construido
por um alto funcionario administrativo, mostra o estilo de
Mansart na sua plenitude. O vestibulo que conduz a escada-
ria principal (grav. 762) produz um efeito particularmente
belo, severo mas festivo. Perante a articulagdo classicamente
pura das paredes, logo se pensa em Palladio, cujo tratado
Mansart certamente conheceu ¢ admirou. Mas a escultura ¢
empregada de uma fei¢do caracteristicamente [rancesa, como
parte integrante do tragado arquitectonico; e as curvas com-
plexas do abobadado dizem-nos que esta estrutura, pese
embora todo o seu classicismo, pertence ao Barroco.

LUIS X1V, COLBERT E O LOUVRE. Mansart faleceu
demasiado cede para ter parte na fase culminante do Classi-
cismo Barroco, que principiou pouco depois de o jovem
Luis XIV tomar as rédeas do governo (1661). Colbert, o
principal conselheiro do rei, montou a estrutura administra-
tiva em que assentava o poder do monarca absoluto. Neste
sistema, que visava submeter o pensamento ¢ os actos da
nagdo inteird a uma rigida fiscalizagio superior, incumbia as
artes plasticas a tarefa de glorificar o rei; esse estilo “real” e
oficial, na teoria e na pratica, foi o Classicismo. Era uma
escolha maduramente deliberada, como sabemos pela historia
do primeiro grande projecto que Colbert dirigiu: a conclusdo
do Louvre. As obras do paldcio vinham-se arrastando havia
mais de um século, seguindo o tragado de Lescot (grav. 688);
faltava agora fechar o patio quadrado, a Nascente, com uma
imponente fachada.

Colbert, descontente com os tragados propostos pelos arqui-
tectos franceses, chamou Bernini a Paris, na esperanga de
que o mais famoso mestre do Barroco Romano pudesse fazer
para o rei o que ja realizara, com tanta magnificéncia, para a
lgreja. Bernini demorou-se alguns meses em Paris (1665) e
apresentou trés projectos, todos de tal escala que abafariam
completamente o paldcio existente. Apds muita discusséo
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762. FRANCOIS MANSART.
Vestibulo do Chateau de Maisons-Lalitte. 1642-50




763, CLAUDE PERRAULT. Fachada oriental do Louvre, Paris. 1667-70

e intriga, Luis X1V rejeitou os planos e confiou a solugdo final
a uma comissfio de trés membros: Louis Le Vau, arquitecto
da corte, que ja participara nos projectos anteriores; Charles
Lebrun, pintor da corte; e Claude Perrault, que era um estu-
dioso da arguitectura antiga, mas nio um arquitecto profis-
sional. A todos cabem os méritos do edificio que veio a ser
construido (grav. 763), embora se atribua a Perrault a parti-
cipagdo maior.

Nalguns aspectos, o tracado parece concebido por um
arqueologo, mas um arquedlogo capaz de escolher as carac-
teristicas da arquitectura classica que ndo sO associassem
Luis XIV a gloria dos Césares, mas fossem compativeis com
as partes anteriores do paldcio. O pavilhdo central ¢ a fronta-
ria de um templo romano. e as alas parecem os lados desse
templo trazidas para a frente. Ao tema do templo competia
uma tnica ordem de colunas, mas o Louvre tem trés pisos
— dificuldade que foi habilmente resolvida: o rés-do-chéo foi
tratado como o podium do templo, e os andares superiores
recuados para detras da colunata. O projecto alia a grandio-
sidade a elegancia, justificando plenamente a sua fama.

A Fachada Oriental do Louvre assinalou a vitoria do
Classicismo francés sobre o Barroco italiano, como “estilo
real”. Por ironia, este grande modelo pareceu demasiado puro:
Perrault ndo tardou a desaparecer da cena.

O PALACIO DE VERSALHES. As caracteristicas bar-
rocas, ainda gue ndo oficialmente reconhecidas, reaparece-
ram no maior empreendimento do rei, o Paldcio de Versa-
lhes. A mudanca correspondia ao gosto do proprio Luis XIv,
menos interessado em teorias arquitectonicas e exteriores
monumentais que em interiores luxuosos que proporcionas-
sem um quadro adequado a si proprio ¢ a sua corte. E por
isso ndo escutou um arquitecto, mas, sobretudo. o pintor
Lebrun (1619-1690), a quem caberia a superintendéncia de
todos os projectos artisticos do monarca. Como dispensador
das benesses reais para os artistas, deteve tal poder que se
tornou. de lacto, o ditador das Belas-Artes em Franca, Pas-
sara alguns anos em Roma, a estudar sob a orientaciio de
Poussin, mas os grandes esquemas decorativos do Barroco

764. HARDOUIN-MANSART, LEBRUN e COYSEVOX.
O Saldo da Guerra. Palacio de Versalhes. Ab. 1678

Romano decerto o impressionaram, pois que a eles recorreu,
vinte anos depois, tanto no Louvre como em Versalhes. Tor-
nou-se um decorador admiravel, utilizando o trabalho com-
binado de arquitectos, escultores, pintores e artifices na cria-
¢do de conjuntos de um esplendor jamais atingido, como o
Saldo da Guerra em Versalhes (grav. 764).
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Subordinar todas as artes a um Unico fim — aqui a glori-
ficagdo de Luis XIV —j4 era um conceito do Barroco; se
ndo foi tdo longe como Bernini, Lebrun serviu-se liviemente
das suas reminiscéncias de Roma. O Saldo da Guerra parece,
em muitos aspectos, mais proximo da Capela Cornaro que
do Vestibulo de Maisons-Lafitte (comp. grav. 704, 762). E,
como acontece alids em muitos interiores do Barroco Ita-
liano, cada um dos elementos tem menos peso do que o efeito
de conjunto.

