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REsumMmoO
Em 1856 foi fundado o Liceu de Artes e Oficios do Rio
de Janeiro. Seu objetivo era criar um mercado de
trabalho voltado a um projeto de industrializagdo do pais
com base no ensino do desenho eclético. O ensino do
desenho, valorizando as artes mecanicas, deveria tornar
a cidade uma obra de arte. Rui Barbosa participou
desse projeto utilizando-se das idéias do critico de arte
inglés John Ruskin.
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RESUMEN
En 1856 se inauguré el Liceo de Artes y Oficios de Rio
de Janeiro. Su objetivo era crear un mercado de trabajo
orientado a un proyecto de industrializacién del pais,
con base en la ensefianza del disefio ecléctico. La
ensefianza del disefio valorando las artes mecéanicas
debia hacer de la ciudad una obra de arte. Rui Barbosa
ha participado de ese proyecto, utilizando las ideas del
critico de arte inglés John Ruskin.
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ABSTRACT

The Arts and Crafts School of Rio de Janeiro was
founded in 1856. It was established to create a labor
market for Brazil’s first industrial plan, based on the
teaching of design. The idea was that the teaching of
drawing, with an emphasis on mechanical arts, would
turn the city itself into a work of art. Rui Barbosa took
part in this project, inspired by the ideas of British art
critic John Ruskin.
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O Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro foi fundado em 1856 pelo
arquiteto Francisco Joaquim Béthencourt da Silva na cidade do Rio de Janeiro,
tendo por mantenedora a Sociedade Propagadora das Belas Artes. Béthencourt da
Silva foi aluno e discipulo de Grandjean de Montigny na Academia Imperial de Belas
Artes, conforme a opinido de estudiosos. No entanto, ndo é certo dizer que
Béthencourt foi um neoclassico como Grandjean, pois suas idéias sobre a estética
eram contraditérias. Ele parece ter sido influenciado tanto pelo neoclassicismo
guanto pelo romantismo. Por exemplo, ele é neoclassico quando escolhe 0s
elementos naturais mais belos:

“Para copiar as belezas da natureza, ndo como um estudo necessario ao
conhecimento da forma e a pratica do exercicio da profissdo, mas sim
como origem ou fonte do belo e principal fim da arte, seria preciso,
amesquinhando as altas aspiracées da humanidade, esquecer que imitar
ndo é copiar, porém, ja escolher, e que para a escolha assisada e
constitutiva da producéo, é indispensavel o sentimento harménico da
beleza, que guia as faculdades do entendimento nas producées da arte.”
(BARROS, P., p. 203)

E ele é romantico quando defende a reflexdo e o gosto:

“A arte ndo consiste somente em imitar a natureza, reproduzindo com mais
ou menos perfeicdo uma idéia ou um tipo; a arte tem por fim
especialmente a revelacdo do belo subordinada todas as exigéncias da
razdo e do espirito. Para ter-se uma idéia completa da beleza da arte, é
preciso ajuntar a perfeicdo a plenitude do ser que se pretende, de modo a
exercer sobre a nossa sensibilidade a impressdo real da sua esséncia, que
unida a apreciagdo das qualidades peculiares de cardter ou do assunto
que se representa, constitui por si mesmo em nossa alma, esse fato
complexo de espirito que se chama admiragdo. Se o génio imitativo do
homem originou a arte, o seu fim ndo é certamente o de copiar absoluta e
servilmente a natureza, visto que a beleza na arte ndo é a reprodugdo
fotogrédfica e matematica da realidade, mas a expressdo da natureza
modificada pelo raciocinio, pela reflexdo e pelo gosto.” (BARROS, P., p. 209)

O ensino do desenho ministrado no Liceu ndo se prendeu a um tipo especifico
de paradigma estético, seus professores assumiram uma postura eclética, assim
como Béthencourt.

"0 nosso curso ndo fazia questdo de diretrizes estéticas, ndo se obrigavam
0s estudantes a seguir as opinioes particulares do professor, que dava
plena liberdade de expressdo, cuidando unicamente da técnica; e por
isso, pode-se afirmar que raramente foram alcangados na gravura
artisticos resultados tao interessantes.” (BARROS, P., p. 331)

A proposta de ensino do Liceu de Artes e Oficios (LAO) teve origem nas idéias
da Revolugdo Industrial européia trazida pela Missdo Francesa, conforme revelou
Méario Barata ao citar Lebreton.

