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Em 2020, diante da impossibilidade de realizacdo de eventos
presenciais e das incertezas acarretadas pelo cendrio pandé-
mico, os discentes do Programa de Pos-Graduacao em Historia
da Unicamp adiaram o anual Encontro de Histdria da Arte,
que reune, desde 2004, pesquisadores nacionais da drea. Em
seu lugar, a Comissao Organizadora empreendeu iniciativas
de divulgacdo cientifica nas redes sociais, em busca de, apesar
das distancias e dificuldades, continuar a conectar estudantes
e pesquisas de Historia da Arte de todo o Brasil. Em novem-
bro, também realizou o I Encontro Interno de Historia da Arte,
on-line, destinado a pesquisadores da Unicamp que realiza-
vam pesquisas em Historia da Arte nos niveis de Graduacao,
Pés-Graduacgdo e Docéncia. Foi a maneira encontrada para, em
um formato menor e ainda experimental (a época), garantir
um férum de discussao e mobilizacao, a despeito dos tempos
dificeis atravessados.

Como parte dessas iniciativas, e contando com o suporte
do Programa de Pds-Graduacio em Histéria da Unicamp e do
Portal de Livros de Acesso Aberto da Unicamp, publicamos
agora, em 2022, o livro digital Historias da Arte em construcdo.
Ele reune contribuicdes de trés docentes, convidados e da casa,
além de vinte e um artigos de discentes em diferentes graus de
aperfeicoamento de nossa Universidade em torno da disciplina
de Historia da Arte.

Destacamos o trabalho do professor Jérome Glicenstein
(Université Paris 8), O que a exposicdo faz as obras de arte,
primeira publicacdo em portugués no Brasil do autor que é
referéncia internacional no ambito da histéria das exposicdes.
O artigo, especialmente traduzido para o livro, foi originalmen-
te publicado na revista La Part de 'Eil. Do professor Eduardo
Natalino dos Santos (USP) apresentamos Corpos antropomorfi-
cos nos codices mixteco-nahuas. Composicdo e representacdo de
seres e entes variados, trabalho de verdadeira envergadura na
interpretacao de fontes pré-hispanicas e com conclusoes fun-
damentais para a reflexdo do tempo presente. Por fim, o artigo
do nosso professor Gabriel Ferreira Zacarias (Unicamp), tam-



bém organizador do livro, é intitulado Queda da arte, ascensdo
da imagem: revisdo critica de uma disciplina. Trata-se de uma
reflexdo importante sobre 0 nosso campo, que decerto interes-
sard aos que atuam na Histdria da Arte.

Nos trabalhos dos discentes, de graduandos a doutores,
realizamos apresentacdes e trocas dos textos com revisoes
entre os pares. O resultado € um livro marcado pelo trabalho
colaborativo entre os pesquisadores da Unicamp. A diversida-
de de temdticas abordadas reflete a multiplicidade de interes-
ses e investigacdes desenvolvidas, em um espectro cronologico
e espacial bastante amplo. Assim, o titulo Histdrias da Arte em
construgdo alude simultaneamente a variedade de pesquisas
em desenvolvimento na Unicamp, como enfatiza a impossibi-
lidade de sustentag¢do de uma narrativa unica da arte, desde as
assercoes ja famosas de Hans Belting em seu O fim da historia
da arte.

Por fim, os discentes devem um agradecimento especial
ao Prof. Gabriel Zacarias, representando o Programa de Pds-
Graduacdo em Histdria, pelo apoio no desenvolvimento de
todas essas atividades; a colega Nerian Teixeira de Macedo de
Lima pela primorosa traducao do artigo do Prof. Glicenstein;

a Gildenir Carolino Santos, do Sistema de Bibliotecas da
Unicamp, a Igor Santiago Raimundo, do Setor de Publica¢des
do IFCH, e a Cecilia Maria Jorge Nicolau, da Biblioteca Octavio
Ianni, pelo apoio na publica¢do do livro; ao Programa de Pos-
Graduacdo em Histdria pelos recursos prestados para a sua edi-
cdo via PROEX-CAPES e a Natan Ferreira pelo projeto grafico.
Por fim, merecem também um agradecimento particular pelo
trabalho de organizacdo do livro os discentes Alysson Brenner
Nogueira Pereira, Catherine Peggion Hergert, Janaina da Silva
Fonseca e Victoria Cristina Rozario Rodrigues, graduandos do
curso de Historia, e aos discentes Ana Carolina Dias Florindo,
Eugénia Pereira da Silva, Fabriccio Miguel Novelli Duro,
Fernando Pesce e Leticia Asfora Falabella Leme, mestrandos e
doutorandos do Programa de Pos-Graduacdo em Historia, que
partilham conosco a assinatura dessa publicacgao.

Com acesso gratuito e irrestrito, disponivel online, o livro
Histdrias da Arte em construgdo reitera o compromisso das
universidades publicas na formacao discente e na producao e
divulgacio de pesquisas sérias e de qualidade. Aqueles que se
interessarem, boa leitura!






Secao 01

Convidados



Historias da Arte em construcao

O que a exposicao
faz as obras de arte

Jérome Glicenstein

Traducao
Nerian Teixeira de Macedo de Lima



Palavras-chave

Espaco expositivo. Exposicado como evento. Historia das
€XpOosigoes.

Nota dos Organizadores

O presente artigo foi redigido originalmente em francés
em: “Ce que l'exposition fait aux ceuvres d'art”. La Part
de I'Eil, n. 33/34, 2019-2020, dossier “Exposition - Cadre
- Espace”. As referéncias bibliograficas foram atualizadas
para as normas técnicas brasileiras.

Nota da Tradutora

Para as citacoes diretas em francés priorizou-se edi¢oes
ja conhecidas em lingua portuguesa e, em sua ausén-

cia, realizou-se traducao livre. Para as demais, citaces
diretas em outras linguas, optou-se por equivalentes em
portugués que cotejassem a lingua original das produ-
coes, referenciados em nota de rodapé entre colchetes.
Quando nao encontrado, efetuou-se a tradugdo livre dos
excertos, acompanhados da versao do autor, também em
nota de rodapé.
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1 GILSON, Etienne. Peinture et
réalité. Coll. Probléemes et con-

A obra na exposicao
Realizacao e implementacao

A exposicdo ndo € uma operacdo neutra: as obras de arte nunca
sdo simplesmente colocadas em um espacgo para a aten¢ao de
um publico que por acaso ali se encontra. A relacdo estética
nao se constrdi no vazio; ela nasce e se desenvolve por meio de
diferentes elementos, em particular nas situacoes de exposicao
por mais simples que sejam: Pinturas nos enfrentam em um
cavalete de atelier, reproducdes sdo furtivamente vislumbradas
em uma revista ou na internet, um amigo chama nossa atencao
para um objeto que ele considera digno de interesse.

O encontro com obras de arte nem sempre € fortuito: mui-
tas vezes escolhemos confrontd-las visitando um museu, uma
galeria ou assistindo a uma conferéncia. Nem todas estas situ-
acoes sdo iguais, uma obra de arte evocada na companhia de
seu autor pode parecer mais proxima de uma ma reproducao
- que trai seu formato e cores -, também podem prejudicar a
experiéncia estética uma pintura mal pendurada, um projetor
de video defeituoso, mas condicdes de iluminacgao e a fadiga
acumulada.

Se a percepcdo de uma obra de arte € inseparavel das moda-
lidades de sua exposi¢ao, € impossivel, contudo, reduzi-la com-
pletamente a isso pois a maioria das obras de arte sdo objetos
bem definidos materialmente - pinturas a 6leo sobre tela,
esculturas em bronze, filmes ou performances com durag¢ao
determinada - que, as vezes, atravessaram o tempo € 0 espago
e parecem capazes de resistir a tudo o quanto estdo sujeitas. De
acordo com esse principio, Etienne Gilson afirmou que “uma
vez nascida, uma pintura sé deixa de ser uma obra de arte no
momento em que simplesmente deixa de existir”, distinguindo
a obra, como objeto, de seu modo de existéncia:

O mesmo ndo pode ser dito de sua existéncia estética.
Pois, por experiéncia estética, entende-se 0 modo de existén-
cia de uma pintura, apreendida como obra de arte; deve-se
reconhecer que, como na poesia e na musica, o modo de
existéncia é descontinuo, dura tanto quanto a experiéncia
estética em si e varia comela'.

A fim de esclarecer este ponto e caracterizar
melhor esta descontinuidade, Nelson Goodman

troverses. Paris: Vrin, 1998 (2 ed, formulou uma distin¢cdo que pode ser util recuperar

1958), p. 26-27.

aqui, entre a realizacdo e a implementacao:
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O romance acaba quando é escrito, a tela quando é pinta-
da, a peca quando é realizada. Mas o romance abandonado
em uma gaveta, a pintura armazenada em uma loja, a peca
apresentada em um teatro vazio, ndo cumprem sua funcdo.
Para funcionar, o romance deve ser, de uma forma ou de ou-
tra, publicado; a pintura deve ser exibida publicamente ou
em privado, a peca deve ser apresentada a uma plateia. A
publicacdo, a exposicdo e a producdo diante de um publico
sdo meios de implementacdo. [...]. A realizacdo consiste em
produzir uma obra, a implementagdo em fazé-la funcionar

[...[2.

Cada obra tem uma materialidade prépria, ainda que ape-
nas processual: na forma como € concebida, em seu processo
técnico de produc¢do ou nas tentativas de sua fabricacdo; por
outro lado, o que a torna uma obra aos olhos do publico pressu-
pde uma forma de implementacdo. Na maioria das vezes, isto
¢ completamente independente do momento de realizacdo da
obra, embora possa haver situacdes em que o artista também
deseje se encarregar das modalidades de sua apresentacdo. Em
outras palavras, o que o publico vé, raramente, € uma obra de
arte na pureza de sua criacdo, mas sim uma de suas possiveis
implementacdes dentro de uma situacdo de exposicao.

Esse fenOmeno tem vdrias consequéncias. A primeira,
que acaba de ser evocada, permite prever a criacdo de obras
que levem em conta, em seu proprio projeto, as modalidades
de sua implementacdo. Isso € o que os artistas fazem quando
trabalham em projetos in situ de acordo com circunstancias
particulares (para uma exposi¢cdo ou uma edicao, por exem-
plo). A segunda consequéncia € que uma mesma realizacdo
pode dar origem a diferentes implementacdes - e até mesmo a
diferentes tipos de implementacdo. Uma obra pode ser exibida
sucessivamente em diferentes exposicoes, variando cada vez
as condic¢Oes de apresentacdo, mas também pode ser exibida
em um museu e difundida, ao mesmo tempo, sob a forma de
reproducdes. Isso é particularmente flagrante em praticas
reproduziveis, tais como a fotografia ou o filme: uma mesma
imagem pode ser exibida simultaneamente e em diferentes
formatos em varios lugares, enquanto ¢ publicada como cartdo
postal, reproduzida em um livro e acessivel no Instagram.

Tais escolhas tém efeitos sobre as transforma-

2 GOODMAN, Nelson. L Arten coes da experiéncia estética e, como observa-se com

théorie et en action. Trad. fr. R.
Pouivet. Coll. Tiré a part. Paris:
L’Eclat, 1996 (12 ed. Cambridge:

frequéncia, as técnicas de reproducao de obras de
arte desempenharam um papel importante. Como

Harvard University Press, 1984), corretamente observou Walter Benjamin, as estatuas

p.54-55.

no alto das catedrais ou os bisontes nas paredes pré-



16 -histéricas ndo foram feitos para nossos olhos e ele acrescen-
ta: “O que importa, nessas imagens, € que elas existem, e nao
que sejam vistas”®. A mudanca que ele descreve de “valor de

culto” para “valor de exposi¢cao

~ 9

refere-se precisamente a uma

maior acessibilidade e a diversificacdo dos modos de acesso.
Uma obra como objeto pode manter-se estavel se as alteragdes
devido a passagem do tempo nao forem levadas em considera-
¢do, enquanto sua percepcao e relacao estética mudam devido
a novos usos. O bisdo desenhado na caverna de Lascaux ndo se
destinava a nos ser apresentado, e quando € reproduzido e exi-
bido hoje € objeto de uma forma de transposicdo que o conver-
te em uma obra de arte, segundo o0 que, na nossa concep¢ao,
esta nocdo abrange. André Malraux resumiu isso da seguinte

maneira:

3 [Atradugéo em portugués do
excerto em questao € de Joseé Lino
Grunnewald, publicada em: A ideia
do cinema. Rio de Janeiro: Civiliza-
¢céo Brasileira, 1969, e na colecao
Os pensadores, da Abril Cultural ]
BENJAMIN, Walter. L'CEuvre dart
al'époque de sa reproductibilité
technique (1939). In: CEuvres I,
1935-40. Trad. M. de Gandillac, R.
Rochlitz et P. Rusch. Paris: Galli-
mard, 2000, p. 283-284.

4 [O excerto em questao foi tra-
duzido para o portugués por Isabel

Saint-Aubyn. Cf.: MALRAUX, André.

O Museu Imaginario. Lisboa: Edi-
coes 70, 2011, p. 328.] MALRAUX,

André. Le Musée imaginaire. Paris:

Gallimard, 1965 (1947), p. 240.

Dizer que as santas, as Ddnae, os mendigos e os pichéis

se tornaram quadros, que os deuses e 0s Antepassados se
tornaram esculturas, é dizer que todas estas figuras aban-
donaram, no nosso mundo da arte (que ndo é apenas o
mundo da nossa arte) aquele em que tinham sido criadas;
que o nosso Museu Imagindrio se baseia na metamorfose da
pertenca das obras que contém®.

Em nosso mundo, todas as formas de exposicao
de uma mesma obra ndo sio idénticas ou intercam-
bidveis e ndo produzem as mesmas reacoes nas pes-
soas que as confrontam. Dois elementos devem ser
levados em consideracdo: por um lado, o fato de que
a maioria das obras - incluindo pinturas ou escultu-
ras antigas - sdo agora descobertas sob a forma de
reproducdes; por outro, o fato de que as modalida-
des de distribuicdo estdo cada vez mais integradas
aos projetos artisticos. Desse modo, um artista pode
optar por restringir o acesso as reproducoes de suas
obras, favorecendo trabalhos de dificil reproducao,
ou, inversamente, brincando com sua difusdo, ndo
se preocupando com a perenidade dos suportes
empregados.

A “boa” apresentacao de obras de arte

Qualquer amante da arte pode explicar que descobriu obras
de que gostou em alguma ocasido, que tentou descobrir outras
e que ao longo do tempo aprendeu a prestar mais atencgao a
arte. Esse aprendizado foi feito visitando exposi¢des, conhe-
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cendo artistas, consultando livros ou seguindo um curso
especializado.

Aprender a olhar para a arte supde, obviamente, ndo se
distrair com elementos considerados secundarios: € melhor
observar a pintura do que a moldura que a envolve, a escultu-
ra do que sua base, o video do que o monitor; o performer do
que a multidao de espectadores, etc. No entanto, poderia ser
questionado se este aprendizado do olhar esta completamente
separado de uma familiaridade crescente com as técnicas de
apresentacdo de obras de arte. O espaco da galeria antecipa
a recepcdo estética, a moldura direciona o olhar, a escuridao
condiciona a escuta, etc. Esses elementos ndo podem ser com-
pletamente ignorados.

A dificuldade, bem conhecida dos amadores é, de algum
modo, a de poder ignorar as condi¢des do encontro a fim de
mergulhar em uma obra, esquecendo todo o resto. O esteta
americano Robert Zemach prop6s que “condicdes padrao de
observacgao” fossem levadas em conta, precisamente para nao
haver distracdo com tudo o que envolve as obras de arte®. Da
mesma forma, o historiador de arte e diretor de museu James
Elkins prop0s receitas para os amantes da arte se distanciarem
mentalmente da multiddo de curiosos, a fim de poderem con-
templar as obras em um museu nas melhores condicdes pos-
siveis. Segundo ele, € melhor ir sozinho, ndo tentar ver tudo,
reduzir os motivos de distracdo, tomar o seu tempo, prestar
realmente atencio, pensar por si mesmo, etc.®

A intenc¢do € sem duvida louvavel, em ambos os casos, mas
ha, ai, algo perfeitamente ilusorio. O desejo de apreciar obras
de arte por si mesmas nao pode eliminar completamente todas
as técnicas para torna-las visiveis - técnicas complexas e neces-
sarias que contribuem para a experiéncia estética. As condi-
¢cOes de observacdo nunca sdo completamente padronizadas,
mesmo que museus ou certas galerias tentem fazer isso. Além
disso, embora a posi¢do da iluminacdo, a altura em que as pin-
turas sao penduradas, o formato e a cor das paredes, as vezes,
sigam regras sistematicas, essas regras sao revistas

5 Para a definicao de “condicoes
padréo de observacéo” [no original,
“conditions standard d'observa-
tion”], conferir: ZEMACH, Eddy M.
Real Beauty. University Park: The
Pennsylvania State University, 1997,
capitulo 31, p. 50-51.

6 ELKINS, James. Pictures and
Tears. A History of People Who
Have Cried in Front of Paintings.
New York/London: Routledge, 2001,
p.210-212.

regularmente. As obras ndo sdo penduradas da mes-
ma maneira hoje como eram ha cem ou duzentos
anos atras e serdo dispostas de forma diferente no
futuro. As condicOes de exibicdo das obras de Picasso
ou Matisse em 1920 devem ser utilizadas em 2020,
sabendo que as praticas cenograficas, a forma das
instalacdes, as técnicas de iluminacao e as condi-
cOes de conservacado ndo sdo as mesmas? A questao
implicita aqui € qual o “bom” modo de apresentacao
das obras. Ndo existe uma decisdo trivial: um “cubo
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branco” ndo € mais neutro que uma sala superlotada; pare-
des coloridas (a pratica dominante até o final do século XIX)
podem ser preferidas as paredes brancas, assim como salas
lotadas as exibi¢Oes vazias.

Portanto, pode ser til observar as transformacgdes que
ocorrem entre a exibicdo das mesmas obras’. Uma exposicio
- ou seja, o conjunto das modalidades de apresentacdo em um
determinado contexto — nunca se contenta em mostrar objetos;
ela também mostra a concepc¢ao de exposicao especifica de um
periodo, a forma como ocorre 0 acesso publico as obras de arte
- e, portanto, a relacdo estética — que pode ter sido concebida e,
além disso, o que € uma compreensao da arte orientada por um
contexto social, politico, econdmico, filosdfico mais amplo.

O modelo dominante da histdria da arte ocidental, baseado
em uma série de artistas considerados exemplares e em uma
série de obras que se tornaram modelos para geracoes de artis-
tas, testemunha isso de maneira exemplar. De fato, hd muito
tempo existe uma forte ligacdo entre a histdria da arte, a repro-
ducdo de obras e os museus; a conjuncao destes trés elementos
€ o que tem justificado o destaque de modelos para os artistas
e 0 publico. Esse tem sido o caso desde as primeiras formas de
histdria da arte, propostas por Vasari, Bellori ou Winckelmann.
Tais historias levaram a producao de colecdes de gravuras nos
séculos XVII e XVIII, cujo objetivo era difundir o conhecimento
sobre certas obras e ajudar os artistas durante sua formacao®.
Durante muito tempo essas colecdes, que tinham a vantagem
de reunir obras muito diferentes umas das outras, tinham a
desvantagem simultanea de reduzi-las a imagens imprecisas,
fora de escala e descontextualizadas. Ao mesmo tempo, a proli-
feracdo de colecdes, e mais tarde de livros contendo fotografias,
contribuiu para tornar as obras reproduzidas famosas e desper-
tar o desejo dos leitores de descobrir os originais nos museus.

O sucesso do museu € mais bem explicado neste
contexto. Foi porque havia uma narrativa explicati-

7 Foram realizados estudos sobre
0 assunto que mostram como a
percepcao de certas obras pode
ter flutuado de acordo com suas
exposicoes. Ver, por exemplo:
NEWHOUSE, Victoria. Artand the
Power of Placement. New York:
The Monacelli Press, 2005.

8 Sobre essa colegao de gravuras
ver, em particular: HASKELL, Fran-
cis. La Difficile naissance dulivre
d’art. Trad. M-F.de Paloméra. Paris:
RMN, 1992 (12 ed. Londres: Thames
and Hudson, 1987).

va para entender a evolucao das praticas artisticas,
e porque essa narrativa foi ilustrada e amplamente
divulgada, que os museus tiveram tanto sucesso
junto aos artistas e depois com o publico em geral.
Aligacdo entre as concep¢oes de histdria da arte e
a organizacao dos museus anda de maos dadas: a
Galeria Uffizi apresentou, desde sua abertura, os
artistas mencionados por Giorgio Vasari e depois
por Luigi Lanzi; a Villa Albani, e depois o Museu
do Vaticano, apresentou aqueles mencionados por
Johann Winckelmann. Além disso, nessa €época, as
colecdes comecaram a ser reorganizadas de acor-
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9 MENCHEL, Christian von apud
BAZIN, Germain. Histoire de Phis-
toire de PPart. De Vasari a nos jours.

do com os principios de classificacdo sistematica inspirados
nestas histdrias. No Paldcio Belvedere em Viena, por exemplo, o
erudito suico Christian von Mechel procurou agrupar obras por
artistas e artistas por Escolas. A progressao de uma sala para
outra segue uma ordem cronoldgica, a fim de:

que se aprenda infinitamente mais num relance do que se
poderia se as mesmas pinturas tivessem sido penduradas
independentemente do periodo em que foram feitas... Deve
ser do interesse de artistas e amantes da arte de todo o mun-
do saber que existe um Santudrio onde a historia da arte se
torna visivel °.

N3ao faltam exemplos: cada projeto de museu transpos
espacialmente as concepc¢oes de arte e a historia da arte de
seus projetistas, que vao desde o Musée des monuments
francais de Alexandre Lenoir até o MoOMA de Alfred Barr
Jr., passando pelo Landesmuseum de Alexander Dorner em
Hannover ou 0o MNAM de Jean Cassou, de Pontus Hulten ou
de Dominique Bozo. A apresentacdo de salas de obras de arte, a
distribuicdo das obras por periodo, por escola, por artista, por
género, por motivo, por importancia, assim como a preocupa-
cdo de reconstituir um ambiente de criacdo, tudo isso decorre
do desejo de traduzir espacialmente as concepc¢oes de arte e de
sua historia. Além disso, existe um desejo de demonstracao,
cuja origem corresponde muito explicitamente a heranca da
retorica cldssica'.

Nesse viés, a exposicao de arte contemporanea se opde, em
grande medida, ao modelo tradicional de exposicdo museal.
Até o inicio do século XX, o museu era concebido como um
santudrio, um lugar de aprendizagem e contemplacdo; a rela-
¢do estética pressupOe o recurso a mediacdo das obras, elas
devem mostrar, revelar, tornar visivel, dar testemunho, atrair a
atencao. Essa ordem comec¢a a mudar, a partir do momento em
que as obras apresentadas nos museus ndo encontram mais a
aprovacao unanime dos artistas: € isso que da origem ao ques-
tionamento sobre o Louvre ou sobre Musée du Luxembourg,
ou pelo menos ao descrédito acerca de suas colecdes. Isso tam-
bém se reflete no desejo de inverter valores, mostrar
o legado de Caillebotte, trazer os Impressionistas,
Cubistas e Fauves para o museu, enquanto desalo-

Paris: Albin Michel, 1986, p. 159460, 14111 OS Pompiers.

10 Aesse respeito, ver: GLICENS-
TEIN, Jéréme. La rhétorique au

O primeiro passo para questionar a apresentacao
do museu refere-se ao conteudo, a escolha do que

musée. Nouvelle revue desthéti- € mostrado. O segundo passo consiste em recusar a

que, n. 6, 2010, p. 177-186.

relacdo de devocao, propria do museu: ndo se deve
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contentar-se em ser o lugar de uma historia santa, mas tam-
bém pode ser um espaco onde a arte estd sendo feita. Ento,

os artistas decidem investir e transformam o museu em um
espaco de trabalho, uma extensao do estudio. O passo seguinte
€ engajar a participacdo dos visitantes e apresentar obras que
estejam abertas a apropriacdo. A ultima etapa €, finalmente,
trazer questdes sociais politicas para o museu e recusar isolar a
arte do contexto mais geral do mundo contemporaneo.

E possivel uma teoria da exposicao?

O termo “teoria da exposi¢cd0” ndo se refere a nenhuma even-
tual historia, sociologia, antropologia, economia ou outra
ciéncia aplicada a exposicdo. Ao contrario, refere-se a forma
pela qual pode ser possivel elaborar ferramentas tedricas que
permitam pensar especificamente as exposicoes (e o fenOme-
no expositivo em si). Essa questio tem sido pouco abordada
até agora, e muitas vezes de forma incompleta. E o caso, por
exemplo, de um trabalho coletivo produzido pelo Goldsmiths
College of Art em Londres ha alguns anos: The Curatorial. A
Philosophy of Curating''. Alguns dos autores procuram vin-
cular sua compreensao da exposicao as tradi¢des filosoficas
as vezes de longa data. Tentam definir, com muita precisao, a
natureza de um objeto, como a exposicao, e a de uma ativida-
de, como a curadoria, distinguindo, em particular, a pratica
da curadoria (curanting) do campo mais amplo do pensa-
mento no qual ela estd inserida (o curatorial). Para Jean-Paul
Martinon, autor deste livro, o interesse da exposicao € princi-
palmente dar forma ao pensamento, tornd-lo visivel de uma
maneira diretamente acessivel: “a curadoria € [...] uma encar-
nacio perturbadora contra o conhecimento que [nds] herda-
mos™'?. Em vdrios textos surgem duvidas sobre as intencdes
de trabalho nas exposicdes, mas as exposi¢coes em si — como
eventos singulares — nao aparecem.

Essa abordagem parece deixar de fora uma parte

importante e mesmo crucial da questao: como as

11 MARTINON, Jean-Paul (ed.).
The Curatorial. A Philosophy of
Curating. Londres: Bloomsbury,
2013.

12 [“le curatorial est[..] une incar-
nation perturbatrice a 'encontre des
connaissances [gue nous avons]
héritées”.] MARTINON, Jean-Paul.
Theses in the Philosophy of Cura-
ting. In: Ibid., p. 26.

exposicoes sdo vivenciadas (recebidas e compre-
endidas) por seus visitantes. O problema adicional
que coloca esta concepc¢ao, baseada na ideia de uma
mera incorporacao de conceitos, € que uma exposi-
¢do ndo € comparavel a uma obra ou a um objeto no
sentido tradicional, que se poderia procurar descre-
ver e definir apenas com base nas inten¢des de seus
produtores. Tais intencdes sem duvida existem, mas
sdo dificeis de circunscrever na propria exposicao.
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¢cOes, em funcio de suas questdes bem como suas interacdes
entre as pessoas envolvidas, incluindo os visitantes. Tal abor-
dagem requer respostas as seguintes perguntas: Quem mostra
0 qué? De que forma? A quem (e o0 que se espera)?

N3ao é facil responder a perguntas que recobrem aspectos
tdo diferentes da exposicdo. Um deles, € o modo pelo qual se
opera a escolha dos objetos a serem exibidos (expostos), o que
implica levar em conta o fato de que eles sdo frequentemente
criados ou recriados, ou mesmo redefinidos, para os prop6-
sitos de uma exposicdo. Outro aspecto concerne a questao da
cenografia, esta ndo € apenas a organizacdo do espago, mas
também a relacdo entre objetos, lugares e visitantes. Um ter-
ceiro diz respeito a mediacdo, um campo que vai além de visi-
tas guiadas, legendas ou palestras académicas, e se estende
para além dos limites espaco-temporais abrangendo o modo
pelo qual a mostra é evocada posteriormente, e pode influen-
ciar a forma como as pessoas veem a arte. O estudo destes trés
aspectos e tudo que eles implicam em termos juridicos, econo-
micos, politicos e institucionais deveria ser um pré-requisito
para qualquer reflexdo sobre exposicao.

Como pode parecer dificil descrever uma exposi¢ao sem
levar em conta as questdes € as circunstancias precisas em seu
desenvolvimento - ou seja, as particularidades do modo com
que exibe e a forma como foi visitada — assume-se, aqui, o0 pos-
tulado de que é mais simples defini-la como um unico evento,
mesmo que se repita; como um conjunto de relacdes entre
lugares, objetos e pessoas que compdem um dispositivo; como
um conjunto de experiéncias que sdo tanto singulares quanto
coletivas, e que sdo dificeis de explicar completamente.

A exposicao como um evento

O desenvolvimento muito significativo das exposi¢des tempo-
rarias nos ultimos cem anos, até o fendmeno mais recente dos
blockbusters, bienais e outras feiras de arte contemporanea, €
o resultado direto do desejo de criar “eventos”. H4, aqui, um
paradoxo, pois de acordo com as defini¢cdes mais comuns do
diciondrio, ndo é precisamente possivel criar um evento, pois
se trata de “algo que acontece de repente, sem ser esperado e
bastante excepcionalmente™”, A palavra é geralmente empre-
gada, de forma ampla, para atrair a atencao de forma positi-
va, como as conotacoes geralmente associadas a ideia de um
“evento feliz”. Isso pode tornar-se um pouco abusivo,
13 Segundo odicionério Larousse.  quando se trata de um evento tio comum quanto
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uma exposicdo. O primeiro significado se afasta do sentido
estrito do que é um evento, em favor de algo mais indefinido.
A palavra passa a ser utilizada em referéncia a fatos cuja natu-
reza exata néo se sabe ou néo se deseja precisar'®”.

Na verdade, este duplo significado estd presente na pro-
pria etimologia da palavra evento (événement) — literalmente
“aquilo que acontece” - e explica sua proximidade historica
com a palavra avenement, que originalmente tinha a ver com
o verbo advenir e resultou na formacao avvenimento [evento]
em italiano. Dito de outra forma: por um lado, ha um pri-
meiro significado que reflete o desejo de enfatizar a natureza
excepcional ou inesperada de algo, e um segundo significado
que se assemelha a uma forma de observacao sobre coisas
que ocorrem naturalmente. Essas duas acep¢Oes antagonicas
refletem bastante bem uma diferenca entre varias concepg¢oes
filosoficas do que € um evento. Na concepcdo heideggeriana,
0 evento estd ligado a existéncia. Esse € o significado da pala-
vra Ereignis, na qual o evento, no sentido do que acontece, € 0
lugar de correspondéncia entre o ser e seu momento de apari-
cdo em um contexto particular®. E este cardter unico, excep-
cional e insubstituivel que o define, como na leitura feita por

14 De acordo com a definicao

do Dictionnaire de lTAcadémie
francaise (92 edicao). Basta pensar,
aqui, em uma expressao como “0s
acontecimentos na Argélia” (que
evita o uso da palavra “guerra”): ha
uma mudanca de significado que
nos permite passar do excepcional
para o incerto, para o limite do que
pode ser definido.

15 Conferir HEIDEGGER, Martin.
Beitrage zur Philosophie. Vom
Ereignis (1936-38). In: Idem.
Gesamtausgabe. Vol. 65. Edicao
de F.-W. von Herrmann. Francfort:
Vittorio Klostermann, 1989.

16 LEVY, André. Lénigme de
lévénement. Connexions, n. 98,
2012, p. 54.

17 [“1. Le monde est tout ce qui
arrive ; 11. Le monde est 'ensemble
des faits, non des choses”.] WIT-
TGENSTEIN, Ludwig. Tractatus
logico-philosophicus, suivide
Investigations philosophiques
(1919). Trad. P.Klossowski. Paris:
Gallimard/Tel, 1961, p. 29.

André Lévy de Létre et I'événement de Alain Badiou,
que descreve o evento como um “milagre” que surge
revelando uma nova verdade, tanto singular quanto
universal, elevando-nos a uma maior “intensidade
de existéncia” que deve, a todo custo, ser reconheci-
da e preservada®.

Por outro lado, a filosofia analitica anglo-sax6-
nica colocou a questao do evento em um nivel
diferente. Recordemos as duas primeiras frases do
Tractatus Logico-Philosophicus: “1. O mundo é tudo
0 que acontece; 1.1. O mundo é o conjunto de fatos,
ndo de coisas”". Tal concep¢io wittgensteiniana
do mundo evoca o segundo uso da palavra even-
to (événement) em francés: o fato ou conjunto de
fatos cuja natureza exata ndo pode ser especificada.
Isso também evoca a palavra inglesa normalmente
usada para designar o evento: event; uma palavra
relacionada ao francés “éventuel” (“que pode acon-
tecer em dadas circunstancias™). Esse carater mais
indefinido funda provavelmente seu uso no campo
da arte desde os anos 1960, particularmente dentro
do grupo Fluxus, como uma alternativa ao conceito
de happening (uma palavra que também se refere a
algo que esta acontecendo, mas mais no sentido de
uma “situacio construida”’®).
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Esses dois entendimentos da palavra “evento” nos permi-
tem compreender de forma diferente uma frase tdo estranha
como “evento programado”, uma expressao para a qual o
marketing tem um segredo, mas que a primeira vista parece
ser um oximoro. A ideia de criar um evento do zero € comu-
mente usada em todas as areas da vida didria, particularmente
por instituicdes artisticas e leva a formulas tais como: “pela
primeira vez (na Franca, na Europa ou no mundo), tal ou tal
museu apresenta uma retrospectiva de um artista tao excep-
cional, embora pouco conhecido”... Além dos efeitos do antun-
cio, talvez devéssemos levar a sério a no¢ao de que uma expo-
sicdo € um evento; ndo em nivel existencial ou para qualificar

o curso inelutdvel das coisas, mas porque uma apresentacao
publica pode ter consequéncias tanto sobre as obras quanto
sobre a percepc¢do do publico sobre elas.

A exposicdo de algo € de fato, antes de tudo, um ato: o de
expor e, portanto, de dar uma existéncia social a algo que ainda
nao € conhecido. O proprio evento da exposicdo, além disso,
integra outros atos de nomeacao e qualificacdo (ou requalifi-
cacao) dos objetos apresentados. O que John Austin chama de

“ato de discurso

19 [speech act] nos ajuda a entender melhor

esse fendmeno: longe de cataclismos, ataques terroristas ou
performances esportivas, ou seja, coisas sobre as quais nao

18 Recordemos que, para os
situacionistas, a situagao cons-
truida € um “momento de vida,
concretamente e deliberadamente
construido pela organizagao cole-
tiva de uma atmosfera unitaria e de
um conjunto de eventos.” INTER-
NATIONALE situationniste, n.1,
junho de 1958. Disponivel em: http:/
debordiana.chez.com/francais/is1.
htm. Acesso em: 1set. 2021.

19 [“Acte de parole”.] AUSTIN, John
Langdon. Quand dire, c’est faire.
Trad. G. Lane. Paris: Seuil, 1970 (12
ed. Oxford: Oxford University Press,
1962).

20 BENVENISTE, Emile. De la
subjectivité dans le langage (1958).
In: Problémes de linguistique
générale, t. 1. Paris: Tel/Gallimard,
1966, p. 273.

21 FOUCAULT, Michel. LArchéolo-
gie du savoir. Paris: Gallimard, coll.
NRF, 1969, p. 38-39.

temos controle, ha de fato transformacdes provoca-
das pela fala, com consequéncias observaveis.

A criacdo de ready-mades de Marcel Duchamp
pode, assim, ser comparada a uma série de atos de
discurso em forma de exposicdes: porque o artista
designou sua criacdo como obras de arte e estes obje-
tos comuns assim o foram. Parafraseando Benveniste,
podemos dizer que tal ato performativo € um evento
porque cria o evento®. O fendmeno nio se limita aos
gestos dos artistas; ele também ocorre diariamente
com conservadores de museus ou historiadores de
arte, quando atribuem ou nio este ou aquele trabalho
aum artista. Os objetos permanecem aparentemente
idénticos a si mesmos, a0 mesmo tempo em que Sao
constantemente reavaliados. Isso também acontece
em qualquer exposicdo onde os objetos sdo apresen-

9 ¢

tados como “atribuidos a tal artista”, “obra-prima”,
“documento”, “resquicio de performance”, etc. De
modo mais geral, o que pode tornar uma exposicao
um “evento discursivo”®' € um posicionamento singu-
lar resultante de um conjunto de decisOes: escolha de
obras ou técnicas de apresentacgio, atos de nomeacao,

posi¢des organizacionais, etc.
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Essa observacao nos permite voltar a concep¢ao que
Wittgenstein estabelece no Tractatus e que tem muitas conse-
quéncias para o status concedido aos objetos: “2.0141. A pos-
sibilidade de sua ocorréncia no estado das coisas constitui a
forma do objeto”?? [sabendo que] 2.01. O estado de coisas é uma
conexdo de objetos (entidades, coisas)®*”. Em outras palavras,

0 objeto sé adquire importancia (e identidade) quando esta
contextualmente relacionado a outros objetos e visitantes; o
evento estd entdo na criacdo desse contexto.