O Paldcio de Versalhes, a pouco mais de I8 quilémetros
do centro de Paris, foi comegado em 1669 por Le Vau, que
desenhou o plano para a Fachada do Jardim (grav. 765) e
morreu pouco depois. Sob a direc¢do de Jules Hardouin-
-Mansart (1646-1708), um sobrinho-neto de Francois Man-
sart, 0 projecto sofreu enorme ampliagio, para albergar a
sempre crescente casa real. A Fachada do Jardim, que na
inten¢fo de Le Vau deveria ser a principal vista do Pal4cio,
foi extraordinariamente prolongada, sem ter havido o cui-
dado de se lhe modificar a composigio arquitecténica; o
desenho original da fachada, uma variante menos severa da

765. LOUIS LE VAU
e JULES HARDOUIN-
-MANSART. Frente para
o jardim, corpo central do
Palacio de Versalhes. 1669-85

766. Vista aérea do Palicio
de Versalhes
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fachada oriental do Louvre, parece agora repetitivo e des-
proporcionado. Todo o bloco central ¢ ocupado por uma
Gnica sala, o famoso Saldo dos Espelhos (Galerie des Glaces),
com o Saldo da Guerra numa das extremidades, ¢ o corres-
pondente Saldo da Paz na outra.

OS JARDINS DE VERSALHES. A parte o seu magnifi-
cente interior, o aspecto mais fascinante de Versalhes é o
parque que se estende por vdrios quilémetros a ocidente da
Fachada do Jardim (a vista aérea, na grav. 766, mostra ape-
nas uma pequena parte dele). O seu tragado, de André Le
Natre (1613-1700), relaciona-se tdo intimamente com o plano
do palécio que se torna o prolongamento natural do espago
arquiiecténico. Como o interior de Versalhes, estes jardins
convencionais, com os seus terragos, tanques, sebes aparadas
€ estatudria, destinavam-se a proporcionar um cendrio apro-
priado as aparigdes do rei em publico. Formam uma série de
“salas ao ar livre™ para as espléndidas festas e espectaculos
de que Luis XIV tanto gostava. O espirito do Absolutismo
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103 FRANCISCO DE ZURBARAN. §. Serapido.

4. DIEGO VELASQUEZ. Pormenor de Las Meninas.
1656, Museu do Prado. Madnd













IEAN-BAPTISTE SIMEON CHARDIN. De regresso do mercado. 1739. 0,470 < (1,375 m. Museu do Louvre, Paris




767. JULES HARDOUIN-MANSART.
Tereja dos Invdlidos, Paris, 1680-91

768, Planta da lgreja
dos [nvilidos

¢ ainda mais evidente na regularidade peométrica imposta a
toda uma zona rural que no proprio paldcio.

JULES HARDOUIN-MANSART. Em Versalhes. Har-
douin-Mansart trabalhou como membro de uma equipa e
subordinado ao tracado de Le Vau. O seu estilo arquitecto-
nico proprio vé-se melhor na lgreja dos Invalidos (grav. 767,
768), assim chamada por pertencer a um recolhimento para
soldados mutilados ou incapazes. A planta. em cruz grega
com quatro capelas de canto, baseia-se, em ultima andlise

atraves de alguns intermediarios franceses — no plano de
Miguel Angelo para S. Pedro (grav. 626); o seu (nico ele-
mento barroco ¢ a capela-mor eliptica. A clpula tambhém
reflecte a influéncia de Miguel Angelo (grav. 625-627) ¢ o
vocabulario classicista da frontaria lembra a Fachada Orien-
tal do Louvre. Todavia. no conjunto, o exterior ¢ indubitavel-
mente barroco: a fachada projecta-se para fora varias vezes,
no efeito de crescendo introduzido por Maderno (grav. 700),
e fachada e clipula estdo intimamente relacionadas (grav.
712). A ctpula ¢ o aspecto mais original ¢ mais barroco do
tragado de Hardouin-Mansart; alta e estreita, ergue-se numa
curva continua desde a base do tambor até a agulha no topo
da lanterna. No primeiro tambor assenta, surpreendente-
mente, um outro mais pequeno: as suas janelas iluminam a
visdo da gloria celestial pintada no interior da ctpula, mas
estdo habilmente ocultas por uma “pseudo-concha™ com uma
larga abertura no topo, de maneira que a gloria celeste
parece misteriosamente iluminada e suspensa no espago, ilu-
minagfio “teatral” tdo audaciosamente dirigida que honraria
qualquer arquitecto barroco italiano.

A Escultura

Também na escultura um “estilo real™ oficializado se desen-
volveu por um processo muito semelhante ao da arquitec-
tura. Bernini, quando em Paris, tinha talhado um busto em
marmore de Luis X1V e fora também encarregado de fazer

769. GIANLORENZO BERNINL Maguera de Fstdta Equestre
de Luis X1V, 1670, Terracota: alt. 0,76 m
Galena Borghese, Roma
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770 FRANCOIS GIRARDON. Maquera da Estdiua Equestre
de Luis XTIV, 108T! Ceraz alt. 0.77 m
Yale University At Gallery, New Haven, Cannecticut
(olert de Mroe Mrs, Jumes W. Fosbrugh, 1933)

uma estatua equestre do rei. Este projecto, para o qual
exceutou um espléndido modelo em terracota (grav. 769).
solreu o mesmo destino dos seus tracados para o Louvre.
Embora houvesse retratado o rei com uma armadura clas-
sica. a estitua foi rejeitada; ao que parece, era excessivamente
dinamica para a dignidade de Luis XI1V. Esta decisdio teve
longo alcance, pois mais tarde erigiram-se por toda a Franga
estituas equestres dos reis como simbolo da autoridade real,
¢, s¢ 0 projecto de Bernini niio tivesse sido excluido, poderia
ter ixade o pudriio para esses monumentos.