"Este duplo estabelecimento, embora de natureza diversa da do primeiro
(Academia de Belas Artes), se amalgama perfeitamente com ele. Serd,
inicialmente, o mesmo ensino dos principios basicos do desenho até o
estudo que se diz baseado no vulto; e serdo os mesmos professores, a
saber, o Sr. Debret e o professor portugués ja empregado, que se
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encarregardo desta parte do ensino; coloco ai o Sr. Debret como tendo
grande experiéncia do ensino elementar do desenho, bem como do de
pintura, porque ele ndo somente dirigiu durante quinze anos o atelier
dos alunos de David; foi durante dez anos o uUnico mestre de desenho do
melhor e mais numeroso colégio de Paris, o colégio de Ste. Barbe. (...)
Apds 0s primeiros passos de estudo da figura, vem o desenho de ornato,
de aplicagdo tdo variada e tdo util em todos os oficios em que o gosto
pode ornamentar e embelezar, seja pela escolha das formas, seja nos
acessorios. Aqui a escola passa inteiramente para a influéncia do
professor de arquitetura; porque 0s moveis, vasos, objetos de ourivesaria
e bijuteria, marcenaria etc. sdo de sua competéncia ao mesmo tempo em
que ele ensinard ao carpinteiro e ao fabricante de carrogas a traga, com
as regras de precisdo e exatiddo que devem guiar todos os artesdos.”
(GAMA, R., 1987, p. 134)
Lebreton pretendia fundar duas escolas: uma para as Belas Artes e outra para
as Artes e Oficios. No entanto, apenas a primeira vingou; a segunda surgiu em

132 1856, muito depois de sua morte, em um momento diferente da histéria da

industrializagdo mundial da qual participou.

O arquiteto Manuel de Araujo Porto Alegre, quando diretor da Academia
Imperial de Belas Artes, tentou implantar uma proposta similar a de Lebreton.

"Aprovado, apoés muita resisténcia dos deputados, a 23 de setembro de
1854, o projeto de reforma da Academia de Belas Artes era bastante
ambicioso. Incorporava & Academia o conservatorio de musica e criava
um curso até entdo inédito, por suas pretensées, voltado para o ensino
técnico: A academia de Belas Artes no desempenho do fim de sua
instituigdo e no intuito de promover o progresso das artes no Brasil, de
combater os erros introduzidos em matéria de gosto, de dar a todos os
artefatos da inddstria nacional a conveniente perfeigdo, e enfim, no de
auxiliar o governo em tao importante objeto, empregard na propor¢do dos
recursos que tiver os seguintes meios. Com estas palavras Porto Alegre
introduzia a questdo do ensino técnico nos estatutos da Academia. O
novo diretor divulgava pela primeira vez o principio que iria fundamentar
a reforma da Academia de Belas Artes em sua gestédo: a formagdo de
mao-de-obra para trabalhar na industria.” (SQUEFF, 2000, p. 116)

No entanto, essa reforma ndo obteve sucesso e logo em seguida Porto Alegre
se afastou da Academia. As idéias de Lebreton eram revoluciondrias para o Brasil
de entdo, pois anunciavam a construgdo de um pais industrial com base no ensino
do desenho.

"(...) a segunda escola, proposta por mim, ligada como imagino a nova
academia e ajudada pelos socorros praticos que exporei mais abaixo, fard
caminhar a industria nacional bem mais rapidamente do que no
México.” (GAMA, R., p. 135)

Lebreton trouxe para o Brasil a bagagem da Revolucdo Industrial européia da
qual fazia parte. Conforme Gama, Lebreton possuia fortes vinculos com Jean Jacques
Bachelier, fundador da Escola Real de Paris voltada ao ensino gratuito do desenho.

"Vou me referir varias vezes ao pintor Bachelier e ao ensino técnico pois
a sua proposta era a de fornecer as oficinas das Artes milhares de



(1) Conforme Gama:
“Técnica: Conjunto de
regras praticas para fazer
coisas determinadas,
envolvendo a habilidade
para executar e transmitir,
verbalmente, pelo
exemplo, no uso das maos,
dos instrumentos e
ferramentas e das
maquinas.