Exposicao e dispositivo

22 WITTGENSTEIN, op. cit, p. 31.

23 Ibid., p. 30.

O dispositivo em uma exposicao € o primeiro a ser percebido:
o lugar, a forma como os objetos sdo apresentados, o discur-

so que se faz sobre eles, as inten¢des que sdo apresentadas...
Naturalmente, esse aspecto € visto, sobretudo, por aqueles
que sabem que os objetos ndo se apresentam por si mesmos e
nao sdo colocados por acaso, um em relacdo ao outro, nem de
forma anddina, dentro do espaco de exposicao. Por outro lado,
a abordagem espontanea dos visitantes € a de se interessar por
cada objeto individualmente. No melhor dos casos, eles apre-
ciam a boa apresentagdo das obras, a circulacdo de fluidos, as
explicacdes compreensiveis, etc. Contudo, o que lhes escapa - e
as vezes até mesmo aos organizadores — € o modo pelo qual a
exposicao constitui-se como uma constru¢ao complexa, cujas
questdes vao muito além dos elementos visiveis.

A questdo do dispositivo € complexa. A propria palavra
tornou-se famosa por Michel Foucault, “para pensar nas estru-
turas visiveis e invisiveis que justapdem poder e saber®*”, no
contexto da prisio, do hospital ou da sexualidade. Ele a apre-
senta como uma rede de elementos:

um todo heterogéneo, que compreende discursos, institui-
¢oes, projetos arquitetonicos, decisoes regulamentares, leis,
medidas administrativas, enunciados cientificos, propo-
sicoes filosdficas, morais e filantrdpicas, em suma: o que é
dito e o que ndo é dito.”®

24 Acerca disso, conferir: GONZA-

LEZ, Angelica Le dispositif : pour
une introduction. Marges, n. 20,

p. 11412,

25 FOUCAULT, Michel. Le jeu

Essa definicdo foi amplamente retomada e
ampliada, mais recentemente, por Giorgio Agamben,
em um texto onde ele define o dispositivo como:

de Michel Foucault (1977). Dits et
écrits, tome I, Paris: Gallimard, qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade

1994, p. 299.

de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar,
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controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinioes e 0s
discursos dos seres viventes °°.

No campo da arte, os dispositivos podem ser entendidos
em diferentes niveis. Antes de tudo, sdo instituicdes de pro-
ducdo, ensino, difusdo e interpretacio; dentro de cada uma
dessas categorias, sdo também os elos que se forjam entre 0s
atores: elos de orientacdo, legitimacao, subordinac¢ao, trans-
missao, etc. Os dispositivos de exposicdo de obras de arte
formam assim uma rede, incluindo institui¢des de difusdo
(museus, galerias, centros de arte, lugares autogeridos), man-
tendo relagdes com outras esferas: critica de arte, histdria da
arte, escolas de arte, etc. Nesse sentido, o entendimento dos

26 [A traducao deste excerto para

o portugués é de Nilcéia Valdati que
coteja o texto direto do italiano: AGAM-
BEN, Giorgio. O que € um dispositivo?
Outra travessia, llha de Santa Catari-
na,n. 5, p. 9-16, 2005. Disponivel em:
https://periodicos.ufsc.br/index.php/
Outra/article/view/12576. Acesso em: 5
ago. 2021] AGAMBEM, Giorgio. Qu’es-
t-ce qu’un dispositif ? Dijon: Payot &
Rivage, 2007, p. 31.

27 [No original |&-se : “Les artistes

ne sont pas eux-mémes enfermeés,
mais leur production l'est. Les musées
comme les asiles et les prisons ont des
gardiens et des cellules ; en d'autres
termes des pieces neutres appelées
“galeries”. [..] Des ceuvres d’art vues
dans de tels espaces ont l'air de
traverser une sorte de convalescence
esthétique. Elles sont examinées com-
me autant d'invalides inanimés, atten-
dant que des critiques les déclarent
curables ou incurables. La fonction du
gardien-conservateur est de séparer
I'art du reste de la societé. Ensuite vient
l'intégration. Une fois que l'ceuvre d'art a
éte totalement neutraliseée, est devenue
sans effet, abstraite, slre et lobotomi-
sée politiguement, elle est préte a étre
consommee par la société. Tout est
réduit a une pitance visuelle et a une
marchandise transportable”.] SMITH-
SON, Robert. Cultural Confinement.

In: Documenta 5. Kassel: Documenta
GmbH/Verlagsgruppe Bertelsmann,
1972, section 17, p. 74.

dispositivos pode sugerir que os artistas e suas
obras estdo inteiramente dependentes de um
sistema que eles ndo projetaram e, no entanto, o
fazem funcionar, as vezes, contra sua vontade. Tal
observacao ecoa nas fortes posicoes assumidas
por certos artistas desde os anos 1970. E o caso de
Robert Smithson, quando ele contestou o papel
dos curadores na Documenta organizada por
Harald Szeemann em 1972:

Os artistas ndo estdo presos, mas sua producdo estd.
Museus, como hospicios e prisoes, tém guardas e celas;
em outras palavras, salas neutras chamadas ‘galerias’.
[...] As obras de arte vistas em tais espacos parecem
estar passando por uma espécie de convalescenca estéti-
ca. Elas sdo examinadas como invdlidas, inanimadas,
esperando que os criticos as declarem curdveis ou incu-
rdaveis. A funcdo do guarda-conservador é separar a arte
do resto da sociedade. Depois vem a integracdo. Uma vez
que a obra de arte tenha sido totalmente neutralizada,
ela tornou-se efeito, abstrata, segura e politicamente
lobotomizada, ela estd pronta para ser consumida pela
sociedade. Tudo é reduzido a ninharia visual e a merca-
doria transportdvel®’.

A nocao de dispositivo se difundiu no mundo
da arte e tem sido frequentemente usada para se
referir especificamente a situacdes em que os obje-
tos sdo colocados em um contexto com uma finali-
dade: instalacdes, objetos interativos, video e cine-
ma. Essa nocao aparece, como Angelica Gonzalez
observou, “quando se trata de evitar o termo obra
de arte, que € muito conotado historicamente”.



Também aparece, na mesma €poca, em relacdo as exposicoes:
cenografia ou mediacdo. Tal no¢do se compromete a:

ir além da condicdo de objeto ou artefato para integrar a
disposicdo, ou seja, o ato de dispor, agenciar, organizar,
combinar, compor, construir, coordenar ou montar. Todas
estas operacoes sugerem a impossibilidade de isolar o obje-
to, artefato ou obra do espaco ou contexto, o que muitas ve-
zes é institucional e implica necessariamente em integrar a
situacdo do espectador. O dispositivo cria uma articulacdo
de agenciamentos entre o publico e os artefatos, as pessoas e

as instituicoes’®.

Tal compreensdo ativa da nocao de dispositivo € herdada,
aqui, da nocao de disposicao da retorica classica, ou seja, a
forma como os argumentos sdo agenciados no discurso em
relacdo aos ouvintes: “Com efeito, o discurso comporta trés ele-
mentos: o orador, o assunto de que fala, e o ouvinte; e o fim do
discurso refere-se a este ultimo, isto &, ao ouvinte” #°. De fato,
aretdrica, ao enfatizar os meios a serem utilizados para levar
argumentos a um publico, funda em grande parte a pratica da
organizacao da exposicao — pelo menos se a considerarmos
como uma forma de discurso utilizando objetos: “o orador deve
considerar o que tem a dizer, diante de quem, para quem, con-
tra quem, em que momento, em que lugar, em que conjuntura,

0 que é dito no publico, 0 que o juiz realmente pensa antes de

28 GONZALEZ, op.cit., p.15.

29 [A tradugéo da citagdo em
questao foi proposta por Manuel
Alexandre Junior, Paulo Farmhou-
se Alberto e Abel do Nascimento
Penaem: ARISTOTELES. Obras
Completas: Retorica. 22 ed. rev.
Lisboa: Imprensa Nacional/Casa da
Moeda, 2005, p. 104.] ARISTOTE,
Rhétorique. Trad. C-E.Ruelle. Paris:
Librairie Générale Francaise, 1991,
p. 93 [1358b].

30 QUINTILIEN. Institution ora-
toire. Livres IV et V. Trad. J. Cousin.
Paris: Les Belles lettres, 2003, p. 32
[52].

31 DAVALLON, Jean. Claquemu-
rer, pour ainsi dire, tout 'univers :
la mise en exposition. Paris: Centre
Georges Pompidou/CCl, 1986,

p. 205.

nos ouvir [...]3%”. Se a questdo do dispositivo — como
agenciamento de textos e objetos — for de interesse
direto para a pratica da exposicdo, € como um meéto-
do ou procedimento para produzir efeitos sobre os
visitantes. Nas palavras de Jean Davallon:

Montar uma exposi¢do €, ao mesmo tempo, criar um meio
de colocar o puiblico em contato com os objetos. Quem conce-
be e realiza uma exposicdo dispoe “coisas” (painéis, vitri-
nes, objetos, iluminacdo, audiovisuais, paredes, etc.) em
um lugar. [...] a exposicdo [...] é uma instalacdo no mesmo
espaco de coisas e de um publico [...] ela comanda minha
relacdo com as coisas .

O dispositivo em situacao de exposi¢ao pode ser
visto como um “jogo de relagdes” em varios niveis:
a relacdo entre os objetos escolhidos; a relacdo entre
objetos e o lugar onde sdo apresentados; a relacdo
entre objetos e as informagdes associadas a eles; a
relacdo entre os produtores de uma exposicao e 0s
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32 SCHAEFFER, Jean-Marie. LArt

objetos expostos; a relacdo de uma exposicdo com determi-
nantes externos (o mundo da arte, a carreira dos artistas, dos
criticos, etc.); a relacdo dos membros do publico com o que é
mostrado; a relacdo entre os membros do publico dentro do
contexto ou cendrio da exposicao.

As teorias tradicionais da arte tém muita dificuldade de
entender este jogo de relacdo. Nesse sentido, o que mais fre-
quentemente tem sido estudado pela histéria da arte, refletido
pela filosofia da arte, conservado, estudado ou restaurado por
museus, sdo objetos de arte. Dai a importancia de tudo que
estd relacionado a sua integridade, autenticidade, inalienabi-
lidade, etc., e, também, a importancia de todas as abordagens
que consideraram que devemos voltar as obras em si (ou pelo
menos trai-las o minimo possivel). Essa abordagem, que se
baseia em um legado de concep¢des platdnicas, neoplatoni-
cas e romanticas da arte e da obra de arte (o que Jean-Marie
Schaeffer chamou de “tradicio especulativa®®”) tem muitas
consequéncias, inclusive sobre os direitos autorais e a énfase
colocada na relacdo entre artistas e obras. Em contraste, em
uma exposicao, vista como um dispositivo, tais no¢des estao
em segundo plano, ja que o que conta € um conjunto no qual
0s objetos desempenham um papel relativamente secundario,
mesmo quando sdo colocados no centro.

Dito de outra forma: em uma exposicao, o que € mostrado
nunca sao simplesmente objetos, mas objetos que sao ence-
nados, equipados, sequenciados, a fim de fazé-los falar. Essas
sdo interpretagcdes — ndo no sentido da hermenéutica, mas no
sentido de um “jogo” jogado pelos varios atores da exposicao -
e as interpretacdes podem ser elas mesmas, bastante criativas.
A critica feita aos curadores, e particularmente aos curado-
res-autores ou curadores-artistas, € que o trabalho
de interpretacao € excessivo, injustificado e inutil,

de Fage moderne. Paris: Galimard, ~ Prejudicaria a integridade das obras, as trairia e as

coll. NRF-Essais, 1992.

impediria de serem vistas por si mesmas.

Pensando sobre a experiéncia da visita

Que papel desempenha a experiéncia em relacdo ao evento da
exposicao e seu aparato? O que pode ser dito sobre a relagao
dos visitantes com o que lhes é mostrado? Geralmente, essas
perguntas sio tratadas de forma bastante superficial num
contexto artistico, ora confundindo-se com generalizagdes e
sentimentos vagos, ora fazendo pesquisas e perguntas resumi-
das em: Vocé esta satisfeito? Vocé teve um momento enrique-
cedor? Vocé gostou do que viu? Curiosamente, quando tais per-
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guntas sdo feitas, a resposta as vezes € que a exposicao foi ruim

(ou boa). Ou seja, uma pergunta sobre a experiéncia do sujeito
é respondida com consideracdes sobre a qualidade dos objetos
apresentados. Imagina-se que um bom objeto € equivalente a
uma boa experiéncia, como se o0s objetos fossem responsaveis
pela boa ou mé experiéncia: parece impossivel separar o julga-
mento sobre 0s objetos da natureza desses objetos, como se a
experiéncia de seu encontro real ndo importasse.

A etimologia da palavra experiéncia € instrutiva. Pode refe-
rir-se ao “conhecimento da vida adquirida por meio de situa-

¢cOes vividas

33 — 0 que os alemies chamam de Erfahrung - ou

pode referir-se a experiéncia unica (Erlebnis), a singularidade
irredutivel de certos momentos da vida. A palavra se refere
frequentemente, também, a atividade cientifica, ao fato de
“provocar um fendmeno com a inten¢éo de estuda-lo”**, o que
os ingleses e alemades chamam de Experiment. Essa polissemia
tem eco no mundo da arte; basta pensar nas muitas praticas
apresentadas como experimentais ou processuais, na postura
dos artistas contemporaneos como pesquisadores ou, inver-
samente, em tudo que diz respeito ao fato de um espectador
experimentar uma obra, sentir plenamente seus efeitos. Na
verdade, a questao da experiéncia ndo € alheia a muitas no¢oes
tradicionalmente utilizadas na teoria da arte: o sensivel, a

33 [“Laconnaissance de lavie
acquise par les situation”,] segun-
do o dicionario Petit Robert.

34 Ibid.

35 [Atraducao dessa citacdo

€ de Jorge Caetano da Silva em:
JAMES, William. Pragmatismo.
S30 Paulo: Martin Claret, 2005.]
JAMES, William. Le Pragmatisme.
Un nouveau nom pour d'anciennes
maniéres de penser (1907). Paris:
Flammarion, 2007, p. 269.

36 [A traducéo é de Anténio Fidal-
go em: PEIRCE, Charles Sanders.
Como tornar nossas ideias claras.
Universidade da Beira do Interior,
Covilha, p.1-25, s/d. Disponivel em:
http://www.bocc.ubi.pt/pag/fidalgo-
-peirce-how-to-make.pdf. Acesso
em: 5ago. 2021.] PEIRCE, Charles
Sanders. How to Make our Ideas
Clear. Popular Science Monthly, n.
12, jan. 1878, p. 286-302. Disponivel
em: http://www.peirce.org/writings/
p119.html. Acesso em: 23 nov. 2016.

sensacgao, a percepcao, a recep¢ao, a apreciacao, a
atitude estética, etc. Talvez seja até uma questado de
reunir todos eles, colocando lado a lado os fendme-
nos fisioldgicos, os sentimentos dos espectadores, a
poética dos autores e os efeitos dos inumeros dispo-
sitivos que colocam em cena a arte.

A adog¢ao de uma perspectiva que se concentra
na experiéncia do sujeito e ndo no objeto que lhe da
origem ecoa o pragmatismo no sentido filoséfico
do termo. Tal abordagem procura constantemente
basear seu raciocinio em fatos extraidos da experién-
cia, considerando que o mundo nao é uma entidade
fixa e, em vez disso, é constantemente reconfigura-
do por nossas acdes. Como disse William James: “o
mundo permanece realmente maledvel, esperando
receber os toques finais de nossas mios™. Se a
questdo da experiéncia € central, € porque as acoes
humanas devem ser sempre vistas como relativas ao
contexto que as envolve e as relacdes que elas geram.
Charles Sanders Peirce diz de modo literal: “Nao ha
absolutamente nenhuma diferenca entre uma coisa
dura e uma coisa mole enquanto nao forem postas a

prova®®”,


http://www.peirce.org/writings/p119.html
http://www.peirce.org/writings/p119.html
http://www.peirce.org/writings/p119.html
http://www.peirce.org/writings/p119.html
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37 DEWEY, John. Art as Expe-

O filésofo pragmatico mais famoso a lidar com a arte, John
Dewey, observa que a arte so € interessante quando ela infor-
ma nossa experiéncia de mundo. Nas primeiras paginas de Art
as Experience, mesmo antes de falar sobre arte, Dewey dd o
exemplo de uma mulher cuidando de suas plantas, de alguém
cuidando do gramado da frente, ou de alguém assistindo a um
incéndio, e observa que estas atividades aparentemente gratui-
tas ddo as pessoas envolvidas uma grande satisfacdo que nio
estd associada ao resultado de suas acoes, mas sim ao curso da
acdo em si®’. Essas pessoas, como o trabalhador que encontra
prazer na qualidade do trabalho que realiza, demonstram,
segundo Dewey, uma forma de engajamento artistico. Tal
abordagem da experiéncia, em relacdo a questdo da arte, recu-
sa-se a limitar essa ultima a observacao de certas categorias
de objetos que teriam qualidades em si mesmos; recusa-se a
questionar se existem ou ndo obras: traz antes a cena fen6me-
nos de correspondéncia ou o sentimento de pertencer a uma
comunidade.

Isso nos leva a considerar que qualquer fendbmeno nunca
é isolado e que deve estar sempre relacionado a outros fend-
menos e a um contexto especifico. O campo da exposicao é
emblematico nesse ponto de vista, pois € obviamente impos-
sivel considera-lo — e menos ainda as obras que ele contém
- isoladamente.

Uma obra € apresentada em um museu ao lado de outras
obras com as quais ressoa ou as quais se opode; o espaco de
exposicado pode ser solene, ruidoso, mal iluminado; uma visita
pode ser solitaria ou enriquecida por uma conversa com um
amigo, etc.

De acordo com tal abordagem, uma obra de arte ndo pode
ser considerada imutdvel, pois é constantemente reinterpre-
tada, reavaliada, reproduzida na infinidade de experiéncias e
porque é somente dentro desses diferentes processos que ela
adquire significado e valor. Dewey oferece muitos exemplos
em que a unidade da relacdo estética € assim derrotada, devido
as variacoes de experiéncia. Trata-se de se opor as ideias de
contemplacgdo ou recepcao passiva das coisas, a fim de afirmar
que a experiéncia (ativa) é necessariamente constitutiva da
maneira como o mundo € apreendido; tanto que € constan-
temente confrontada com outras experiéncias, aquelas das
pessoas com as quais se interage.

Aideia de confrontar a arte com a vida comum
implica uma mudanca na maneira como olhamos
para as atividades humanas, prestando mais atencao

rience (1931-34). New York: Perigee  0S diferentes arts de vivre. Desse modo, a questao

Books, 1980, p. 5.

que se coloca € sobre a existéncia da arte enquanto
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atividade especifica: se ela ndo se distingue de outras formas
de experiéncia e se seu objetivo final € simplesmente de enri-
quecer a vida comum. Nessa perspectiva, Dewey nao pretende
condenar automaticamente a arte a uma posicao subalterna ou
instrumental; ao contrario, seu problema tipicamente pragma-
tico é saber como a arte pode enriquecer a experiéncia comum,

que obviamente ndo tem nada a ver com o modo pelo qual os
objetos de arte sdo normalmente tratados por institui¢coes de
arte: valorizados, distanciados e sacralizados. Nisso, Dewey
rompe com uma longa linha de tedricos que procuraram
tratar as obras de arte como se fossem objetos especulativos.
Ele também se opde a ideia de um “desinteresse” da relacdo
estética que excluiria qualquer dimensao pratica, afetiva ou
cognitiva. Para ele, a experiéncia € um todo que se nutre preci-
samente dos diferentes tipos de interesses que a enriquecem e
lhe conferem seu valor especifico. Dewey também nao atribui
nenhum privilégio particular ao artista; pelo contrdrio, ele con-
sidera que a atitude ativa do espectador, criando sua propria
experiéncia, € tdo importante quanto o ato artistico:

Sem um ato de recriagdo, o objeto ndo é percebido como
uma obra de arte. O artista escolheu, simplificou, esclare-
ceu, abreviou e condensou a obra de acordo com seu interes-
se. Aquele que olha deve passar por essas [mesmas] opera-
coes, de acordo com seu ponto de vista e seu interesse.>®

Substituindo a palavra “artista” por “curador”, é possi-
vel compreender melhor as questdes de uma exposicao em
um espaco especifico que combina as posi¢des do artista, do
mediador e do espectador. A compreensao de uma exposicao
nao pode, em suma, ocorrer fora da construcdo consciente da
experiéncia, de sua concepc¢ao, transmissao ou recepcao.

38 [A tradugao deste trecho é de
Vera Ribeiro em: DEWEY, John.
Arte como experiéncia. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2010, p. 137.]
DEWEY, op. cit., p. 54.

39 DAVALLON, Jean. PExposition
aloeuvre. Stratégies de commu-
nication et médiation symbolique.
Paris: L'Harmattan, coll. Communi-
cation, 1999, p. 11.

40 |dem. Gestes de mise en expo-
sition. In: Idem, op. cit., 1986, p. 250.

Conclusao: para uma analise
pragmatica da exposicao

Como Jean Davallon observou, a exposicdo ¢ antes
de tudo um processo de apresentacao das coisas a
um publico: “um dispositivo resultante de um agen-
ciamento das coisas em um espago com a intencao
(constitutiva) de tornd-las acessiveis aos sujeitos
sociais™®°. Além disso, reune “dois enunciados
diferentes (duas producdes de linguagem), um pelo
criador-realizador, outro pelo visitante”*°. O enun-
ciado produzido pelo curador tem por objetivo dizer
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ao visitante “como ele deve abordar [0s] objetos, quais informa-
cOes externas ele deve invocar; rumo a quais significados ele
deve se orientar”!.

E claro que essa situacio nio ¢ uniforme. No ocorre nos
museus de histdria ou de ciéncia, onde especialistas nestas dis-
ciplinas propdem formas de transposicao didatica do conheci-
mento académico, nem nas exposicoes de arte, onde o artista
também produz um enunciado que complementa ou compete
com o do organizador. Neste aspecto as exposicoes de arte
contemporanea diferem das de arte antiga e ainda mais daque-
las dedicadas a ciéncia e tecnologia, aos fendmenos sociais
ou comemoracoes histdricas. Em uma exposic¢ao de arte con-
temporanea, o artista pode querer controlar a forma como seu
trabalho é apresentado e, neste caso, € dificil para um curador
anular suas recomendacoes: mesmo que o organizador seja
benevolente, ele pode ser percebido como um obstaculo que
perturba a relacdo direta com a obra.

Isso, sem duvida, explica por que na arte contemporanea
a situacdo da exposicdo é cada vez mais levada em conta na
propria concepcao das obras. Os artistas compreenderam a
complexidade e as implicacdes das relacdes que uma exposi-
¢do pode estabelecer com seus visitantes: qualquer trabalho
também pode ser pensado em termos de sua relacdo com o
publico. Trata-se de obras in situ, mas também de “dispositivos
plasticos” de todo tipo, que atuam sobre a percepcao, partici-
pacio, interacao, relacionamento, etc. Isso concerne também a
criacdo de installations a partir de filmes, fotografias, pinturas
ou esculturas. Continuamente, as obras sdo de alguma forma
adaptadas ou reinventadas de acordo com as especificidades
de sua exposicao.

Se os artistas estdo tdo apegados aos procedimentos para
mostrar suas obras, € porque a exposicdo assumiu um papel
consideravel no mundo contemporaneo, como um meio de
mobilizar os mais diversos publicos em torno de ideias de
todos os tipos, muito além das questdes artisticas. Os pon-
tos de vista podem ser apresentados ao mundo, envolvendo
artistas, pesquisadores, ativistas, atores de todas as dreas, com
a ideia de criar situacdes de discussdo ou foruns. A contra-
partida disso € que as obras muitas vezes desempenham um
papel menor, as vezes ilustrando discursos mais amplos, que
podem parecer marginalizar os artistas, mas também podem
ser vistas como um apelo para que eles redefinam seu papel na
sociedade.

41 Idem, op. cit., 1999, p. 174.
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Palavras-chave

Cosmologias e histérias indigenas. Corpos nos codices
mixteco-nahuas. Tradi¢des de pensamento e escrita
mesoamericanas. Codices Borbonico, Zouche-Nuttall,
Viena e Borgia. Historia pré-hispanica da Mesoameérica.

Resumo

Apresentarei uma tipologia dos corpos antropomorficos
nos codices mixteco-nahuas para apontar suas diversas
maneiras de composicao grafica e mostrar como eles
sdo constituidos e representados de modo a dar conta
de uma imensa gama de seres e entes, humanos e nao
humanos. Mostrarei a vigorosa proeminéncia que as
histdrias e as cosmologias mesoamericanas registradas
nesses codices conferem a essa enorme e diversa gama
de seres e entes, construidos e representados principal-
mente por meio de caracteristicas tipicas do corpo huma-
no, as quais se compdem e associam com caracteristicas
tipicas de outros tipos de corpos, vegetais, animais e
minerais, ou de artefatos.
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Introducao: corpos nos codices mixteco-
nahuas

Minhas pesquisas tém se dedicado centralmente a analisar as
concepg¢Oes de tempo, espaco, passado e agentes nas cosmo-
logias e histdrias dos povos indigenas da Mesoamérica e dos
Andes Centrais registradas em codices pictoglificos, imagens e
textos alfabéticos produzidos pelos préprios indigenas dessas
duas macrorregides historico-culturais. A partir dessa expe-

1 Cadice vindobonensis. Introducao e
explicacéao Ferdinand Anders e outros,
Austria: Akademische Druck-und Ver-
lagsanstalt / México: Fondo de Cultura
Economica / Madri: Sociedad Estatal
Quinto Centenario, 1992 (Codices
Mexicanos ). Codice Zouche-Nuttall.
Introducao e explicacao Ferdinand
Anders e outros, Austria: Akademische
Druck-und Verlagsanstalt / México:
Fondo de Cultura Econémica / Madri:
Sociedad Estatal Quinto Centenario,
1992 (Codices Mexicanos ll). Codice
Borgia. Introducéo e explicacao Ferdi-
nand Anders e outros, Espanha: Socie-
dad Estatal Quinto Centenario / Austria:
Akademische Druck-und Verlagsanstalt
/ México: Fondo de Cultura Econdmica,
1993 (Codices Mexicanos V). / Cdodice
borbdnico. Introducao e explicacéo
Ferdinand Anders e outros, Austria:
Akademische Druck-und Verlagsanstalt
/ México: Fondo de Cultura Econdmica,
1991 (Codices Mexicanos ll).

2 Aregiao exata de producao do
Cddice Borgia, assim como ado
Coadice Fejéervary-Mayer e de outros
codices que constituem o chamado
Grupo Borgia, € desconhecida, mas,
certamente, se situa na area entre o
altiplano central mexicano e o vale de
Oaxaca. Os codices procedentes des-
sa area tém sido classificados como de
estilo mixteca-Puebla, denominacao
que parte da macro etnia dos mixtecos,
predominante na por¢ao oeste do

atual Estado mexicano de Oaxaca, e
de Puebla, designacao de um outro
Estado mexicano e também de sua
capital, que fora uma importante cidade
colonial. Sendo assim, talvez seja mais

riéncia, apresentarei uma tipologia dos corpos
antropomorficos nos cddices mixteco-nahuas para
apontar suas diversas maneiras de composicao
grafica e mostrar como eles sdo constituidos e
representados de modo a dar conta de uma imensa
gama de seres e entes, humanos e nao humanos.
Em outras palavras, mostrarei a vigorosa proemi-
néncia que as historias e as cosmologias mesoame-
ricanas registradas nesses codices conferem a uma
enorme gama de seres e entes variados, construi-
dos e representados principalmente por meio de
caracteristicas tipicas do corpo humano, as quais
se compOem e se associam com caracteristicas
tipicas de outros tipos de corpos, vegetais, animais
e minerais, ou de artefatos.

Desse modo, essa op¢ao estaria a servico de
historias e cosmologias que nao se realizam ou
ocorrem apenas pela atuacao dos deuses e dos
humanos, mas também pela a¢do dos vegetais,
animais, minerais e dos artefatos. Essa variada
gama de agentes abarcaria ndo apenas aqueles que
nos consideramos animados — ou seja, portado-
res de subjetividade e de poténcia criativa, entre
outras qualidades, como os deuses € 0s homens
-, mas também 0s seres que costumamos pensar
como desprovidos de alma, pensamento e subjeti-
vidade, isto é, como entes pertencentes apenas ao
que chamamos de mundo natural.

O exercicio de classificar os corpos antropo-
morficos nos codices mixteco-nahuas resultou
em uma tipologia com as seguintes categorias: a)
COrpos que apresentam caracteristicas quase ou
exclusivamente humanas, que chamaremos de
corpos antropomorficos e (quase) nada mais; b)
corpos que combinam caracteristicas humanas
com alguns tracos tipicos de outras espécies ou



adequado classifica-los como de estilo
choluteca-tlaxcalteca, termos que
derivam de duas importantes cidades
pré-hispanicas dessa area: Cholula e
Tlaxcala. De todos 0s modos, esses
codices empregam o sistema de escri-
tura mixteco-nahua, o mesmo utilizado
nos codices Vindobonense, Zouche-
-Nuttall (de procedéncia mixteca) e
Borbdnico (de procedéncia nahua).

entes, animais, vegetais e minerais ou de artefatos,
que chamaremos de corpos antropomaorficos com
sobreposicao de trajes, peles e partes de corpos nao
humanos; ¢) corpos que apresentam, de modo pre-
dominante, caracteristicas de entes ndo humanos,
deuses, animais, vegetais, minerais e de artefatos,
mas que ainda assim sdo corpos algo antropo-
morficos, que chamaremos de corpos fundidos ou
inventados em composicoes organicas. Realizarei
isso com base na andlise de trés cddices picto-

glificos pré-hispanicos - os codices Viena ou Vindobonense,
Zouche-Nuttall e Borgia — e de um cddice colonial tradicional,
ou seja, bastante apegado as tradicOes de escritura e pensa-
mento pré-hispanicas — o Cddice borbénico.'

Antes de adentrar na apresentacio da tipologia e respecti-
vas reflexdes sobre os entes e agentes das historicas e cosmo-
logias mesoamericanas, realizarei uma breve introducdo sobre
os codices pictoglificos mixtecos e nahuas, produzidos nas
regides assinaladas, respectivamente, com 0s numeros 5 e 7 no
mapa (Figura 1).2

Figura 1: Mapa da Mesoamérica com a subdivisao de suas
regioes culturais. SANTOS, Eduardo Natalino dos. Cidades
pré-hispdnicas do México e América Central. Sdo Paulo: Atual

Editora, 2004, p. 10.

Zonas culturais da Mesoamérica
(segundo Gordon Willey)

1. Terras altas maias

2. Terras baixas maias

3. Sul

4. Veracruz & Tabasco (costa do golfo)

5. Qaxaca

6. Guerrero

\, = ESTADOS UNIDOS
J 0S|

MEXICO

CUBA

JAMAICA

7. México central
8. Huasteca

[] Mesoamérica
9. Norte e Limites das zonas culturais | g 1000 2000
10. Ocidente ——— Fronteiras atuais | * !

Adaptado de: G. Duby (dir.). Arias historigue Larousse. Paris: Larousse, 1987,
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Os cddices pictoglificos mixtecos-nahuas sio manuscri-
tos feitos com pele de animais, especialmente de veado, ou
com papel produzido com fibras vegetais, especialmente as
da casca de uma espécie de figueira, chamado de papel amate
ou amatl, ou com as fibras do agave e chamado entdo de papel
agave, uma espécie de suculenta, que aparece frequente e erro-
neamente denominada como um cacto. O formato de codice
mais difundido no periodo pré-hispanico era o de biombo,
que pode ser visto na Figura 2, e que permite varias formas de
manuseabilidade: desde a exibi¢cdo de uma ou duas paginas
por vez — desse modo se poderia percorrer ou folhear todo o
manuscrito — até a exibicao de sec¢des inteiras ou mesmo de um
lado completo do manuscrito, que assim, totalmente aberto, se
apresenta como uma tira ou faixa. A abertura completa ou de
secOes dos manuscritos era realizada, em geral, no chao, para
que se pudesse caminhar ao seu largo e percorrer as historias e
cosmologias neles grafadas — também hd noticias de manuscri-
tos abertos e fixados em paredes. Sao bastante portateis, como
0s nossos livros, e muitos deles possuem registros grafados nas
duas faces da tira de papel ou pele.

Figura 2: Visao do Cédice Zouche-Nuttall semiaberto.
Cddice Zouche-Nuttall. Introducao e explicacdo Ferdinand
Anders e outros, Austria: Akademische Druck-und Verlagsans-
talt / México: Fondo de Cultura Econdémica / Madri: Sociedad
Estatal Quinto Centenario, 1992 (Cédices Mexicanos II).
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Figura 3: Pagina cinquenta e dois do Cédice Zouche-Nuttall.
Cddice Zouche-Nuttall. Introducao e explicacdo Ferdinand An-
ders e outros, Austria: Akademische Druck-und Verlagsanstalt /
México: Fondo de Cultura Econdmica / Madri: Sociedad Estatal
Quinto Centenario, 1992 (Cédices Mexicanos II), p. 52.

Tanto os papéis como as peles de animais recebiam uma
fina camada de estuque branco e sobre ela se pintava-escrevia,
pois se trata de um sistema de representacdo que combinava
elementos que classificamos como iconograficos, pictdricos
ou figurativos, como as oito personagens antropomorficas que
aparecem na pagina cinquenta e dois do Cddice Zouche-Nuttall
(Figura 3), com o registro de um repertorio de glifos ideogra-
ficos e fonéticos com significados muito precisos e ordena-
dos segundo certos sentidos de leitura, como todos os outros
elementos dessa mesma pagina, inclusive as linhas verticais
vermelha, que delimitam a sequéncia de leitura no interior da
pagina — neste caso, de tipo bustrofédon, de baixo para cima,
de cima para baixo e da esquerda para a direita, ou seja, em
ziguezague. No sistema mixteco-nahua, prevalecem os glifos
ideograficos que significam numeros, datas, conceitos e mar-
cacoes do sistema de calendario, antropénimos e toponimos,
além de um grande conjunto de verbos, como falar, guerrear,
capturar, oferecer etc. Por essas razdes, denomino os sistemas
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mesoamericanos de representacdo empregados nos codices e
em outros tipos de suporte como sistemas pictoglificos, seja o
sistema mixteco-nahua ou os sistemas maia, olmeca e zapo-
teca, mesmo que no sistema mixteco-nahua predominem os
glifos ideograficos enquanto que no sistema maia, os fonéticos.
Assim, o resultado final, independentemente do sistema regio-
nal, é sempre uma imagem-texto ou um texto-imagem.