GIRARDON. Sistematicamente destruidos na Revolugido
Francesa. 56 os conhecemos através de gravuras, reproducdes
¢ madelos. como o de Francois Girardon (grav. 770), que
também exeewtou muitas esculturas para os jardins de Ver-
sullies. Caracteristicamente, trata-se de uma adaptagdo da
estatua cquestre de Marco Aurélio no Monte Capitolino
(grav. 209). Embora pareca estdtica — imperfeita, de facto -
do lado do modelo de Bernini, se a compararmos ao seu
prototipo antigo ressaltam logo as suas qualidades barrocas:
a fuides do modelado e 0 movimento da capa do rei, como
que soprada pelo vento. Ha até a sugestdo de um “comple-
mento invisivel™  em ves de olhar para nds, o rei ergue a
cabeca e inclinasse pari trids. como se comunicasse com
algum poder celesie,
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COYSEVOX. Antoine Coysevox, escultor menos convicta-
mente classico que Girardon, foi também empregado por
Lebrun em Versalhes. No seu grande baixo-relevo de estuque
no Saldo da Guerra (grav. 764), o vitorioso Luis X1V retém a
pose da estitua cquestre de Bernini. O busto de Lebrun. por
Coysevox (grav. 771), repete — com um certo comedimento —
a configuragdo geral do busto de Luis XIV por Bernini.
O rosto, porém, acusa um realismo ¢ uma subtileza de carac-
terizagio bem proprios de Coysevox, o primeiro de uma
extensa linhagem de distintos escultores franceses de retratos.

PUGET. Coysevox aproximou-se do Barroco tanto quanto
Lebrun lho consentiu, Pierre Puget, o maior dos escultores
franceses do século XVil, s6 teve éxito na corte depois da
morte de Colbert, quando o poder de Lebrun comegou-a
declinar. Milo de Crotona (grav. 772), a sua melhor estatua,
pode a vontade ser comparada a qualquer das de Bernini.
A composi¢io ¢ mais contida que a do David (grav. 702);
todavia, a agonia do herdi tem tal forca que o impacto no
observador € quase {isico — a tensdo interior dd a cada parti-
cula do marmore uma vida intensa. A figura lembra os Lgo-
coomtes (grav. 207). E foi isso, sem divida. o que lhe fez
merecer a aceitacio de Luis XIV.

A Academia Real
A fiscalizacio centralizada das artes plasticas nio foi exer-
cida por Colbert e Lebrun somente pela concessdo de subsi-
dios ou de encomendas; incluiu também um plano de educa-
¢do dos artistas segundo as normas do estilo olicialmente
aprovado. Na Antiguidade ¢ na ldade Média, os artistas
formavam-se pela aprendizagem nas oficinas, pritica consa-
grada que prevalecia ainda no Renascimento. Mas 4 medida
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771, ANTOINE COYSEVOX. Charles Lebrun. 1676,
Terracota; alt. 0,66 m. Colec¢io Wallace, Londres




772, PIERE PUGET. Milo de Crotona. 1671-83,

Mirmore: alt. 2.70 m. Museu do Louvre, Paris

que a pintura, a escultura e a arquitectura foram alcancando
o prestigio de artes liberais, muitos artistas ambicionaram
acrescentar a sua preparacdo artesanal uma formacdo teo-
rica. Com esse proposito, seriam fundadas “academias de
arte”, segundo o modelo das academias de humanistas (o
nome ¢ derivado de Académos, os jardins de Atenas onde
Platio se reunia com os seus discipulos). As primeiras aca-
demias de arte surgiram na Italia, nos fins do século XVI;
eram associagles particulares de artistas, que se reuniam
periodicamente para desenhar do modelo vivo e discutir
questdes de teoria da arte. Estas academias tomaram mais
tarde caracter oficial, assumindo uma ou outra fun¢io das
antigas corporagdes de artes e oficios, mas o seu ensino era
limitado e estava longe de ser sistematico.

Assim foi a Academia Real de Pintura e de Escultura,
de Paris, fundada em 1648; mas quando Lebrun se tornou
seu director, em 1663, estabeleceu um rigido curricultm obri-
gatorio de instrucdo pratica e tedrica. baseado num sistema
de “regras”, que se tornou um padréo para todas as academias
seguintes, incluindo as suas modernas sucessoras, as actuais
escolas de Belas-Artes. Grande parte deste corpo de doutrinas

baseava-se nas ideias de Poussin (v. pags. 539-541), levadas a
extremos racionalistas. A Academia até chegou a inventar
um método para classificar, numa escala numérica, o valor
relativo dos artistas do passado e do presente, em categorias
como desenho, expressdo e proporcdes. Os Antigos, desneces-
sario seria dizé-lo, obtiveram as classificacdes mais altas,
seguidos de Rafael e a sua escola e de Poussin; os Venezianos,
por causa da importincia dada a cor, classificaram-se mal e
os Flamengos e Holandeses pior ainda. Os temas foram
igualmente classificados, desde a historia (classica ou biblica).
no topo da escala, até a natureza-morta, no fundo da tabela...