Tecnologia: Estudo e
conhecimento cientifico
das operagoes técnicas ou
da técnica. Compreende o
estudo sisteméatico

dos instrumentos, das
ferramentas e das
maquinas empregadas nos
diversos ramos da técnica,
dos gestos e dos tempos
de trabalho e dos custos,
dos materiais e energias
empregados. A tecnologia
implica na aplicagdo dos
métodos das ciéncias
fisicas e naturais e, como
assinala Alain Birou,
também na comunicagdo
desses conhecimentos
pelo ensino técnico.”
(GAMA, R. Tecnologia e
trabalho na historia.

p. 30- 31).

operéarios instruidos tanto na teoria como na prética e, através disso,
assegurar a expansdo da industria nacional. Afasta-se, portanto
radicalmente do velho sistema da aprendizagem e dirige-se a um
mercado de trabalho. Alguns anos mais tarde, apos a revolugéo,
Bachelier propbs a ampliagdo desse ensino através de cursos publicos
de Artes e Oficios destinados a populagdo em geral, mas também aos
sébios e aos filésofos. E ao Liceu das Artes que se atribui sua efetivacgo.
Condercet, o organizador da instrugdo publica na Franga revolucionaria,
participou dessa tarefa, devendo-se a ele o programa de mecéanica
proposto em 1786 para o Liceu. Desse programa origina-se, segundo J.
Guilherme, o curso que sera ministrado no Liceu das Artes, a partir de
1793, por J. H. Hassenfratz sob o titulo technologie, assim como o da
Escola Politécnica.” (GAMA, R., p. 59)

A idéia que a industria poderia resolver os problemas nacionais ndo era nova.
“Ao contrério, a idéia de que a industria poderia resolver os problemas
nacionais, apareceu nos periodicos e publicagcbes relativos ao Brasil
desde principios do século, manifestava a postura tipicamente ilustrada
dos letrados brasileiros. Assim, como ja estava presente em diversas
iniciativas tomadas por D. Jodo VI na administracdo do novo Reino. Em
1818 o rei ordenava que parte dos seminaristas de Sdo Joaquim fossem
aproveitados como aprendizes de oficios mecanicos. No ano seguinte
comegava a funcionar, na Bahia, no semindrio do Orfao, uma escola
técnica. Sem duvida o investimento mais ambicioso de D. Jodo neste
campo foi a criacdo da instituicdo denominada inicialmente ‘Escola Real
de Ciéncias, Artes e Oficios’. O embrido do que seria a Academia de
Belas Artes ja nascera sob o duplo signo das artes e oficios. (...) Contudo
seu carater seria modificado diversas vezes, acabando por configurar, na
década de 1840, uma Academia voltada somente para o ensino das artes
liberais.” (SQUEFF, 2000, p. 171)

O projeto de industrializagdo com base no ensino do desenho data, conforme
Gama, de tempos anteriores a proposta de Bachelier. Essa origem foi fruto da
dinamica pela qual o modo de produgéo feudal cedeu espago ao capitalista. Gama
sintetizou esse momento como o da transformagéo da concepgdo de técnica
para a tecnologia burguesa. Existem varias maneiras para definir o termo tecnologia.
Algumas se confundem com a nogéo de técnica'. Porém, o termo tecnologia
burguesa sempre manteve estreitas relagdes com um pensar direcionado a um fazer
e foi durante o século 17 que esta relagdo se tornou mais visivel.

“O progresso da ciéncia, a melhoria das condicées do homem requerem,
pois, segundo Bacon, que o saber dos técnicos se insira no campo (que
lhes tem sido vedado por uma tradigdo multissecular) da ciéncia e da
filosofia natural. Os métodos, os procedimentos, as operagdes, a
linguagem das artes mecéanicas iam se afirmando e aperfeicoando fora
do mundo da ciéncia oficial, no mundo dos engenheiros, dos arquitetos,
dos artesdos qualificados, dos construtores de maquinas e de
instrumentos. Esses métodos, esses procedimentos e essas linguagens
devem passar agora a ser objeto de exame, de reflexdo e de estudo.”
(GAMA, p. 47)
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A relagdo entre teoria e pratica, imprescindivel para o conceito de tecnologia
burguesa, foi encoberta pelo distanciamento entre as artes liberais e as mecéanicas
e foi esta distancia que precisou ser desfeita para que a tecnologia pudesse aflorar.