Os temas tratados nesses manuscritos pictoglificos sdo
bastante variados. Os mais recorrentes sio: a conta e os prog-
nasticos dos 260 dias do tonalamatl em manuscritos classifi-
cados como tonalpohualli; as histérias-cosmologias de certas
regioes ou cidades ordenadas pela conta dos 52 anos sazonais
ou xiuhmolpilli em manuscritos chamados de xihuamatl; as
cosmologias e rituais em manuscritos chamados de teoamatl
ou livro dos deuses. Nao se trata de géneros literdrios rigida-
mente separados. No entanto, as presencgas mais expressivas
e estruturantes da conta dos dias (tonalamatl), da conta dos
anos (xiuhmolpilli) ou dos entes sobre-humanos que cria-
ram e transformaram os sois e 0s mundos ocorrem em certos
conjuntos de cddices e isso nos permite classifica-los como,
respectivamente, tonalamatl, xiuhamatl ou teoamatl. A pagi-
na cinquenta e dois do Cddice Zouche-Nuttall (Figura 3) exem-
plifica um coédice de tipo xiuhamatl, ou seja, que contém uma
narrativa de indole mais historica e estruturada com base na
conta dos 52 anos sazonais, mas que, a0 mesmo tempo, apre-
senta também temas e eventos cosmologicos, nos mostrando
a fluidez da fronteira entre esses tipos de narrativas e manus-
critos correspondentes. Por exemplo, em sua por¢ao centro-di-
reita estd o Senhor Oito Veado Garra de Jaguar sentado em um
pequeno banco de pedra, com seu traje de jaguar e seus nomes
nos trés glifos que estdo a frente de seu rosto (Oito Veado) e de
sua perna (Garra de Jaguar). A mesma personagem aparece na
regido centro-superior da pagina, posicionada em pé e de fren-
te a outra personagem antropomorfica, que possui suas pernas
semiflexionadas e que porta oferendas em suas duas maos.
Novamente, na porcao inferior-esquerda da mesma pagina, o
Senhor Oito Veado Garra de Jaguar aparece com 0 Seu COrpo
tingido de negro e o rosto do ente sobre humano denominado
Quetzalcoatl Nove Vento, que tem o seu nariz perfurado por
xama-sacerdote. Todas essas personagens possuem nomes
proprios grafados nessa cena-texto do codice e sdo considera-
das historicas, para dizer de algum modo; e todos esses even-
tos estdo datados por meio de glifos calendarios, como os trés
glifos que se encontram na por¢ao centro-superior da pagina,
acima da personagem com as pernas semiflexionadas: dia 13
cipactl ou jacaré do ano 7 calli ou casa, data que corresponde-
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ria a um dia do ano 1097 d.C. de nosso calendario cristao-gre-
goriano. No entanto, isso ndo impede a completa identificacdo
e nomeacao de uma dessas personagens historicas como Nove
Vento Quetzalcoatl, ente sobre humano que ajudou a criar
os seres humanos atuais ha muito tempo, que foi governante
de varias cidades mesoamericanas no periodo pds-classico
(séculos IX ao XVI) e que, ao final, perseguido por seu inimi-
go Tezcatlipoca, decidiu marchar em direcio ao ocidente e se
transformou em Vénus.

Com base nessa pequena introduc¢ao ao universo dos codi-
ces pictoglificos mesoamericanos, suas tematicas, formatos
e modos de composicdo, podemos avancar para a tipologia
tripartite que identificamos nesses quatro manuscritos para
refletir sobre as atuacdes dos seres e entes representados nes-
sas historias-cosmologias ou xiuhamatl — como sao os codices
Zouche-Nuttall e Viena —, nos manuais de conta e progndos-
ticos dos 260 dias ou tonalamatl — como € a se¢do do Cddice
Borbonico que iremos analisar — e nas narrativas de cosmolo-
gias e rituais ou teoamatl — como € a se¢ao do Cddice Borgia
que iremos evocar.

A — Corpos antropomorficos e (quase) nada mais

Os cddices mixteco-nahuas contém um numero bastante
reduzido de representacdes de corpos antropomorficos despro-
vidos de combinac¢do, composi¢do ou cobertura de elementos
alheios a eles, como partes de outros seres, trajes e artefatos.
Esse tipo de representacao, de corpos antropomorficos e (qua-
se) nada mais, pode ser visto, por exemplo, na por¢ao superior-
-esquerda da pdagina trés do Cddice Borbonico (Figura 4), que
traz a figura de um ser humano que veste apenas um maxtlatl
ou tanga branca e tem seus cabelos amarelos enfeixados sobre
sua cabeca e no interior da méo fechada de uma portentosa
personagem, que tem sido identificada como Quetzalcoatl.

Na porcdo central da pagina doze do Cddice Borbdnico
(Figura 5), temos novamente dois corpos antropomorficos e
(quase) nada mais: o corpo de uma mulher totalmente nu, mar-
cado pela presenca de seios; e 0 de um homem, identificado
por seu maxtlatl branco, ou seja, uma tanga formada por uma
faixa de tecido que perpassa o meio das pernas e o entorno da
cintura, onde ¢ atada. Ambos estio associados diretamente
com manchas de sangue contiguas ou sobrepostas aos seus
corpos, que estao rodeados por oito glifos ideograficos de tetl,
que significa pedra. Trata-se de uma mulher e de um homem
que teriam sido apedrejados por adultério.
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Embora extrapole o objeto da andlise aqui proposta, focada
nos corpos antropomorficos, serd proveitoso notar — para uma
ideia que comecaremos a desenvolver em seguida — que esse
mesmo tipo de representagao, ou seja, de corpos compostos de
modo quase esquematico e relativamente figurativo, também
ocorre com 0s animais, vegetais e artefatos nos cédices mix-
teco-nahuas. Por exemplo, no grande quadrangulo que ocupa
a porcao superior-esquerda e central da pagina trés do Cddice
borbonico (Figura 4) ha um tecpatl branco e vermelho, isso é,
um punhal de pederneira, pedernal ou silex; uma aranha, uma
serpente partida e dois vasos com oferendas. Essas imagens
estdo situadas acima e abaixo de duas figuras antropomorficas
ostensivamente paramentadas e que dominam a cena do gran-
de quadrangulo delineado em vermelho.

Figura 4: Pagina trés do Cédice borbonico. Cddice borboni-
co. Introduco e explicacio Ferdinand Anders e outros, Aus-
tria: Akademische Druck-und Verlagsanstalt / México: Fondo
de Cultura Econémica, 1991 (Codices Mexicanos III), p. 3.




Figura 5: Pagina doze do Cédice borbonico. Cddice borboni-
co. Introducdo e explicacdo Ferdinand Anders e outros, Aus-
tria: Akademische Druck-und Verlagsanstalt / México: Fondo
de Cultura Econdémica, 1991 (Cédices Mexicanos III), p. 12.

A ideia que desenvolveremos ja a partir dessa pequena
amostra de imagens consiste em defender que as represen-
tacdes de corpos antropomorficos ou de animais, vegetais e
artefatos iconicos, mas esquematicos e desprovidos de para-
mentos ou partes e caracteristicas de corpos de outras espé-
cies, indicam sempre personagens ou elementos com muito
pouco ou quase nada de atuacao e poder nas cenas-textos
dos cdédices mixteco-nahuas. Com rarissimas excecoes, esses
corpos figuram muito mais como objetos de uma agéncia do
que propriamente como corpos atuantes nesses codices. E o
caso do homem quase nu que vimos na pagina trés do Cddice
Borbdnico (Figura 4), que esta preso pelos cabelos pela mao
direita da portentosa figura antropomorfica que possui uma
série de aparatos em seu corpo, dos quais falaremos adian-
te. Também é o caso da aranha, da serpente, dos vasos e do
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punhal de pederneira que apontamos nessa mesma pagina,
que estio dispostos como oferendas ou como elementos para
confirmar prognosticos. Em suma, ha um contraste muito niti-
do entre esses corpos e artefatos desprovidos de aparatos ou da
combinacdo com elementos de outros seres e, por exemplo, as
duas grandes personagens antropomorficas que incorporam
trajes, aparatos e elementos de outros seres e que sao 0s prin-

cipais agentes da cena-texto composta nesse quadrangulo da
pagina trés do Cddice Borbdnico.®

Isso ndo ocorre apenas no Cddice Borbonico. Por exemplo,
na porcao inferior-esquerda da pagina dezenove do Cddice
Borgia (Figura 6) ha duas arvores representadas de modo
esquematico e relativamente figurativo. Elas, também nesse
caso, figuram muito mais como objetos de atuacdes ou de com-
posicao da cena-texto dominada por Tlahuizcalpantecuhtli,
com seu corpo rajado em vermelho e branco e sua mandibula
descarnada, do que como entes atuantes.

E bastante relevante assinalar isso porque os vegetais,
assim como os minerais e alguns artefatos, como iremos ver,

3 Nao iremos, nesta ocasiao, ana-
lisar as imagens que estao nessa
espécie de grade composta por
pequenos quadrangulos vermelhos,
que se dispdéem como um grande L
invertido lateralmente quando vistos
em sua totalidade. Essa opcéo se
deve ao fato de termos uma pre-
sencga de corpos antropomorficos
mais completos no que podemos
chamar de cenas-texto dos codices
mixteco-nahuas, ou seja, em suas
porgdes ou elementos que possuem
uma natureza mais figurativa ou
iconografica, como € o caso dos
elementos que compdem esses
grandes quadrangulos que ocupam
todas as porgdes superiores-es-
querdas das dezoito primeiras
paginas do Codice Borbonico: um
tonalamatl/ ou secao dedicada a
conta e progndsticos dos 260 dias
do tonalpohualli. Por sua vez, as
imagens contidas nas grades em
formato de L invertido lateralmente,
que ocupam o restante das mesmas
primeiras dezoito paginas, seriam
de indole mais glifico-ideografica, ou
seja, seriam mais textos-cenas do
que cenas-textos.

sdo0 agentes ou personagens de primeira grandeza

em muitas cenas-textos dos codices mixteco-nahuas.
Por exemplo, na porcdo centro superior dessa mesma
pagina do Cddice Borgia (Figura 6) ha outra arvore,
muito maior do que as duas que mencionamos antes
e que, ademais, € composta com diversos outros
elementos, que extrapolam o tom esquematico e
mais figurativo das duas anteriores: possui raizes a
mostra, um enorme corte do qual jorra sangue e dois
olhos — um deles, com sobrancelha - e, além disso,
estd em articulacio direta com uma serpente e uma
aguia. Voltaremos a esse tema, ou seja, o da indicacao
de poder e atuacdo dos corpos vegetais por meio da
presenca de caracteristicas ou elementos tipicos dos
corpos antropomorficos. Mas, antes, iremos examinar
0s corpos antropomorficos que apresentam sobrepo-
sicdo de trajes, peles e partes de corpos nao humanos.

B — Corpos antropomorficos com
sobreposicao de trajes, peles e par-
tes de corpos nao humanos
Trataremos agora de analisar a presenca de corpos

antropomorficos com sobreposicao de trajes, peles,
partes de corpos ndo humanos e que aparecem ainda
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proeminente predominancia desses corpos mais complexos e
compostos nos codices mixteco-nahuas, pois, como vimos, o
corpo humano desprovido de trajes, de outras peles, de parte
de corpos ndo humanos e de artefatos é, sempre, um corpo
sem agéncia e poder. Inversamente, 0s corpos antropomaorficos
providos desses elementos sdo atuantes, poderosos e, assim,
dominam as histodrias, cosmologias e progndsticos no mundo
mesoamericano.

Figura 6: Pagina dezenove do Codice Borgia. Cidice Borgia.
Introducdo e explicacdo Ferdinand Anders e outros, Espanha:
Sociedad Estatal Quinto Centenario / Austria: Akademische
Druck-und Verlagsanstalt / México: Fondo de Cultura Econémica,
1993 (Codices Mexicanos V), p. 19.
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Figura 7: Pagina treze do Cédice borbonico. Cddice borbi-
nico. Introducdo e explicacio Ferdinand Anders e outros, Aus-
tria: Akademische Druck-und Verlagsanstalt / México: Fondo
de Cultura Econémica, 1991 (Codices Mexicanos III), p. 13.

Comecemos pela grande personagem antropomorfica
posicionada na porcao superior-esquerda da pagina trés do
Cddice Borbonico, denominada Tepeyollotl-Tezcatlipoca
(Figura 4) por portar o glifo do espelho fumegante ou tezcatli-
poca no lugar de um dos seus pés.* E apresentada em postura
bastante humanizada - ereta, com pernas semiflexionadas e
bracos levantados —, mas, além da postura, somente suas duas
pequenas maos e um de seus pés sao tipicamente humanos.
Todo o restante de seu corpo, inclusive sua cabeca e rosto, €
composto como um jaguar que porta uma grande quantida-
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de de aderecos, tipicamente humanos. As duas maos e o pé
humanos sobrepostos pelas garras de jaguar indica que se
trata da pele do animal sobreposta a um corpo humano. Isso
se tornara mais claro ao analisarmos casos em que a composi-
cdo entre os corpos humanos e os corpos de animais, vegetais
e minerais ocorre de maneira mais organica; e nao pela solu-
¢do pictodrica que sugere a sobreposicao, como € o caso desse
Tezcatlipoca.

Na porc¢do superior-esquerda da pagina treze do proprio
Cddice borbdnico (Figura 7) esse mesmo tipo de solucio figura-
tiva aparece no par de grandes imagens antropomorficas que
dominam o quadrangulo delineado em vermelho. A esquerda,
um corpo antropomorfico representado de frente, com os bra-
cos abertos, cotovelos apoiados nos joelhos e maos voltadas
para cima. Suas pernas estio abertas, em posicao tipicamente
associada ao parto nos cédices mixteco-nahuas. Em seus dois
punhos, hd outras duas maos humanas conectadas a uma pele
humana corrugada e sobreposta, portanto, ao corpo antropo-

morfico, que se faz visivel pelo rosto, maos e pés com sanda-
lias. Trata-se de Tlazolteotl-Ixcuina, a Senhora do Algodao,
da Sexualidade, da Podridao e da Vida identificada por seus
adornos de algodao na cabeca, por sua postura de parturiente
e, justamente, por vestir uma pele humana. Ao seu lado direi-
to figura o outro patrono da trezena de dias registrada nessa
pagina. Em pé, ereto e com apenas pés e bracos tingidos de

4 Note-se que a diviséo proposta
antes para as paginas dessa se¢ao do
Codice Borbonico —entre a predo-
minancia de elementos figurativos

ou iconograficos nesses grandes
quadrangulos delineados em vermelho
e a predominancia de glifos na grade
de pequenos quadrados, também
delineados em vermelho e que, em

sua totalidade, conformam um L
invertido lateralmente — & apenas uma
tendéncia de preponderancia; € nao
uma separacgao taxativa entre a porgao
da pagina destinada as imagens de
cunho figurativo-iconico e a porcao
destinada aos glifos ideograficos ou
fonéticos. Esse caso nos mostra,
justamente, um exemplo em que o glifo
que nomeia a personagem encontra-se
absolutamente integrado ao seu corpo,
como se fosse 0 seu pé, ou seja, como
parte do que podemos chamar de
cena-texto.

negro e levantados a frente do corpo a mostra, esse
ser possui praticamente todo o seu corpo coberto
por uma pele de 4guia com plumas e asas. Aqui, a
sobreposicdo da pele-plumas de 4guia € sugerida
tanto pela presenca de bracos humanos como de

pés humanos com sandalias.

Esse tipo de solucgdo figurativa é bastante
comum nos cédices mixteco-nahuas, com varia-
¢Oes no grau de cobertura da pele sobreposta
ao corpo antropomorfico, ou seja, a pele pode
envolver o corpo humano de modo mais ou
menos extenso. No entanto, como vemos nes-
se caso (Figura 7) e também na representacao
de Tepeyollotl-Tezcatlipoca da pagina trés do
Cddice borbdnico (Figura 4), esse tipo de solucao
por vezes se combina com a que iremos anali-
sar no proximo topico, que produz efeitos figu-
rativos de aparéncia mais orginica ao agregar
corpos de espécies diferentes de seres. No caso
de Tepeyollotl-Tezcatlipoca, no canto superior-
-esquerdo da Figura 4, embora suas maos e um
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de seus pés humanos sejam visiveis, vimos que o restante de
seu corpo esta coberto por uma pele de jaguar. No entanto,
sua cabeca em nada demonstra esse tipo de solugao, ou seja,
a sobreposicao da pele do jaguar sobre o corpo antropomaor-
fico, que é muito comum nos codices mixteco-nahuas: por
exemplo, na representacdo do Senhor Oito Veado Garra de
Jaguar, na lateral direita da pagina cinquenta e dois do Cddice
Zouche-Nuttall (Figura 3), também vestido com uma pele de
jaguar que encobre praticamente todo o seu corpo, exceto
seus pés, mao direita e rosto, visivelmente antropomaorficos.
Distintamente, no caso de Tepeyollotl-Tezcatlipoca (Figura 4),
a cabeca do jaguar ocupa totalmente, inclusive com suas pre-
sas e lingua, o lugar da cabeca de um corpo indubitavelmente
antropomorfico. O mesmo ocorre com a figura antropomor-
fica que analisamos antes, descrita como um corpo humano
coberto por uma pele de 4guia com suas penas, na qual, sua
cabeca também € totalmente de aguia (Figura 7).

Esse tipo de solucgdo figurativa, de carater mais organico,
também estd presente na grande figura antropomorfica da
porcao superior-esquerda da pagina dezessete do préprio
Cddice borbdnico (Figura 8), que tem sido identificada como
Chalchiuhtotolin ou o Precioso Peru, ente reconhecido por
portar a pele dessa ave. Como podemos ver, a figuracdo suge-
re claramente que a pele estd sobreposta ao corpo humano,
nesse caso um pouco mais exposto do que no caso anterior,
pois podemos ver seus pés e seu rosto humano conjugados
com a pele das pernas, 0os pés e a cabeca com o bico da ave.
No entanto, note-se que essa figura antropomorfica ndo pos-
sui bracos, mas apenas as asas da ave em contiguidade abso-
lutamente organica com a cabeca, o tronco, as pernas e os
pés, todos tipicamente humanos, além da prépria postura.
Veremos, a seguir, que os corpos antropomorficos de muitas
outras importantes personagens das historias, cosmologias
e contas calenddrias registradas nos cédices mixteco-nahuas
apresentam essa solucdo figurativa, de cardter mais organico
e de modo total na composicdo grafica, ou seja, sem sugerir
a sobreposicdo de corpos de espécies diferentes ou de suas
partes. Essas figuras antropomorficas remetem a seres huma-
nos que vestem a pele de animais e/ou a entes humano-jagua-
res, humano-4guias ou humano-perus? Ou remetem ainda a
seres de uma espécie se transformando em outras por meio
da apropriacdo e da vestimenta de suas peles? Nesta ocasido,
infelizmente, ndo iremos tratar dos sentidos e significados
dessas imagens, pois isso nos desviaria do propdsito principal
deste texto: analisar as formas e solu¢des figurativas empre-
gadas para produzir os corpos antropomorficos nos codices



51 mixteco-nahuas demonstrando que, por um lado, os corpos
antropomorficos ou de animais, vegetais e artefatos despro-
vidos de paramentos ou partes e caracteristicas de corpos
de outras espécies indicam sempre personagens com muito
pouco ou quase nada de atuacdo e poder; por outro lado, que
a indicacdo de poder e atuacdo dos corpos vegetais, minerais
ou de artefatos € realizada por meio da presenca de caracteris-
ticas ou elementos tipicos dos corpos antropomorficos nesses
seres ou entes.

et T

Figura 8: Pagina dezessete do Codice borbonico. Cidice
borbdnico. Introducdo e explicacdo Ferdinand Anders e outros,
Austria: Akademische Druck-und Verlagsanstalt / México: Fon-
do de Cultura Econdémica, 1991 (Codices Mexicanos III), p.17.



59 C — Corpos fundidos ou inventados em
composicoes organicas

Um excelente exemplo desse tipo de solucdo grafica encon-
tra-se na figura da direta do par de grandes corpos que domi-
nam o quadrangulo superior-esquerdo da pagina dezesseis
do Cddice borbonico (Figura 9). Trata-se de Xolotl, um dos
patronos dessa trezena de dias, como Tepeyotl-Tezcatlipoca,
Mayahuel, Chalchiuhtotolin e Tlazolteotl-Ixcuina, menciona-
dos antes, todos eles considerados teotl, conceito nahua para
designar seres portentosos e potentes, em geral, traduzido
como deus/deusa. Xolotl aparece ali em postura tipicamente
humana, mas com um corpo canino; e nao vestindo a pele do
animal, como vimos ocorrer em outros casos.

Figura 9: Pagina dezesseis do Codice borbonico. Cddice
borbdnico. Introducao e explicacdo Ferdinand Anders e outros,
Austria: Akademische Druck-und Verlagsanstalt / México: Fon-
do de Cultura Econdémica, 1991 (Codices Mexicanos III), p.16.



Figura 10: Pagina oito do Cédice borbonico. Cédice borbs-
nico. Introducéo e explicacdo Ferdinand Anders e outros, Aus-
tria: Akademische Druck-und Verlagsanstalt / México: Fondo
de Cultura Econdémica, 1991 (Codices Mexicanos III), p. 8.

Nos codices mixteco-nahuas, esse tipo de solucdo figurati-
va, de carater mais organico e que envolve formas antropomor-
ficas, vai muito além do que vimos. H4a um grande universo de
imagens compostas de maneira ainda mais organica e nas quais
nao predomina a forma ou a postura do corpo antropomorfico.
Sendo assim, por vezes, € impossivel distinguir se se trata de
um corpo antropomorfico ou de um corpo vegetal, por exem-
plo, composto com parte de um corpo humano, como pode ser
visto na porcao superior-esquerda da pagina oito do Cddice
borbonico (Figura 10). Essa personagem € conhecida como
Mayahuel, entidade feminina relacionada ao agave e ao pulque,
bebida fermentada a partir do sumo e das folhas do agave. Na
cena, podemos ver, justamente, o agave como a base do corpo
dessa figura que possui dorso, bracos e cabeca antropomorfi-
cos, mas que também possui a flor ou pendado do proprio agave



5 Nos estudos sobre os povos
indigenas da Mesoamérica, pouca
atencao tem sido dada ao universo
vegetal, especialmente quando se
trata de estudar suas cosmologias
e atos cerimoniais. Por outro lado,
muito se tem escrito sobre esses
atos quando eles envolvem o
derramamento de sague, ou seja,
sobre as cerimbnias que envolvem
o derramamento de sangue do
préprio ofertante ou de outros cor-
pos animais. No entanto, os seres
vegetais estao igualmente presente
nos codices pré-hispanicos e nos
conjuntos arqueoldgicos de oferen-
das - ou, talvez, até ultrapassem as
oferendas que envolvem sangue.

em contiguidade a parte superior de sua cabeca,
constituindo-se como o prolongamento da planta
que domina a base da imagem. Trata-se de um corpo
humano-vegetal, no qual predominam elementos do
agave.®

Esse mesmo tipo de solucdo também ¢é emprega-
do com corpos minerais e com artefatos, ampliando
muito o leque de seres e entes atuantes nas histo-
rias e cosmologias mesoamericanas registradas
nos codices mixteco-nahuas. Em outras palavras,
pensamos que a grafia de elementos tipicos do
corpo antropomorfico — sua postura ou elementos
diacriticos — em combinacdo com vegetais, artefatos
e corpos minerais € empregada sempre que se quer
comunicar ou manifestar a presenca de vida subjeti-
va e ativa nessas espécies.

Figura 11: Pagina vinte do Cdédice borbodnico. Cddice borbdni-
co. Introducio e explicaciio Ferdinand Anders e outros, Austria:
Akademische Druck-und Verlagsanstalt / México: Fondo de
Cultura Econémica, 1991 (Cddices Mexicanos III), p. 20.
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6 O Codice Viena foi produzido
por alguma das comunidades poli-
ticas da regiao da Mixteca Alta no
periodo pré-hispanico e apresenta
uma cosmologia-histéria ordenada
cronologicamente nas cinquenta e
duas paginas de sua face principal
ou reto, ou seja, o lado que se
considera como frente nas folhas
de papel ou pergaminhos, tema dis-
tinto, portanto, da secao de carater
calendario e mantico que temos
analisado do Cddice Borbonico.
Trata-se de uma narrativa da cons-
tituicdo da idade atual do mundo,
que seriaa quarta ou a quinta e,
portanto, vinculada a essas idades
anteriores, quando-onde existiram
outras humanidades e outros tipos
de seres humanos, que possuiam
corpos feitos de madeira ou de bar-
ro e que foram substituidos pelos
seres humanos atuais, cujos corpos
sao constituidos de milho. Desse
modo, o Codice Viena comega

sua narrativa com os momentos-
idade-mundo atual, apds as chuvas
torrenciais e cataclismicas que
fizeram as aguas do céu cair e se
juntarem com as aguas da terra,
inundando a superficie da terra

e destruindo os seres humanos
dessa idade anterior. Em seguida

a esses episoddios cosmoldgicos,
em absoluta contiguidade formal,
narrativa e calendaria, o relato
desemboca na historia de certos
grupos humanos atuais, pertencen-
tes a macro etnia dos mixtecos. Isso
ocorre, principalmente, a partir da
atuacao de Quetzalcoatl ou Senhor
Nove Vento nesse caso, que é um
demiurgo principal da idade-mundo
atual e uma espécie de patrono
civilizador comum as comunidades
politicas mesoamericanas dos
periodos classico (séculos Il ao

IX) e, especialmente, pos-classico
(séculos X ao XVI).

Por exemplo, no extremo inferior-direita da pagi-
na vinte do Cddice borbdnico (Figura 11), temos uma
pequena representacdo do Iztapaltotec, O Punhal
de Pedernal, que aparece com uma dimensao muito
maior na por¢ao superior-esquerda dessa mesma
pagina. No primeiro caso, o corpo aparece com 0
tipico formato eliptico do objeto produzido de peder-
nal, isto é, de um punhal de silex. No entanto, esse
punhal representado de perfil possui cabelos negros,
olhos arredondados e boca com dentes, além de dois
bracos tipicamente humanos e adornados com pul-
seiras e uma espécie de munhequeira. No segundo
caso, temos a predominancia de um corpo antropo-
morfico ereto, com pernas separadas, bracos abertos
e estendidos e maos que portam um bastdo vermelho
com adornos da mesma cor, na mao esquerda, e um
punhal de perdenal branco e vermelho, na mao direi-
ta. Do dorso até a canela, essa figura tem seu corpo
coberto por uma pele humana e seu rosto apresenta
uma contiguidade extremamente organica com um
grande punhal de pedernal que, por sua vez, possui
seu proprio olho arredondado e sua boca, além de
penugens em sua borda. Assim, trata-se de um corpo
humano pintado de vermelho e adornado com um
grande punhal de pedernal e, igualmente, O Punhal
de Pedernal ou Iztapaltotec em suas atuacoes, entre
as quais a retirada da pele de cativos assassinados
cerimonialmente.

Esse mesmo tipo de solucdo figurativa, que
produz corpos humano-vegetais, humano-mine-
rais ou humano-artefatuais, que também podem
ser entendidos como vegetais, minerais e artefatos
subjetivados, encontra-se presente no Cddice Viena
ou vindobonense de modo abundante.® Por exemplo,
no centro da lateral-direita da pagina trinta e quatro
desse cddice, ha duas arvores com raizes a mostra,
copas de mesmo formato, mas de espécies vegetais
diferentes, e troncos que apresentam perfis de rostos
humanos (Figura 12). Algo muito similar mostra-se
logo a esquerda dessas duas arvores, onde figuram
duas pedras arredondadas, uma negra, com pontos
e circulos concéntricos em cinza; e a outra constitu-
ida por faixas vermelhas, alaranjadas e azuis: ambas
possuem perfis de rostos tipicamente humanos,
com olhos alongados, sobrancelhas, narizes, bocas e
dentes.



Figura 13: Pagina
trinta e sete do C6-
dice Viena. Cddice
vindobonensis. Intro-
ducdo e explicagao
Ferdinand Anders
e outros, Austria:
Akademische Druck-
-und Verlagsanstalt
/ México: Fondo de
Cultura Econémica
/ Madri: Sociedad
Estatal Quinto Cente-
nario, 1992 (Cédices
Mexicanos I), p. 37.

Figura 12: Pagina
trinta e quatro do
Codice Viena. Cddi-
cevindobonensis. In-
troducdo e explicacdo
Ferdinand Anders
e outros, Austria:
Akademische Druck-
-und Verlagsanstalt
/ México: Fondo de
Cultura Economica
/ Madri: Sociedad
Estatal Quinto Cente-
nario, 1992 (Cédices
Mexicanos I), p. 34.
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A pagina trinta e sete do Cddice Viena ¢ um exemplo eston-
teante dessa abundancia (Figura 13). Em sua lateral-esquer-
da encontram-se trés pares de homens-pedra e um par de
homens-arvore - identificados como masculinos por conta da
vestimenta chamada maxtlatl. No entanto, distintamente dos
casos que vimos acima, nos quais figurava apenas a face antro-
pomorfica, aqui, seus corpos sdo semivegetal e semi-humano,
no caso do par de homens-arvore, e totalmente antropomor-
ficos no caso dos trés pares de homens-pedra, que possuem
corpos minerais: obsidiana, no caso do par de homens em
negro e cinza, e rochas sedimentares, no caso dos dois pares de
homens com os corpos compostos por faixas vermelhas, ala-
ranjadas e azuis.

Esses homens-pedra e homens-arvore sdo apresentados na
cosmohistoria do Cddice Viena como anteriores ao surgimen-
to ou nascimento dos seres humanos atuais e, assim, como
muito mais antigos do que os mais antigos ancestrais comuns
dos diversos povos mixtecos. Em outras palavras, esses seres
minerais e vegetais, além de preceder a existéncia dos seres
humanos atuais, também sido apresentados como dotados de
humanidade, isso é, de caracteristicas compartilhadas com
os humanos atuais, o que € expresso pela presenca de seus
corpos semi ou totalmente antropomorficos, de vestimentas,
adornos, penteados, posturas corporais e gestos manuais tipi-
camente associados aos seres humanos atuais, cujos corpos
sdao compostos pelo milho com o qual se alimentam.

A relevancia desses seres minerais e vegetais com corpos
antropomorfizados nas cosmohistdrias mesoamericanas é
tamanha que os mixtecos os consideravam como as matrizes
do primeiro casal de seus ancestrais e de seu governante para-
digmatico: respectivamente, uma mulher e um homem, que
nascem de uma arvore-mulher; e o Senhor Nove Vento, que
nasce de um ente mineral.

O primeiro desses dois eventos estd narrado nas imagens
e glifos retratados na por¢ao centro-inferior da propria pagina
trinta e sete do Cddice Viena (Figura 13). Nela, ha uma grande
arvore cruciforme, que possui uma cabeca antropomorfica
com um penteado tipicamente feminino em sua base, que se
sobrepde ao glifo de Preciosa Terra dos Mixtecos, que é tam-
bém a base figurativa em que estdo assentados as duas per-
sonagens antropomorficas masculinas que ladeiam a arvo-
re-mulher e a tocam com as maos e com seus instrumentos
pontiagudos e cortantes. Além da cabeca tipicamente femini-
na, a arvore possui um tronco bojudo, como a barriga de uma
mulher gravida, e uma fenda na junc¢ao superior de seus dois
ramos principais, como uma vagina. Empregando uma solu-
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cdo grafica que podemos chamar de vista em corte, a imagem
da arvore-mulher exibe, em seu interior, elementos preciosos
que compdem o seu corpo e/ou sao inoculados nela pelos ins-
trumentos portados pelas duas personagens masculinas que
a ladeiam. Acima do ramo esquerdo dessa drvore-mulher esta
uma mulher nua e com a vagina a mostra, de cabelos pretos

e longos e um brinco com o formato de disco azul. Com o pé
direito sobre esse mesmo ramo e o p€ esquerdo no interior da
fenda existente entre os dois ramos da drvore-mulher estd um
homem também nu e com o pénis a mostra, com o0 corpo pin-
tado de vermelho e o rosto barbado e colorido de vermelho e
laranja. Essas duas personagens antropomorficas nascidas da
arvore-mulher — a mulher teria nascido primeiro — formariam
0 mais antigo casal ancestral das diversas comunidades politi-
cas da Mixteca Alta.

O segundo evento que mencionamos esta narrado pelas
imagens e glifos contidos no canto inferior-esquerdo da pagi-
na quarenta e nove do Cddice Viena (Figura 14). Ali podemos
ver um grande punhal de pedernal disposto horizontalmente,
em vermelho e com faixas diagonais marrons, alaranjadas e
também vermelhas. Seu rosto esta voltado para cima e a face
de seu corpo ogival estd voltada para baixo e apresenta uma
fenda em formato de V invertido. Abaixo e contiguamente a
essa fenda, estd uma das extremidades de uma faixa marrom
que se conecta, em sua outra extremidade a regido das nddegas
de uma personagem totalmente antropomorfica, com o corpo
negro e nu, a exce¢ao do brinco vermelho, e que se encontra
sentada, com os joelhos flexionados, o braco esquerdo sobre
os joelhos e o0 antebraco direito voltado para cima, assim como
os dedos indicador e polegar. Além de sua barba caracteristica,
essa personagem € identificada inequivocamente com o glifo
de seu nome, posicionado imediatamente abaixo dela: trata-se
do Senhor Nove Vento Quetzalcoatl, ligado pelo cordao umbili-
cal ao grande Punhal de Pedernal. Nas narrativas cosmoldgico-
-histéricas mesoamericanas, essa personagem atua tanto como
um dos principais demiurgos, especialmente vinculado a feitu-
ra da humanidade atual como nas personificacdes de diversos
governantes locais — no caso analisado acima, o Senhor Nove
Vento - que teriam ascendéncia tolteca, ou seja, cujos ances-
trais, valores e ideias seriam provenientes das linhagens de
Tollan, uma espécie de grande cidade primordial ja colapsa-
da, onde o demiurgo Quetzalcoatl teria moldado os primeiros
seres humanos atuais com uma massa composta pelos 0ssos
moidos de seres humanos de idades-mundos anteriores, pelo
milho e pelo sangue de seu proprio pénis.



Figura 14: Pagina quarenta e nove do Codice Viena. Cddice
vindobonensis. Introducao e explicacdo Ferdinand Anders e ou-
tros, Austria: Akademische Druck-und Verlagsanstalt / México:
Fondo de Cultura Econdmica / Madri: Sociedad Estatal Quinto
Centenario, 1992 (Cédices Mexicanos I), p. 49.

Podemos notar que esses entes vegetais e minerais sao
absolutamente centrais nas cosmologias mesoamericanas e
que suas personificacoes sdo construidas nos cédices mixteco-
-nahuas por meio da grafia de partes, como o rosto, de caracte-
risticas, como a postura, ou de objetos tipicamente associados
aos corpos humanos, como as vestimentas ou os adornos. Para
as tradi¢cdes mesoamericanas de pensamento e grafia, assim
como para as do mundo amerindio em geral, parece que mui-
tos vegetais e minerais, assim, como muitos animais, possui-
riam vida social e acdo consciente e derivada de suas almas
ou mentes, o que retiraria dos humanos e dos entes sobre
humanos o exclusivismo de possuir tais qualidades, como
costuma ser para as tradi¢coes de pensamento judaico-cristas e
ocidentais modernas. Vale enfatizar que essas arvores-mulher,
mulheres-agave, homens-jaguar, homens-dguia ou punhais
de pedernal com rosto e vagina sio humanizados na grafia
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dos cddices mixteco-nahuas ndo por conta de um animismo

de indole mégico-religiosa, que projetaria sobre os entes ndo
humanos as qualidades do ser humano; mas, distintamente,
para trazer a tona e ressaltar a agéncia propria e tipica desses
outros sujeitos subjetivos, com perddo do pleonasmo, que com-
pdem o mundo e que, assim, ndo poderiam estar ausentes das
explicacoes cosmo-historiograficas indigenas que estdo nos
codices mixteco-nahuas.

D — Corpos que sao mundos e mundos que sao Corpos

Vimos que nas cenas-texto dos codices pictoglificos mixteco-
-nahuas, as figuracdes de corpos humanos nus, que chamamos
de corpos antropomorficos e (quase) nada mais, indicam sujei-
tos desprovidos de poder e agéncia — como o cativo suspenso
pelos cabelos e o casal apedrejado no Cddice borbdnico (Figuras
4 e 5) - ou, no maximo, sujeitos com poder e agéncia ainda em
potencial - como o primeiro casal de ancestrais dos mixtecos
no Cddice Viena (Figura 13).

De modo muito distinto do ideal de perfeicdo e poténcia do
homem vitruviano, as personagens mais potentes e atuantes
nas cosmologias, histdrias e manuais de progndsticos mixteco-
-nahuas sao configuradas por meio da representagio de: a) cor-
pos que designamos aqui como antropomorficos com sobre-
posicao de trajes, peles e partes de corpos ndo humanos, pois
aparecem sempre fartamente vestidos e adornados com partes
de corpos de outras espécies, como plumas e peles de animais
ou mesmo de outros seres humanos; b) corpos que nomeamos
como fundidos ou inventados em composicoes organicas, pois
combinam, organicamente, formas animais, vegetais, minerais
ou de artefatos com marcantes caracteristicas antropomorfi-
cas, seja a postura, partes do corpo humano ou ainda objetos,
vestimentas e adornos tipicamente produzidos e portados
pelos seres humanos.