OS “POUSSINISTAS” e 0os “RUBENISTAS™. Néao admira
que este sistema de colete-de-forgas niio tenha produzido
artistas originais ou importantes. Mesmo Lebrun, como
vimos. era mais barroco na pratica do que se esperaria das
suas teorias classicistas. A rigidez absurda da doutrina oficial
gerou. além disso, uma reacgdo de sinal contrario que se
manifestou logo que a autoridade de Lebrun comecou a
declinar. Cerca do fim do século. os membros da Academia
dividiram-se em duas facgdes batalhadoras, a partir da oposi-
¢do entre desenho e cor: os conservadores (ou “Poussinistas™)
contra os “Rubenistas™. Os conservadores defendiam a posi-
¢ao de Poussin de que o desenho, que se dirigia a inteligén-
cia, era superior & cor, que se dirigia aos sentidos; os “Rube-
nistas” advogavam a cor. de preferéncia ao desenho, por ser
mais fiel & Natureza. Sustentavam ainda que o desenho. reco-
nhecidamente baseado na razdo. sO era acessivel a raros
conhecedores, enquanto a cor falava a toda a gente. Este
argumento tinha implicagdes revoluciondrias, porque pro-
clamava o leigo como o supremo juiz dos valores artisticos e
contestava a nocio do Renascimento de que a pintura, como
uma arte liberal, podia ser apreciada apenas por espiritos cul-
tos. Quando Luis X1V morreu, em 1715, os poderes ditato-
riais da Academia ja ndo se impunham, e a influéncia de
Rubens e dos Venezianos imperava em toda a parte.

773. ANTOINE WATTEAU. Um Passeio a Citera
(pormenor). 1717. Museu do Louvre, Paris (v. est. 106)
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774. GERMAIN BOFFRAND. Salio da Princesa.
Hotel de Soubise. Paris. Ab. 1732

WATTEAU. Em 1717, os “Rubenistas™ obtiveram o triunfo
definitivo, quando o pintor Antoine Watteau (1684-1721), foi
aceite na Academia com o seu Um Passeio a Citera (grav. 773,
est. 106). A tela violava todos os canones académicos e o
assunto ndo entrava em qualquer das categorias estabeleci-
das. Mas a Academia, agora muito conciliadora, inventou
para ele uma nova categoria, a de féres galantes (diversdes
galantes). O termo néo se aplica em especial a este quadro,
mas sobretudo & obra do artista, em geral, pois nela predo-
minam cenas da vida da sociedade elegante ou com actores
de comédia, tendo por fundo parques ou jardins. Caracteris-
ticamente, Watteau entretece teatro ¢ vida real, de maneira
que se torna impossivel distingui-los. No Passeio a Cliera ha
ainda um outro elemento — a mitologia cldssica: estes jovens
namorados vieram a Citera, a ilha do amor, para prestar
homenagem a Vénus (cujo busto, ornado de festdes de rosas,
aparece a direita). O dia encantado esta perto do fim, e
todos, acompanhados por um bando de Cupidos, vio tomar
0 barco de regresso ao mundo do dia-a-dia.

A cena recorda imediatamente o Jardim do Amor de
Rubens (comparar grav. 727. est. 98). mas Watteau acres-
centou-lhe uma nota pungente, concedendo-lhe uma subti-
leza poética reminiscente de Giorgione (grav. 633, est. 79).
Também as figuras ndo possuem a robusta vitalidade das de
Rubens; esbeltas e graciosas, movem-se com a seguranca
estudada de actores que representam os seus papéis de
maneira tio admirdvel que nos comovem muito mais que a
propria realidade que imitam. Captam na forma barroca o
ideal anterior de elegancia “cortés™ (comparar grav. 506, 650).

O Rococo Frances

A obra de Watteau deu o sinal para uma mudanga na arte e
na sociedade francesas. A seguir a morte de Luis XIV,
emperrou a maquina administrativa que Colbert criara. A alta
nobreza até ai adstrita & corte de Versalhes, ficara agora mais
livre da vigilancia real. Muitos decidiram ndo regressar aos
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seus chdteaux de familia na provincia e viver em Paris, onde
construiram elegantes residéncias de cidade, conhecidas como
hétels. Como os terrenos na cidade eram geralmente acanha-
dos e irregulares, ndo ofereciam grande oportunidade para
exteriores grandiosos, de maneira que a disposi¢do e decora-
¢do das salas cedo se tornou a preocupacdo principal dos
arquitectos. E uma vez que as construgdes custeadas pelo
Estado comegaram a rarear, os “projectos para residéncias
particulares” ganharam uma nova importincia: os hdrels
exigiam um estilo de decoragdo interior menos grandioso e
pesado que o de Lebrun—um estilo intimo e flexivel, que
desse maior oportunidade & fantasia individual liberta dos
dogmas classicistas. Em resposta a esta necessidade, os deco-
radores franceses criaram o Rococt (ou estilo de Luis XV,
como ¢ frequentemente chamado em Franga). O nome
assenta bem, embora tivesse sido cunhado como uma carica-
tura de rocaille (um eco do barroco italiano), que designava a
alegre decoragao de grutas com conchas e pedras irregulares.
O Rococo corresponde a um requinte em tom menor do Bar-
roco curvilineo e “elastico™ de Borromini e Guarini, e por isso
se combinava muito bem com a arquitectura do Barroco
Final alemio e austriaco (grav. 722, 723, est. 97).