"Em nossos dias a vinculagdo entre a ciéncia e a produgdo, como forma
especifica da unidade entre a teoria e a pratica, é tdo estreita que, se
bem que a produgdo tenha se convertido em vigorosa fonte de
desenvolvimento, o enorme incremento das forcas produtivas no nosso
Século seria inconcebivel sem o correspondente progresso cientifico.”
(GAMA, p. 80)

O processo de ruptura entre o capitalismo industrial e o0 modo de produgéo
artesanal feudal ja vinha ocorrendo desde antes do século 15. No entanto, um
momento decisivo ocorreu quando algumas atividades antes realizadas juntas se
separaram. Alberti, ao expor o processo da feitura da cupula de Santa Maria das
Flores, inventou a teoria. Brunelleschi, ao conceber a cupula primeiro no desenho,
para sO depois ir ao canteiro, libertou o projeto arquiteténico deste. A teoria, por
sua vez, permitiu que a atividade do ensino fosse ministrada em tempos e espacos
diferentes da execucdo da obra. O conceito de tecnologia burguesa exigiu que o
ensino se transformasse em uma atividade autbnoma das demais.

"E para finalizar (...) a palavra tecnologia foi utilizada em sua acepg¢édo
mais geral, seguindo o costume moderno. Porém, os diciondrios definem
a tecnologia em termos de conhecimento sistematico de assuntos
préticos, e ja se indicou aqui que o trago distintivo dos métodos do
artesdo é que eles ndo dependem de um conhecimento sistematico;
apdiam-se em um conhecimento intuitivamente organizado obtido pela
experiéncia. Em conseqiéncia disso, a palavra tecnologia em sentido
estrito ndo pode ser aplicada com propriedade a obra dos artesdos.”
(GAMA, p. 53)

Foto 1: Corredor Cultural — Foto 2: Corredor Cultural —
Avenida Mem de S&, n. 102 - RJ Avenida Mem de S&, n. 144 — RJ
Crédito: Autor Crédito: Autor



(2) “Mas somos uma nagéo
agricola. E por que ndo
também uma nacao
industrial? Falece-nos o
oiro, a prata, o ferro, o
estanho, o bronze, o
mdrmore, a argila, a
madeira, a borracha, as
fibras téxteis?
Seguramente ndo. Que é
pois, o que nos mingua?
Unicamente a educacéo
especial, que nos habilite
a ndo pagarmos ao
estrangeiro o tributo
enorme da mao de obra, e
sobretudo da méo de obra
artistica.” (BARBOSA, R. O
desenho e a arte
industrial, p. 45, 46)

O objetivo da Missdo Francesa no Rio de Janeiro foi fundar uma escola, ou
seja, utilizou-se da concepcdo de tecnologia na qual o ensino é uma atividade
autdbnoma. Lebreton, ao propor o ensino do desenho, trouxe o momento pelo qual
passava a Revolucdo Industrial européia de entao.

Como ja foi citado, Gama diz que existia uma estreita relacao entre a proposta
de Bachelier e a de Lebreton. Bachelier implantou o ensino do desenho gratuito,
afirmando que “a base de todos os trabalhos mecéanicos (...) é o desenho” (GAMA,
p. 133), isto &, o Liceu francés estava rompendo com a distancia entre as artes
liberais das mecanicas e assumindo a concepgéo de tecnologia burguesa. No
entanto, ndo se pode dizer que Béthencourt reproduziu, ao pé da letra, as idéias
de Lebreton, pois respondia a um outro estagio do processo da revolugdo industrial
em curso, embora a problematica fosse a mesma. O que Béthencourt respondia
eram as criticas a exposi¢cdo de Londres que naguele momento enfatizava a
necessidade de ampliar os cursos de desenho.

"A Exposicdo de Londres em 1851 foi o comego da nova era. Ela fez
pela arte, entre os ingleses, o que Socrates fizera pela filosofia, quando
a trouxe dos numes aos homens, ensinou ao povo britdnico que a deusa
podia habitar sob o teto de qualquer familia, como num paldcio
veneziano.” (BARBOSA, 1959, p. 13)

Embora o Brasil ndo fosse um pafs industrial, o Liceu surgiu para que o fosse
e utilizou-se da estratégia da educacéo para este fim?.

"Criar a industria é organizar a educagdo.” (BARBOSA, p. 48)

Era necessério, segundo seus idealizadores, emancipar o ensino das
condicdes artesanais em que se encontrava.

"A emancipagdo da arte do espirito do puro artesanato deveria comecgar
com a alteragdo do velho sistema de aprendizagem e com a abolicdo do
monopdlio do ensino retido pelas corporagbes. Enquanto o direito de

Foto 4: Corredor Cultural —
Avenida Mem de S&, n. 925 — RJ
Crédito: Autor

Foto 3: Corredor Cultural —
Rua Buenos Aires, n. 302 - RJ
Crédito: Autor
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(3) A discussao sobre a
divisdo do trabalho nas
relagdes da produgéo
fabril também estava
presente no LAO; no
entanto, esta ndoera a
discussao principal desta
instituicao.