Para encerrar, indicaremos que essa centralidade concei-
tual dos corpos antropomorficos providos de partes ou carac-
teristicas de corpos de outras espécies e vice-versa vai muito
além do que vimos, pois 0s entes magnanimos e portentosos,
como a Terra e 0 Sol, também eram representados como cor-
pos compostos ou como nascidos desse tipo de corpo: antropo-
morfico, mas ndo exclusivamente.

No Cddice Borgia ha uma sessdo com dezoito cenas-texto-
-paginas dedicadas, entre outras coisas, a narrar a fabricacao
do Sol e mundo atuais — as trés paginas que iremos evocar
mostram, principalmente, a criacdo do Sol atual. No centro da



61 pdgina vinte e nove desse codice (Figura 15), podemos ver o Sol
atual grafado como um disco escuro, como se ainda nio tives-
se sua luz propria, e uma profusao de entes sobre ele € ao seu
redor, com corpos antropomorficos ou com o formato de ser-
pente, em composi¢cdes mais organicas ou mais caracterizadas
pela justaposicao, inclusive com a participacdo de elementos
vegetais e minerais.

Figura 15: Pagina vinte e nove do Codice Borgia. Cidice
Borgia. Introducao e explicacdo Ferdinand Anders e outros,
Espanha: Sociedad Estatal Quinto Centenario / Austria:
Akademische Druck-und Verlagsanstalt / México: Fondo de
Cultura Econdmica, 1993 (Cédices Mexicanos V), p. 29.
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Todas essas figuras se encontram emolduradas por um
grande corpo quadrangular disposto paralelamente aos limites
da pagina também quadrangular. A faixa quadrangular que
o compOe é formada por trés tiras paralelas e contiguas mais
uma série regular de elementos adjacentes a linha mais exter-
na da faixa: a) a tira mais interna é vermelha com limites inter-
nos ondulados; b) a intermedidria é composta por uma tranca
helicoidal regular de duas pequenas faixas ocres sobrepostas
a banda anterior vermelha; c) a tira mais externa possui sua
borda externa também ondulada, fundo cinza e esta recoberta
de modo regular e intenso por pequenos discos incompletos
e negros, ou seja, com o formato semelhante ao de pequenas
ferraduras; d) adjacentes ao limite externo da faixa, encon-
tram-se distribuidos, de modo regular e numeroso, pequenos
discos duplos e concéntricos, delineados em negro e semipre-
enchidos de vermelho. A cabeca antropomarfica, o pescoco
e o coracio desse corpo quadrangular estio localizados em
sua porcao centro-superior. Nessa cabeca e pescoco, colares,
brincos e toucado sdo visiveis, além da mandibula descarnada.
O coracdo apresenta olhos, boca e dentes, além do glifo ideo-
grafico falar ou discursar, formado por trés volutas, duas ocres
e uma marrom. Nos cantos superiores e inferiores do corpo
quadrangular estdo, respectivamente, suas maos e pés, com
garras e formatos tipicos de animais predadores, como o jaca-
ré, por exemplo. Por fim, na por¢ao centro-inferior do corpo
quadrangular hd uma descontinuidade que ocupa cerca de um
terco dessa parte inferior do corpo e cujos limites sdo constitu-
idos por duas pequenas tiras perpendiculares a borda inferior
do corpo, uma delas vermelha e a outra ocre.

Essa gigantesca personagem tem sido identificada majori-
tariamente como Cihuacoatl, Mulher Serpente, embora pense-
mos que os elementos aqui grafados, especialmente seus pés
e maos e sua cabeca com a mandibula descarnada, remetam
mais a Tlaltecuhtli, o Senhor da Terra, uma espécie de jacaré
portentoso e primordial que boiaria nas Aguas Imensas ou
Teoatl e cujo imenso dorso recoberto de escamas, muitas delas
formando grandes fileiras ou serrilhados, seria a superficie da
Terra. Seja Cihuacoatl ou Tlaltecuhtli, ou uma fusdao de ambos,
esse imenso corpo € apresentado aqui por meio da solugao
grafica da vista em corte, exibindo assim tanto o conteudo de
seu utero e vagina, mencionados acima, como o interior de seu
proprio corpo antropozoomorfico, formado por uma camada
uterina mais interna, por uma camada intermedidria de coste-
las ou serpentes helicoidais e por uma camada mais exterior e
grossa de pele, constituida de terra-céu-com-nuvens, a qual se
conectam olhos estelares ou o proprio céu.



Figura 16: Pagina trinta do Cédice Borgia. Cddice Borgia.
Introducao e explicacio Ferdinand Anders e outros, Espanha:
Sociedad Estatal Quinto Centenario / Austria: Akademische
Druck-und Verlagsanstalt / México: Fondo de Cultura Econé-
mica, 1993 (Coédices Mexicanos V), p. 30.

Trata-se da representacdo do imenso corpo-mundo que ges-
ta o Sol da nova e atual idade e o faz em conjunto com uma pro-
fusao de outros entes ou seres em seu utero. Esse novo Sol, com
a atuacao dos entes retratados na pagina vinte e nove (Figura
15) e também na pagina seguinte (Figura 16), vai adquirindo luz
e brilho proprio ainda no interior do corpo de Tlaltecuhtli, que
nessa outra pagina também € representado em vista em corte
e composto, basicamente, pelas mesmas camadas ou tiras que
vimos na pagina anterior (Figura 15), mas aqui com numerosis-
simas costelas contiguas e em formato de L (Figura 16) no lugar
da tira helicoidal que vimos antes (Figura 15). Alguns dos entes
com corpos antropomorficos ou serpentiformes que vimos na
pagina anterior do Cddice Borgia (Figura 15) se encontram aqui
grafados no interior da vagina de Cihuacoatl e na por¢ao mais
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também ¢é figurado com base na solucdo grafica da vista em
corte (Figura 15). Essa solucdo grafica permite tanto a observa-
¢do do mais interno nucleo do corpo do Sol, onde figuram os
corpos antropomorficos e serpentiformes que mencionamos,
como das cinco camadas que comporiam o seu corpo globular,
portanto, ao qual se agregam camadas externas de olhos estela-
res, de raios negros e de raios vermelhos, que rodeiam completa
e regularmente o corpo do Sol.

Além dos entes antropomorficos e serpentiformes que
estdo presentes nessas duas paginas analisadas do Cddice
Borgia (Figuras 15 e 16), nessa ultima pagina ha outros entes
ou seres, além de glifos do sistema de calendario mesoame-
ricano, posicionados de modo regular entre o disco solar e o
grande corpo quadrangular (Figura 16): a) respectivamente
distribuidos pelos quatro cantos do utero de Tlaltecuhtli, ha
quatro homens com corpos negros, maos e pés constituidos
por patas e garras de animais predadores e que portam bolsas
de incensar com copal e puncdes de 0ssos em suas maos; seus
COrpos sao contiguos ou sobrepostos aos corpos de quatro
arvores ou plantas distintas entre si; b) as pontas dos pung¢des
desses quatro homens-vegetais-animais estio sobrepostas
por quatro glifos calenddrios emoldurados por anéis ocres
que possuem o fundo de seu interior em turquesa: cipactl ou
jacaré, miquiztli ou morte, ozomatli ou macaco e cozcacuauhtli
ou abutre, comecgando pelo do canto inferior direito e seguin-
do em sentido anti-hordrio; esse destaque proporcionado pela
moldura circular indica que esses sao 0s quatro signos da conta
dos 52 anos sazonais e suas cargas chamado de xiuhmolpilli
em nahuatl; c) esses quatro glifos calendarios da conta dos
anos sazonais se combinam com outros dezesseis, dispostos
em quatro conjuntos com quatro signos cada nos intervalos
entre os glifos emoldurados; em sua totalidade, esses glifos
compdem 0s vinte signos da conta dos dias e seus destinos ou
tonalpohualli: cipactl ou jacaré, ehecatl ou vento, calli ou casa,
cuetzpalin ou lagarto, coatl ou serpente, miquiztli ou morte,
mazatl ou veado, tochtli ou coelho, atl ou dgua, itzcuintli ou
cachorro, ozomatli ou macaco, malinalli ou erva, acatl ou
junco, ocelotl ou jaguar, cuauhtli ou dguia, cozcacuauhtli ou

7 Osnomes sublinhados sé&o os
signos calendarios empregados
tanto na conta dos cinquenta e
dois anos sazonais e suas cargas
ou xiuhmolpilli como na conta dos
duzentos e sessenta dias e seus
destinos ou tonalpohualli.

abutre, ollin ou movimento, tecpatl ou punhal de
pedernal, quiahuitl ou chuva e xochitl ou flor, tam-
bém apresentados a partir do canto inferior direito e
em sentido anti-horério.”

Essa longa narrativa pictoglifica, ademais do
ente-utero e dos agentes que participaram na fabri-
cacdo do Sol atual, apresenta também os seres e
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cacdo-(re)nascimento, como as contas do tempo, que se dis-
tribuem pelas quatro regides desse Terra-idade quadrangular,
cujas esquinas sio marcadas pela presenca de quatro arvores
distintas, que sustentariam as dguas de acima relativamente
separadas das Aguas Imensas de abaixo, revertendo o cataclis-
mo que pos fim a idade-mundo anterior, quando essas aguas se
juntaram e cobriram o dorso de Tlaltecuhtli, obrigado o antigo
Sol Apagado a se refugiar em seu utero.

Figura 17: Pagina quarenta e parte da trinta e nove do Codi-
ce Borgia. The Codex Borgia - a full-restoration of the ancient
Mexican manuscript. Restauracao Gisele Diaz e Alan Rodgers,
introducdo e explicacdo Bruce E. Byland, Nova Iorque: Dover
Publications, 1993. p. 40 e parte da 39.
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Por fim, na pagina quarenta do Cédice Borgia (Figura 17°),
esse novo ou renascido Sol, chamado de Tonatiuh ou de Nahui
Ollin, aparece em sua forma e condi¢ao atuais: a) um imenso
corpo antropomorfico negro, com as pernas abertas em pos-
tura de parto, com o tronco ereto, 0s bracos abertos com 0s
cotovelos semiflexionados e as maos abertas e apontadas para
cima, com a cabeca voltada para trds e com a face voltada para
cima e em frente a qual ha duas volutas, glifo da palavra ou
discurso; b) suas maos e pés apresentam unhas longas como
garras de predadores, com a pele parcialmente coberta por
rugas ou marcas que indicariam a sua decomposi¢do, maneira
tipica, nos codices mixteco-nahuas, de representar as peles
humanas retiradas de cativos assassinados cerimonialmente e
que seriam vestidas por outros seres humanos ou entes sobre
humanos; c) sobre seu térax e abdémen, um imenso glifo do
Sol atual formado por um disco predominantemente amare-
lo e vermelho e que aqui (Figura 17) estd cercado apenas com
seus raios amarelos e claros, sem 0s raios escuros presentes da
pagina analisada anteriormente (Figura 16); esse disco, assim
como o da pagina analisada antes (Figura 16), é formado por
faixas ou camadas distintas, visiveis pela solucdo da vista em
corte, que aqui e na pagina anterior representariam, portanto,
um globo cortado ao meio e em cujo miolo se encontra um
coracao amarelo e vermelho com olho, sobrancelha e boca, da
qual jorra sangue e na qual estd inserido um punhal de perde-

nal empunhado por uma personagem antropomorfica; esse
mesmo punhal atravessa as camadas do globo-disco solar; d)
esse mesmo conjunto glifico e iconogréfico estd replicado oito

8 Somente no caso dessas duas
paginas optamos pela edicao
reconstituida do Codice Borgia, pois
elas ja estavam muito danificadas
quando a edicao fac-similar foi reali-
zada e parte das imagens e glifos so
podem ser vistos por meio de zoom
em fotos com altissima resolucéao e,
mesmo assim, por vezes, apenas 0s
vestigios de seus delineamentos em
negro sao visiveis.

9 Todo esse conjunto esta disposto
acima de duas construgdes com
escadas, plataformas e tetos e

de um campo de jogo de pelota,
indicativos desses ambitos sociais
humanos e das cidades mesoame-
ricanas sobre os quais o Sol passa
diariamente.

vezes no grande corpo antropomorfico em negro,
sobre seus tornozelos, joelhos e punhos, a frente de
seu pescoco e acima do topo de sua cabeca; a unica
diferenca é que, nesses 0ito casos, 0s coracdes estdo
nas maos das oito figuras antropomorficas que por-
tam os punhais inseridos no globo-disco solar.®
Novamente, todos os elementos dessa cena-texto
(Figura 17) estdo emoldurados por ou no interior de
um gigantesco corpo quadrangular cuja cabeca, bra-
cos e imensa mandibula aberta em 180° extrapolam
a pagina quarenta e se encontram representadas na
porcdo inferior da pagina anterior, isso €, da pagina
trinta e nove. De igual maneira que nas duas paginas
analisadas antes (Figuras 15 € 16), esse gigantesco
corpo € formado por camadas que, nesse caso, Sao
apenas duas (Figura 17): a) a mais interna, uma faixa
composta por pequenos retangulos delineados em
vermelho e que apresentam os vinte glifos da con-
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ta dos dias, também organizados em sentido anti-hordrio e

na mesma sequéncia que vimos na pagina analisada antes
(Figura 16), mas que aqui sao replicados varias vezes (Figura
17); b) a mais externa, um faixa também regular, delineada

em negro e pintada de amarelo que contém em seu interior a
conjugacao continua de losangos e semi losangos com pontos
negros em seus centros, forma tipica nos codices mixteco-
-nahuas de representar a pele escamada de répteis, espe-
cialmente do jacaré, que aqui traz, inclusive, suas escamas
pontiagudas que formam cadeias ou fileiras de serrilhados; c)
diferentemente das duas paginas analisadas antes (Figuras 15
e 16), o imenso corpo de Tlaltecuhtli ndo possui uma abertura,
passagem ou vagina em sua parte inferior nesse caso, na qual
estdo dispostas apenas suas duas pernas; a unica passagem
para o seu interior € sua boca aberta, na qual se vé uma faixa
cinza com pegadas, forma tipica de representar caminhos,
viagens e peregrinacoes nos codices mixteco-nahuas. Nao

se trata mais, portanto, da gestacdo do Sol atual, mas de seu
percurso e movimento didrio pelo interior de Tlaltecuhtli. Sua
forca para essa movimentacao didria viria das oferendas desti-
nadas a esses portentosos corpos-mundos, ou seja, ao Senhor
da Terra e ao Sol.

EXS

Todos esses corpos antropomorficos compostos com caracte-
risticas de corpos animais e vegetais ou vice-versa apontam
para tradicoes de pensamento para as quais as mais diversas
espécies de seres também sdo portadoras de subjetividade, de
mente, de espirito ou de alma, ou seja, daquilo que tendemos
a atribuir apenas aos seres humanos — no caso da cosmologia
cientifica moderna - ou somente aos humanos e entes sobre-
-humanos - no caso da cosmologia judaico-cristd; mas nunca
aos animais, as plantas ou, muito menos, aos minerais e artefa-
tos. Nas cosmologias indigenas, diferentemente, a distribuicao
da alma e da subjetividade € muito mais generosa, pois todos,
ou quase todos os seres com 0s quais os humanos se relacio-
nam sdo também portadores dessas substancias e, portanto, de
potencialidade de atuacio e inter-relacdo de tipo social.

Os fundamentos dessas cosmologias sdo partes partes cen-
trais dos modos de ser e de viver das comunidades indigenas
atuais. Esses modos desafiam, enfrentam e se mostram como
alternativas as formas hoje predominantes de as sociedades
humanas se relacionarem com 0s outros seres e espécies de
nosso planeta - formas essas que, como sabemos, possuem
essa predominancia global ha apenas dois séculos, mas, mes-
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mo assim, conduziram ao aquecimento e a pandemias globais
e a imensas destruicdes ambientais. Aos que agem e refletem
para evitar a continuidade desses modos (auto)destrutivos

e violentos de viver e estar no planeta Terra, pode ser muito
proveitoso e estratégico reavaliar nossas formas de pensar e ser
aluz desses saberes indigenas.
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Resumo

Neste texto pretendo discutir a crise epistemologica da
Historia da Arte —isto ¢, da histéria da arte entendida
enquanto campo disciplinar definido — crise que se anuncia
com a critica pos-moderna e ganha sua formulacao bem-a-
cabada no debate sobre o ‘fim da historia da arte’. Tomando
esse debate como ponto de partida, procurarei apontar
alguns dos caminhos que tem sido propostos por pesqui-
sadores influentes como vias de saida para uma historia

da arte renovada. Como procuro notar, esses caminhos
apoiam-se, frequentemente, sobre o empréstimo de concei-
tos e métodos de disciplinas vizinhas, e com isso tornam
ainda mais evidente a crise epistemologica da disciplina,
que oscila na definicdo de objetos e procedimentos proprios.
Se desenho esse panorama, nao € para lamentar a perda

de uma estruturacao disciplinar rigida — a qual nada devo
em minha formacio e ou em minha pratica — mas apenas
para compreender o estado atual do campo em que atuo.
Reivindico, sim, um posicionamento critico no que tange

a entificacio de um conceito nio problematizado de ‘ima-
gem’. Como tentarei demonstrar, com a crise dos conceitos
tradicionais da historia da arte, e notadamente o de “obra
de arte” que constituia seu objeto particular, emergiu uma
nocao nio problematizada de imagem que teria a funcao
apaziguadora de permitir uma compreensio de multiplos
objetos. Ao final desse artigo, proponho que esse conceito
genérico de imagem pode ser talvez a manifestacio acriti-
ca de uma sensibilidade contemporanea hipostasiada em
componente transhistorica.
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O fim da histdria da arte foi amplamente debatido na passa-

gem da década de 1980 a 1990, em textos de autores bastante
conhecidos como Arthur Danto' e Hans Belting? (ou em pers-
pectiva cultural mais ampla, Fredric Jameson®). O debate
articulava-se a diversos outros debates entdo em pauta, tanto
aquele mais geral (e ideoldgico) do ‘fim da histéria’ (ao findar
da Guerra Fria), quanto, mais especificamente no campo da
arte, as revisoes criticas do modernismo e de suas limitacoes
eurocéntricas. Belting, que escrevera um primeiro ensaio em
1983, reelabora seu texto em 1995, afirmando que seu objetivo
inicial era “indagar se a arte e a narrativa acerca da arte ainda

eram adequadas uma a outra

”4 Sua “tese afirmava”, nos diz o

proprio autor, “que o modelo de uma histdria da arte com 16gi-
ca interna, que se descrevia a partir do estilo de época e de suas
transformacdes, ndo funciona mais™®. O diagndstico provinha
do descompasso entre a pratica artistica e as categorias expli-
cativas da disciplina — descompasso de certa forma imbuido
no estudo da arte desde que Hegel colocara a filosofia estética
como sucedanea da perda da efetividade da arte — mas estava
também relacionado a percep¢ao da crise da modernidade,
sendo a modernidade o ber¢o das disciplinas histéricas. Como
escreve Belting:

A compreensio da modernidade, que ndao sabemos se ja é
passado ou se ainda € presente, também estd relacionada ao
argumento da histdria da arte escrita, que, por sua vez, como

1 DANTO, Arthur C. After the
End of Art: Contemporary Art and
the Pale of History. NJ: Princeton
University Press, 1996.

2 BELTING, Hans. O Fim da Histé-
riada Arte. Trad. Rodnei Nascimen-
to. Sao Paulo: Cosac Naify, 2006.

3 JAMESON, Fredric. ‘End of Art’
or ‘End of History’? (1994). In: The
Cultural Turn. Selected Writings on
the Postmodern, 1983-1998. Lon-
dres/ Nova York: Verso, p. 73-92.

4 BELTING, opcit, p. 33.
5 Ibid., p.34.
6 Ibid,, p.61.

7 WOLFFLIN, Heinrich. Concei-
tos fundamentais da Historia da
Arte. O Problema do estilo na arte
recente. Sao Paulo: Martins Fontes,
2015.

8 Ibidem, p.13.

objeto cientifico, ¢ um produto da modernidade. Ela
comecou com um conceito de histdria e completou-o
com o conceito de estilo. O conceito de historia foi
a parte da heranca do século XIX; o de estilo, uma
nova aquisicéo na virada do século.®

O conceito de estilo, como revelador de leis
proprias ao fazer artistico, aparece primeiramen-
te nas Questoes de estilo [Stilfragen, 1893] de Alois
Riegl, mas ganha sua formulacao propriamente
histdrica algumas décadas mais tarde, no trabalho
fundador de Heinrich Wolfflin, Kunstgeschichtliche
Grundbegrieff. Das Problem der Stilentwicklungin
der neueren Kunst, de 1915’. Wolfflin inicia seu estu-
do com uma esquematizacdo de como o conceito de
estilo teria sido tratado até ali; segundo ele, a historia
da arte teria concebido o estilo como expressao decli-
nada em trés niveis: ora expressdao de um tempera-
mento individual, ora expressao do espirito nacional,
ora como expressio de uma época®. Mas acreditava
que “pode-se descobrir na histdria dos estilos um
substrato mais profundo de conceitos que dizem
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respeito a representacdo como tal, e € possivel vislumbrar-se
uma historia da evolu¢do do modo de ver do Ocidente™®. Assim,
afirma que seu estudo “ocupa-se da discussao das formas uni-
versais de representacdo”, procurando indicar formas histori-
cas de percepc¢do, um “esquema da visdo” proprio a um perio-
do, que permitiria explicar como “individuos de natureza tao
diferentes quanto Terborch e Bernini encaixam-se dentro de
um mesmo tipo”'°. Seu conceito de estilo € aqui deslocado, ndo
estando tanto relacionado a um “valor expressivo especifico” e
mais a “certas condi¢Oes basicas, as quais estd ligada a impres-

211

sdo da realidade viva™".

A novidade em Wolfflin estd em ter estabelecido o fato de
que um conjunto de objetos especificos — aqueles do Ambito
do gosto, ou como diz, ‘decorativo’ — deveria ser explicado por
um conjunto de conceitos especificos, que seriam conceitos
historicos e ndo estéticos (ou valorativos). Demarcava-se assim
das praticas ndo cientificas da ‘connaisseurship’ (método de
Morelli) — e Wolfflin era claro sobre o intuito de constituir
uma ‘wissenschaftflich Kunstgeschichte’ —; quanto da filosofia
estética (com seus conceitos universais transhistoricos, como
no influente neokantismo idealista orientado pelo apriorismo
categorico). Mais importante, demarcava-se igualmente das
outras tendéncias das disciplinas histdricas entdo em desen-
volvimento. Com isso, estabelecia a Historia da Arte enquanto
disciplina especifica, e ndo mais como parte de um estudo
mais amplo da Historia da Cultura (Kulturgeschichte) como
trabalhada por seu mestre, Jacob Burckhardt™.

A vertente da Kulturgeschichte encontrard, todavia, seu
prolongamento nos estudos de Aby Warburg e de seu circulo

9 Ibid, p.15.
10 Ibid., p. 20.
1 Ibid.

12 Parauma boa apresentacao
desse contexto intelectual, veja-se:

PASSINI, Michela. Loeil et Parchive.

Une histoire de I'histoire de I'art.
Paris: La Découverte, 2017.

13 WARBURG, Aby. O Nasci-
mento de Vénus e A primavera de
Sandro Botticelli; Arte a astrologia
internacional no Palazzo Schifanoia
em Ferrara. In: WARBURG, Aby.
Histérias de fantasma para gente
grande. Escrito, esbogos e confe-
réncias. Sao Paulo: Cia das Letras,
2015, p. 27-85, p. 99-127.

em Hamburgo, e deixard uma marca igualmente fun-
damental para a disciplina na forma da ‘iconologia’,
que terd sua expressao mais bem acabada na obra de
Erwin Panofsky. Aqui, a relacdo entre obra e época
se da através da mediacdo da cultura de uma época,
entenda-se cultura letrada, que pode ser mapeada
através de textos. Esse contexto textual ofereceria

as chaves de leitura para a compreensao dos signos
visuais, esses mesmos signos, por sua vez, tendo a
tendéncia a replicar-se, sofrendo mutacoes e adapta-
¢Oes ao longo da histéria. Foi Aby Warburg quem pri-
meiro avangou nesse campo, com seus conhecidos
estudos sobre o renascimento (vejam-se, por exem-
plo, seus estudos sobre Botticelli ou sobre o Palazzo
Schifanoia, em Ferrara'), mas foi Panofsky quem
transformou essa experiéncia em um “método” que
teria influéncia duravel sobre a disciplina. Se ndo ha
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ciéncia sem método, a historia da arte, que ha muito tentava se

afirmar como ciéncia da arte, aproximava-se agora de firmar-
-se como ciéncia da cultura, com um meétodo aparentemente
rigoroso e afirmacdes de peremptdria exatiddo: “E evidente
que uma analise iconografica correta, no seu sentido mais estri-
to, implica uma identificacdo correta dos motivos. Se a faca que
nos permite identificar Sao Bartolomeu ndo é uma faca, mas
um saca-rolhas, o personagem nio é Sdo Bartolomeu.”

Diversos criticos ja demonstraram as limitacoes do método
de Panofsky, como Didi-Huberman, para quem a legibilidade
instituida por seu método acarretou a invisibilidade de tudo
aquilo que ndo caia em suas redes de significacdo — questao
a qual retornarei mais adiante. Por ora, basta sublinhar que o
método de Panofsky universalizava para o estudo das repre-
sentacoes um método que estava profundamente arraigado
no estudo de um contexto cultural extremamente especifico:
aquele do humanismo renascentista, e sobretudo florentino, e
dificilmente poderia funcionar tal qual para a historia da arte
como um todo™.

Isso se torna tanto mais verdadeiro, se considerarmos que
no momento em que a iconografia ganha forca, a arte recente
ja ndo se assemelhava mais em nada com aquela arte dos gran-
des mestres italianos. Como um método que correlacionava
indicios iconograficos com textos filosoficos e teoldgicos pode-
ria ajudar na compreensao de uma tela respingada de tinta ou
preenchida por uma unica cor?

A histéria da arte certamente nao poderia continuar a ser a
mesma depois do advento da arte moderna. As consequéncias
sdo, inicialmente, indiretas, e no ja mencionado Wolfflin, o

14 PANOFSKY, Erwin. Estudos de
iconologia. Temas humanisticos

na arte do Renascimento. Estampa,
1986, p. 22.

15 Outro exemplo é o conhecido
estudo de Svetlana Alpers sobre
Vermeer, na qual a autora recobra
justamente o valor da “descricao”,
que para Panofsky comporia
apenas uma camada superficial
da significagao da obra. ALPERS,
Svetlana. The Art of Describing:
Dutch Art in the Seventeenth Cen-
tury. Chicago: University of Chicago
Press, 1983.

16 GREENBERG, Clement. Art
and Culture: Critical Essays. Bos-
ton: Beacon Press, 1965.

conceito de estilo pictdrico atribuido ao Barroco nao
pode ser dissociado do sucesso obtido pela pintura
impressionista na época em que escreve (como deixa
entrever o proprio autor em passagem de seu texto).
N3ao a toa, Wolfflin ja se opde a ideia de evolugao da
arte como progresso na imitacdo da natureza. Talvez
alongevidade da influéncia de Wolfflin se explique
justamente por isso, a sensibilidade que chama de
barroca € aquela que poderiamos chamar de moder-
na, enquanto gosto pela propria ‘aparéncia’, e os con-
ceitos que elabora (notadamente da autonomizacao
do pictérico) podem ser readaptados para a explica-
cao do modernismo enquanto arte ‘autorreflexiva’
(para usar o conhecido termo do critico norte-ameri-
cano Clement Greenberg').

Assim, a partir do modernismo, que nao pode
mais ser explicado pelo critério da mimesis, opera-se
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uma inversao de sentido, e a evolu¢ao da arte aparece como
progressiva emancipac¢ao da representacdo da natureza (ha,
portanto sempre sentido, telos). Essa narrativa é formulada
sobretudo pela critica de arte que faz o balanc¢o da experiéncia
vanguardista no pos-guerra, momento de institucionalizacdo
do modernismo. A arte abstrata aparece como ponto de che-
gada e linguagem universal da arte ocidental, de um ocidente
agora alargado que tem como seu novo epigono os EUA. A
curadoria de Alfred Barr Jr, no MOMA-NY, e a critica de arte de
Clement Greenberg sdo os pontos comuns de referéncia. Mas
vemos 0 mesmo discurso se reproduzir em criticos das nac¢oes
em “vias de modernizacdo”, com leituras claras e persuasivas
que nada devem aos norte-americanos (como Mario Pedrosa,
Ferreira Gullar, Jorge Romero Brest, Marta Traba, entre outros,
cada qual a seu modo e com suas particularidades).

Trata-se, em suma, de um ultimo momento de um discurso
histdrico estabilizado e totalizante. Sua contraparte € a versao
vanguardista do fim da arte, adiantada pelas vanguardas his-
toricas, e revigorada por algumas novas vanguardas no pos-
-guerra. Aquilo que no modernismo institucionalizado aparece
como uma nova forma da expressdo aparecia para as vanguar-
das transgressoras — aquelas que questionaram a autonomia
da arte (construtivismo russo, dada, surrealismo, situacionis-
tas) - como sintoma do limite da expressao. Dai a necessidade
de romper o isolamento da arte, reconciliando a arte e a vida
quotidiana de modo a transformar a sociedade. E a conhecida
tese de Peter Biirger, em Teoria da Vanguarda (1974)", para
quem a definicdo mesma da vanguarda se da pelo intento
de ‘reconduzir a arte a praxis vital’, movimento de superacao
da arte (no sentido hegeliano da Aufhebung, pois conserva o
superado, isto é, conserva o artistico como ponto de inflexao
para a transformacao do social). Biirger, porém, limita seu con-
ceito a vanguarda histdrica, e descarta aquilo que denomina
de maneira pejorativa como ‘neovanguardas’. Apesar de estar
correto em identificar o processo de normalizacio de alguns
procedimentos de vanguarda e da incorporacgdo da arte moder-

na a ‘instituicdo arte’, Blirger contudo ignora que a

17 BURGER, Peter. Teoria da bandeira das vanguardas histdricas ainda era empu-
Vanguarda. Séo Paulo: Cosac nhada de maneira consciente no pos-guerra, por gru-
Naify, 2004.

pos radicais como a Internacional situacionista, que

18 Sobre aInternacional situacio- recusaram a incorporac¢ao no sistema (institucional e
nista, remeto a coletanea que editei mercantil) da arte18

com Alastair Hemmens: HEM-
MENS, Alastair; ZACARIAS, Gabriel
(orgs.). The Situationist Internatio-

Mas mesmo para aqueles que continuaram a
fazer ‘arte’, tratava-se ja de outra arte, que seguiu

nal. A Critical Handbook. Londres: rompendo com suportes e praticas tradicionais. Essa

Pluto Press, 2020.

foi por vezes chamada de pds-moderna precisamen-
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te por romper com as categorias da critica modernista (penso
aqui sobretudo no debate critico norte-americano, e no uso do
termo pos-moderno em criticos como Rosalind Krauss e Craig
Owens). Dela emergem uma série de processos que colocam
em xeque a estabilizacdo de uma narrativa unica sobre os
acontecimentos artisticos. Primeiro, por uma inflacdo dos
comentdrios sobre a arte, do qual participam artistas, criticos
e curadores, e que rivalizam com (ou por vezes condicionam
a) narrativa histérica. Segundo, porque o objeto da histéria da
arte parece cada vez mais incerto. No¢des tradicionais como
expressao e estilo ja ndo sdo mais seguras para arte desse
tempo (pense-se por exemplo nas praticas de apropriacao, ou
na arte centrada sobre a linguagem) ou, fato ainda mais dra-
matico, a propria nocao de obra de arte, que servia a designar
os objetos especificos do campo de estudos da histdria da arte,
também perde em parte sua funcionalidade (é possivel desig-
nar um ready-made ou uma performance como uma ‘obra’ sem
que algo se perca?). Finalmente, o proprio discurso histoérico,
passa a ser questionado (assim como nas ciéncias humanas) e
alguns artistas anunciam uma arte ‘pos-histérica’ ou uma libe-
racdo da histéria da arte (e isso ja desde nos anos 1970, como
Hervé Fischer na performance evocada por Belting, ou ainda
Braco Dimitrijevic¢ que escreve seu Tractatus Post-Historicus
em 1976).

Finalmente, um golpe de misericordia a historia da arte
¢ dado por um conjunto de acontecimentos que colocam em
xeque sua pretendida universalidade, expondo a falsa neu-
tralidade de seus conceitos. Esse processo se inicia com a
critica marxista e uma nova historia social da arte, primeira a
demonstrar a insuficiéncia dos paradigmas autorreferenciais
da histdria da arte formalista (TJ Clark assim encontra a classe
como razdo verdadeira do escAndalo da Olympia de Manet™®) e
¢ levado mais adiante pela critica de género que aponta novas
hierarquias implicitas que determinam os limites da repre-
sentacdo e do visivel (onde Clark vira a classe, Griselda Pollock

agora revela a feminilidade como posicionalidade

19 CLARK, T.J. The Painting of excludente®°). As teorias pds-coloniais (mais tarde
Modem Life. Parisin the Art of desdobradas no debate decolonial) revelam o euro-

Manet and His Followers (1985).
Nova Jersey: Princeton University

Press, 1999.

20 POLLOCK, Griselda. Modernity
and the Spaces of Femininity. In:

centrismo implicito nos conceitos e valores da arte,
trazendo a tona um debate que se torna central na
nova ordem mundial globalizada no pos-Guerra Fria,
quando a integracdo de diferentes circuitos artisticos

Vision and Difference: Femininity, deixa evidente que a pretendida ‘universalidade’ da
Feminism and the Histories of Art. arte era na verdade uma particularidade ocidental,

Londres, 1988.

e de que, aos canones histdricos subjazia uma geo-

21 BELTING, op. cit., p. 115. politica implicita.?’ O debate do ‘fim da arte’ € assim
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seguido pela ‘virada global’, que marca tanto o circuito artisti-
co de exposic¢oes, institui¢cdes e mercado, como os debates de
uma disciplina que tem de se confrontar agora com as limita-
cOes reais de seus habituais conceitos e de objetos. O escrutinio
critico de seus pressupostos metodoldgicos e o alargamento de
seus objetos, colocam a historia da arte em uma encruzilhada
de final do século. Encruzilhada da qual s6é pode sair (e aqui se
encontra minha tese) deixando-se confundir com outras disci-
plinas, emprestando conceitos que nao lhe pertenciam origi-
nalmente, ou retomando no¢des que outrora, quando tentava
se instituir em campo especifico, recusara.

A partir dai, poderiamos dizer que assistimos, sob diver-
sas formas, ao retorno do epistemologicamente recalcado. A
consolidacdo da historia da arte enquanto disciplina histdrica
implicara, ao logo do tempo, na supressio da dimensao tedri-
co-especulativa oriunda da filosofia estética (primeiro campo
disciplinar de pensamento especifico sobre a arte). Nao a toa,
o neokantismo tdo presente nos primordios da critica e da
histdria da arte apoiara-se mais na Critica da razdo pura do que
na Estética de Kant. E aqui poderiamos lembrar novamente o
nome de Erwin Panofsky, mas também outros nomes, como o
do marchand e tedrico do cubismo, Daniel Henri-Kahnweiler,
que se serve dos conceitos kantianos de juizo analitico e juizo
sintético para compreender as obras de Braque e de Picasso,
antecipando os termos que seriam transformados em distin-
cOes estilistico-formais pela mediacdo da critica formalista de
Alfred Barr.