BOFFRAND. A maior parte dos exemplos [ranceses deste
estilo, como o Saldo da Princesa no Hotel de Soubise, de
Germain Boffrand (grav. 774), sdo de menor escala e menos
exuberantes que os da Europa Central; além disso, os frescos
dos tectos e a escultura decorativa dos palécios e igrejas ndo
sdo apropriadas para interiores domésticos, por mais luxuo-
sos que sejam. Devemos, portanto, lembrar-nos que na
Franga a pintura e escultura Rococd estiveram menos estrei-
tamente ligadas ao seu enquadramento arquitecténico que na
Italia, Austria e Alemanha, embora reflictam o mesmo gosto
que produziu o Hotel de Soubise.

775. CLODION. Sdriro e Bacante. ¢. 1775,
Terracota: alt. 0.584 m. The Metropolitan Museum of Art.
Nova lorque (legado de Benjamin Altman, 1913)
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776. ETIENNE MAURICE FALCONET. Estétua Egquestre de Pedro,

o Grande. 1766-82. Bronse, acima do tamanho natural. Leninegrado

CLODION. Caracteristicos da escultura Rococd s@o os
pequenos grupos, como o Sdtiro ¢ Bacante de Clodion
(grav. 775), desenhados para serem vistos de perto. O seu
erotismo atrevido é uma outra forma de “Barroco em minia-
tura”, um eco alegre dos éxtases de Bernini e Puget (comp.
grav. 703).

FALCONET. Os escultores franceses do Rococod receberam
poucas encomendas monumentais, mas a estatua equestre de
Pedro, o Grande, modelada por Etienne Maurice Falconet
para Catarina da Russia (grav. 776). mostra que eles eram
capazes de alcancar a grandiosidade do Barroco. Esta obra
impressionante é uma adaptacdo — esplendidamente carre-
gada de energia— do Luis X1V de Bernini (grav. 769).

FRAGONARD. Muita da pintura do Rococé corresponde
a escultura de Clodion: intima na escala e deliciosamente sen-
sual pelo estilo e pelo assunto, falta-lhe a profundidade emo-
cional que distingue a arte de Watteau. Tendéncia em que se
distinguiu Jean-Honoré Fragonard (1732-1806). cujas Banhistas
(grav. 777, est. 107) nos servirdo de exemplo representativo.
Um “Rubenista™ mais franco que Watteau, Fragonard pinta
com uma fluidez e espontaneidade que lembram os esbogos a
oleo de Rubens (grav. 726). As suas figuras movem-se com
uma graca flutuante que também o liga a Tiepolo, cuja obra
ele admirara na Ttdlia (comp. grav. 722). Fragonard teve a
ma sorte de sobreviver 4 sua época; os seus quadros passaram
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de moda com os prentincios da Revolugdo Francesa. Redu-
zido a miséria, morreu esquecido no apogeu da era napoled-
nica. Contudo, o estilo que praticou com tanta mestria nio
foi a Gnica alternativa que se lhe abriu e aos restantes pinto-
res franceses desta geracio.

CHARDIN. Outro rumo tomaria se lhe aproveitasse o
exemplo do seu primeiro mestre. Jean-Baptiste Siméon Char-
din (1699-1779), — cujo estilo s0 pode chamar-se Rococod sob
muitas reservas, Os “Rubenistas™, por seu lado, abriram
caminho para um renovado interesse pelos mestres holande-
ses, corrente em que Chardin se tornou o melhor pintor de
naturezas-mortas ¢ de cenas de género, como De Regresso do
Mercado (grav. 778, est. 108). onde apresenta a vida da classe
média parisiense com tal percepcdio da beleza oculta nas coi-
sas vulgares, e com um sentido tao preciso da ordem espacial,
que s6 o podemos comparar a Vermeer. Mas a sua técnica
notavel ndo ¢ semelhante a de qualquer artista holandés. Sem
hravura, a sua pincelada transmite os jogos de luz sobre as
superficies de cor com um toque aveludado gue ¢ a um tempo
analitico e subtilmente poético. As suas naturezas-mortas
reflectem normalmente o mesmo ambiente modesto. rejei-
tando a “atrac¢do do objecto” dos seus antecessores holande-
ses. No exemplo da grav. 779, véem-se apenas os objectos
vulgares de qualquer cozinha: potes de barro, uma cagarola,
um tacho de cobre, um pedaco de carne crua, arenques fuma-
dos e dois ovos. Mas como todos parecem importantes, fir-
memente dispostos em relacAo uns aos outros, e todos dignos
da atenciio do artista—e da nossa! Apesar de preocupado
com os problemas formais. como é evidente no belo equilibrio
de tracados, Chardin considera estes objectos com um res-
peito perto da veneracfio: para além das suas formas, cores e
texturas, aparecem-lhe como simbolos da vida do homem
comum. Em espirito, se nio for nos temas, Chardin esta mais
proximo de Louis Le Nain e de Sanchez Cotdn que de qual-
quer pintor holandés.