“Eram os sacerdotes que
davam os planos das
construgdes, das
esculturas, das pinturas; e
os artistas, ou antes, 0s
operdrios vinham aos
milhares executal-os.
N‘uma gruta em que esta
representada uma officina
de escultptura vé-se que
uns affeicoavam as
pedras, outros tapavam as
fendas, uns desenhavam
as figuras com tinta
vermelha, outros corrigiam
o desenho com tinta
negra, uns esculpiam,
outros pintavam, outros
emfim envernisavam: por
vezes dois artistas
trabalhavam a mesma
estatua, mas cada um
fazia sua metade, que,
depois, se ajustava a
outra. Era a divisdo do
trabalho, mas naquelle
grau em que ella
materialisa as mais
elevadas operagoes, e
reduz a arte a uma
operacdo mechanica e
bruta.” (CORVO, A. O
Brazil artistico, Revista da
Sociedade Propagadora
das Bellas-Artes. p. 108)

trabalhar como artista profissional estava condicionado ao aprendizado
subordinado a um mestre de oficio, a influéncia da corporacdo e a
supremacia da tradigdo artesanal ndo poderiam ser quebradas. A
educagédo da nova geragdo nas artes deveria ser transferida da oficina
para a escola, e a instrugdo pratica teve que ceder, em parte, a instrugdo
tedrica, a fim de remover os obstaculos que o velho sistema colocava no
caminho dos jovens talentos.” (GAMA, p. 112)

Rui Barbosa se aproximou das intengbes do Liceu quando trouxe as idéias de
um dos maiores criticos a exposi¢do londrina: John Ruskin.

"Araujo Porto Alegre considerava lastimdvel a presenca do Brasil na
Exposicdo de 1851, e Rui Barbosa mostrava que a propria participacdo
inglesa fora desastrosa; seus comentdrios foram certamente inspirados em
John Ruskin, cuja obra The Stones of Venice cita no mencionado
discurso. Foi Ruskin quem chamou a atenc&o para a feitira dos objetos
produzidos na Inglaterra vitoriana, para a superioridade da producdo
artesanal, bem como para a sua visdo da arte como necessidade social,
que nenhuma nagdo poderia desprezar sem colocar em perigo sua
existéncia intelectual.” (GAMA, p. 144)

Ruskin veio participar da trajetéria do primeiro projeto de industrializacao do
Brasil, provavelmente por ter sido um critico mundialmente conhecido apés a
exposicao londrina. As suas idéias quanto a supressao da diferenca entre as artes
liberais das mecanicas compatibilizaram-se com as idéias que juntam teoria e pratica,
presentes na concepcado de tecnologia e nas inten¢des de Barbosa e Béthencourt.

"Mas o que fez o Liceu em sessenta anos! Dignificou os oficios dando-
lhes o cunho de Liberal da Arte.” (BARRQOS, p. 156)

A concepgdo de estética ruskiniana é uma critica a organizagdo do trabalho da

fabrica do século 193, mas é certo que a intencdo de Barbosa ao trazé-la para o
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Foto 5: Corredor Cultural — Foto 6: Corredor Cultural —
Avenida Visconde de Maranguape, n. 57— RJ Avenida Visconde de Maranguape, n. 41 — RJ

Crédito: Autor Crédito: Autor



(4) Rui Barbosa nédo
pretendia implantar a
proposta do arts and
crafts inglés, mas isto nao
quer dizer que Ruskin era
contra a industria, como
insinuou Gama.

“Em 1861, William Morris,
discipulo de Ruskin,
fundou uma empresa para
a produgéo de objetos
artisticos, da qual resultou
a criagdo da Arts and
Crafts Society (Sociedade
para as Artes e Oficios) em
1888. Tanto quanto
Ruskin, criticava a divisao
do trabalho caracteristica
de produgéo industrial,
verberava contra as
madquinas e se propunha a
restaurar a produg¢do
artesanal onde a arte se
identificava com o
trabalho que dé prazer.
Mas néo se pode, a meu
ver, procurar

aproximacgoes maiores
entre Rui Barbosa e 0s

ingleses acima citados.”
Para Gama, Ruskin
defendia a volta a Idade
Média, isto é, era
contrério a industria. Ora,
Barbosa néo pensava
assim, ele conhecia a
proposta de reforma da
percepc¢ao ruskiniana,
apenas ndo queria utilizar
todas as consequéncias
dessa reforma naquele
momento da histéria da
industria no Brasil. A nota
se refere a GAMA, R. A
tecnologia e o trabalho na
histéria, p. 145.