Em contraponto, a desconfianca para com os objetos tra-
dicionais e a abordagem formalista acarretaram uma guinada

“tedrica” da historia da arte. Esse movimento ganhou corpo
notadamente nos EUA, onde a filosofia e a critica francesas
dos anos 1960 e 1970 foram amalgamadas sob a nomenclatura
da ‘French Theory’, esfumando inclusive a distin¢ao original-
mente existente entre estruturalismo, pds-estruturalismo e
desconstrucao. Esse corpo tedrico, tomado em bloco, serviu
de repositdrio para historiadores e criticos da arte que alme-
javam por outros conceitos, rechacando o formalismo que
viam encarnado sobremodo na tradi¢ao critica greenberguia-
na. Essa tendéncia teve sua manifestacdo mais influente na
producao critica dos autores ligados a revista October - revista
iniciada em 1976 por Rosalind Krauss e Annette Michelson — e
que teve entre seus colaboradores conhecidos autores como
Hal Foster, Benjamin Buchloch e Yve-Alain Bois. Embora man-
tendo um posicionamento politico critico e pontos de didlogo
com 0 marxismo e os estudos culturais, a producado do grupo
foi sobretudo determinada pelo impacto do ‘linguistic turn’,
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22 FOSTER, Hal. The Return of
the Real: The Avant-Garde at the
End of the Century. Cambridge,
Mass: MIT Press, 1996.

23 BOIS, Yve-Alain. Painting

e por uma relacao forte com a psicanalise. Assim, por exem-
plo, foi gracas ao didlogo com a psicandlise lacaniana que Hal
Foster caracterizou a arte pds-pop como indicio de um ‘retor-
no do real’ na arte, indicando o encerramento irrevogavel do
dominio da abstra¢do tardo-modernista e de sua interpretacao
critica formalista®?. Para o leitor, entretanto, ¢ dificil ndo notar
certo rebaixamento do estatuto da producao artistica (em sen-
tido epistemoldgico) que parece aqui convocada como exem-
plificacdo de um movimento cultural mais amplo que sé pode
ser explicado, enfim, gracas a teoria evocada. O procedimento
¢ sem duvida problematico para a histdria da arte enquanto
disciplina que se vé assim sob risco de ser subjugada a uma
disciplina vizinha (nesse caso, a psicanalise). O risco foi cer-
tamente entrevisto por esses mesmos autores. Yve-Alain Bois
alertou contra a preeminéncia demasiada acordada a teoria, e
fez apelo ao retorno a obra e a uma reconsideracao do formalis-
mo, que nio deveria ser inteiramente descartado?. A solucgio
que prop0s foi a de suspender a aplicacdo de teorias gerais,
sem descartar, porém, todo recurso a teoria. As teorias deve-
riam ser evocadas de acordo com a exigéncia dos objetos, e
diferentes objetos exigiriam diferentes teorias. Apesar da cau-
telosa formulacdo de principios, podemos sentir ainda em seus
textos o mesmo peso da teoria que ameaca se sobrepor aos
objetos. Tomemos como exemplo seu conhecido texto sobre a
semantica do cubismo, “A licio de Kahnweiler”?*. Neste tex-
to, Bois pretende dar reconhecimento inédito a Daniel-Henry
Kahnweiler, marchand de Picasso e Braque acima menciona-
do, por ter sido esse ndo apenas um negociante, mas também
um tedrico habil, e que teria sido o primeiro a compreender a
verdadeira dimensao da relagdo do cubismo com a arte afri-
cana: ndao uma relacdo morfoldgica, de apreensdo de formas

e maneirismos, mas uma relacao estrutural, de compreensao
da prépria configuracio do sistema de significacdo da arte,
que estaria, como toda linguagem, baseado na relac¢ao arbi-
traria e de oposicao determinante dos signos entre si. Todavia,
aquilo que deveria ser uma licao de Kahnweiler, acaba por se
revelar ao fim uma licdo de Bois para Kahnweiler,
pois o autor evoca longamente os ensinamentos de
Saussure, e aponta uma falha na argumentacao do
marchand que decorre do fato de este ndo ter toma-
do conhecimento do pensamento do pai da linguis-
tica estrutural (carecendo-lhe por isso um conceito

as Model. Cambridge, Mass: de ‘referente’ que teria bloqueado sua compreensao
MIT Press, 1990. cabal do sentido da obra de Picasso). Um traco que €
24 Texto presente namesma importante notar, a legitimidade do recurso a teo-

coletanea acima citada.

ria passa aqui por um principio de sincronicidade,
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entendido como um recurso de validac¢do historica. Assim, o

fato de que a linguistica estrutural tenha nascido no mesmo
momento que o cubismo, tornaria o recurso ao pensamento de
Saussure particularmente valioso para a compreensao dessa
forma de arte. H4 aqui um principio, nunca muito claramente
formulado, de uma isomorfia ou de um espirito de época que
faz das elaboracdes tedricas e artisticas respostas semelhan-
tes, em linguagens distintas, para os problemas colocados por
um periodo histdrico. Aproximamo-nos entdo novamente da
tradicdo da Kulturgeschichte, com a diferenca de que as media-
cOes concretas parecem secunddrias frente a aplicacdo dos
conceitos (assim, para o exemplo, importa pouco se 0s agentes
envolvidos no aparecimento do cubismo tenham tido contato
direto com a linguistica, a sincronicidade bastando para que o
historiador faca a operacao sintética de reconstrucao, da qual
falava Panofsky). A grande coletanea enciclopédica dirigida
por esses autores e que busca dar uma percepc¢ao geral da arte
do século XX serve como exemplo claro desse paradigma®°.
Estruturada de maneira cronoldgica, traz, entre os capitulos
dedicados a ‘ismos’ e movimentos artisticos, capitulos dedi-
cados a textos tedricos produzidos nas mesmas datas, e que
parecem aos autores de grande relevancia para a compreen-
sdo da arte do periodo. Apesar de suas intenc¢des criticas, essa
coletanea é talvez o ultimo grande exemplo de uma histéria
da arte modernista, com sua estruturacao linear e seu recorte
anglo-eurocéntrico?®.
E precisamente buscando romper com as limitacdes anglo-
-eurocéntricas da historia da arte que importantes pesquisas
mais recentes tém encarado a arte como parte de estudos mais
amplos sobre as circula¢cdes no mundo interligado da moder-

25 FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosa-
lind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOH,
Benjamin H. D. Art Since 1900:
Modernism, Antimodernism,

Postmodernism. Thames & Hudson,

2004.

26 A insuficiéncia nao deixou de
ser notada, e uma nova versao da
publicagao foi lancada em 2016,
incorporando referéncias a outros
modernismos, notadamente o
brasileiro.

27 DACOSTA KAUFMANN, Tho-
mas; DOSSIN, Catherine; JOYEUX-
-PRUNEL, Béatrice. Circulations in
the Global History of Art. London/
New York: Routledge, 2015.

nidade mercantil e capitalista. Aqui podemos notar
outro retorno. Se a histdria da arte se inicia tentando
escapar a confusdo com a histdria das civilizagdes e
com a histodria da cultura, vé-se em tempos recentes
subsumida aos estudos mais amplos tanto da “cul-
tura visual” quanto da “cultura material”. Para citar
como exemplo um projeto recente, o projeto Artl@s,
ambicioso estudo das “circulacdes na histéria da arte
global”?’, encontramos um intenso trabalho cola-
borativo de mapeamentos, circulacdo de agentes e
objetos, que retomam os paradigmas da historia geo-
grafica de Fernand Braudel. E se esse havia proposto
um estudo da “civilizacdo material” no mundo inter-
ligado pelas redes mercantis, aqui igualmente inte-
ressa a circulacdo de objetos em geral, e a “obra de
arte” perde estatuto de objeto privilegiado. Caberia
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perguntar entdo o que impede que um tal estudo se confunda
com um estudo histérico da cultura material? A resposta se da
pelo fato de que, todavia, fala-se ainda de arte. Busca-se, por
exemplo, recontar de modo “transnacional” e socioldgico a his-
toria do modernismo, como no trabalho de Joyeux-Prunel, em
versao certamente renovada e complexificada, mas que ainda
deixa a sombra o problema inicial da determinacdo implicita ja

na escolha do objeto, e que poderia ser formulada na questao:
por que falar ainda do modernismo?2®

Foi também buscando afastar-se de maneira clara dos
paradigmas modernistas e eurocéntricos, que ganhou pro-
eminéncia a “antropologia da arte”, em meio académico,
acompanhada de uma “virada etnografica”, na pratica da arte
e da curadoria. Essa virada foi fruto de revisao critica do “pri-
mitivismo” modernista, iniciada nos anos 1980, com o cres-
cente reconhecimento da importancia da producdo de povos
originais ndo-europeus. Acompanhou-se de uma reavaliacdo
do préprio conceito de arte, que para alguns foi posto como
um ‘enquadramento’ histdrica e geograficamente determina-
do. Refiro-me aqui novamente a Hans Belting, que vé a no¢ao
de arte como um paradigma europeu pds-renascentista que
nao daria conta sequer da imagética medieval - razdo pela
qual opta pelo termo imagem em oposicdo aquele de ‘arte’,
por exemplo em Bild und Kult, livro que carrega o sugestivo
subtitulo de “uma histéria da imagem antes da era da arte”?°.

28 Essa contradicao ndo € ignora-
da pelos pesquisadores do projeto.
Em sua publicacao de sintese,
incluiram uma “Afterword” critica,
escrita por James Elkins, que subli-
nha essa mesma questao. O autor
ainda contrapde de maneira direta
essas pesquisas ao projeto de Art
Since 1900, notando neste ultimo
uma limitacao estrutural dada pelo
modernismo (e ndo apenas temati-
ca). Cf. ELKINS, James. Afterword.
In: DACOSTA KAUFMANN et al., op.
cit., p.203-229.

29 BELTING, Hans. Bild und Kuit:
Eine Geschichte des Bildes vor dem
Zeitalter der Kunst. Mtnchen: C.H.
Beck, 2011 (1990).

30 Idem. Antropologia de laima-
gen. Madrid: Katz, 2009, p. 14.

31 Ibid., p. 9.
32 Ibid,, p. 10.

Emerge dai, conforme desenvolvido posteriormente,
a proposta de uma “antropologia da imagem”, com
a qual o autor pretende superar as divisdes discipli-
nares dadas pelos estudos de meios artisticos espe-
cificos e lancar uma plataforma epistemoldgica mais
ampla: “O discurso da antropologia ndo se restringe
a um tema particular, mas exprime o desejo de uma
compreensdo aberta e interdisciplinar da imagem”.*°
A proposta logra de fato a abarcar um campo de
objetos mais largo do que aquele dado pela historia
da arte ocidental, mas também recai no risco de
dissolver a especificidade da disciplina, tomando
seu conceito central de empréstimo a uma discipli-
na vizinha. O prdprio autor reconhece que “o termo
“antropologia” leva facilmente a confusao com as
disciplinas existentes denominadas Antropologia™®,
mas Vvé tal aproximacao em chave positiva, afirman-
do que “do meu ponto de vista, o termo “antropolo-
gia”, devido a sua proximidade com a etnologia, tem
uma bem-vinda ambivaléncia”.®* Sua reivindicacéo
do termo se da sobretudo por encontrar no homem
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33 DIDI-HUBERMAN, Georges.
Limage survivante. Histoire de l'art
et temps des fantdmes selon Aby

o ancoramento da imagem (em oposicao aos discursos criticos
que denunciam a perda da referencialidade). Mas o alargamen-
to antropoldgico da nocdo de imagem, e sua identificacdo com
todo fazer humano, colocam sobretudo problemas de histori-
cidade, e tendem a hipostasiar o conceito de imagem em dado
atemporal.
Sintomatico desse movimento € a inversdo de sentido dada
a recepcao da obra de Aby Warburg, autor que deixa de ser lido
como fundador da iconologia e estudioso do Renascimento,
para ser redescoberto como primeiro estudioso da imagem e
de suas sobrevivéncias temporais. Importante mediador nesse
processo, notadamente no contexto de lingua francesa, € o
historiador e filésofo da arte, Georges Didi-Huberman (autor
de um estudo sobre Warburg intitulado justamente L’image
survivante®®). Em Didi-Huberman encontramos uma analise
critica da histdria da arte enquanto disciplina, na qual opde-
-se sobretudo ao método iconoldgico e as no¢des de Panofsky.
Aquilo que Didi-Huberman recusa, sobretudo, ¢ a reducdo da
obra de arte a um conjunto de significacoes que submetem o
visivel ao legivel — sua critica a Panofsky €, portanto, em gran-
de medida, um movimento de afastamento da semidtica, que
busca recolocar o problema da especificidade da historia da
arte. Encontramos nele um gesto de refundacado que repousa
em re-situar a relacdo do sujeito do conhecimento com seu
objeto, e que encontra na particularidade do objeto ‘obra de
arte’ (ou ainda ‘imagem’) a possibilidade dessa refundacgdo. Dai
o titulo de uma de suas principais obras, Diante da imagem
(1990), pois € desse prostar-se diante da imagem que faz emer-
gir seus questionamentos epistémicos. E quando a imagem
atinge seu sujeito, agride-o, cega-o, que ela se mostra ilegivel
para os paradigmas da histdria da arte, e gera abertura para
uma nova compreensao. A démarche de Didi-Huberman é
interessante, mas uma série de problemas persistem. Primeiro:
o ponto de partida do questionamento epistémico € um exerci-
cio fenomenoldgico, retorno da fenomenologia da arte recal-
cada pela moda semiotica, que se posta como método faria
a histdria da arte sucumbir novamente sob a filosofia da arte.
Segundo: no¢des que lhe sdo centrais como a noc¢ao de sinto-
ma (e a correlata nocao de pan) funcionam em chave negativa,
como evidéncia de uma fissura na ordem do saber ja constitui-
do, e tem, portanto, sempre como pressuposto a mesma histo-
ria da arte que se pretende superar. Terceiro: tanto
o paradigma fenomenoldgico quanto o sintomatico
tendem ao subjetivismo (o afeto do pan é caudatario

Warburg. Paris: Editions de Minuit, do punctum barthesiano que dificilmente pode fazer

2002.

um método). Finalmente: o conceito de imagem,
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que abarca aquela de obra de arte, ndo ¢ devidamente proble-

matizado, aparece simplesmente como um sinénimo de tudo
aquilo que é apreensivel pelo olhar. E utilizado em grade medi-
da como conceito transhistorico, e a propria demanda de um
anacronismo positivo (que faz o autor em sua obra sucessiva,
Diante do tempo) se deve a esse conceito genérico de imagem,
carente de mediacgdes.

Em suma, a histéria da arte, confrontada aos seus limi-
tes, sobrevive agora em situacdo aporética. Ou apoia-se em

34 Aobratardiade T.J. Clark, da
qual nao poderei tratar aqui, poderia
servir como um contraponto inte-
ressante. Embora nao tome parte
direta no debate sobre a disciplina,
manifesta também a percepgao de
uma insuficiéncia, particularmente
da prosa critica tradicional, indican-
do um excesso da arte visual com
relacéo aos limites da linguagem
textual — e assim caminha para
uma aproximagao crescente com
outra disciplina vizinha: a literatura.
Veja-se, por exemplo, o uso que
faz da poesia como instrumento
de expressao de sentido das obras
que comenta em seu Ultimo livro,
Heaven on Earth. Painting and the
Life to Come (London: Thames

& Hudson, 2018). Todavia, Clark
mantém uma perspectiva critica
com relagao aimagem e a sua fun-
¢ao na sociedade, endossando o
diagnostico critico da sociedade do
espetaculo. Veja-se, por exemplo,
seu ensaio recente: Capitalism
without Images. In: COLEMAN,
Kevin; JAMES, Daniel. Capitalism
and the Camera. Essays on Pho-
tography and Extraction. London:
Verso, 2021.

35 BREDEKAMP, Horst. A
Neglected Tradition? Art History as
Bildwissenschaft. Critical Inquiry, v.
29, n. 3, primavera 2003, p. 418-428.

36 Ibidem, p. 419; BELTING, op. cit.,
2009, p. 19.

37 O autor insiste sobre o termo
alemao, cuja intraduzibilidade expli-
caria em parte seu esquecimento.
Notemos que o termo ja & central

conceitos e procedimentos de disciplinas vizinhas,
correndo o risco de perder sua especificidade, ou
adota uma estratégia de luz e sombra, trazendo para
aluz da critica epistemoldgica alguns de seus pres-
supostos tradicionais, enquanto resguarda outros a
sombra, para com eles poder operar. De todos esses
problemas, interessa-me sobretudo o uso do concei-
to de ‘imagem’ como falsa solucdo. Pois € justamente
o conceito de imagem que tende a ganhar preemi-
néncia nos discursos atuais sobre a arte que querem
se afastar dos pressupostos tradicionais da disciplina
e incorporar o estudo dos produtos visuais em senti-
do alargado®.

Uma proposicdo exemplar nesse sentido € feita
por Horst Bredekamp, que propde uma reformula-
¢do do campo sob a rubrica da “ciéncia da imagem”
ou Bildwissenschaft.>> O autor critica o fato de que
o aparecimento dos estudos visuais tenha se feito
em oposicdo a uma historia da arte tradicional. O
pesquisador sustenta que, na verdade, a histéria da
arte sempre fora uma “ciéncia da imagem”. Nesse
sentido, opde-se a Hans Belting, para quem uma
antropologia da imagem seria uma alternativa a
histéria da arte, renovada agora em ciéncia da ima-
gem, destino que ndo pudera cumprir por conta da
restricdo imposta pelo método panofskyano que
teria restringido a iconologia ao estudo da alegoria
renascentista®. Bredekamp sustenta, porém, que a
histdéria da arte sempre foi uma ciéncia da imagem
tendo se apagado a existéncia de uma tradicdo da
Bildwissenschaft>” que caberia recobrar. Para tanto,
sublinha a relacdo intima da disciplina com a foto-
grafia, acolhida desde cedo como meio de conheci-
mento do passado artistico. Foi gracas a mediacdo da
fotografia que se tornou possivel o estudo do passado
cultural de forma ampla e comparativa. E o formalis-
mo ambicioso de Wolfflin € indissocidvel do famoso



para Belting, a verséao original de
sua obra contento como subtitulo
Entwiirfe fir eine Bildwissenschaft
(ou “esbogo para uma ciéncia da
imagem”) — subtitulo ausente na ver-
séo espanhola. Belting porém nao
faz a mesma defesa da peculiarida-
de do termo na lingua alema. Pelo
contrario, nota a particularidade da
lingua inglesa, na qual & possivel
distinguir “picture” e “image”, o que
auxilia na distincéo entre aimagem
e o meio (distingao que retoma da
Picture Theory de W.J.T Mitchell). A
inespecificidade do termo aleméao
Bild, que indica tanto o quadro
quanto seu conteudo, ndo é sau-
dada, apenas notada. Na tradugéao
para o inglés, a distingéo se faz
presente, a palavra “image” cons-
tando no titulo, e a palavra “picture”
constando no subtitulo.

Cf. BELTING, Hans. An Antropo-
logy of Images: Picture, Medium,
Body. New Jersey: Princeton
University Press, 2011.

38 BREDEKAMP, op. cit., p. 423.

39 Aqui, damos razdo a Belting, ao
lembrar da exclus&o de Max Rapha-
el, cuja tese é recusada em 1913
por Wolfflin, incapaz de reconhecer
a arte de Monet a Picasso como
objeto de estudos valido. BELTING,
op. cit,, 2006, p. 62-63.

40 Idem, op. cit., 2009, p. 16.

meétodo comparativo com o qual estruturava suas
aulas, com um uso até entdo inédito de duplas proje-
¢cOes. Warburg seria, mais uma vez, exemplo maximo
dessa historia da arte que é ja ciéncia da imagem, o
compilador do Atlas Mnemosyne se definindo a par-
tir de certo momento como um “historiador das ima-
gens” (Bildgeschichtler)®®. O empenho de Bredekamp
de resgatar uma tradicdo da Bildewissenschaft que
existiria desde os principios da Histéria da Arte
deixa de lado muitas distinc¢des e especificidades,
sobretudo na hierarquiza¢io dos materiais que con-
figuraram o seu campo disciplinar®. Todavia, revela
uma verdade, distinta daquela que o autor preten-
de apontar, a saber: de que a histdria da arte, como
produto da modernidade, € ja informada por uma
nocao de imagem que € propria da modernidade, e
que condiciona implicitamente a no¢ao de arte que
lhe serve de base. A defesa atual de uma “ciéncia da
imagem” como renovacdo da historia da arte talvez
seja apenas a retirada de uma mascara que se tornou
desnecessaria. A imagem ndo precisa mais se escon-
der sob os auspicios da arte, € um condottiere que
pode agora guerrear por conta propria.

Avanco portanto a hipotese de que, assim como
outrora os fundadores da Histdria da Arte projeta-
ram a sensibilidade modernista no passado artistico
como solucdo para constituir uma disciplina histo-
rica que ndo poderia ser desmentida pelo presen-
te, parece-me que hoje se projeta na distancia do
espaco e do tempo um conceito de imagem cujo
fundamento inconsciente estd na sensibilidade de
uma sociedade contemporanea — que é, a bem dizer,

uma sociedade do espetdculo, no sentido em que prop6s Guy
Debord. E talvez apenas na sociedade do espetaculo - fase
ultima do capitalismo e da socializacdo do valor abstrato — que
pode emergir um conceito de imagem tdo andlogo ao conceito
do dinheiro, a imagem como equivalente geral frente ao qual
se troca tudo aquilo que se faz visivel.

Se levarmos essa hipotese a sério, alguns dos paradoxos
indicados por Belting em sua antropologia da imagem - o pro-
blema da distincao e da relacdo entre imagem e meio, ou ainda
a distin¢do entre uma fisica da imagem em oposi¢cdo a uma
metafisica da imagem®° - poderiam talvez encontrar outras
respostas, recobrando-se uma apreensao dialética (aquela
dialética tao vilipendiada pela desconstrucdo). A imagem
seria a uma so vez fisica e metafisica, corporificada em seu
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meio especifico e dotada de algo que transcende sua dimensao

objetal. E nesse sentido que Debord afirma que no espetdculo
reencontramos “nossa velha inimiga, a mercadoria”.*' Pois o
que as imagens do espetdculo nos apresentam € uma realida-
de a0 mesmo tempo sensivel e suprassensivel. E ndo era essa
afinal a compreensao dialética que Marx tinha desse objeto

41 DEBORD, Guy. La Société du
spectacle. Paris: Buchet Chastel,
1967, §35.

42 MARX, Karl. O Capital. Critica
da economia politica. Livro 1. Sédo
Paulo: Boitempo, 2011, p. 204.

43 E aquiaanalogia com as
distincoes mencionadas de fisica e
metafisica, imagem e meio, faz-se
de novo presente. Se Stiegler pro-
pde uma historia da representacéo
que “seria sobretudo uma historia
dos portadores de imagem” (apud
Belting, Antropologia de la imagen,
op. cit., p. 16), podemos entender
que esses objetos remetem a uma
metafisica que os transcende, que
se traduz justamente no conceito
de imagem. Mas nao propomos
pensar essa metafisica como
transcendéncia transhistorica, e
sim como “metafisica real” que nada
mais & do que a presenca inapreen-
sivel do processo social. Notemos
ainda que a compreensao do capi-
talismo como “metafisica real”, bem
como da submissao complementar
do valor de uso como portador do
valor de troca, foram sublinhadas
nas releituras de Marx feitas pela
Wertkritik alema, notadamente por
Robert Kurz.

44 De onde o famoso epilogo de
sua obra, no qual afirma que “o
homem € uma invencao recente” e
“que se pode apostar que o homem
se apagara, como um rosto de areia
as bordas do mar” (on peut parier
que 'homme séeffacerait, comme

a la limite de la mer um visage de
sable). FOUCAULT, Michel. Les
mots et les choses: une archéolo-
gie des sciences humaines. Paris:
Gallimard, 1967.

especifico que era a mercadoria, a de ser a0 mesmo
tempo um objeto concreto, dotado de valor de uso, €
um objeto “prenhe de sutilezas metafisicas”*?, habi-
tado pelo valor abstrato? A compreensao do capita-
lismo como uma espécie de “metafisica real”, pre-
sente em Marx (e de onde provém todo o sentido da
inversdo que este faz da metafisica hegeliana), pro-
longa-se em Debord e talvez auxilie na compreensao
do que sdo as imagens que conhecemos - e aqui
evocar o Corpo como ancoramento antropolégico
dificilmente pode constituir uma solucdo. Primeiro,
porque o corpo € atravessado por essa mesma meta-
fisica — esse gesto seria tdo indcuo quanto evocar a
materialidade objetal da mercadoria em contrapo-
sicdo a sua dimensao abstrata, quando, na verdade,
corporeidade e abstracdo sdo consubstanciais no
proprio objeto que, sendo expressdo de um elo social
dado pelo trabalho abstrato, existe enquanto porta-
dor de valor*®. Segundo, porque a reivindicacio do
ancoramento antropoldgico carece de um escrutinio
critico sobre o conceito de homem (e também sobre
0 conceito de sujeito, que aqui se reintroduz sorra-
teiramente) que acompanhe o escrutinio do conceito
de imagem. E necessdrio historicizar a ambos os
conceitos, e entender em que medida podem ou nao
coincidir. Nesse sentido, € significativo que Belting
mencione o Foucault de Les mots et les choses como
iniciador de um discurso critico sobre a represen-
tacdo, mas sem notar que o intuito desse livro era
acima de tudo questionar a curta histdria da figura
do homem. Nio era a critica da representacdo em si
que fazia o objeto dessa “arqueologia das ciéncias
humanas”, mas a compreensao de que a propria
noc¢ao de “homem” (cuja expressdo em filosofia se
dava no conceito central de sujeito) era resultado

da reconfiguracgio histdrica do campo da represen-
tacdo**. Distante do estruturalismo de Foucault, e
proximo das releituras contemporaneas de Marx e
Freud, Anselm Jappe propds em obra recente que o
conceito de sujeito deveria ser entendido como uma
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45 JAPPE, Anslem. A sociedade

forma especifica do tempo histdrico do capitalismo, a forma de
ser no mundo que nasce e se consolida na sociedade do valor e
que, portanto, constitui um sujeito enquanto forma, igualmen-
te esvaziado em suas qualidades concretas (e cuja expressao
acabada se daria na ndo-aceitacdo narcisica do mundo e da
alteridade)*°. N4o seria talvez possivel pensar, de modo seme-
lhante, que o conceito genérico de imagem, que agora aparece
como uma liberacao para pesquisadores cansados das restri-
coes da “arte”, nada mais € do que o conceito que concentra a
expressao genérica do mundo conquistado pela abstracdo do
valor? Debord havia notado, no pds-guerra, momento crucial
de viragem material e simbdlica do mundo ocidental, que o
devir-mercadoria do mundo era também um devir-
-imagem do mundo. A emersao do conceito de ima-

autofagica. Sao Paulo: Elefante, gem poderia entdo nada mais ser do que a expressao

2021.

epistemoldgica desse devir realizado.

Referéncias bibliograficas

ALPERS, Svetlana. The Art of Describing: Dutch Art in the
Seventeenth Century. Chicago: University of Chicago Press, 1983.

BELTING, Hans. The End of the History of Art? Trans. By
Christopher Wood. Chicago: Chicago University Press, 1987.

BELTING, Hans. Bild und Kult: Eine Geschichte des Bildes vor dem
Zeitalter der Kunst. Miinchen: C.H. Beck, 2011 (1990).

BELTING, Hans. Antropologia de la imagen. Madrid: Katz, 2009.

BELTING, Hans. O Fim da Historia da Arte — uma revisao dez anos
depois. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012.

BOIS, Yve-Alain. Painting as Model. Cambridge, Mass.: MIT Press,
1990.

BRADEKAMP, Horst. A Neglected Tradition? Art History as
Bildwissenschaft. Critical Inquiry, v. 29, n. 3, Spring 2003, p. 418-428.

BURGER, Peter. Teoria da Vanguarda. Sio Paulo: Cosac Naify, 2004.

CLARK, T.J. The Painting of Modern Life. Paris in the Art of Manet
and His Followers. (1985) Nueva Jersey: Princeton University Press,
1999.



86

CLARK, T.J. Heaven on Earth. Painting and the Life to Come.
London: Thames & Hudson, 2018.

CLARK, T.J. Capitalism without Images. In: COLEMAN, Kevin;
JAMES, Daniel. Capitalism and the Camera. Essays on
Photography and Extraction, London: Verso, 2021.

DANTO, Arthur. After the End of Art: Contemporary Art and the
Pale of History. NJ: Princeton University Press, 1996.

DACOSTA KAUFMANN, Thomas; DOSSIN, Catherine; JOYEUX-
PRUNEL, Béatrice. Circulations in the Global History of Art.
London/New York: Routledge, 2015.

DEBORD, Guy. La Société du spectacle. Paris: Buchet Chastel, 1967.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Devant I’'image: questions posées aux
fins d’une histoire de I’art. Paris: Editions de Minuit, 1990.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Devant le temps. Histoire de I’art et
anachronisme des images. Paris: Editions de Minuit, 2000.

DIDI-HUBERMAN, Georges. L'image survivante. Histoire de l’art
et temps des fantdmes selon Aby Warburg. Paris: Editions de Minuit,
2002.

FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS; Yve-Alain; BUCHLOCH,
Benjamin H. D. Art Since 1900: Modernism, Antimodernism,
Postmodernism. Thames & Hudson, 2004.

FOSTER, Hal. The Return of the Real: The Avant-Garde at the End
of the Century. Cambridge, Mass: MIT Press, 1996.

FOUCAULT, Michel. Les mots et les choses: une archéologie des
sciences humaines. Paris: Gallimard, 1967.

GREENBERG, Clement. Art and Culture: Critical Essays. Boston:
Beacon Press, 1965.

HEMMENS, Alastair; ZACARIAS; Gabriel. The Situationist
International. A Critical Handbook. London: Pluto Press, 2020.

JAMESON, Fredric. ‘End of Art’ or ‘End of History’? (1994). In: The
Cultural Turn. Selected Writings on the Postmodern, 1983-1998.
London/New York: Verso, p. 73-92.



87 JAPPE, Anselm. A sociedade autofagica — capitalismo, desmesura e
autodevoracdo. Sao Paulo: Elefante, col. ‘Crise e Critica’, 2021.

MARX, Karl. O Capital. Critica da economia politica. Livro 1. Sdo
Paulo: Boitempo, 2011.

PASSINI, Michela. L’ceil et I’archive. Une histoire de I’histoire de
I’art. Paris: La Découverte, 2017.

PANOFSKY, Erwin. Estudos de iconologia: temas humanisticos na
arte do renascimento, Lisboa: Editorial Estampa, 1982.

POLLOCK, Griselda. Modernity and the Spaces of Femininity. In:
Vision and Difference: Femininity, Feminism and the Histories of
Art. Londres, 1988.

WARBURG, Aby. Historias de fantasma para gente grande.
Escrito, esbocos e conferéncias. Sdo Paulo: Cia das Letras, 2015.

WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos fundamentais da Histdoria da
Arte. O Problema do estilo na arte recente. Sao Paulo: Martins Fontes,
2015.

Sobre o autor

Professor de Histdria da Arte vinculado ao Departamento de Historia do
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de
Campinas (UNICAMP). Pesquisador Visitante da Universidade de Yale (EUA).
Possui pés-doutorado em Sociologia pela Universidade de Sdo Paulo, com
estdgio na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, financiado pela
FAPESP. Doutor em Estudos Culturais pela Universidade de Perpignan (Franca)
e pela Universidade Bergamo (Italia), com estagio doutoral na Universidade de
Paris 10 (Franca). Mestre em Culturas Literdrias Europeias pela Universidade
de Estrasburgo (Franca) e pela Universidade de Bolonha (Itdlia). Foi bolsista
do programa Erasmus Mundus da Unido Europeia nos niveis de mestrado

e de doutorado. Na Francga, lecionou na Universidade de Perpignan, e foi
membro do corpo editorial da revista "Marges -revue d'art contemporain”,

da Universidade de Paris 8. Atua no ambito da Histéria da Arte Moderna e
Contemporanea, Teoria Critica e Cinema. Especialista da obra de Guy Debord
e da Internacional Situacionista, trabalhou com os arquivos de Debord

na Bibliothéque Nationale de France, e com as cole¢des situacionistas da
Universidade de Yale.






Secao 02

Discentes



Historias da Arte em Construcao

A Ara Pacis Augustae
NOS cinejornais

do Istituto Luce: a
relacao entre imagem
e iImaginario social

Augusto Antonio de
Assis



Palavras-chave
Cinejornal. Italia Fascista. Imaginario social. Usos do

passado.

Resumo

O trabalho pretende analisar uma faceta tedrica da ins-
trumentalizacdo da Ara Pacis Augustae na Italia fascista
atraveés de cinejornais do Istituto Luce, nos anos de 1937 e
1938, pensando a relagio entre a imagem e o imaginario
social, a luz de autores como Hans Belting e Bronislaw
Baczko. Ademais, o conceito Usos do passado edifica
todas as nossas questoes, ao propor enfoque analitico no
carater instrumental do passado mobilizado, dentro do
campo da recep¢do da Antiguidade.
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Introducao

Em 22 de setembro de 1938, Mussolini consagra, na recém sis-
tematizada Piazza Augusto Imperatore, a Ara Pacis Augustae

- Altar da Paz de Augusto. Os cinejornais do Istituto Luce, que

ja vinham acompanhando as obras de reagrupacao e restauro
dos fragmentos do altar, relataram a reinauguracdo do monu-
mento na reportagem principal da semana’. O episddio encer-
ra a Mostra Augustea della Romanita, evento organizado para

1 LINAUGURAZIONE dell’Ara Pacis
nel nuovo assetto urbanistico. Pro-
dugao: Istituto Nazionale Luce. GIOR-
NALE LUCE B, B138308. (2min 03s).
Roma, 28 set., 1938. Disponivel em:
https://patrimonio.archivioluce.com/
luce-web/detail/IL5000029394/2/I-
-inaugurazione-ara-pacis-nel-nuo-
vo-assetto-urbanistico.html. Acesso
em: 30 jan., 2021.

2 Processo caracterizado como
culto della romanita durante o ven-
tennio fascista. Cf. SILVA, Glaydson
José da. Historicidade, memoria e
escrita da historia: Augusto e o Culto
della Romanita durante o Ventennio
Fascista. Romanitas, Revista de
Estudos Grecolatinos, n. 12, 2018, pp.
142-163. Ademais, a mobilizacao da
Antiguidade romana ja era latente na
[talia desde o Risorgimento. Cf. GRA-
VANO, Viviana. La Romanita dell'ltalia
coloniale e fascista. La partecipazio-
ne ltaliana alla Exposition Coloniale
de Paris del 1931. Roots and Routes,
research on visual cultures, 2016. Dis-
ponivel em: https://www.roots-routes.
org/la-romanita-dellitalia-coloniale-
-fascista-la-partecipazione-italiana-
-alla-exposition-coloniale-de-paris-
-del-1931-viviana-gravano/. Acesso
em: 20 abr., 2021.

3 Pesquisa de Iniciagao Cientifica
financiada pela Fundagao de Am-
paro a Pesquisa do Estado de Sao
Paulo/FAPESP (n°: 2020/06052-6),
realizada sob orientacéo do Prof. Dr.
Glaydson José da Silva, da qual o
presente texto apresenta resultados
parciais.

celebrar os 2 mil anos do nascimento de Augusto.
Tais fatos encontram-se no contexto de mobiliza-
cdo politica do passado romano, engendrado pelos
fascistas — mas ndo somente - em vias de legitima-
céo de sua atuacéo politica.?

O monumento, consagrado originalmente em
13 a. C., objetivava celebrar conquistas militares do
primeiro imperador romano e se tornou um dos
simbolos da Pax romana. O periodo manifestaria
abonanca e a prosperidade do novo regime de
governo romano, asseguradas pela forca das armas.
Mussolini, colocado como o fundador do “novo
império”, é equiparado a Augusto, num reclame a
Pax e a romanizacao. Todo esse recurso simboli-
co, com forte apelo imagético, é transmitido pelos
cinejornais do Istituto Luce, que funcionam, desse
modo, como potentes veiculos de comunicagio de
massa.

No decorrer de nossa pesquisa®, que visa ana-
lisar a instrumentalizacdo da Ara Pacis Augustae
na Italia fascista por meio de tais cinejornais, nos
deparamos com um enorme desafio: como mobili-
zar tais fontes levando em conta sua especificidade.
Optamos por mobilizar o conceito de imagem - e
seu plural - em movimento, atravessada por uma
narracao, que além do discurso de autoridade, visa
a instrucdo, tudo dentro de um ambiente cinemato-
grafico, mas dotado de sentidos que exercem uma
relacdo dialogica com o imagindrio social.