VIGEE-LEBRUN. E através dos retratos que melhor pode-
mos entender o Rococo Francés, porque ¢ na transformacio
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777. JEAN-HONORE FRAGONARD. Banhistas (v. est. 107).
Museu do Louvre, Paris
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da imagem humana que reside a esséncia da época. Nos
retratos da aristocracia, era atribuida as figuras uma ilusio
de personalidade, vista como um atributo natural da sua
condigio social. Mas os pontos altos da pintura Rococo
encontram-se nos retratos femininos, o que ndo ¢ de estra-
nhar numa sociedade que idealizava o culto do amor ¢ da
beleza feminina, Um dos melhores artistas desta modalidade

778. JEAN-BAPTISTE SIMEON CHARDIN.
De Regresso do Mercado (v. est. 108). Museu do Louvre, Paris

779. JEAN-BAPTISTE SIMEON CHARDIN. Natureza-moria.
¢. 1730-35. 0,32 % 0,39 m. Ashmolean Museum, Oxford
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era ela propria uma bela mulher, Marie-Louise-Elisabeth
Vigée-Lebrun (1755-1842), que gozou de fama durante toda a
sua longa vida, que a levou a toda a Europa, incluindo a
Russia, para onde foi fugida da Revolugdo Francesa. 4 Prin-
cesa de Polignac (grav. 780) foi pintada uns anos depois de
Vigée se tornar a retratista de Maria Antonieta, € é prova
cabal das suas qualidades artisticas; a princesa tem a beleza

780. ELISABETH VIGEE-LEBRUN. A Princesa de Polignac.
1783. 0,98 0,71 m. The National Trust, Waddesdon Manor
(por gentileza do Courtauld Institute of Art, Londres)

eternamente jovem das Banhistas de Fragonard (grav. 777,
est. 107), acentuada ainda pelo encantador tratamento das
roupas. Ao mesmo tempo, ha também uma sensa¢do de
transitoriedade que exemplifica bem a teatralidade poética do
Rococo. Interrompida quando cantava, a lirica princesa ¢
como que uma réplica na vida real das poéticas criaturas de
O Passeio a Citera de Watteau (grav. 773, est. 106), através
do delicado sentimento que tem em comum com a rapariga
em De Regresso do Mercado de Chardin (grav. 778, est. 108).

A INGLATERRA
A Arquitectura

O estilo Perpendicular (grav. 441), forma insular do Goético
Final, revelou-se extraordinariamente persistente: apesar de
ter assimilado o vocabulario estilistico do Renascimento ita-
liano durante o século XV, os edificios ingleses ainda conser-
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781, INIGO JONES. Paldcio dos Banquetes

Whitehall, fachada ocidental, Londres, 1619-22

782. SIR CHRISTOPHER WREN. Fachada da Catedral de S. Paulo,
l.ondres. 1675-1710

783. Planta da Catedral de S. Paulo

784. Interior da Catedral de S. Paulo

vavam c. 1600 uma “sintaxe perpendicular” — isto €, o seu
grau de evolugdo correspondia a Chambord, ou & Capela~-mor
de St. Pierre de Caen (grav. 685. 6%6).

INIGO JONES. O primeiro arquitecto do Renascimento
ingles foi Inigo Jones (1573-1652). Apesar de ter estado na
ltalia cerca de 1600 e novamente em 1613, ndo trouxe con-
sigo o Proto-Barroco: convertera-se num ferrenho palla-
diano. O Paldcio dos Banquetes no Whitchall, em Londres
(grav. 781), obedece sob todos os aspectos aos principios
estabelecidos no Tratado de Palladio. Simétrico e auto-
-suficiente, o edificio aproxima-se mais do palazzo renascen-
tista que qualquer outro da mesma ¢poca # norte dos Alpes.
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785. SIR JOHN VANBRUGH. Palécio de Blenheim, Woodstock. Ab. 1705

O estilo de Jones, apoiado na autoridade de Palladio como
teorizador, foi o farol da ortodoxia classicista na Inglaterra
durante dois séculos.

WREN. Este classicismo esta patente nalgumas partes da
Catedral de S. Paulo (grav. 782-84) de Sir Cristopher Wren
(1632-1723), o grande arquitecto inglés dos finais do século
XVII: notem-se as janelas do segundo andar e, muito espe-
clalmente, a clpula, que parece uma versdo muito ampliada
do Tempietro de Bramante (grav. 606, est. 76). Em tudo o
resto, o tragado de 8. Paulo € barroco, reflectindo um per-
feito conhecimento da arquitectura contemporanea na Italia
e na Franga. Sir Cristopher é quase o correspondente bar-
roco do artista-cientista do Renascimento. De uma inteligén-
cia prodigiosa, estudou primeiro Anatomia, depois Fisica,
Matematica e Astronomia, e foi muito apreciado por Sir Isac
Newton. J4 tinha perto de trinta anos quando se comegou a
interessar a sério pela arquitectura. No entanto — e isto parece
ser caracteristico do Barroco, em contraste com o Renas-
cimento — ndo parece haver qualquer ligagio entre as suas
ideias cientificas e a sua arte. (Torna-se dificil decidir se os
seus conhecimentos técnicos afectaram de modo significativo
a forma das suas construgdes).