LAO nao era implantar o arts and crafts inglés*. Porém, algumas das idéias de
Ruskin responderam aos anseios teoéricos dos brasileiros, principalmente a defesa
das artes mecanicas, assim como a defesa do ensino do desenho voltado & industria.
Béthencourt, assim como Ruskin e Barbosa, propagavam o ensino popular do
desenho valorizando as artes mecanicas.
"No meio do isolamento a que me tenho voltado, esquecido no seio de
minha mediocridade, compraz-me as vezes meditar no futuro glorioso
deste império, na influéncia que devem ter as bellas-artes sobre as
riquezas deste solo, e nos artefactos produzidos com todos aquelles meios
que nos facultam a natureza e o estudo por um povo talentoso e amante
da perfectabilidade. Mas entdo no meio dessas meditacbes profundas a
gue as vezes me entrego, vejo com pezar infindo quanto vae longe do
verdadeiro caminho desse esplendido futuro, que a imaginacdo me pinta
com vivas cores, o trabalho e o ensino de todos os nossos artistas e
operérios.” (BETHENCOURT, F., 1911, p. 18)
Béthencourt da Silva se propds a exterminar o preconceito em relagdo ao trabalho
manual, e, neste sentido, as idéias de Ruskin devem ter sido de grande inspiracao. p6$-
"0 trabalho é a divisa da mocidade, é o emblema da virtude, da
honestidade e do progresso; com elle mostraremos aos covardes e
corrompidos que a innovagdo ndo é um attentado e que o futuro serg
nosso. Tractemos da nossa sociedade com afan e desvelo, abramos as
portas do edificio da nossa escola, colloquemos no altar da pétria e da
musa nacional o pharol que deve guiar os nossos filhos do estudo, e o
futuro das artes, do paiz e da mocidade estard salvo.” (BETHENCOURT,
1911, p. 27)
Na fundagéo do Liceu, outros discursos, como o de Visconde de Ouro Preto,
exaltaram a importéncia das artes mecanicas.

Foto 7: Corredor Cultural — Foto 8: Corredor Cultural - Rua
Rua Buenos Aires, s/n — RJ Buenos Aires, n. 170 — RJ
Crédito: Autor Crédito: Autor
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“(...) Um dos resultados préticos deste sistema com que o jovem mais
favorecido, e, portanto ndo obrigado a ocupagdo material para prover a
propria existéncia, julgue deprimente o trabalho manual, os oficios e as
artes mecéanicas. A histdria, no entanto, esta repleta de exemplos que
provam quanto o trabalho fisico e a habilidade manual, favorecem aos
homens de talento.” (BARROS, p. 34)
O ensino da estética a populagéo trabalhadora do Rio de Janeiro

tinha por pressuposto uma agédo moralizadora. A estética difundida pelo Liceu seria

o desenho criativo de artistas populares. Estava implicito que uma

cidade desenhada com ornamentos representava uma sociedade voltada ao

trabalho. O propo6sito Gltimo do Liceu era transformar a cidade em uma

obra de arte.
“(...) Além disto, que vantagens nao resultardo deste ensino artistico
para o povo e para a nacdo! Que valor ndo terdo as obras da industria
nacional, quando as Bellas-Artes tiverem enriquecido os adornos de
fodas as nossas produgcbes melhorando o seu fabrico, harmonizado
as suas linhas, dando-lhes uma nova forma, applicando-lhes todos os
recursos da natureza brazileiral... S6 entdo se conhecera entre nds e
se demonstrard as nagcbes da Europa a superioridade da intelligencia
americana até agora sacrificada pela rotina e pelo abandono. O
carpinteiro, o alfaiate, o canteiro, o ourives, o entalhador, e o pedreiro,
bem como todos 0s outros operdrios podem em breve deixar de
commetter 0s erros que caracterisam as suas obras de hoje, si
quizerem applicar algumas horas das noites de trés annos ao estudo
da arte que lhes é mister. Com isso deixardo de praticar os sacrilégios
artisticos que os condemnam, collocando-se a par dos bons
mecénicos da Inglaterra, da Allemanha, e da Franga onde o Sr.