Tal concepcao suscita uma série de duvidas
e mobiliza inumeros conceitos, sobre os quais
pretendemos discorrer com maior minucia neste
trabalho. Estamos conscientes do cardter inicial
desses estudos e, outrossim, das inumeras outras
maneiras de direcionar o olhar para o cinejornal.
Destarte, nosso texto visa propor uma via para a
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andlise dos cinejornais, enquanto fonte histdrica, ressaltan-
do as caracteristicas que consideramos condizentes com a
tematica de nossa pesquisa central, o culto della romanita no
ventennio fascista, em especial através da politica da imagem.

Os cingjornais: entre aimagem e o imaginario social

4 SCHVARZMAN, Sheila. Marc
Ferro, cinema, historia e cinejornais:
Histoire paralléle e a emergéncia

A priori, é fundamental evidenciarmos as contribui¢des de
Marc Ferro para pensar o cinejornal. O historiador francés,
apesar de ndo ser o primeiro a mobilizar filmes, em geral, para
a anadlise histdrica, é considerado como o principal nome que
advogou em prol da legitimacao desse tipo de fonte, produ-
zindo inumeros trabalhos na drea. Além disso, no tocante

aos cinejornais, comandou um programa televisivo, Histoire
paralléle, ao lado do alemao Klaus Wenger, outro historiador,
na rede franco-germanica La Sept. O objetivo da exibicao era
apresentar um cinejornal francés e um alemao em didlogo,
referentes ao mesmo dia, no contexto da segunda guerra mun-
dial, produzindo reflexdes no publico e questionando certas
narrativas hegemonicas.”

Histoire parallele foi um sucesso de audiéncia, o que fez
com que a série, originalmente pensada para alguns meses,
durasse doze anos, 1989 a 2001, perpassando anadlises sobre
diversos outros paises. Além de demonstrar o potencial do
cinejornal para a esfera da Histdria publica, Ferro delineia
possibilidades analiticas, com foco em aspectos contextuais,
como quais fatos receberam énfase e de que modo foram orga-
nizados e encadeados. Para mais, a retorica cinematografica é
evidenciada através da construcao filmica, o som ambiente, o
musical e a voz off.°

A andlise filmica, defende Ferro, deve partir das imagens,
sonorizadas ou nao, consideradas enquanto substrato do
filme, e estabelecer relacdes com cada um dos outros com-
ponentes da produ¢do, como a autoria, a recepcao e o regime
de governo, a fim de compreender a obra e a realidade que a
cerca. Mas por que a imagem? A camera, permeada de ideo-
logia, retrata o intencional e o espontaneo, o visivel
e 0 ndo visivel, bem como lapsos, concordancias e
discordancias, o que possibilita uma “contra-ana-

do discurso do outro. ArtCultura. lise” da sociedade. Entretanto, tais pontos seriam
Uberlandia, v.15,n.26,2013,p.189.  mais evidentes no que o autor chama de filmes de

5 Ibid., pp.189-0.

6 FERRO, Marc. Cinema e His-

noticias, os cinejornais, ja que 0s mesmos apresen-
tam auséncia na autoria e uma mecanicidade na

5~ 6
toria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, prOduQaQ

1992, pp. 87-8.

A priori, um exame que tenha como ponto de
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partida a imagem mostra-se proficuo. Entretanto, do ponto de
vista tedrico, nosso trabalho € ancorado na ideia de recepcao,
com énfase na constante atualizacdo da Antiguidade median-
te as especificidades dos contemporaneos.’ Desse modo, faz
necessario considerar como essas imagens sio recebidas e,
além, as iniciativas de interpolagdo nesse processo. Outrossim,
o lugar do culto della romanita na mentalidade coletiva impu-
ta o imperativo da relacdo entre as imagens e o imaginario
social. Além disso, a experiéncia do contato com o0s cinejor-
nais € tangivel, e atrela-se a propria reinauguracdo da Ara
Pacis Augustae na Piazza Augusto Imperatore, evidenciando a
importancia da materialidade do processo.

Hans Belting define que as imagens acontecem, por exce-
1éncia, no corpo humano, com a experiéncia sensorial demar-
cando os processos figurativos. Compreende-se, assim, o foco
no espectador, que, nunca passivo, € o responsavel por con-
cretizar a animacdo. Ademais, a imagem ainda necessitaria de
um meio de transmissao - onde incide o ato de observar -, que
€ capaz orientar algumas dessas praticas, ja que circunscreve
todo o processo.®

Adjunto a isso, as imagens podem interferir nas relacdes
sociais, especialmente através da construcio de sentidos, con-
sideradas, destarte, enquanto portadoras de agéncia. Contudo,
as mesmas somente manifestam essa poténcia de acdo duran-

te a interacdo social.’ Meneses afirma ainda:

7 MARTINDALE, Charles. Recep-
tion —a new humanism? Recepti-
vity, pedagogy, the transhistorical.
Classical Receptions Journal, v. 5,
n.2, 2013, p. 175.

8 BELTING, Hans. Antropologia
daimagem: para uma ciéncia da
imagem. Lisboa: KKYM+EAUM,
2014, pp. 10 et seq.

9 MITCHELL, William. What do
pictures want? Chicago: The
University of Chicago Press, 2005,
pp. 10-11.

10 MENESES, Ulpiano B.. Fontes

visuais, cultura visual, Historia visual.

Balanco provisorio, propostas
cautelares. Revista Brasileira de
Historia. Sao Paulo, v. 23, n. 45,
2003, p. 28.

As imagens nédo tém sentido em si, imanentes. [...] E a inte-
racdo social que produz sentidos, mobilizando diferencial-
mente (no tempo, no espaco, nos lugares e circunstancias
sociais, nos agentes que intervém) determinados atributos
para dar existéncia social (sensorial) a sentidos e valores e
fazé-los atuar.®

As imagens, no suporte cinematografico, sio
encadeadas em rapido movimento, com a inter-
vencado do som; tudo ocorre num ambiente escuro,
0 que produz uma experiéncia sensorial unica. O
observador, dotado de ampla atencio semanti-
ca, percebe, relaciona e concretiza imagens a todo
momento.

Como meio, a existéncia do filme resume-se a percepcdo
instantdnea e limita-se ao momento em que a percepcdo
ocorre; constitui a temporizacdo radical da imagem e, por-
tanto, uma forma diferente de percepcdo. [...] Efetivamente,
através do aparelho que gera a ilusdo cinematogrdfica, a
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projecdo esbate e elide as fronteiras entre meio e percepgdo.
O meio filme ndo existe no estado passivo, pois carece da
animacgdo técnica que gera no espectador a impressdo de
que as fugidas imagens fluindo diante dos seus olhos sdo
apenas as suas préprias imagens como aquelas que pode
experimentar na imaginacdo e no sonho."

A dimensao técnica do cinejornal visa construir uma rea-
lidade acessivel a partir das imagens, mas também gerar um
fascinio através da encenacdo medial, interferindo no processo
de percepcdo.”” O intuito do regime, portanto, era tentar influir
nas representacoes que seriam construidas pelos sujeitos. O
uso do passado — através das imagens -, para tanto, possuia um
carater instrumental, com acréscimos, supressoes e distor¢oes
das narrativas, atuando para a “criacdo e consumo de uma
narrativa que, produzida no presente, ndo deixa de estabelecer
expectativas para o futuro”.”

Todavia, buscar construir sentidos e significados com

imagens necessita de um conjunto de representacdes que seja
comum aos individuos, como as instituicdes, seus agentes

e autoridades. Bronislaw Baczko pontua que o imaginario
social € uma das forcas reguladoras da vida, atuando enquan-
to mecanismo de exercicio do poder, em especial o politico,
que pleiteia legitimac#o." As alcadas autoritdrias dos Estados

11 BELTING, Hans. Op. Cit., p. 101.
12 BELTING, Hans. Op. Cit., p. 57.

13 SILVA, Glaydson José da;
FUNARI, Pedro Paulo; GARRAF-
FONI, Renata Senna. Recepgoes
da Antiguidade e usos do passado:
estabelecimento dos campos e sua
presenca na realidade brasileira.
Revista Brasileira de Historia. Sao
Paulo, v. 40, n. 84,2020, p. 45.

14 BACZKO, Bronislaw. A imagi-
nacao social. In: LEACH, Edmund
et al.. Anthropos-Homem. Lisboa:

Imprensa Nacional/Casa da Moeda,

1985, pp. 309-0, 314.
Ibid., pp. 297, 314.
15 Ibid., pp. 297, 314.

16 O altar foi reconstruido na Pia-
zza Augusto Imperatore, no centro
de Roma.

17 BELTING, Hans. Op. Cit., pp.
61-2.

andam pari passu com a busca pelo monopolio do
sentido, suprimindo os dissonantes e deformando a
representacio da realidade.” O uso da Antiguidade
para a legitimacao fascista, dentro do culto della
romanita, exemplifica essa operacao, ao tentar intro-
duzir valores por intermédio de simbolos inteligiveis
coletivamente.

A imagem, portanto, necessita desse conjunto de
representacoes para atuar na construcao de senti-
dos. O imagindrio social, por sua vez, sO pode existir
por meio de tais imagens. Os cinejornais, assim, sao
uma das bases de sustentacdo do imaginario social
edificado através do culto della romanita — por onde
conseguem manifestar determinada carga simboli-
ca. E uma relacio dupla que perpassa o processo de
recepcdo da Antiguidade por meio de um uso politi-
co do passado.

Entretanto, as imagens veiculadas pelo cinejor-
nal também sao acessiveis no cotidiano do italiano,
mas a partir de uma relacio intermedial.’® Evocar a
mesma imagem em diversos suportes aglutina refe-
renciais, o que alimenta um conjunto de representa-
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cbdes mentais,"” evidenciando a importancia da materializacio

do altar e de sua repercussao a partir de cinejornais. Sao supor-
tes que veiculam icones similes, mas agem de maneira distinta,
a0 mesmo tempo em que se complementam.

O suporte, assim, é um dos elementos fundamentais para a
construcdo do significado da imagem, que também pode ser
observado de forma contextualizada. Além disso, o suporte
aparece como um elemento de conexdo entre dois Ambitos
importantes da construcdo do significado: o autor e o recep-
tor da mensagem.'®

A cidade pode ser considerada um espaco privilegiado de
exercicio de poder, ao projetar o imagindrio social nas formas
e explorar sua carga simbdlica.”® As reformas urbanas pro-

18 FRANCISCO, Gilberto da Silva;
SARIAN, Haiganuch; CERQUEIRA,
Fabio Vergara. Retomando a Arque-
ologia da Imagem: entre iconografia
classica e cultura material. Revista
Brasileira de Historia, v. 40, n. 84,
2020, p. 147.

19 BACZKO, Bronislaw. Op. Cit.,

p. 313.

20 Ibid.

21 IONESCU, Dan-Tudor. Ara Pacis

Augustae: un simbolo dell'eta au-
gustea: Considerazioni storico-reli-

giose tra Pax Augusta e Pax Augusti.

Civilta Romana: Rivista pluridisci-
plinare di studi su Roma antica e le
sue interpretazioni. Edizioni Quasar,
2014,p.79.

22 MUSSOLINI, Benito. Opera
Omnia di Benito Mussolini. SUS-
MEL, Edoardo; SUSMEL, Duilio
(Orgs.). v. XXVII. Firenze: La Fenice,
1959, pp. 268-9.

23 NORA, Pierre. Entre memoriae
historia: a problematica dos lugares.
Projeto Histéria. Sao Paulo, n. 10,
1993, pp. 7-28.

24 SEREMETAKIS, C. Nadia.
Implication. In: Ibidem. (org.). The
senses still: Perception and
memory as material culture in
modernity. Boulder: Westview
Press, 1994, p. 128.

movidas pelos fascistas mobilizaram a arquitetura
para traduzir seu suposto prestigio e poderio. Os
meios de divulgacdo de massa circunscreveram esse
processo, ja que sdo capazes de amplificar “extraor-
dinariamente as func¢des performativas dos discur-
sos difundidos e, nomeadamente, dos imaginarios
sociais que eles veiculam”.?° Logo, a reinauguracio
da Ara Pacis se insere no contexto de tentativa de
fortalecimento da legitimidade do regime, através
da busca pelo monopdlio do sentido e de seus meios
de difusao.

Além disso, ao considerar o culto della roma-
nita enquanto estratégia de construcao identitdria
fascista, o processo memorativo associado a cons-
trucdo da Piazza Augusto Imperatore vem a tona. A
Ara Pacis, desrespeitando sua localiza¢ao original, é
reconstruida na pracga, recentemente sistematizada
apos o isolamento do Mausoléu de Augusto. Busca-
se relacionar - forcosamente — 0s dois monumen-
tos, em prol de reforcar a equiparacdo de Mussolini
com o primeiro imperador romano, Augusto,”' num
contexto fundacdo do império fascista, proclamada
por Mussolini apenas dois anos antes.?> Ademais, o
fascismo reveste a praca de uma aura simbolica, em
um processo quase ritualistico, situacao reativada
no cinejornal. Objetiva-se forjar um lugar de memo-
ria, tal qual descrito por Nora®®.

Nesse sentido, a memoria necessitaria de “atos
corporificados” para sua ativagao, através da per-
cepcao sensorial, exibindo um modo de repre-
sentacdo.?* A imagem, nesse sentido, “ndo é puro
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conteudo em levitacdo, nem mera abstracdo. Ela deve ser
considerada, antes de mais nada, coisa material, artefato”.?
Isso se aplica tanto na efetivacdo da imagem no corpo, quanto
por meio dos suportes que a veiculam, atuando como fatores
de ativacdo da memdria.

Consideracoes finais

Percebe-se, desse modo, o percurso de definicdo de bali-
zas tedrico-metodoldgicas que embasam nossos trabalhos.
Procuramos, nesse texto, evidenciar trés questdes fundamen-
tais que concernem a analise dos cinejornais do Istituto Luce.
Inicialmente, as imagens se concretizam, de fato, no corpo
humano, enfatizando a proeminéncia do receptor - nunca
percebido enquanto sujeito passivo. Em segundo lugar, o
potencial de veiculacdo simbolica das imagens depende de um
conjunto de representagcdes comuns da coletivida-

25 MENESES, UpianoB. Historia  de, todavia, o imaginario social alimenta-se de tais

e imagem: iconografia/iconologia
e além. In: CARDOSO, Ciro Fla-
marion; VAINFAS, Ronaldo. Novos

simbolos, gerando uma relacdo dialdgica. Por fim, a
materialidade dos artefatos, tanto da imagem, quan-

Dominios da Histéria. Rio de to do altar em si, € fundamental para os processos
Janeiro: Elsevier, 2012, p. 254 memorativos que tentaram ser construidos.
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A Virgem de
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Pinturas de Castas
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Palavras-chave
Pintura de Castas. Luis de Mena. Virgem de Guadalupe.

Resumo

A Virgem de Guadalupe pode ser assimilada, além da
sua importancia religiosa, como um simbolo nacional
que possui diferentes significados, para diversos grupos
que compdem a sociedade mexicana. E pensando nessa
ambiguidade que o artigo busca compreender a inser-
cao da figura sacra no quadro “Castas” (1750), de Luis de
Mena, presente Museu da América em Madri. O propdsi-
to abarca o questionamento dessa inclusio, qual o obje-
tivo e o discurso que a respalda e de que forma os sim-
bolos presentes se relacionam com as pinturas de castas,
género pictorico oitocentista da Nova Espanha.
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A Sacralidade nas Pinturas de Castas

Como um género pictdrico unico, as Pinturas de Castas bus-
caram refletir o discurso de estratificacio e hierarquizacao
da sociedade, diante da classificacdo sécio-racial da denomi-
nada Sociedade de Castas, um sistema que qualificava base-
ando-se nas teorias de limpieza de sangre e calidad, ou seja,
com base nos fatores sociais, econdmicos, culturais e raciais
dos individuos e grupos. Dessa forma, as pinturas foram
uma maneira de diferenciar os cruzamentos raciais “a partir
do momento que as misturas entre as populagdes de origem
europeia, indigena e africana atingiram tamanho grau de
diversidade™.'

A partir disso, elas possuem como intencio expor a pro-
gressdo de racgas e seus atributos morais; em um ambiente de
ordem desejavel, em que cada casta ocupa seu nicho social,
mas com a possibilidade de mudanca para as futuras gera-
cOes, mediante casamento com o tipo adequado de mestica-
gem - 0 branco, o espanhol. Para isso, criam um hemisfério
estigmatizado das racas, este baseado nas leis de distincao
colonial, sem necessariamente refletir a realidade da Nova
Espanha?

As obras incluidas neste género, a partir das intengdes
propostas por elas, compartilham um eixo comum: a maio-
ria compde séries de 16 a 20 castas, organizadas por familia,
inseridas em seu cotidiano e com aderecos simbdlicos deter-
minados pela sua posicdo socio-racial. O filho da primeira
familia descrita gera a proxima cena, formando uma progres-
sdo racial, fruto da mesticagem entre espanhdis, indigenas
e negros. Assim, quanto maior o cruzamento inter-racial,
menor o status socioecondmico da familia. Podem exibir,
como complemento, objetos ou elementos da fauna e flora

que auxiliam na composi¢ado do discurso do quadro.

1 GRUZINSKI, Serge. O Pensa- Este género é tido como totalmente secular,
mento Mestico. S0 Paulo, SP: entretanto, possui pequenas mencoes a religiosida-
Companhia das Letras, 2001,p.50.  de na Nova Espanha, como, por exemplo, referén-

2 KATZEW, llona. La pintura de cias a Basilica da Cidade do México. Diante disso, o

castas: representaciones raciales quadro Castas € Unico por trazer a figura da Virgem
enelMexico del siglo XVIll. Madrid: - de Guadalupe ao centro da composicéo, tornando

Turner, 2004, p.8

3 OLIVEIRA, Juliana. Colonialis-
mos e discursos raciais: as castas
de Luis de Mena e o Criollismo no
Meéxico do Século XVIIl. icone -

esse componente o mais importante de andlise do
quadro. A partir desse objeto, novos questionamen-
tos surgem: Por que e qual a intencdo em inserir
uma figura sacra em um género secular?

Revista brasileira de Histéria da

Arte, V. 3,n.3,2018, p10.



Figura 01: MENA, Luis. Castas, 1750, éleo sobre tela.
119 x 103 cm. Collection of the Museo de America,
Madrid (inventory number 00026).

A Virgem de Guadalupe no Quadro Castas

O quadro de Mena pode ser dividido analiticamente em trés:
Na parte superior, hd retratos da vida cotidiana e a imagem da
Virgem de Guadalupe; ao meio, encontram-se as cenas de cas-
tas e, na parte inferior, a flora preenche a composicao. A pri-
meira parte exibe trés grandes elementos que possuem clara
referéncia a questao religiosa na Nova Espanha [Figura 1].

Na cena da direita, Dansa de Matachines que asen a N. Sra d.
Guadalupe, as referéncias religiosas se dao tanto pelo destaque
para a Basilica da Virgem de Guadalupe, quanto pela danga
apresentada em primeiro plano. E possivel localizar a Basilica
pela luminosidade da sua representacao, que atrai o olhar; por
sua posic¢ao na obra, ao centro direito da composicao, e pela
diferenca arquitetdnica da sua construcdo. Ja em primeiro pla-
no, oito pessoas coreografam a danca mattachine, uma danca
de origem arabe que atuou como um elemento de aculturacdo
para as celebracdes cristds e para a Conquista®
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3

4 OLIVEIRA, op.cit, pi1..
5 CLINE, Sarah. Guadal

the Castas: The Power of a Singular
Colonial Mexican Painting. Mexi-
can Studies, Santa Barbara, v. 31,

n. 2, 2015, p.239.

6 “aspinturas da santa eram

realizadas conforme uma

Ja na cena superior esquerda, Paseo de Jamayca, as refe-
réncias religiosas se dao pela localiza¢ao do rio, proximo a
Basilica de Guadalupe” e pela propria designacio da palavra
Jamayca, que faz referéncia a um evento de arrecadacio de
dinheiro para uma boa causa? significando, no quadro, as
arrecadacoes para os trabalhos da igreja. O local representado
na cena era um espaco de sociabilizacdo entre as diferentes
castas, sendo que podemos observar essa heterogeneidade
pela indumentdria que cada grupo utiliza na pintura, uma
vez que as roupas eram um elemento visual importante
para a diferenciacdo das pessoas na Sociedade de Castas por
demonstrar a posicado sdcio-racial de cada um. Nesse sentido,
podemos observar na cena que hd pessoas da elite passeando
e trabalhadores na pesca ou na venda ambulante de produtos.

Dedicando-se ao foco do quadro, a Virgem de Guadalupe
aparece entre as duas representacoes descritas, em uma redo-
ma de névoa branca que cobre parte da visdo das mesmas. Ela
segue o padrio de representacio religiosa’ ou seja, envolta
por uma mandorla oval de raios dourados e vermelhos, que
ficam intensos nas bordas do seu caracteristico manto azul
ornamentado em amarelo. Apoiada em uma lua crescente
preta, um pequeno anjo alado segura a barra da sua vestimen-
ta, que, além da sua manta, conta com um longo vestido claro,
favorecendo o seu aspecto recatado. Sua pele é descrita como
an anshen olive, a complexion referred to as light brown or
wheat-colored”,” que remete, na Nova Espanha, & coloracdo
dos indigenas. Acredita-se que foi o ultimo elemento do
quadro a ser pintado por possuir uma técnica mais elevada e
encobrir outros elementos? entretanto, a sua inser-
cdo foi pensada, uma vez que os outros elementos
do quadro dialogam com a figura.

Tal didlogo se da por outros componentes do
quadro que sao lidos na chave de Guadalupe, prin-
cipalmente a escolha das castas representadas, a
forma como foram pintadas e os itens da flora
escolhidos. Pelas castas, pode-se perceber que a

upe and

l6gica

deicone, ou seja, tratava-se de
reprodugoes fiéis da impressao
original e sagrada do pano exibido
por Juan Diego” (KATZEW, op. cit.,
apud OLIVEIRA, op. cit. p. 12).7
PETERSON, Jeannette Favrot.
Visualizing Guadalupe: from black
madonna to queen of the americas.
Texas: University of Texas Press,
2014, p105.

8 CLINE, op. cit, p. 237.

maioria dialoga com a mesticagem entre brancos

e indigenas, os dois principais grupos de devoc¢ao

a Guadalupe. Ainda, as familias que representam
algum desarranjo, dentro da logica da Sociedade
de Castas, demonstram uma dedicac¢io especial em
relacdo a Guadalupe. As maes das cenas dois, trés e
seis olham em direcdo a Virgem como uma espécie
de suplicio para proteger seus filhos, ja que todos
estdo em uma posicao diferente da de seus pais. A
cena seis, como exemplo, intitulada de moriscay
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espariol nace albino torna atrds, traz uma familia manchada
pelo sangue negro, segundo a classificacdo hierdrquica dessa
sociedade. O termo nio era oficial, mas utilizado como um
insulto para os filhos de pais brancos que traziam alguma
caracteristica de outra etnia, demonstrando a ancestralidade
de toda familia® Nessa cena, os pais sdo representados em
um branco quase translucido, enquanto o filho € pintado de
uma cor mais escura. Entretanto, € interessante perceber que,
pela composicdo e organizacao dos corpos, a familia é unida e
aceita as diferencas, ja que estdo perto uns dos outros e o filho

veste um traje parecido com o do seu pai.®

Para concluir, é possivel associar Guadalupe com os ele-
mentos da flora que sdo representados, uma vez que ela pode
ser interpretada simbolicamente como abundancia e fertilida-
de, visdo esta que habitava a mente da religiosidade popular
ligada a Virgem de Guadalupe, como veremos adiante.

A Devocao Guadalupana

O sucesso da devocao de Guadalupe se da por diversos motivos,
sendo que os principais sdo a grande popularidade que Maria
tem no cristianismo e a construcdo de um discurso em volta da
figura sacra. Esse discurso, a propdsito, se ampliou para fora
do Ambito religioso, alcancando outras parcelas da sociedade,
contribuindo para a formacdo de uma unicidade em torno do
povo mexicano.

Maria, e consequentemente Guadalupe, por ela ser uma
vertente da mée de Deus, foi construida de uma maneira uni-
versal e possui uma infinidade de simbologias que foram cons-
truidas ao longo do tempo, incorporando fung¢des e se adap-

9 CLINE, op. cit. p. 232-233.
10 Ibidem, p.233.

11 ALBERRO, Solange. El aguila

y la cruz: origenes religiosos de la
conciencia criolla. México, siglos
XVI-XVII. México, DF: El Colegio del
México - Fondo de Cultura Econo-
mica, c1999, p121-123.

12 TAYLOR, William B. The Virgin of
Guadalupe in New Spain: An Inquiry
into the Social History of Marian
Devotion. American Ethnologist,
vi4,n1,1987, pil.

13 TAYLOR, op. cit, p. 21
14 PETERSON, op. cit, passim.

tando para diferentes regides e povos." Entretanto,
genericamente, € vista como intercessora entre a
Terra e o Céu, aquela que é mais compreensiva, que
possui um julgamento mais ameno do que as outras
entidades e que intervém em prol de seus filhos.” Ela
representa muitas concepg¢des do feminino: rainha,
virgem, noiva, esposa, nova Eva e mée de Deus, ou
seja, mensagens tanto libertadoras quanto de aco-
modacio.® Esse aspecto multiplo nio é inédito na
religido, uma vez que as figuras sagradas possuem
uma multiplicidade de significados, principalmen-
te as femininas. Além disso, como imagem, possui
uma abertura de significados que a faz ser utilizada
por diferentes projetos, tornando-se um simbolo
multiplo.”
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Portanto, na visdo indigena, assim como na visao mais
popular do catolicismo, a Virgem € lida por um aspecto mais
comunitdrio e familiar, em que € vista como um simbolo de
fecundidade™ e como uma mie protetora;'® que resolve ques-
toes ligadas ao cotidiano. Ainda, ela atua como um fator de
esperanca contra a dominacgdo, sendo um icone de liberdade
e redencdo' devido a sua protecio para com esse grupo. Seu
sucesso se da também por possuir elementos que remetem as
antigas divindades indigenas, como a coloracdo azul do manto
caracteristico de Guadalupe, seu culto estar na regido do com-
plexo Tenochtitldn-Texcoco e estar associada a lua.®

Os criollos, por sua vez, entendem a devoc¢ao a Guadalupe
como um sinal de esperancga e renovacao, sendo que a utilizam
como um simbolo de liberdade do sistema colonial e justificati-
va para se colocarem em uma posicio de poder na sociedade.”

Tal discurso ganha forca a partir da publicacao de Imagen de
la Virgen Maria (1648), escrito por Miguel Sanchez, que colo-
ca a devocdo de Guadalupe como algo para todos os filhos da
Nova Espanha e pensa a Virgem como uma santa criolla que
funda uma igreja prdopria, a mexicana. Além de enfatizar um

15 TAYLOR, op.cit. p.19
16 Ibidem.p. 9.

17 WOLF, Eric R. The Virgin of Gua-
dalupe: A Mexican National Symbol.
The Journal of American Folklore,
V. 71,n.279,1958, p.38.

18 Ibidem, p.35.
19 Ibidem, passim.

20 POOLE, Stafford. Our Lady of
Guadalupe: the origins and sour-
ces of a mexican national symbol,
1531-1797. Arizona: University Of
Arizona Press,

21 FLORESCANGO, Enrigue.
Memoria mexicana. Coautoria de
Raul Velazquez. 2 ed. México, DF:
Fondo de Cult. Econémica, c1994,
p.398.22 POOLE, op.cit. p, 4-5.

23 Ibidem, p. 189-190.
24 TAYLOR, op. cit, p12.

25 VALTIERRA ZAMUDIO, Jorge.
Lareligiosidad popular y el sim-
bolo religioso: el guadalupanismo
mexicano. Muuch’ Xiimbal. Cami-
nemos Juntos, Ciudad de México, v.
5,n.5,2017,p. 181.

sentimento religioso, Sdnchez apela por uma uniao
patriotica, uma vez que entende que o México e o0 seu
povo foram escolhidos pela Virgem. Nesse sentido,
da escopo para os criollos se apropriarem da devocao
e idealizarem uma unidade sem distin¢ao de castas,
um povo unico, protegido por Guadalupe®. O campo
religioso € utilizado com essa intencao pois ele € o
unico elemento capaz de comportar todas as diferen-
cas sociais e raciais®.

Portanto, com a contribuicao do livro de Sdnchez
e dos clérigos, especialmente jesuitas e franciscanos,
a Virgem se torna um simbolo nacional e do criollis-
mo, se popularizando em diferentes lugares da Nova
Espanha??, Um fator decisivo para essa popularizacio
€ a epidemia de matlazahuatl, entre 1736 e 1737, que
acometeu muitas vidas. Os religiosos buscaram apoio
em diversas figuras religiosas, encontrando somente
acalento em Guadalupe, depois de a tornarem patro-
na da Cidade do México?®. Passados alguns anos, a
Virgem se torna a patrona de toda a Nova Espanha,
evento confirmado em 1751, e patrona de todo o reino
da Espanha, apds dois anos®*.

A vista disso, conclui-se que Guadalupe, além de
ser um simbolo sacro ¢ também um “movimiento
sociorreligioso, un fendémeno cultural y una tras-
cendencia de sistemas antiguos religiosos a otro en



Ainsercao

el que se entreteje”?°. Ela é o elemento que une os criollos, as
castas e os indigenas, seja pela sua coloracdo que remete a mes-
ticagem, seja pela sua capacidade de reunir diferencas pela fé°.

em “Castas”

O que o artigo procurou apontar era como a Virgem de
Guadalupe era interpretada na metade do século XVIII e para
qual grupo ela fazia mais sentido naquele momento, coloca-
cOes necessarias para compreender a sua insercdo no quadro.
Percebeu-se que o quadro foi realizado em um momento de
grande importancia para o culto de Guadalupe, na década de
1750. Nesse periodo houve, além das patronagens, uma inten-
sificacdo da devoc¢ao guadalupana pelos inumeros materiais
publicados e pela expansao do culto de forma fisica, simbdlica
e financeira®’. Fisicamente falando, o culto era mais proemi-
nente na area urbana do Vale do México, representando mais
fortemente a regido da Cidade do México do que o resto da
Nova Espanha®®, mesmo que ela ja fosse padroeira de toda a
Nova Espanha. E € essa a cidade representada nas cenas supe-
riores do quadro analisado.

Além disso, nesse tempo, o uso Guadalupe como um sim-
bolo criollo ja estava se consolidando e era uma representacao
forte de distincdo entre os espanhdis e os viventes da Nova
Espanha?®, sendo que o seu lema Non fecit taliter omni natione
evidencia ainda mais tal sentimento. Portanto, o criollismo é
um fator a ser considerado na andlise do quadro, por ser uma
forma de unido entre as trés esferas de composicao e uma

“ilustracdo do ideal de sociedade criolla”*°. Nessa ldgica, o
quadro aponta para preocupac¢odes desse movimento: eviden-
ciar os elementos da coldnia, como, por exemplo, a

26 VALTIERRAZAMUDIO op.cit,  egcolha das frutas escolhidas e descritas na lingua

p202:203 nativa, o nahuatl®'. Além disso, as cenas do cotidiano

27 TAYLOR, op. cit, p15. reforcam a unido de racas pelo entorno da figura da

28 Ibidem, p14 Virgem de Guadalupe, sendo o0 negro quase ausente

29 OLSON, Christa. CastaPainting ~ pela propria concep¢ao do movimento criollo.

and the Rhetorical Body. Rhetoric Logo, percebe-se que o criollismo estava presen-

:gg:“’;“;"e"y’ vol.39,n. 4, te no discurso da Virgem e que ele, como parte das
,p.308.

30 OLIVEIRA, op. cit, p.
31 CLINE, op.cit, p. 239.
32 Ibidem, p. 245

chaves de compreensao da sociedade, € um fator

a ser considerado na andlise do quadro, seja pela
insercdo do seu maior simbolo identitario, seja por
como o México € representado na figura. Ha também

21

33 ESTRADA DE GERLERO, op. a representacdo de varios componentes de orgulho

cit, p.90.

para esse grupo, como aqueles que evidenciam a
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abundancia, a fecundidade, a diversidade e a heterogeneidade
familiar®. Guadalupe, entéo, pode ser compreendida como a
conclusao desse discurso e também como um escudo e uma
arma para os mexicanos se colocarem e lutarem pelos seus
direitos®.
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Resumo

A difusio e a recep¢io da Tauromaquia de Goya sdo
investigadas na primeira metade do século XIX na
Franca, buscando tracar os principais agentes € 0s seus
interesses sobre essa série de gravuras anunciada em
1816. As imagens taurinas atraem artistas proeminen-
tes como Delacroix e Géricault, que as acessam em seu
préprio pais. Théophile Gautier e Eugéne Piot ampliam
extensamente a divulgacdo da série, fascinados, como
outros franceses, pela arte e cultura espanhola.



112

Espanholismo: touradas e imagens da
Espanha

O ano de 1816 € inaugural, quando foram anunciadas a venda
nos jornais madrilenhos, em dlbuns completos e estampas
soltas, as gravuras da primeira edicdo da Tauromaquia de
Francisco Goya. O final € 1858, com a primeira biografia fran-
cesa de Goya, escrita por Laurent Matheron, que a dedica a
Eugene Delacroix. SAo examinados os principais interesses
despertados pelas imagens nesse contexto, que acabam por
lancar bases para a andlise da Tauromaquia, mas também da
vida e obra de Goya.

A principio, a série tem vendas limitadas na Espanha e a
maior parte da tiragem € retida até 1854, quando morre o filho
do artista, Javier Goya Bayeu, e o patrimo6nio herdado pelo
neto, Mariano, é vendido mais extensamente. Em 1855, o alcan-
ce da série é ampliado pela segunda edi¢do feita na Calcografia
Nacional. Aureliano de Beruete y Moret' identifica certa noto-
riedade da série na Franca nesse periodo, citando a valorizacado
da Tauromaquia em leildes de grandes cole¢Oes parisienses,
observada pelo critico de arte francés Philippe Burty. O con-
traste entre o interesse do mercado francés e o desinteresse do
governo espanhol é expresso no boletim desfavoravel emitido
pela Real Academia de Bellas-Artes de San Fernando, quando
Leon Pérez Bobadilla oferece as matrizes por um valor simbdli-
co em 1856. A rejeicdo culmina com a aquisicdo das laminas de
cobre pelo gravurista e marchand destampes Eugéne Loizelet,
que realizou a terceira edicdo em 1876 em Paris.?

A abertura do gosto francés a Espanha, resvalando em
espanholismos, € manifesta no século XIX. Dois eventos sdo
assinalados como principais estimuladores do interesse pelas
obras dos mestres espanhdis: a colecdo espanhola do Musée
Napoléon, nome provisorio do Louvre, provinda de pilha-
gens ocorridas na ocupacado napolednica durante a Guerra
Peninsular, e a Galerie espagnole de Louis Philippe, instalada
no mesmo museu entre 1838 e 1848, com obras oriundas de
transacoes privilegiadas pela instabilidade politica, econo-

mica e social espanhola que se manteve durante as

1 BERUETE Y MORET, Aureliano guerras carlistas.

de. Goya grabador. Madrid: Blass
y Cia., 1918. (Tomo lIl: continuacion
de Goya, pintor de retratos y Goya.

A brutalidade da Guerra de Independéncia espa-
nhola (1808-1814) também inspirou imagens tragi-

Composiciones y figuras) p. 123, cas da obra goyesca, como a série Os Desastres da

2 CARRETE PARRONDO, Juan.

Guerra. Em meio ao conflito, ocorre a pilhagem de

Goya: estampas: grabado y litogra- ~ COTIVENtOS, palacios e coleg¢Oes de aristocratas, pelos
fia. Electa: Barcelona, 2007. p. 58. oficiais do Primeiro Império Francés, como Marechal
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Soult, Vivant Denon e Bardo Mathieu Faviers, para o incremen-
to do Louvre, mas também de suas cole¢des privadas®. Ainda
que as obras pertencentes ao acervo publico tenham sido
restituidas em 1815, sua breve exposicao € suficiente para que
sejam apreciadas pelo publico e estudadas pelos artistas, como
¢ o caso do jovem Théodore Géricault.”