Nio tivesse o grande incéndio de Londres, em 1666, des-
truido a Catedral Gatica de S. Paulo, assim como muitas
outras igrejas menores, e provavelmente Sir Cristopher nunca
passaria de arquitecto amador. Nomeado para a comissdo
real encarregada de reconstruir a cidade, dai a alguns anos
comegou a claborar os planos para S. Paulo. A tradigio
encabegada por Inigo Jones ndo lhe bastava para uma obra
de tal vulto, e apenas serviu de ponto de partida. Durante a
sua unica viagem ao estrangeiro, Sir Cristopher estivera em
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Paris, quando fervia a polémica do acabamento do Louvre, e
deve ter seguido o partido de Pérrault, cujo tracado da
Fachada Oriental esta claramente reflectido na de S. Paulo.
Nio obstante, e a despeito da sua convicgdo de que Paris
representava “a melhor escola de arquitectura da Europa™, Sir
Cristopher ndo ficou indiferente as realizagdes do Barroco
Romano. Deve ter pretendido fazer de S. Paulo o S. Pedro
da Igreja Anglicana— mais sébria, nfo tio grande, mas
igualmente imponente. A sua cupula, como a de S. Pedro,
tem um didmetro igual a soma da largura das naves central e
laterais, mas ergue-se bem acima do resto do edificio, domi-
nando a fachada, vista de longe ou de perto. A lanterna e a
parte superior das torres dos relogios parecem indicar que
conhecia S. Agnese na Praga Navona (grav. 712), provavel-
mente através de desenhos ou gravuras,

Elementos do Barroco italiano sdo ainda mais visiveis no
Paldcio de Blenheim (grav. 785), desenhado por Sir John
Vanbrugh (1664-1726); o imponente edificio foi oferecido ao
vitorioso Duque de Marlborough pela nagio agradecida.
Vanbrugh, tal como Bernini, tinha um grande interesse pelo
teatro (foi um dramaturgo de sucesso). A afinidade entre
ambos parece ainda maior quando comparamos a fachada
de Blenheim, com a sua ordem colossal ¢ moldura de coluna-
tas, ¢ a Praga de S. Pedro (grav. 700).

A Pintura

A evolugdo da arquitectura inglesa do século XV1I seguiu o
padrdo frances; por volta de 1700 o Barroco Pleno destronou
a tradi¢lo classicista. Mas a Inglaterra nunca aceitou o
Rococé. A pompa de Blenheim cedo se tornou alvo de sati-
ras e o segundo quartel do século XVviil produziu um Palla-




786. WILLIAM HOGARTH. A Orgia, Cena 111 de The Rake's Progress. c. 1734. 0,63 0.75 m

Sir John Soane’s Museum, Londres

dianismo ainda mais racionalista que o de Inigo Jones, e
tnico na Europa do seu tempo (grav. 792). Em contrapartida,
a pintura rococ) francesa, de Watteau a Fragonard, teve uma
influéncia decisiva— ainda que nio reconhecida —no outro
lado do Canal da Mancha, e contribuiu, na verdade, para a
formacéio da primeira escola de pintura inglesa que, desde a
Idade Média, s6 merecera interesse limitado e local,

HOGARTH. De entre os novos pintores, William Hogarth
(1697-1764) tornou-se famoso na década de 1730 com um
novo género de quadro, que ele descreveu como “temas
morais modernos... semelhantes a representacSes teatrais”.
Segundo afirmou, desejava ser julgado como dramaturgo,
muito embora os seus “actores” apenas pudessem “represen-
tar pantomimas”. Estes quadros, e as gravuras que deles fez
para venda ao publico, faziam parte de séries, com porme-
nores recorrentes em cada cena para dar continuidade i
sequéncia. As “moralidades” de Hogarth pregam, por meio
de exemplos horriveis, as boas virtudes burguesas: mostram
como uma rapariga do campo sucumbe as tentacdes da
Londres elegante; os males das eleicdes corruptas; aristocra-
tas decadentes que vivem apenas para o prazer, casando com
ricas herdeiras de condigdo social inferior, apenas pelas suas
fortunas (que ndo tardam a dissipar).

Na Orgia (grav. 786, 787), da série intitulada The Rake's
Progress, o jovem devasso entrega-se 4 luxuria e ao vinho.
A cena estd tdo repleta de indicagdes visuais que uma descri-
¢do pormenorizada levaria paginas, além de referéncias cons-
tantes aos outros episodios da série. Apesar do seu cardcter
prosaico, o quadro é deveras atraente, Hogarth alia ao brilho

787. WILLIAM HOGARTH. 4 Orgia. Cena 111
de The Rake's Progress. 1735, Gravura. The Metropolitan Museum
of Art, Nova lorque (Fundo Harris Brisbane Dick, 1932)

de Watteau o estro narrativo de Jan Steen (comp. grav. 773,
748) e diverte-nos tanto que acabamos por gostar do sermio,
ainda que ndo nos deixemos convencer pela sua mensagem.
E talvez o primeiro artista na histéria a tornar-se critico social
por direito proprio.

O Barroco na Franca e na Inglaterra 561



GAINSBOROUGH. O retrato continuou a ser a Gnica fonte
de rendimento constante para os pintores ingleses, que cria-
riam no século XVIII um estilo muito diferente da tradi¢iio
europeia do género. Acima de todos distinguiu-se Thomas
Gainsborough (1727-88), que, de pintor de paisagens, acabou
como o retratista preferido da alta sociedade britanica. Ha,
nos seus primeiros retratos, como o de Robert Andrews e sua
Mulher (grav. 788, est. 109), um encanto lirico que falta nal-
guns quadros mais tardios. Em contraste com o artificio de
Van Dyck em Carlos I na Caga (grav. 729, est. 99), este casal
encontra-se natural e despretensiosamente 4 vontade no seu
ambiente. A paisagem, embora derivada de Ruisdael e da sua
escola, tem um ar hospitaleiro ¢ banhado de Sol, nunca atin-
gido (ou desejado) pelos mestres holandeses; e a graca desen-
volta das duas figuras lembra indirectamente o estilo de
Watteau. As obras posteriores de Gainsborough, como o
belissimo retrato da grande actriz Mrs. Siddons (grav. 789),
tem ainda outras qualidades: uma tranquila elegancia, que
corresponde, em termos do século XVIlI, 4s poses aristocrati-
cas de Van Dyck, e uma técnica fluida e translicida que lem-
bra Rubens.