Foto 9: Corredor Cultural — Foto 10: Corredor Cultural —
Rua Buenos Aires, n. 263 — RJ Avenida Mem de S4, s/n — RJ
Crédito: Autor Crédito: Autor



Dupin, se deve a superioridade de todos os seus artefactos sobre 0s
das outras nacées.” (BETHENCOURT, p. 40)

O ensino do desenho possuia um valor ético. Uma cidade totalmente
desenhada expressaria uma sociedade organizada para o trabalho, pois uma
fachada bem desenhada mostra um trabalho meticuloso e, portanto, qualificado.
Assim, o Liceu, além de formar mao-de-obra para um mercado de trabalho, o que
rompe com a concepgao escrava de trabalho, formaria um operério para
redesenhar a cidade, alterando, assim, as fachadas coloniais para fachadas com
desenhos elaborados e criativos.

Na revista O Brazil artistico, o articulista Jodo do Rio citou Viollet-Le-Duc e
Ruskin (Rusquim) para expressar sua indignacédo diante do desenho da cidade
colonial portuguesa e pedir seu redesenho, além de atentar para a criacdo de um
mercado de trabalho para a construcdo civil.

“... Quem tiver o arame necessério para tal pagamento se pode
considerar téo architecto como Miguel Angelo ou como Viollet-Le-Duc e
igual a Rusquim para discutir pontos d’arte! (...) Essa uniformidade,
essa banalidade era tal, e ainda o continua a ser, em muita coisa
referente as obras cariocas que, bogaes, 0s Chicos, aos quaes mais
acima me tenho referido, nas caricatas especificagbes de declarar que
toda e cada uma parte da obra e todas ellas juntas se fariam a gosto do
proprietario. Era este e ainda continua a ser, em muitos casos, o
estribilho de taes especificacdes. A pintura, a gosto do frequez, a
forracdo a gosto do proprietério, a gosto do mesmo o fogédo, as bancas de
cozinha, as pias e os apparelhos sanitarios e seus sobresalentes, a gosto
do proprietario o ladrilho e o azulejo, o feitio das esquadrias, o desenho
das grades, tudo com a mesma farofa. O constructor, sem perigo, bem
podia prometter que tudo faria a gosto do frequez, este gosto era e

Foto 11: Corredor Cultural — Foto 12: Corredor Cultural —
Avenida Mem de S4, s/n — RJ Avenida Mem de S&, n. 138 — RJ
Crédito: Autor Crédito: Autor
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continua a ser, na maioria dos casos, maus e sempre 0 mesmo, esse
gosto era o das posturas obrigatorias observadas, esse gosto era o dos
materiais existentes no mercado, esse gosto e feitio era o que permittia
a monotonia das dimensdées dos terrenos... O gosto do proprietario era
0 vulgar, o trivial, o feijdo e a carne assada de todos os dias, a mesma
despeza didria, 0 mesmo custo, 0 mesmo typo de coisas, a monotonia
enthronisada em tudo quanto dizia respeito a arte do construtor e do
architecto. O que é que este tinha que fazer no meio de toda essa
uniformidade, dessa invariabilidade, dessa insipida monotonia?
Vegetar ou desaparecer. Mas essa mesma monotonia foi a causa
original do movimento de reacg¢do, que agora se opera no sentido de
tudo se modernisar em matéria de architectura. Effectivamente,
abolido a escraviddo, proclamada a Republica, desenvolvendo-se a
immigragdo e estabelecendo-se, por todos esses factos reunidos, a
concurrencia profissional, o proprietdrio, o senhorio, comegou a
explorar por sua conta e em seu beneficio Unico os padrées que a
tradicdo havia vinculado no Rio como typos da construgdo local. Ja o
proprietdario ndo chamava para a edificagdo das suas obras o velho
mestre, o pé de boi que tradicionalmente o havia servido. Solicitados
por todos os lados elos recém-chegados para lhes darem as obras que
pretendiam fazer, os proprietarios comegaram a explorar a situacdo
estabelecendo a concurrencia para a execucdo das mesmas.” (JOAO
DO RIO, 1911, p. 229)

E provavel que o recente desenho das fachadas dos edificios do atual
Corredor Cultural do Centro Histérico do Rio de Janeiro derive dos ensinamentos do
Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro. Ruskin provavelmente teria aprovado
essa estética, caso a conhecesse, apesar de a critica dizer que prefiria o estilo