O entusiasmo € reavivado em 1823 na campanha dos Cent
Mille Fils de Saint Louis, pela restauracdo de Fernando VIIL. E
entao, sdo encomendadas as missdes de espdlio artistico para a
composicao da galeria espanhola do Louvre. A figura do Bardo
Taylor é iminente devido ao seu papel articulador. Adquire
centenas de obras para a Galerie Espagnole, colabora para a
legitimacao da dramaturgia romantica enquanto diretor da
Comédie francaise, também ¢é pintor, dramaturgo, historiador
e viajante incansavel. Suas diversas expedicOes proporcionam
relatos de viagens pitorescas ilustrados com gravuras que pro-
porcionam a divulgacdo de monumentos estrangeiros, via uma

apreensio de mundo baseada em esquemas e modelos, que
acabam por ampliar o gosto francés, fornecendo referéncias
visuais acessiveis.

Na Espanha, Taylor se infiltra no cendrio artistico e estabe-
lece importantes relacdes. E exemplo a familia Madrazo, espe-
cialmente o pintor académico José de Madrazo y Agudo, que
foi diretor do Real Establecimiento Litogrdfico, e do Museu do
Prado de 1838 a 1857, e um de seus filhos, o retratista Federico
de Madrazo y Kuntz, ambos figuras influentes também no mer-
cado de arte em ambito nacional e internacional. Tal amizade
oferece oportunidades para o angariamento de obras de Goya,
cuja venda era feita com a mediac¢ao de seu filho, Javier, que,
apenas em 1836, assinou um recibo de venda de oito pinturas
do pai a Bardo Taylor, destinadas a Galerie Espagnole.®

3 LIPSCHUTZ, lise Hempel.
Spanish paintings and the French
Romantics. Cambridge: Harvard
University Press, 1972.

4 TINTEROW, Gary et al. Manet/
Velazquez: the French taste for
Spanish painting. Metropolitan
Museum of Art: New York, 2003.
p.29.

5 LIPSCHUTZ, op.cit.

6 BATICLE, Jeannine; MARINAS,
Cristina. La Galerie espagnole de
Louis-Philippe au Louvre: 1838-
1848. Editions de la Réunion des
musées nationaux: Paris, 1981. p. 16.

Taylor realizou inumeras viagens a Espanha a
partir de 1822. Da missao ocorrida entre 1835 € 1837,
também participaram o pintor orientalista bordelés
Adrien Dauzats, e Pharamond Blanchard, interes-
sado em paisagens e cenas de género, com a tarefa
oficial de realizar litografias para ilustrar Voyage
pittoresque en Espagne, que teve diversas edi¢coes
entre 1826 e 1860.° Também ¢ estabelecida uma rede
de conexdes entre os Madrazo e os viajantes fran-
ceses. Blanchard ja havia sido convocado por José
de Madrazo anteriormente, em 1825, para colaborar
como mestre no Real Establecimiento Litogrdfico.
Dauzats se corresponde com Federico de Madrazo
em busca de dados biograficos de Goya para divulga-
-los em Paris em 1834.



114 Ambos os artistas franceses sdo influenciados por Goya’,
embora o sejam de modos diferentes. Logo, a Tauromaquia
também lhes oferece distintos atrativos. Blanchard € atraido
pela representacdo das cenas costumbristas, em especial as
touradas, a arquitetura, os monumentos, as paisagens, os tipos
locais, seus modos e vestimentas. Ele mesmo realiza uma série
de doze litografias chamadas Courses de taureaux/Corridas de
toros [Figura 1], reconhecida até mesmo pelos criticos espa-
nhois®, em que sintetiza com ares romanticos a investigacio da
iconografia da tauromaquia. Blanchard também é influenciado
pela notdria Coleccion de las principales suertes de una corrida
de toros [Figura 2], desenhada e gravada por Antonio Carnicero
em 1790, que apresenta certo antagonismo em relagdo a série

de Goya [Figura 3]. No que tange o tratamento da

7 GUINARD, Paul. Dauzats et luz e da cor, e o interesse pela indumentaria, pelo

Blanchard: peintres de 'Espagne ambiente e pela paisagem, Blanchard mais se aproxi-

romantique. Presses universitaires ~ ma de Carnicero, como € possivel inferir pela com-

de France: Paris, 1967. paracdo das trés representacOes da mesma suerte, ou

8 Ibid., p.392. seja, 0 mesmo momento da tourada.

Figura 1: Pharamond Blanchard, Suerte de Picar, c.
1850. Litografia, 73,6 x 57,5 cm, Museo Nacional del
Romanticismo, Madrid.
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Figura 2: Antonio Carnicero, III. Coleccion de las prin-
cipales suertes de una corrida de toros, 1790. Gravura
em metal, 25 x 38,9 cm, Yale University Art Gallery, New

Haven.

Figura 3: Francisco Goya, El animoso moro Gazul
es el primero que lanceo toros en regla (Tauroma-
quia, 5), 1816. Gravura em metal, 30 x 40,7 cm, Museu
do Prado, Madrid.
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9 GAUTIER, Théophile. Voyage
en Espagne: Tras los montes. G.
Charpentier: Paris, 1881. p. 122.

10 GAUTIER, Théophile. Corres-
pondance générale (1846-1848).
Editado por Claudine Lacoste-

Dauzats, que acompanhou Barao Taylor em sua missao
historica, arqueoldgica, descritiva e pitoresca no Egito, na
Siria, na Palestina e na Judéia em 1830, [Figura 4] é fascinado
pela paisagem da Andaluzia e pela arquitetura mourisca do
pais, deixando belos registros como o esboco a 6leo da Giralda
de Sevilha, antigo minarete da mesquita transformado em
torre sineira para a catedral. Para esse pintor, a série de Goya
apresenta outro indice de interesse: a representacao da teoria
da origem moura das touradas [Figura 5], informada, com o
auxilio do conselheiro de Goya, Cean Bermudez, pela Carta
Historica sobre el origen y progresos de las fiestas de toros en
Espafia, escrita por Nicolds Fernandez de Moratin em 1777. Os
mouros representados nas primeiras oito gravuras da série sao
reconhecidos por Théophile Gautier, em seu relato de viagem
a Espanha em 1840 com o jornalista, critico de arte e colecio-
nador Eugéne Piot, como proximos dos mamelucos egipcios
do Primeiro Império Francés, sob o comando de Murat: “Ses
Mores, compris un peu a la maniere des Turcs de 'Empire
sous le rapport du costume, ont les physionomies les plus
caractéristiques”®, que sio representados por Goya na pintu-
ra monumental El 2 de mayo de 1808 en Madrid. Essa visdo
poderia ser compartilhada entre as figuras, haja vista a ami-
zade edificada entre eles, de modo que as imagens exerceriam
ainda maior magnetismo sobre Dauzats, tocado pelo orien-
talismo. A correspondéncia’® entre eles, datada entre 1840 e
1847, mostra o interesse em comum pelas touradas,
tanto representadas quanto vividas. Na mesma
carta, é tratado o empréstimo do traje de majo, de
Gautier a Dauzats, mostrando a incorporacao viva
do personagem tipico espanhol, e também, o alerta
do pintor ao escritor acerca de oito obras, sem quais,

Veysseyre. Genebra: Librairie Droz, 0 mestre espanhol representando corridas que che-

1988. (Volume Ill)

p.134. gariam de Madri em Paris.

Viajantes e a experiéncia: o vivido e o mediado

Embora ndo sejam de exclusividade da cultura ibérica, as
touradas mostram-se um campo poético de olhar para o outro,
para o desconhecido e para o exotico, sentimento que impreg-
na o espanholismo e o orientalismo do momento, de sorte

que sdo eleitas as corridas de touros como representativas do
génio nacional espanhol frente aos romanticos franceses. Sao
demonstrativos dessa perspectiva os relatos de viajantes, que
se proliferam a partir da década de 1830: Antoine Fontaney



117 em 1830, Prosper Mérimée em 1831, Alexandre Dumas em 1837,
e Théophile Gautier em 1840. O relato de Gautier € destaca-
do pela importancia que tem na difusio da obra de Goya na
Franca, para além dos Caprichos.

Figura 4: Adrien Dauzats, Cinco estudos de
um arabe. Grafite s/ papel, 22,2 x 41,5 cm, The
Morgan Library and Museum, New York.

Figura S: Francisco Goya, Los moros hacen otro
capeo en plaza con su albornoz (Tauromaquia,
6), 1816. Gravura em metal, 30 x 40,8 cm, Museu do
Prado, Madrid.
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11 LIPSCHUTZ, lise Hempel.
Théophile Gautier et son Espag-

Gautier sobrepoe as descricdes de eventos vividos as ima-
gens, o que Ilse Hempel Lipschutz' identifica como a criacéo
de uma confusio literdria e estilistica entre as obras de Goya
e as touradas vistas, como forma de mediacdo da experiéncia.
Com esse recurso, a descricdo da festa taurina o faz lembrar
dos mouros da Tauromaquia, em uma passagem que exibe a
importancia da vestimenta no espanholismo de Gautier:

Les picadores, costumés en Turcs de carnaval, avec des
pantalons de percale a la mameluk, des vestes soleillées
dans le dos, des turbans en gdteau de Savoie, rappelaient a
s’y méprendre les figures de Mores extravagants que Goya
ébauche en trois ou quatre traits de pointe dans les plan-
ches de la Toromaquia (sic)."?

Também cria uma identificacdo absoluta, metonimica,
entre o pintor e seu pais, plasmada em expressoes como “[...]
Goya, le peintre national par excellence [...]”, que acompa-
nham as leituras da vida e obra do artista. A nacionalidade
estaria impressa em cada gesto seu:

C’est un étrange peintre, un singulier génie que Goya!
Jamais originalité ne fut plus tranchée, jamais artiste es-
pagnol ne fut plus local. - Un croquis de Goya, quatre coups
de pointe dans un nuage d'aqua-tinta en disent plus sur les
moeeurs du pays que les plus longues descriptions.™

Théophile Gautier faz a primeira viagem em 1840, e mais
quatro seguintes até 1864. Antes, investiga os Caprichos,
que até entdo era a unica série disponivel para consulta na
Biblioteca Nacional da Franca. Durante a primeira estadia
na Peninsula Ibérica, encontra a realidade por tras dessas
imagens e aumenta seu repertorio com a Tauromaquia, 0s
Desastres de Guerra, e parte da obra pintada de Goya'®. A partir
da obra goyesca, Gautier idealiza o pitoresco segundo a ilusdo
romantica, em cenas de costumes cheios de vida, impregnados
pela cor local, nos personagens-tipos vestidos a moda da velha
Espanha. Mas também encontra a Espanha sombria,
em expressao paralela ao Romantismo sombrio.
Um mundo violento, tomado por sombras espessas

ne retrouvée dans foeuvre grave e luz forte, um mundo fantastico, irreal e, contudo,
de Goya. Bulletin de la Société ligado ao real, como um pesadelo fantastico, bizarro
Théophile Gautier, Paris, n. 2, p. e monstruoso. Sao construcdes esquematicas que
9-34,1980.

Gautier empresta, € que aparecem também na obra

12 GAUTIER, 1881, p. 352. grafica de Goya em combinacdes hibridas, contra-
13 GAUTIER, op. cit., p. 115. ditdrias, e complexas, como as corridas de touros,
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por vezes nobres, organizadas, ludicas, e por outras, violentas,
caoticas e macabras.

Gautier vé Goya como aficionado, autoridade nos assun-
tos taurinos, conferindo a série um carater de exatidao na
representacio das suertes, que, apesar de equivocado, perdu-
ra. No entanto, o autor € pioneiro na aproximacgao desta série
com as demais gravadas por Goya, em matéria de qualidade
formal, ressaltando a maneira como o artista lanc¢a sobre as
cenas “ses ombres mystérieuses et ses couleurs fantastiques
Tal perspectiva encontra eco no artigo renovador de Nigel
Glendinning'®, que visa desvencilhar a Tauromaquia de carac-
teristicas correntemente associadas, como o costumbrismo e o
aspecto histdrico. As analises de Gautier reverberam indefini-
damente, alcancando também Charles Baudelaire em Quelques
caricaturistes étrangers' .

Gautier® menciona Taureaux de Bordeaux sob o nome de
Dibersion de Esparia. As quatro litografias da série foram feitas

em 1825 no atelié de Cyprien Gaulon, durante o exilio

»15

14 LIPSCHUTZ, op. cit, p.9. do artista octogenadrio, surdo e quase cego, quan-
15 GAUTIER. op. dit. p. 122. do vivia certo isolamento, a parte de seus amigos

16 GLENDINNING, Nigel. A new
view of Goya’s Tauromaquia. Jour-

espanhdis ilustrados igualmente exilados. Gautier
reconhece o vigor e 0 movimento no desenho sobre

nal of the Warburgand Courtauld - P€d1a, apesar do estado debilitado do artista, e tam-
Institutes, London,vol.24,n.1/2,p.  bém identifica algo que considera curioso: a mesma

1204127, jan.- jun. 1961.
17 LIPSCHUTZ, op. cit.

maneira de Delacroix nas ilustracdes para o Fausto
de Goethe.

Eugene Delacroix, n6 transversal: de Ferdinand
Guillemardet a Laurent Matheron

O cendrio encontra uma figura transversal em Eugene
Delacroix, que possuia um conhecimento sui generis da obra
de Goya. Desde a infancia cultiva amizade com Félix e Louis,
filhos de Ferdinand Guillemardet, o primeiro francés a ter um
retrato de si pintado por Goya. Guillemardet foi embaixador
em Madrid entre 1798 e 1800, e nesse periodo adquire obras do
mestre espanhol, ainda pouco conhecido em seu pais, dentre
elas, albuns dos Caprichos, de modo a oferecer a Delacroix
uma visdo ampla de sua obra, grafica e pictorica.

Delacroix copiava os Caprichos em esboc¢os de estudo desde
1818, a partir do dlbum de Guillemardet. O jovem artista era
intrigado pelos temas, mas também pela habilidade de Goya
para capturar movimento e expressao. Delacroix desenvolveu
uma linguagem expressiva que o permitiu misturar um realis-



120 mo corajoso com energia sinuosa e um forte senso do exotico.
Embora tenha incorporado parte do pensamento formal de
Goya, como Gautier reconhece, a iconografia da tauromaquia
também lhe interessava, como mostra o desenho [Figura 6]
feito durante sua passagem na Espanha em 1832, regressan-
do do Marrocos. Geralmente € associado a experiéncia vivida
na plaza de toros em Sevilha,” no entanto, a semelhanca com
a composicao de Antonio Carnicero [Figura 2] sugere que o
desenho de Delacroix ndo tenha sido feito do natural, mas do
estudo da gravura.

Segundo Michel Florisoone,?° a apresentacédo precoce de
Delacroix, bem como de Géricault,?' & Tauromaquia se deve
ao poeta ilustrado Leandro Ferndndez de Moratin. Durante
o exilio no pais vizinho, Leandro seria um agente de difusao
da Tauromagquia, impulsionado pela amizade com Goya e
pelo impeto de divulgar a obra de seu pai, Nicolds, cuja Carta
Histdrica inspira as primeiras gravuras da série. Leandro teria
apresentado aos artistas, que firmaram amizade no atelié de
Pierre-Narcisse Guérin.

O centro de irradiacdo da obra goyesca emana de Bordeaux,
legado de Leandro Moratin e da atuacdo de Francisco Goya,
ambos falecidos em 1828. A difusdo de Taureaux de Bordeaux
através do atelié de Gaulon desperta o interesse de Delacroix,
que pede fervorosamente a Adrien Dauzats, em carta datada
de 1846, que lhe arranje um exemplar.? O interesse € desper-
tado em outro afeto bordelés de Delacroix, que se torna o pri-

meiro biografo francés de Goya: Laurent Matheron.
Por seu pioneirismo, o texto de Matheron?® é

por vezes impreciso, afirmando, por exemplo, que

a Tauromaquia foi divulgada apenas apds a morte

The Burlington Magazine, London do artista e que a série seria inferior aos.szprichos,

V01,99, n. 654, p. 303-311, sep. 1957 gmborg admita que ambas tém composi¢oes de qua-

21 Comprovado pelo desenho lidade 11:manada asde Remprandt. A leitura sobre

datado de 1825 de estudo da gra- o tema é reveladora: “Ce sujet [courses de taureaux]

vura Jogam cachorros ao touro, de €tait bien fait pour séduire Goya et pour allumer sa

numero 25 da Tauromaquia citado passion pour le mouvement, le pittoresque, le bizar-

18 GAUTIER, op.cit., p. 124.
19 TINTEROW, op. cit., p. 479.

20 FLORISOONE, Michel. Moratin,
Inspirer of Géricault and Delacroix.

no artigo de Florisoone (1957). re.” Demonstra uma forma de transferéncia de seu
22 GAUTIER, 1988, p. 134. proprio olhar romantico sobre as intenc¢des do artis-
23 MATHERON, Laurent. Goya. ta, visto a escolha de adjetivos substantivados asso-
Schulz et Thuillié: Paris, 1858. n.p. ciados as corridas de touros.

Conclusoes

As formas de difusdo da série nesse periodo estdo intimamen-
te relacionadas com as leituras das imagens. A Tauromaquia
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de Goya suscitou o interesse dos romanticos franceses pela
qualidade grafica e pela liberdade formal, mas também pela
poténcia do reservatorio de metaforas das imagens de Goya,

e das proprias touradas, que se adequam as suas expectati-

vas do espanholismo. A segunda metade do século é prolifica
em estudos francéfonos monograficos sobre a obra goyesca,
ampliando também a apreciacdo da Tauromaquia, que passa a
ser estimada por artistas mais jovens como Edouard Manet.

Figura 6: Eugéne Delacroix, Picador, 1832.
Desenho aquarelado, 28,8 x 21,9 cm, Museu

do Louvre, Paris.

{ o Donation Claude ROGER-HARK - 1578 © [t
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Historias da Arte em construcao

Federico Zerie o
papel da fotografia
narecuperacao da
Galleria Spada

Kevin Luis Damasio



Palavras-chave
Federico Zeri. Acervo fotografico. Galleria Spada. Arte

connoisseur.

Resumo

O texto aborda sobre o papel do estudioso e connois-
seur Federico Zeri na reconstru¢do do acervo da Galleria
Spada, de Roma, no imediato periodo do pos-Segunda
Guerra Mundial. O trabalho de inventariacdo e recupera-
¢do das obras realizado por Zeri associa-se ao rico mate-
rial fotografico produzido com o auxilio do Gabinetto
Fotografico Nazionale. Como resultado, Zeri produz
relevante catalogo da colecio, demonstrando a impor-
tancia da documentacio fotografica na preservacao dos
quadros.
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1 DRAGONI, Patrizia. La raccolta
storico-topografica della citta e del

O estudioso romano Federico Zeri (1921-1998) destacou-se, em
sua trajetoria, por seu renomado papel como connoisseur, com
foco na producgao pictdrica italiana entre os sécs. XIII e XVII.
Como resultado, Zeri legou uma ampla producdo bibliografica,
que se estende por cerca de 50 anos, com trabalhos cldssicos,
como sua obra seminal Pittura e Controriforma (1957), € cen-
tenas de sintéticos artigos em prestigiosas revistas, nos quais
reconstruia obras, atribuia outras ou denunciava falsos. A
contribuicdo de Federico Zeri, para além de sua postura como
intelectual critico do endémico descuido italiano para com seu
patrimonio, é marcada pela formacdo de importante colecao
de obras, legadas para os Musei Vaticani, para a Accademia
Carrara ou para outras instituicdes, além da formacao de sua
notdvel biblioteca e de sua colecao fotografica, legadas em tes-
tamento para a Universita di Bologna. Com efeito, sua fototeca
compreende mais de 300 mil reproducdes, quase sempre em
preto e branco, em diversas técnicas, formando um patrimoénio
inestimadvel para a ampliacdo da visibilidade, popularizacio,
serializacdo, comparabilidade, inventariacao e cientificidade
da producdo artistica, além de prova patente de seu continua-
do e sistematico oficio.

Como contexto, a carreira de Federico Zeri no campo da
critica artistica desenvolveu-se abertamente a partir da déca-
da de 1950. Ainda assim, sua experiéncia como inspetor da
Amministrazione delle Antichita e Belle Arti, entre 1946-1956,
tera papel essencial na formacao do perfil deste estudioso.
Este ambiente da administracdo publica italiana no imediato
pos-Segunda Guerra Mundial demonstrou-se como um desafio
que moldou profundamente a visao de Zeri. Com efeito, este
esforco de recuperacdo do patrimonio artistico do pais sera
reencenado por inumeros inspetores regionais, que tinham a
tarefa de inventariar diversas colecoes, a fim de compreender o
impacto gerado durante o periodo anterior de conflito e con-
trarrestar o processo de dispersiao que havia ocorrido.

Como destaque, o prof. Achille Bertini
Calosso,”transferido a Roma em 1948, foi nomeado
superintendente das Galerias e se ocupou do reor-
denamento dos mais importantes museus roma-

territorio di Perugia di Achile Bertini 1108, €ntre os quais a Galleria Spada e o Palazzo

Calosso fra estetica idealistica e tar- Barberini

91

. Como Soprintendente alle Gallerie del

do positivismo storico. Il Capitale Lazio, Achille Bertini Calosso apoiou-se em Federico
Culturale - Studies on the Value Zeri na tarefa de recuperacéo das diversas obras da

of Cultural Heritage, vol. I, 2011, p.
43, tradugédo nossa. Disponivel em:
https://riviste.unimc.it/index.php/

Galleria Spada, colocando-o na posic¢ao de diretor
do museu no mesmo ano de 1948. Assim, Zeri ini-

cap-cult/article/view/120. Acesso ciou a tarefa de restituicdo do inventdrio original da

em: 25 jan. 2021.

Galleria Spada, que havia visto mais da metade de



suas obras serem dispersas por diversos locais do pais ou do
estrangeiro, como no

Museo di Palazzo Venezia, Pinacoteca Provinciale di Bari,
Consiglio di Stato, Corte dei Conti, Ministero degli Affari
Esteri, Istituto LUCE, Museo di Castel S. Angelo, Clinica
Ortopedica della Universita di Roma, Orfanotrofio maschi-
le di Spoleto, Villa d’Este a Tivoli, Comune di Civitavecchia,
Ambasciata Italiana a Londra, Ambasciata presso la Santa
Sede, ecc.?

A Galleria Spada representa um conjunto de quatro salas
sediadas no Palazzo Spada, localizado no centro de Roma, con-
tando com cerca de duas centenas de quadros, datados princi-
palmente entre os sécs. XVI-XVIII, além de dezenas de escul-
turas e mobilidrios de época. Construido a partir de meados do
séc. XVI, o Palazzo Spada pertenceu primeiramente ao cardeal
Girolamo Capodiferro (1502-1559), que inicia sua construcao
em 1548. O edificio foi posteriormente adquirido, em 1632, pelo
cardeal Bernardino Spada (1594-1662), que realizou diversas
alteracoes e ampliac¢des na construcdo, como a adi¢do de um
conjunto de colunatas projetadas por Francesco Borromini e
instaladas no Giardino Segreto, em 1652, criando incrivel efeito
prospético. Representando imponente edificio de estilo barro-
€0, 0 Palazzo Spada sera a sede para as colecdes que ilustram o
gosto cardinalicio e o colecionismo de Bernardino Spada, além

de seu irmao Virgilio e de seu pronipote Fabrizio Spada, con-
formando uma colecdo com destacadas obras como

2 MINISTERO dei Beni e delle Atti-
vita Culturali e del Turismo. Bolletino
dArte. Riapertura della Galleria
Spada, IV (OTTOBRE-DICEMBRE -
XXXVI),1951. p. 367.

3 GALLERIA SPADA. The Col-
lection. s/d, s/p., traducdo nossa.
Disponivel em: http://galleriaspada.
beniculturali.it/index.php?en/293/
the-collection. Acesso em: 15 jan.
2021.

4 MINISTERO dei Beni e delle
Attivita Culturali e del Turismo. Carta
della qualita dei servizi - Galleria
Spada, 19 dez. 2017.

de Guido Reni e Guercino, Orazio e Artemisia Gentileschi,
Ticiano, Parmigianino e Jan Brueghel, o Velho, assim como
uma notdvel colecdo dos principais artistas europeus ca-
ravaggescos, como Valentin de Boulogne, Trophime Bigot,
Pieter van Laer e Hendrick van Somer.®

ApOs permanecer por sucessivas geracoes com
membros da familia Spada, que garantiram a rela-
tiva integridade do conjunto da colecdo, mediante
a estipulacdo testamentdria da condicao de fideico-
misso do patrimonio legado, a colecdo da Galleria
Spada e o proprio Palazzo Spada foram formalmente
adquiridos pelo Estado italiano em 30 de novem-
bro de 1926, sendo entregues oficialmente em 22 de
abril de 1927%. A aquisicéo publica do Palazzo Spada
tornou permanente, a partir de entdo, a instalacdo
do Consiglio di Stato em suas dependéncias, consoli-
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5 SENATO DELLA REPUBBLI-
CA. Atti Parlamentari. Martedi, 19

dando situagao que se estendia desde 1889. O esforco de aqui-
sicdo também conduziu a imediata inventariacdo do conjunto
daqueles objetos figurativos, a fim de se estimar a importan-
cia e o valor daquilo que estava sendo adquirido pelo Estado
italiano. Destaca-se, por exemplo, o Inventario di stima per
I'acquisto della Galleria Spada da parte dello Stato italiano por
F. Hermann, ainda em 1925, ou o catdlogo provisorio, realizado
em 1931, por Amadore Porcella antes da abertura da galeria ao
publico.

Em fevereiro de 1931, diante destes breves trabalhos de
inventariacdo, organizacio e avaliacdo do patrimoénio adquiri-
do, a Galleria Spada foi aberta ao publico. Ainda assim, a fortu-
na desta colecdo seria instavel, pois proliferaram tentativas de
seu fechamento, além de sofrer forte dispersdo em suas obras.
Infelizmente, trata-se de destino partilhado por diversas insti-
tuicoes, fechadas ou dispersas, em reflexo dos grandes percal-
cos do conturbado periodo entreguerras e do peso da ingerén-
cia fascista sobre a administracdo do patrimonio cultural do
pais. Em decorréncia, tem-se o posterior siléncio bibliografico
sobre o acervo da Galleria Spada, em periodo que se confunde
com o momento da relativa dispersio de suas obras e de seu
fechamento, que ocorreu definitivamente em junho de 1940,
apos o inicio das agressoes na Segunda Guerra Mundial.

A dispersao dos quadros e esculturas da Galleria Spada
ocorreu, principalmente, durante dois momentos: paulati-
namente durante a década de 1930 e mais acentuadamente
durante a Segunda Guerra Mundial. Como indicado acima,
as obras se espalharam por diversas localidades, para outros
museus de renome ou para pequenas colecdes interioranas,
como denuncia o senador Giovanni Cosattini, em 1950, ao indi-
car que “como prova desse relaxamento generalizado e negli-
gente da cautela, quatro [telas] emigraram da Galleria Spada
para a igreja de Nespolo (Rieti), aldeia de 700 habitantes!™.
Como esclarece Daria Borghese (2019), também foi muito
comum o empréstimo de obras de museus para embaixadas,
tendo exercido Federico Hermanin, entdo Soprintendente alle
Gallerie e ai Musei del Lazio e degli Abruzzi, papel central neste
processo de dispersdo das obras. Violando as estipula¢des nor-
mativas sobre o fideicomisso, a acdo de Hermanin inseria-se
em uma

prdtica generalizada de museus e galerias italianas [de]
conceder obras em depdsito externo para mobiliar os escri-
tdrios de representacdo e as salas dos edificios ministeriais

dicembre 1950, p. 21569, traduczo mais importantes, atendendo também a vontade politica

nossa.

de promover no exterior a imagem de uma Itdlia unida.
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O Embaixador De Vecchi obtém em um arco de pouquis-
simo tempo a bela série de tapecarias do Museu Uffizi de
Florenga, que ainda se encontram na Embaixada, e um
numero considerdvel de pinturas da Galleria Spada e da
Galleria Nazionale d’Arte Antica di Roma.®

No caso da Galleria Spada, este processo de dispersao
foi relativamente obstacularizado gracas ao trabalho do
Sovrintendente alle Gallerie Guglielmo Pacchioni, que exer-
ceu a funcdo entre 1939-1945, sendo personagem ainda pouco
conhecido, mas com a¢ao central no processo de recuperacao
do patrimonio italiano durante e apds o periodo do conflito.”
Gracas a documentacdo mantida, pode-se reavivar o papel
exercido por Guglielmo e outros diversos funciondrios que
se opuseram a dispersao e sequestro das obras. Em carta de 5
de maio de 1945, alla Direzione Generale, Guglielmo descreve
as acOes necessdrias para a recuperac¢ao de obras do Palazzo
Venezia e das Gallerie Spada, Corsini e Borghese, aprendidas
na Lombardia e que estavam sendo transportadas em cerca
de 40 caixas em um trem protegido por tropas nazistas da SS,
alegando-se que as obras seriam de propriedade pessoal do
duce Benito Mussolini.? No mesmo carregamento, subtraem-
-se também lingotes de ouro do Banco da Italia, os quais ndo
foram possivel recuperar, em exemplo concreto das tentativas

de se esvair com o patrimoOnio financeiro e historico da pais.
No periodo do pos-guerra, a condicdo de subfinanciamento
das instituicoes museoldgicas da Itdlia tornou-se um elemen-

6 BORGHESE, Daria; SEBASTIA-
NI, Pietro (orgs.). Palazzo Borro-
meo - LAmbasciata d'ltalia presso
la Santa Sede. Torino: Umberto
Allemandi, 2019, p. 103, tradugéo
nossa.

7 GHIBAUDI, Cecilia (a cura di).
Brera e la Guerra - La salvaguardia
delle opere della Pinacoteca e delle
principali istituzioni museali milanesi
durante il primo e il secondo con-
flitto bellico. Milano: Pinacoteca di
Brera, 2009.

8 ROVATI, Federica. Italia1945: ||
Recupero delle Opere d’Arte Trafu-
gate dai Tedeschi. ACME - Annali
della Facolta di Lettere e Filosofia
dell’Universita degli Studi di Milano,
vol. LVIII, Fascicolo I, Settembre-Di-
cembre 2005.

to constante, diante da amplitude de demandas no
contexto de reconstrucdo nacional. Neste ambiente,
a Galleria Spada ainda demorard alguns anos até
retornar a atencdo publica, que somente ocorre com
sua reabertura em 1951 e a posterior publicacdo de
novos textos sobre a colecdo. Como enfatizado, a
reabertura somente foi possivel gracas ao empenho
do prof. Achille Bertini Calosso e, principalmente, do
entdo desconhecido inspetor Federico Zeri.

Ainda no inicio de sua carreira, Zeri, que se
tornarda um importante e renomado connoisseur do
mundo das artes, tecia suas primeiras e mais impor-
tantes func¢des na administracdo publica italiana.
Sua passagem pela Galleria Spada lhe trouxe impor-
tante aprendizado para seu colecionismo fotogra-
fico, pois o esforco de preservacdo deste acervo
por Federico Zeri conta com forte apoio do suporte
fotografico, refletindo na realizacdo de centenas de
fotografie di riproduzione produzidas pelo Gabinetto
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dade dos quadros mantidos nas quatro salas da Galleria Spada.
Ao chegar na direcdo da Galleria, Zeri atesta a situagao
critica da colecao, relembrando que:

sem levar em conta a lei de fideicomisso [lei de 8 de julho de
1883], que proibia a dispersdo das obras e objetos do acervo,
mais da metade havia sido entregue em depdsito a institui-
coes, ministérios e até museus provinciais e embaixadas,
sem antes terem sido realizadas as fotografias.®

A reconstituicdo do acervo da Galleria Spada envolveu o
meticuloso trabalho de Federico Zeri por um periodo de trés
anos, que foi recompensado com a recuperacao de diversas
obras, com a reabertura da Galleria e a edi¢cdo de minucioso
catalogo dos quadros do acervo. Diante do evento de reaber-
tura em 1951, o Bolletino d’Arte informa que “de 173 pinturas
atualmente expostas, 70 haviam sido retiradas de sua sede ...
[e] de 35 bustos e estatuas, 25 foram recuperados de depdsitos
temporarios”™.'° Igualmente, com a organizacio promovida por
Zeri, obras de colec¢Oes estranhas a Galleria Spada, como das
colecdes Corsini, Torlonia e do Museo di Palazzo Venezia foram
devolvidas a seus respectivos enderecos."

Ja em 1950, antes da reabertura, foram expostos quadros
que eram desconhecidos para o publico e para a critica espe-
cializada e que haviam sido recuperados por Federico Zeri.
Organizada por Giuliano Briganti, que serd uma personagem
muito préoxima de Federico Zeri, a exposicao I Bamboccianti
- Pittori della Vita Popolare nel Seicento tornava publica pin-
turas de género de pintores holandeses em Roma ou por seus

seguidores diretos, retratando a vida, os habitos e os costumes
mais comuns dos cidaddos romanos. Para a exposi¢do, Briganti
solicita obras a Galleria Spada, que mantém acervo importante

9 ZERI, Federico. Confesso che
ho sbagliato - Ricordi autobiografi-
ci. Milao: TEA, 1996, p. 55, traducéo
nossa.

10 MINISTERO, op.cit., 1951, p. 367,
tradugéo nossa.

11 Ibid.

12 BRIGANTI, Giuliano (a cura di).

I Bamboccianti - Pittori della Vita
Popolare nel Seicento. Roma: Orga-
nizzazione Mostre Darte antiquaria,
1950, p. 28, traducédo nossa.

13 MINISTERQO, op. cit., 1951, p. 366.

sobre o tema, obtendo, entre outras, o empréstimo de
cinco quadros de Pieter van Laer — Sosta all’Osteria;
Paesaggio notturno; Naufragio; Assalto al cascinale;

e Assalto nella floresta —, que, conforme Briganti,
“estdo expostos na Galleria Spada somente por oca-
sido do recente reordenamento; eram, portanto, até
hoje, desconhecidos”."?

Em 7 de abril de 1951, a reabertura mobilizou
numerosas autoridades, como o “Presidente del
Consiglio di Stato Leonardo Severi, del Sottosegretario
alla Pubblica Istruzione on. Carlo Vischia, di moltis-
simi Consiglieri di Stato e di un numeroso pubblico™.

Conjuntamente ao evento, é publicado pelo Istituto
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Poligrafico dello Stato, o Elenco dei dipinti della Galleria

Spada, espécie de guia das obras da colecio, redigido por Zeri,
enquanto se aguardava a publicacdo de um catalogo definiti-
vo da galeria, que teve sua redacdo encerrada no ano seguin-
te. Apesar dos numerosos elogios de autoridades e da midia
impressa acerca da destacada organizacao expositiva feita por
Zeri na Galleria Spada - optando pela integracdo dos quadros
com o mobilidrio e o conjunto escultdrico presente, tornando-
-se um inestimavel exemplo da pratica colecionista nos sécs.
XVI e XVII -, o homdénimo catdlogo da cole¢do ndo teve a mes-
ma fortuna imediata.

Apesar de solicitado ao Ministero della Pubblica Istruzione
para que o catalogo também fosse publicado pelo Istituto
Poligrafico dello Stato, “ndo se fez nada, pois a galeria foi
julgada ‘de interesse secundario’, esquecendo-se de que ao
fazer parte do patriménio do Estado, era imprescindivel a
publicacao do catdlogo, fosse ou ndo uma colecio de obras-
-primas ou de crostas”." Este descaso, ao qual se opds a ver-
ve de Zeri, entretanto, somente foi reparado em 1954, com a
primeira publicacdo do catdlogo pela Casa Editrice Sansoni,
de Florenca, por provavel influéncia de Roberto Longhi, apre-
sentando a sua extensao original e com 0 acompanhamento do
rico material fotografico coordenado por Zeri. Sobre o cata-
logo, Antonio Mufioz afirmaria: “gostariamos de que todas as
galerias de arte pudessem dispor de um catalogo tdo preciso,

cientificamente perfeito e criticamente fundamentado”.