REYNOLDS. Gainsborough pintou Mrs. Siddons como um
desafio ao seu grande rival no meio londrino, Sir Joshua
Reynolds (1723-92), que a representara um ano antes como a
Musa da Tragédia (grav. 790). Reynolds, presidente da Aca-
demia Real (Royal Academy) desde a sua fundagiio em 1768,
era o expoente da posi¢do académica perante a arte, empe-
nhamento que foi consequéncia de dois anos de estadia em
Roma. Tal como os seus antecessores franceses, formulou num
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788. THOMAS GAINSBOROUGH.
Robert Andrews e sua Mulher (pormenor; v. est. 109).
The National Gallery, Londres
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célebre livro, os Discourses (dissertagdes), as regras e teorias
que lhe pareciam ser necessarias. As suas convicgdes eram
essencialmente as de Lebrun, temperadas embora pelo bom-
-senso britanico. Mas, tal como Lebrun, foi-lhe dificil por em
pratica as suas teorias. Apesar de preferir a pintura histérica
em grande escala, a esmagadora maioria das suas obras sdo
retratos, “enobrecidos”, sempre que possivel, por alusdes ale-
goricas ou disfarces como o de Mrs. Siddons. E o seu estilo
deve muito mais aos Venezianos, ao Barroco Flamengo ¢ até
a Rembrandt (notar os efeitos de luz em Mrs. Siddons) do
que ele estaria disposto a reconhecer em teoria. O melhor a
dizer de Reynolds ¢ que quase conseguiu dar & pintura, na
Inglaterra, a respeitabilidade de uma arte liberal (recebeu o
grau de doutor honoris causa da Universidade de Oxford),
mas a que prego! Os seus Discourses, que em breve se torna-
ram um modelo, inibiram a capacidade de geracdes de estu-
dantes ingleses ¢ americanos. Mas foi suficientemente gene-
roso para registar o seu louvor a Gainsborough, a quem sobre-
viveu alguns anos, e cujo talento inato deve ter invejado.

Apesar das muitas diferencas entre ambos, Reynolds e
Gainsborough tinham mais em comum do que gostariam de
admitir. Qualquer dos retratos de Mrs. Siddons revela uma
ligagdo indiscutivel com o Rococé francés — de notar a seme-
lhanga com a Princesa de Vigée (grav. 780), conseguindo, no
entanto, ser caracteristicamente ingleses.




A Escultura

A escultura inglesa nfio tem sido tratada nestas paginas desde
o século XlIII (grav. 464). Durante a Reforma, convém lem-
brar, procedeu-se a uma destruigdo sistemdtica da escultura
em Inglaterra. Isto teve um efeito tdo inibidor que durante
dois séculos a procura de obras de qualquer espécie de esta-
tuaria foi tdo reduzida que mal sustentava uma modesta
produgdo regional. Com o surto da vigorosa escola inglesa de
pintura, também cresceu o interesse pela escultura, e durante
o século Xvil a Inglaterra deu um exemplo ao resto da
Europa, ao criar um tipo de “monumento ao génio” — estd-
tuas de grandes vultos da cultura, como Shakespeare, home-
nagem publica até entdo reservada a chefes de Estado.

ROUBILIAC. Uma das primeiras e mais insinuantes ¢ a
estatua do compositor George Frederick Handel (grav. 791)
pelo escultor de origem francesa Louis-Frangois Roubiliac
(1702-62). Foi também a primeira estatua de uma celebridade

790. SIR JOSHUA REYNOLDS. Mrs. Siddons como Musa
da Tragédia. 1784. 2,36 x 1,45 m. Henry E. Huntington Library
and Art Gallery, San Marino, California
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791. LOUIS-FRANCOIS ROUBILIAC. George Frederick Handel.
1738. Marmore: tamanho natural. Victoria & Albert Museum, Londres
(Crown Copyright Reserved)

da cultura feita em vida do homenageado (a seguinte, de
Voltaire, na Franga, apenas surgiria uma década depois; v.
grav. 849). Roubiliac executou a estadtua em 1738 para o
dono dos Jardins de Vauxhall. em Londres, um parque de
divertimentos com restaurantes e um recinto para orquestra,
onde a musica de Handel era frequentemente tocada, de
modo que a estatua servia duas finalidades: a de homenagear
o compositor e a de lhe fazer publicidade! Handel aparece
aqui como Apolo, o deus das artes, a tocar uma lira classica;
a seus pés, um putto escreve a musica. Mas Handel é um
Apolo extremamente doméstico, de pantufas e roupédo velho,
com um barrete na cabeca, em vez da cabeleira entdo habi-
tual. Embora Roubiliac d& provas de um perfeito dominio da
tradicBo escultdrica barroca, a estudada descontracgdo do
novo Apolo tem um sabor peculiarmente inglés: pequenos
pormenores, como o facto de o pé direito repousar sobre a
pantufa, em vez de estar dentro dela (sofreria 0 compositor
de gota no dedo grande?), sugerem que ele terd consultado
Hogarth, com quem mantinha, alids, as melhores relagbes.
Seja como for, o Handel foi o primeiro grande éxito de
Roubiliac na sua patria adoptiva, e tornou-se o verdadeiro
antepassado de intimeras estatuas erguidas em louvor de
homens ilustres, um pouco por toda a parte (grav. 891).
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