Foto 13: Corredor Cultural — Rua Sete de Foto 14: Corredor Cultural — Rua Buenos Aires,
Setembro, n. 137 - RJ n. 287 - RJ
Crédito: Autor Crédito: Autor



neogoético. Este rdtulo apareceu apds Ruskin ter publicado As sete lampadas da
arquitetura, em 1849, e depois As pedras de Veneza, em 1851-53.
“Foi no final de 1840 que o chamado estilo gotico-revival-britdnico
comegou a procurar novas fontes de inspiracdo. E o homem que
tradicionalmente se tornou responsavel por esta expansédo foi, é claro,
John Ruskin.” (CROOK, 1982, p. 66)

A critica chamou o neogbtico inglés de gdtico ruskiniano. No entanto, Ruskin
fez questdo de negé-lo publicamente no prefacio da edigdo de As sete ldmpadas da
arquitetura em 1849.

“N6s ndo precisamos de mais um estilo para a arquitetura (...).
Queremos a mistura de todos os estilos.” (CROOK, p. 68)

Em 1855, no prefacio da nova edicdo Ruskin tentou desvincular-se do rétulo
de gbtico veneziano, dizendo:

“0 gdtico de Verona é muito mais nobre que o gotico de Veneza e o
gotico da Franca é mais ainda.” (CROOK, p. 68)

Em 1859, Ruskin declarou que Chartres era tdo bela quanto Sdo Marcos. Mas
seu esfor¢co foi em vao, porque a critica continuou chamando de gético ruskiniano p()S-
0 neogdtico com caracteristicas venezianas.

E bom lembrar que As pedras de Veneza expressou a paixdo de Ruskin pela
arquitetura de Veneza. No entanto, o capitulo A natureza do gético explicita o
porqué, isto é, Ruskin apreciava a ética do trabalho. Foi nesse capitulo que sua
concepgéo de estética arquitetonica aflorou. Ruskin atribuiu o surgimento do gético
veneziano a mistura de vérios operarios que combinaram diversos conhecimentos,
dando origem a um desenho nunca visto antes. Foi a mistura desses
conhecimentos que possibilitou a arquitetura de Veneza criar desenhos. Ruskin era
contra a nogdo de estilo. Isto porque o estilo limita a criatividade para novos
desenhos. Por isso, a critica, ao atribuir-lhe a paternidade do goético veneziano, nédo

Foto 15: Corredor Cultural — Foto 16: Corredor Cultural — RJ
Praca Jodo Pessoa, n.13. — RJ Crédito: Autor
Crédito: Autor
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atentou para a proposta ruskiniana. E certo que a era vitoriana estava em busca de

um estilo para a representar, mas Ruskin sempre foi contrario a essa busca.
“Qual sera exatamente a forma desse novo estilo? E por quanto tempo vai
durar? Os arquitetos devem inventar estilos regionais? Ou devem desenhar
pedacos de edificios para depois junta-los livremente em uma Unica
edificagdo? Nesse eldorado de imaginagdo podera haver mais de um
Colombo? Apds a escolha do novo estilo aposentaremos a nossa
criatividade e repetiremos até o cansaco? Seja o que for, mesmo que
achemos um estilo ele nunca representara o fim de nossa capacidade
para criar outros desenhos.” (CROOK, p. 71)

O desenho das fachadas do Corredor Cultural do Centro Histérico do Rio de
Janeiro é a expressdo da livre criatividade. Acima de qualquer estilo, mistura-os
indistintamente. Foi chamado pela critica brasileira de eclético. Mas o que é o
eclético? Se assim o for, Ruskin também é um eclético?

As imagens deste artigo sé@o fotografias do Corredor Cultural do Centro Histérico
do Rio de Janeiro no ano de 2004. S&o edificagbes construidas no final do século
19 e inicio do 20, sdo pequenos edificios voltados a programas do dia-a-dia da
cidade, isto é, acougue, farmdcia, sapataria, restaurante, barbearia, charutaria, loja
de tecido, de material de construcao, residéncia, etc. Ndo expressam o luxo dos
desenhos dos edificios monumentais como a Biblioteca Nacional, o Teatro Municipal
ou o edificio do Museu da Academia de Belas Artes, e também ndo sdo obras
assinadas como estes o0 sdo, no entanto, sdo ricamente decorados por desenhos que
demonstram um profundo conhecimento na arte do desenho por parte de quem os
fez. Esses artistas sdo seus proprios construtores, o que vem a mostrar que eram
profissionais comuns e, por isso, possivelmente, freqlentaram as aulas do Liceu,
instituicdo voltada a populacédo trabalhadora para a formagéo estética.
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