» 15

A positiva fortuna critica do catdlogo, que aumentou com
o tempo, deve-se extensivamente ao seu carater sintético, mas
também ao minucioso levantamento documental para a for-
mulacdo das entradas de cada obra. Mais destacadamente, o
catalogo de Zeri representa um exemplo bem-sucedido no uso
de reproducdes, permitindo a visibilidade de obras que mesmo
estando em patrimodnio publico ainda sao de dificil acesso. O

14 ZERI, op. cit., 1996, p. 56, tradu-
¢4ao nossa.

15 Apud CALANNA, Giulia. Da
Antonio Munoz a Federico Zeri -
Un'eredita culturale svelata dalle
fotografie. In: GALASSI, C. (a cura
di). Critica d’arte e tutela in Italia

- Figure e protagonistidel secondo
dopoguerra. Atti del Convegno del
X Anniversario della Societa Italiana
di Storia della Critica d’Arte, Perugia
17-19 novembre 2015, 2017, p. 603,
tradugéo nossa.

resultado positivo deve-se, assim, a ampla documen-
tacdo fotografica da colecdo, que seria completada
pelo Gabinetto Fotografico Nazionale, instituicdo que
Zeri passou a dirigir ao sair da direcio da Galleria
Spada, aplicando o aprendizado obtido em novas
campanhas fotograficas. Como legado concreto, 198
positivos fotograficos da Galleria Spada ainda per-
manecem em sua fototeca, auxiliando indiretamente
na manutencdo daquela cole¢do, como suporte de
estudo e referéncia. Por sua vez, a Galleria Spada
ainda continua a sofrer as mesmas ameacas que
haviam conduzido a dispersao de suas obras no
entreguerras, como comprova Borghese (2019) ao
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relembrar episddio de empréstimo de obra para a Ambasciata
presso la Santa Sede em 1964, ou pelas continuas ameacas de
fechamento, pois apesar do rico legado cultural da Galleria,
permanecem as dificuldades para manté-la aberta, como
constata, em 2005, nota do Senado italiano. Em suma, dificul-
dades continuas, mas que ndo encontram mais seu contrapeso
no esfor¢o de salvaguarda realizado por personagens como
Federico Zeri.
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Historias da Arte em construcao
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Shakespeare presa
no espelho do lar:
alegorias feministas
de Virginia Woolf
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Resumo

Neste trabalho analiso dois ensaios de Virginia Woolf,
sdo eles: Um Teto Todo Seu (1929) e Profissoes para
mulheres (1931). Estes ensaios abordam a questao da
inferioridade social atribuida as mulheres, neles Woolf
pensa sobre a materialidade e a subjetividade das condi-
coes para que uma mulher “torne-se” uma escritora, uma
artista. Para tanto, ela usa o recurso da alegoria, criando
uma ficcio a partir de uma compreensao historica dessas
condi¢oes. Dessa forma, abordarei suas alegorias sobre:
“O Espelho” e “A irma de Shakespeare”, ambas presentes,
no ensaio de 1929 e “O Anjo do Lar”, alegoria presente no
ensaio de 1931. Proponho que suas “alegorias ironicas”,
podem ser compreendidas como um recurso de critica,
em um esforco de repensar a historia da literatura a par-
tir de uma Gtica feminista.
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Como historiadora feminista tenho dedicado aten¢ao as
questdes sobre escrita de mulheres, principalmente, a obra
ensaistica e autobiografica da escritora Virginia Woolf. Por
mais renomada que Woolf tenha sido como figura de destaque
modernista, mesmo ela sofreu com silenciamentos em sua
producdo, tendo seus romances alcan¢cado um maior desta-
que do que seus ensaios politicos com tematica feminista.
Essa é uma das raz0es de minha pesquisa concentrar-se mais
nessa parte de seu trabalho do que em seus romances ja tao
estudados pela critica literdria. Neste trabalho analiso dois
ensaios de Virginia Woolf, sdo eles: Um Teto Todo Seu (1929) e
Profissoes para mulheres (1931). Estes ensaios abordam a ques-
tdo da inferioridade social atribuida as mulheres, neles Woolf
pensa sobre a materialidade e a subjetividade das condicoes
para que uma mulher “torne-se” uma escritora, uma artista.
Para tanto, ela usa o recurso da alegoria, criando uma fic¢ao a
partir de uma compreensao historica dessas condi¢des. Dessa
forma, abordarei suas alegorias sobre: “O Espelho” e “A irma
de Shakespeare”, ambas presentes, no ensaio de 1929 e “O Anjo
do Lar”, alegoria presente no ensaio de 1931. Proponho que
suas “alegorias irdbnicas”, podem ser compreendidas como um
recurso de critica, em um esforco de repensar a historia da
literatura a partir de uma 6tica feminista.

Mesmo nascida em uma familia de classe média inglesa,
em suas memorias Woolf lamenta nunca ter frequentado nem
ao menos uma escola primaria. No entanto, € necessario reco-
nhecer que isso ndo significa que a educacao que ela recebeu
tenha sido limitada; devido a “sorte”, como a propria Virginia
Woolf se refere, de ter tido um pai escritor e critico literario.
Mesmo que ele ndo achasse necessario envia-la a escola, ndo
impos limites na sua biblioteca ao que Virginia e sua irma
Vanessa pudessem ler. Autodidata, as pretensdes de escrita de
Virginia Woolf ultrapassam o género do romance, ela mesma
entendia-se como uma “profissional da literatura”, tendo escri-
to resenhas, criticas, ensaios, biografias, traduc¢des. Contudo,
estes géneros literdrios acabaram marginalizados pela critica
literdria ao tratar da “obra” da escritora.

Minha compreensio da escrita de Virginia Woolf é base-
ada nos estudos feministas contemporaneos, que afirmam:

“Woolf é, de fato, mais que uma romancista, ensais-

1 ARAUJO, Eliza de Souza Silva. ta, escritora. Sua profissao € a literatura, algo maior,
A*Uniao’" de Virginia Woolf: de mais complexo, terreno onde encontra resisténcia e

anjos a mulheres livres. Resenha
Profissdes para mulheres e outros
artigos feministas, de Virginia Woolf.

dificuldades reais, onde se coloca na linha de frente
para defender a qualidade e a necessidade da escrita

Revista Artemis, Jodo Pessoa, das mulheres.” . Entre os ensaios que serdo analisa-

v.20, 2015, p196.

dos, estabeleco uma relacdo de continuidade tema-
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tica e proponho apontar um refinamento em sua argumenta-
cdo, devido aos seus incessantes estudos sobre as condi¢des
das mulheres e sua conviccdo da necessidade de trazer para o
debate publico a denuncia e a reinvindicacdo de uma literatura
e uma sociedade mais abertas as mulheres.

A irma no espelho

Em 1929 Virginia Woolf publica, Um Teto Todo Seu, ensaio no
qual ela reflete sobre a literatura, mais especificamente sobre
a escrita das mulheres. Ela tem como fio condutor a busca pela
experiéncia das mulheres, enquanto escritoras e em suas pro-
prias histdrias de vida. Seu argumento ¢ a defesa da necessida-
de de liberdade de experiéncia como condi¢ao para a consti-
tuicdo de subjetividades criativas. Ela vai atribuir uma funcao
“de espelho” as mulheres em suas relacdes com os homens.
Para ela, os homens buscariam o controle e o poder sobre as
mulheres para poderem refletir sobre elas com “o dobro de seu
tamanho real”. Sem deixar que elas crescessem, as suas pro-
prias pequenas imagens poderiam parecer imponentes sem
muito esforco, assim o “espelho feminino” refletiria a grandeza
dos homens.

A alegoria do espelho € utilizada novamente pela escritora
ao aludir as guerras. Para ela, outro espelho do ego masculi-
no, seria a propria narrativa historica. Em sua obra ensaistica
o tema da masculinidade agressiva e dos horrores da guerra
como consequéncias dessa masculinidade, violenta e que
submete as mulheres, encontra muito espaco. E ela ndo deixa
de pensar na histéria como a narrativa que promove a glorifi-
cacao da guerra, portanto, como uma forma de legitimacao dos
homens, exercendo a funcdo de “outro espelho de si”.

A partir dessa primeira alegoria Virginia Woolf parte, neste
ensaio, para uma andlise histérica das condic¢des sociais entre
0s géneros para chegar no problema das mulheres e a arte.
Podemos, assim, perceber que ela entende a arte como uma
questdo social e que as diferencas de condicOes histdricas afe-
tam as possibilidades artisticas de cada género. Para tanto, ela
tem como recorte a sua terra natal, a Inglaterra, nela cria uma
narrativa sobre uma possivel irma de Shakespeare, e como
teria sido a sua vida se tivesse nascido e almejasse fazer arte
no século XVI. Nessa narrativa sobre a irma ficticia, a quem ela
dd o nome de Judith, ela nos demonstra a série de dificuldades
que uma jovem teria para experienciar o seu “talento”:
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[...]teria sido completa e inteiramente impossivel a qual-
quer mulher ter escrito as pecas de Shakespeare na época
de Shakespeare. Permitam- me imaginar, jd que é tdo dificil
descobrir fatos, o que teria acontecido se Shakespeare ti-
vesse tido uma irmd maravilhosamente dotada, chamada,
digamos, Judith. [...] Pegava um livro de vez em quando,
talvez algum do irmdo, e lia algumas pdginas. Mas nessas
ocasioes, 0s pais entravam e lhe diziam que fosse remendar
as meias ou cuidar do guisado e que ndo andasse no mundo
da lua com livros e papéis. [...] Como poderia ela desobe-
decer — lhe? Como poderia partir-lhe o coracdo? Somente a
forca do préprio talento levou-a a fazé-lo: fez um pequeno
pacote com seus pertences, deixou-se escorregar por uma
corda numa noite de verdo e tomou a estrada de Londres.
[...] Como ele, tinha uma predilecdo pelo teatro. Ficou

a entrada de um; queria representar, disse. Os homens
riram-lhe no rosto. O gerente - um homem gordo e fala-

dor - soltou uma gargalhada. [...] Finalmente - pois era
muito jovem e tinha o rosto singularmente parecido com

o do poeta Shakespeare, com 0s mesmos olhos cinzentos e
sobrancelhas arqueadas -, finalmente, o empresdrio Nick
Greene compadeceu-se dela. Judith viu-se grdvida desse
cavalheiro e entdo — quem pode medir o fogo e a violéncia
do coragdo do poeta quando capturado e enredado num
corpo de mulher? — matou-se numa noite de inverno, e estd
enterrada em alguma encruzilhada onde agora param os
onibus em frente ao Elephant and Castle. [...] Ndo obstante,
alguma espécie de talento deve ter existido entre as mulhe-
res, como deve ter existido entre as classes operdrias. Vez
poroutra, uma Emily Bronté, ou um Robert Burns, explode
numa chama e prova sua presenca. Mas certamente esse
talento nunca chegou ao papel. Quando, porém, lemos
sobre uma feiticeira atirada as dguas, sobre uma mulher
possuida por demonios, sobre uma bruxa que vendia ervas,
ou até sobre um homem muito notdvel que tinha mde, entdo
penso estarmos na trilha de uma romancista perdida, uma
poetisa reprimida, de alguma Jane Austen muda e ingldria,
alguma Emily Bronté que fazia saltar os miolos no panta-
nal ou careteava pelas estradas, enlouquecia pela tortura
que o talento impunha. De fato, eu me arriscaria a supor
que Anbnimo, que escreveu tantos poemas sem assind-los,
foi muitas vezes uma mulher.?

O destino de Judith € a fuga de casa para nao casar obri-
gada pelo pai e 0 escarnio da classe artistica inglesa até que
ela acaba atraindo aten¢ao de um escritor, que a engravida.
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sua arte, Judith acaba por tirar a prépria vida. Assim, Virginia
Woolf nos diz que uma mulher artista na Inglaterra do século
XVl teria, provavelmente, sido levada ao suicidio ou a viver
perseguida, como as denominadas bruxas e prostitutas.

Em minha anadlise, defendo que Virginia Woolf ndo se limi-
ta aimaginar a situacao das mulheres, mas procura explica-la.
Assim, a partir de suas alegorias, interpreta que a restricdo da
vida publica das mulheres era devido ao peso dado a “pureza”,
a necessidade de recato sexual exigida para as mulheres:

[...] pois a castidade pode ser um fetiche inventado por cer-
tas sociedades por motivos desconhecidos — mas era, ainda
assim, inevitdvel. A castidade tinha entdo - e tem ainda
agora — importancia religiosa na vida de uma mulher, e de
tal modo enredou-se em nervos e instintos, que libertar-se
dela etrazé-la a luz do dia exige uma coragem das mais
raras. Levar uma vida livre na Londres do século XVI teria
significado, para uma mulher que fosse poetisa e dramatur-
ga, um colapso nervoso e um dilema que bem poderiam ma-
td-la. Foi o resquicio do sentimento de castidade que ditou o
anonimato as mulheres até mesmo no século XIX.>

Como argumento para a reivindicacao do carater interpre-
tativo da escrita de Virginia Woolf, aponto como a tedrica femi-
nista Teresa De Lauretis explicita a sua relacdo tedrica com o
pensamento da escritora:

[...] empreguei o termo experiéncia para designar o pro-
cesso pelo qual a subjetividade é construida para todos os
seres sociais (...) A constelacdo ou configuracdo de efeitos de
significados que denomino experiéncia se altera e é continu-
amente reformada, para cada sujeito, através de seu con-
tinuo engajamento na realidade social, uma realidade que
inclui - e, para as mulheres, de forma capital — as relacoes
de género. Pois, conforme comecei a argumentar naquele
Buarque do (Org). Tendéndias livro, seguindo as concepgoes criticas de Virginia Woolf e
eimpasses: o feminismo como de Catherine MacKinnon, a subjetividade e a experiéncia
critica da cultura. Rio de Janeiro: feminina residem necessariamente numa relacdo especifica
Rocco, 1994, p. 228. com a sexualidade.*

2 WOOLF, Virginia. Um teto
todo seu. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1985, p.58-61.

3 Idem, p. 63.

4 LAURETIS, T. A tecnologia do
género. In: HOLLANDA, Heloisa

“O Anjo” tenta quebrar “O Espelho”

Em minha pesquisa viso dialogar com as recentes abordagens
de leitura suscitadas pelo reconhecimento da pluralidade
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dos escritos de Woolf. Buscando assim, discutir seus ensaios

e escritos autobiograficos, obras menos estudadas tanto no
Brasil como no hemisfério Norte, com enfoque nos escritos nos
quais Woolf narrou e teorizou sobre a experiéncia, sobretudo, a
das mulheres. Assim, pensa-la a partir da histdéria € uma tenta-
tiva de interpretar o processo de construcdo do que ela mesma
denominou de “voz prépria”, projeto que ela acreditava ter
conseguido realizar apenas quase aos 40 anos. Portanto, a ana-
lise ndo visa apenas um processo individual de subjetivacao,
mas reconhecer na sua narrativa da experiéncia de ser mulher

uma abertura de novos caminhos para tornar-se sujeito, para
matar o Anjo do Lar®.

Profissoes para as Mulheres (1931), surge primeiro como dis-
curso, lido para a Sociedade Nacional de Auxilio as Mulheres,
esse formato de palestra é perceptivel, podemos perceber
como ela mantém no texto o recurso de se dirigir diretamente a
uma audiéncia de mulheres. E como se estivesse mais a vonta-
de nesse cendrio, decide contar a elas sua experiéncia pessoal
de como precisou matar o “Anjo do Lar”, dentro de si propria,
para que pudesse se arriscar a escrever. Sua descricao deste
“anjo” ¢ o desnudamento do dilema das mulheres de classe
média® de sua época:

5 “O Anjodo Lar” & uma parodia
de um poema de Coventry Patmo-
re, no qual o “Anjo” é apresentan-
do como um ideal de feminilidade.

6 Aquelas para quem, por mais
dificuldades enfrentadas, a escrita
era ao menos uma possibilidade.

7 WOOLF, Virginia. Profissoes

para mulheres e outros artigos
feministas. Porto Alegre: L&PM,
2012, p11-14.

E, quando eu estava escrevendo aquela resenha, descobri
que, se fosse resenhar livros, ia ter de combater um certo
fantasma. E o fantasma era uma mulher, e quando a conhe-
ci melhor, dei a ela o nome da heroina de um famoso poema,
“O Anjodo Lar”. [...] Vocés que sdo de uma geracdo mais jo-
vem e mais feliz, talvez ndo tenham ouvido falar dela - tal-
vez ndo saibam o que quero dizer com o Anjo do Lar. [...] em
suma, seu feitio era nunca ter opinido ou vontade propria,
e preferia sempre concordar com as opinides e vontades dos
outros. [...] Naqueles dias — os ultimos da rainha Vitoria
—toda a casa tinha seu Anjo [...] “Querida, vocé é uma
moca. Estd escrevendo sobre um livro que foi escrito por um
homem. Seja afdvel; seja meiga; lisonjeie; engane; use todas
as artes e manhas de nosso sexo. Nunca deixe ninguém per-
ceber que vocé tem opinido propria. E principalmente seja
pura.”[...] Fiz de tudo para esgand-la. Minha desculpa, se
tivesse de comparecer a um tribunal, seria legitima defesa.
Arrancaria o coracdo de minha escrita. [...] Demorou para
morrer. Sua natureza ficticia lhe foi de grande ajuda. E
muito mais dificil matar um fantasma do que uma realida-
de. [...] Mas foi uma experiéncia real; foi uma experiéncia
inevitdvel para todas as escritoras daquela época. Matar o
Anjo do Lar fazia parte da atividade de uma escritora’.
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se superada, talvez seja um recurso a ironia, ou talvez, por se
dirigir a mulheres que ja exerciam uma profissao ela pensasse
nelas como de alguma forma em vantagem ao que ela precisou
enfrentar. Também, podemos perceber como ela conceitua o
papel social da mulher como uma ficcdo, como uma constru-
¢do social, assim como, entendemos hoje a partir da teoria de
género. Buscando desconstruir esse fantasma do que seria uma
mulher, Woolf vai apostar em um futuro em que as mulheres
pudessem ter mais experiéncias, e como, somente 14 (no futu-
ro) se pudesse responder a questiao do que seria uma mulher:

Em outras palavras, agora que tinha se livrado da falsida-
de, a moca sé tinha de ser ela mesma. Ah, mas o que é “ela
mesma”? Quer dizer, o que é uma mulher? Juro que ndo sei.
E duvido que vocés saibam. Duvido que alguém possa dizer,
enquanto ela ndo se expressar em todas as artes e profissoes
abertas as capacidades humanas. E de fato esta é uma das
razoes pelas quais estou aqui, em respeito a vocés, que estdo
nos mostrando com suas experiéncias o que é uma mulher,
que estdo nos dando, com seus fracassos e sucessos, essa
informacédo da maior importancia.®

Em seus ensaios sobre as condi¢coes das mulheres vimos
como ela recorre ao passado, buscando trazer para o presente
alguma forma de explicar a inferioridade de tratamento dedi-
cado as mulheres, mas também buscando encoraja-las a vive-
rem as suas vidas e realizarem suas obras mesmo enfrentando
as adversidades conferidas ao seu género. Dessa maneira,
defendo que seu olhar para a opressao das mulheres € tanto
um olhar literdrio, ao criar suas alegorias, quanto histérico ao
interpretar a realidade a partir delas.

Conclusao

A escrita sobre as mulheres no século XIX e meados do XX,
sofreu até recentemente de descrédito quanto a profundidade
das analises feitas por escritoras ndo académicas®, como era
o caso de Virginia Woolf. Mas, as mudancas na nossa compre-
ensao da historiografia, a partir das contribui¢cdes dos estudos
feministas nos ajudam a reivindicar os escritos de
8 Idem, p. 14. Virginia Woolf como uma fonte histérica.
9 SMITH, Bonnie G. Género e his- Assim, a0 apresentar seus ensaios busquei pela
téria: homens, mulheres e apratica  Nlarrativa que ela constrdéi da “sua experiéncia” como
histérica. Sao Paulo: Edusc, 2003. uma mulher escritora de classe média na socieda-
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de inglesa, da primeira metade do século 20 — essa era a sua
posicao discursiva, social e histdrica. Reitero que essa experi-
éncia narrada por ela, essa “identidade” conflituosa, contesta-
da e, por vezes, estrategicamente afirmada pode também ser
pensada como uma experiéncia coletiva. Pois, entendo que
seus ensaios feministas, disputam uma subjetividade “nova”,
e aberta, ndo definida, para as mulheres, contestando a sub-
jetividade afirmada pelos discursos e institui¢des sociais da
primeira metade do século XX. No entanto, esses discursos
“aqui e acola, 14 e agora” voltam a ser reafirmados por setores
conservadores da sociedade, em uma tentativa de delimitar o
que € “a mulher” na figura da esposa, da mae, da recatada, ou
seja, ainda/novamente do “Anjo do Lar”.
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Resumo

Pietro Maria Bardi, um dos principais responsaveis pela
criacdo do MASP, Museu de Arte de Sdo Paulo Assis
Chateaubriand, em 1947, passou pelo Brasil rapidamen-
te em 1933, numa viagem de navio a Argentina. O texto
comenta esse seu primeiro encontro com o pais para
onde viria anos depois, e suas impressoes sobre as pou-
cas cidades litoraneas que viu, registradas no didrio de
viagem, inédito até recentemente.



Figura 1: Passagem Napoles — Buenos Aires
18/11/1933 e recibo de chamada telefénica para
Anna Normandia em Roma 26/11/1933 colado no
mesmo, ambos colados no “Didario AMER”. Cen-
tro de Pesquisa do MASP

Um bilhete em papel azulado [Figura 1], desbotado pelo tem-
po, da empresa Cosulich Societa Triestina di Navigazione',
colado num didrio, oficializa a viagem de Pietro Maria Bardi
de Ndpoles para Buenos Aires, a bordo do Oceania em novem-

1 Esta empresa de navegacao mari-
tima era sediada em Trieste e seus
navios produzidos em Montefalconi,
importante polo industrial daquela
regiao do norte da Itlia.

2 Nascido em La Spezia, na Itélia,
em 21 de fevereiro de 1900, Bardi
faleceu em Sao Paulo em 2 de outu-
bro de 1999.

3 GONCALVES, Marcos Augusto.
1922, a semana que nao terminou.
Séao Paulo: Companhia das Letras,
2012, p. 146.

4 Ver AGUILAR, Nelson (org.).
Pietro Maria Bardi: construtor
de um novo paradigma cultural.
Campinas: Editora Unicamp, 2019.

bro de 1933. Ao longo da sua longeva existéncia?,
ele algumas vezes se referiu a essa viagem. O docu-
mento estd colado nesse caderno e as impressoes
ilustradas por belos desenhos, sobre o0 que observou
neste pedaco do mundo, desconhecido para ele.
Coincidentemente, o navio € 0 mesmo no qual, em
setembro de 1912, Oswald de Andrade embarcara,
em Trieste, retornando de sua primeira viagem
a Europa, pois sua maie, Inés, estava gravemente
doente e ele j4 ndo a encontra com vida.® Treze anos
depois, em setembro de 1946, Bardi atravessaria de
novo o Atlantico Sul para tentar a vida, ja casado com
a arquiteta Lina Bo Bardi e ambos participariam da
criacdo do MASP, junto com Assis Chateaubriand®.
O destino de Bardi nessa primeira viagem era
Buenos Aires, a principal cidade da América do Sul,



149 ja com fisionomia de metrdpole, na Argentina, que recebera
um grande contingente de imigrantes, italianos na maioria.
Até o inicio da Primeira Guerra Mundial quase um milhio
de italianos ali vivia numa populacio total na faixa de oito
milhdes. Assim, além da divulgacdo da arquitetura italiana na
regido, a viagem pretendia também fortalecer a propaganda do
regime fascista. A viagem foi precedida de divulgacdo ante-
cipada com vasto material de imprensa e fotografias. Havia o
interesse de mostrar pelos jornais ligados ao fascismo o lado
cultural da Italia. O intuito repetia a experiéncia de 1924, da
Nave Itdlia, que visitou paises da América do Sul e do Norte
que tinham comunidades italianas, com uma comitiva de
nomes ligados ao fascismo, produtos industriais e obras de
arte para expor aos visitantes, que eram recebidos a bordo, na
tentativa de conquistar mercados emergentes.

A Argentina era estratégica para o fascismo. Os italianos e
seus descendentes atuavam em varios segmentos da sociedade
argentina e eram varios os jornais no pais em italiano, desti-
nados aos patricios que ainda usavam o idioma. A exposicao
sobre arquitetura seria uma boa propaganda do aspecto cultu-
ral do regime, que tinha adeptos na Argentina, mas também
opositores.

Os grandes jornais argentinos eram de cunho conservador.
La Prensa, fundado em 1869, e La nacidon, de 1870, ligado a igreja
catolica e aos proprietarios de terras. Entre os jornais italia-
nos, La Patria degli Italiani, fundado em 1876, foi um dos mais
importantes.

A circulacdo do cotidiano atestava de resto que em dez anos
ele se tornara um ponto de referéncia para os italianos na
Argentina, ou pelo menos, para a coletividade de Buenos
Aires, que, em 1887, tinha superado 138.000 pessoas. |[...]
Nessa data La Patria italiana, como tinha sido rebatizado
em 1883, com suas 11.000 copias, era o quarto jornal mais
vendido em absoluto: seguiam La Nacion e La Prensa am-
bos com 18.000, El Diario (12.5000) e Operaio (6.000).°

Assim, o Bardi jornalista, critico de arte, editor e galerista,
ia a Argentina para divulgar o regime fascista, ao qual estava
ligado, levando uma exposicao da arquitetura racionalista
italiana, da qual era defensor nos artigos que escrevia para
jornais de seu pais. Ele ja havia apresentado aquela exposicdo
na Galleria d’Arte di Roma, da qual era diretor.

5 BERTAGNA Federica. Lastam- Um paréntese sobre os escritos de Pietro Maria
pa italiana in Argentina. Roma: Bardi. Ele sempre preservou suas cartas, papéis,
Donzelli Editore, 2009, p. 33. escritos, artigos, que hoje estdo em trés locais distin-



150

tos. No Brasil, o Instituto Lina Bo e P.M. Bardi, localizado na
Casa de Vidro, em Sao Paulo, conserva parte de seu arquivo. O
Centro de Pesquisa do MASP contém o que se refere ao periodo
de 1947 a 1990, quando ele atuou na direcdo do museu. Seu
precioso arquivo que abrange de 1917 a 1946 e que compreende
sua atividade na Itdlia, retornou aquele pais, doado pelo pro-
prio Bardi. Encontra-se em Mildo, no Archivio Storico Civico e
Biblioteca Trivulziana. Ali estdo conservados os documentos
referentes a viagem para Buenos Aires de 1933. Por sorte este
diario de sua viagem a bordo do Oceania passou despercebido
e permaneceu no Brasil.

Bardi deu o nome de AMER [Figura 2] ao seu didrio, objeto
deste texto, talvez referéncia a América para onde a nave se
dirigia. O caderno ficou no MASP e foi encontrado por Ivani Di
Grazia Costa em meio aos livros raros doados por Bardi e Lina
em 1977 e que constituiu o nucleo inicial do atual Centro de
Pesquisa da instituicdo. E um caderno tipo brochura, da marca
Princess World Copybook, medindo 30 x 23 cm x 1 cm, sendo
esta ultima medida a espessura. Tem 79 folhas ndo numeradas,
das quais 67 sdo escritas ou desenhadas, com anotacdes ou
recortes de papel colado, o restante esta em branco.

Figura 2: Capa e contracapa do Diario
AMER. Centro de Pesquisa do MASP.
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As anotacoes do caderno sdo, em sua maior parte, confi-
déncias e notas de um homem jovem, num momento critico
pessoal e também profissional®. Entre outras coisas, ele esta-
va percebendo que sua defesa intransigente por uma nova
arquitetura em seu pais dificilmente se concretizaria devido a
crescente influéncia dos arquitetos ditos “culturalistas™’, cujo
estilo prevaleceria no gosto de Mussolini, que era quem dava a
palavra final. O tempo lhe daria razdo. Esse afastamento de seu
pais durante mais de trés meses lhe faria bem e, no retorno,
ele continuaria a se dedicar ao jornalismo. Havia criado pouco
antes da viagem a significativa revista Quadrante da qual mui-

6 Ver GORINIESMERALDO,
Eugénia. AMER - a primeira Amé-
rica de Bardi: diario de bordo de
P.M. Bardi (1933-1934). 2020. Tese
(doutorado) - Universidade Estadual
de Campinas, Instituto de Filosofia
e Ciéncias Humanas, Campinas,

SP, 2020.

7 Odicionario italiano Zingarelli
define este termo como “vacua
ostentazione di cultura”, ou seja,
“ostentagéo pobre de cultura” que
definia a arquitetura que recor-

ria a recursos decorativos nas
fachadas e construgdes em geral,
desses arquitetos, diferentes dos
“racionalistas”, divulgados por Bardi,
que privilegiavam as linhas retas e
limpas, isentas de maiores deco-
ragdes, cujo maior exemplo talvez
seja a Casa del Fascio em Como, de
Giuseppe Terragni, amigo fraterno
de nosso personagem. ZINGA-
RELLI, Nicola. Dicionario Il nuovo
Zingarelli: vocabolario della lingua
italiana. Bologna: Zanichelli, 1990,
p.498.

8 Umdos exemplos é arevista Il
vetro [O vidro] publicada pelos pro-
dutores italianos de vidro que ele
praticamente fazia sozinho, porém
seu nome nao esta em nenhuma
edicao. O Centro de Pesquisa do
MASP conserva numeros da revista.

9 TENTORI, Francesco. P. M.
Bardi. Traducao de Eugénia Gorini
Esmeraldo. Sao Paulo: Instituto Lina
Bo e PM. Bardi, 2000, p. 229-347.

to se ocuparia. No entanto, anos depois, Bardi seria
proibido pelo regime de assinar textos — até conti-
nuou a escrever e publicar, mas ndo podia constar
sua autoria®. A partir dali foi o comércio de obras
de arte e o antiquariato que lhe permitiu sobrevi-
ver, como foi explicado por seu bidgrafo Francesco
Tentori®.

Foi nessa viagem que Pietro Maria Bardi, pela
primeira vez esteve na América do Sul e conheceu,
mesmo que brevemente, algumas cidades brasilei-
ras. Este texto se refere aos seus registros, poucos,
desses locais. O didrio traz os comentdrios sobre pes-
soas que Bardi encontra, locais que visita, e, como
ja foi dito, desenha, pois o texto é recheado também
por desenhos. A ideia que fica é que ele pretendia
escrever um livro sobre essa experiéncia além-mar.
Esta publicacdo, porém, nunca foi concretizada.

A primeira cidade brasileira que Bardi conhece
€ Recife. Em 27 de novembro de 1933, escreve sobre
“Pernambuco: Olinda, antiga cidade fundada pelos
holandeses... Chamada de Veneza da América do Sul
devido aos varios canais. Alto percentual de negros.
Os cruzamentos [provavelmente raciais] sdo visiveis
nos varios niveis, tipos balcanicos. O café, horrivel.”

Na pagina seguinte, repleta de desenhos e
comentarios, escreve “Aldeia absolutamente africa-
na” [Figura 3]. Talvez tenha feito um passeio pelos
arredores de Recife numa zona pantanosa, pois
reproduz uma cabana rustica, uma palmeira e um
animal no cercado. Bom observador e interessado no
construir, anotou que as “Cabanas [sdo] construidas
de madeira e de terra”, ou seja, Bardi provavelmente
estaria vendo, pela primeira vez, casas de pau-a-
-pique. Desenha a empena de um prédio onde esta
escrita, na vertical, a palavra Chop [sic] e um toldo a
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guisa de marquise. Abaixo, um angulo de praca colonial, sobra-
dos, torre de igreja, provavelmente o centro antigo de Recife.
Ao lado, o torso de um homem negro carregando uma trouxa
na cabeca. Ele anota “num dos parques publicos (Sado diver-
sos e todos muito arborizados) um tanque com um peixe-boi
do rio Amazonas. Ha varias arvores que lembram glicinias.”
Este insdlito comentdario sobre a presenca de um peixe-boi em
Recife foi elucidado numa conversa com o artista paraibano
Jodo Camara Filho, em 2018. Falando sobre Recife, onde vive
desde jovem e que é um dos temas recorrentes de suas pintu-
ras, Camara citou curiosidades locais, como um peixe-boi num
espaco publico, atracdo no Parque Amorim que viveu muitos
anos e tinha até nome.

Figura 3: Pietro Maria Bardi, Desenho
sobre Recife. Didrio AMER. Centro de
Pesquisa do MASP.



Figura 4: Pietro Maria Bardi, Desenho do
perfil das montanhas do Rio de Janeiro.
Diario AMER. Centro de Pesquisa do MASP.

Quando Bardi passou pelo Brasil estava vigente o governo
de Getulio Vargas. Ele escreveu: “Fachadas [em Pernambuco]
de azulejos. Faculdade universitaria. Soldados sempre alerta,
[mesmo] nas horas livre com capacete... Otimo o equipamen-
to dos soldados. Houve uma revoluc¢do um ano atras. Grande
edificio de um jornal. Longa avenida ao longo do Atlantico”. A
revolucdo que ele menciona foi a de 1932. Ele também registra
as “pontes compridas em ferro e cimento, as casas baixas de
apenas um andar. Também lojas, mansoes - placas de dentis-
tas - Loterias.”

10 Roberto Cantalupo, napolitano
nascido em 1891, politico nacio-
nalista que, sob o regime fascista,
fora ministro plenipotenciario no
Egito em 1930. Depois ocupou as
funcdes de embaixador da Italia no
Brasil de 25 de agosto de 1932 a 2
de janeiro de 1937 e posteriormente
chefiou a representacéo da Itélia

na Espanha. ROBERTO Cantalupo.
FGV-CPDOC. Disponivel em: http://
www.fgv.br/Cpdoc/Acervo/diciona-
rios/verbete-biografico/cantalupo-
-roberto. Acesso em: 03 jul. 2019.

Mais adiante ele fala da chegada a Bahia, em 28
de novembro, comparando a costa brasileira a uma
longa serpente, detalhe que repetiria nas paginas
finais do caderno. Observa em Salvador qualche cos-
truzione moderna [uma ou outra constru¢ao moder-
na). Desenha o perfil da capital baiana, com énfase
ao Farol da Barra e ao elevador Lacerda. Anota que é
uma “Cidade totalmente diferente de Pernambuco,
com 200.000 habitantes, onde um frango custa o
equivalente a 3 liras e hd peles de cobra a venda”.

Sua primeira anotacdo sobre o Rio de Janeiro
€ de cardter pessoal, pois o embaixador italiano
Roberto Cantalupo'® o recebe e informa que preten-
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de trazer a exposicado de arquitetura para mostra-la aos cario-

cas — 0 que nao aconteceria.

Bardi comenta seu giro pelo Rio de Janeiro, quando cons-
tatou que a cidade € “estupenda”, destaca a presenca de arra-
nha-céus e afirma que pretende voltar. Desenha o bondinho
aéreo do Pao de Acucar [Figura 4] e anota o livro de um certo
Agache. E bem possivel que se referisse ao arquiteto e urba-
nista francés Alfred Agache' (1875-1969), responsével, em 1927,
por um plano-diretor do Rio de Janeiro e que foi contratado
pelo paulista Antdnio Prado Junior (1880-1955), prefeito do
Rio de Janeiro de 1926 a 1930. Uma das obras de Agache no
Rio foi a Praca Paris, no bairro da Gldria. Bardi deve ter fica-
do impressionado ao saber do projeto que incluia organizar
o crescimento da cidade, com criacdo de redes de servico
e infraestrutura urbana. Agache fez projetos também para
Curitiba, Porto Alegre e outras cidades brasileiras.

Talvez por ser italiano, Bardi anota um arquiteto Cellini
no Rio de Janeiro. E possivel que fosse o arquiteto Giulio

11 Disponivel em: https:/ptwikipe-
dia.org/wiki/Alfred_Agache_(arqui-
teto). Acesso em: 29 set. 2019.

12 “Dos 17 arquitetos que parti-
ciparam do concurso, trés foram
premiados. O vencedor foi o arqui-
teto Attilio Corréa Lima, o segundo
lugar ficou com o arquiteto Carlos
Valle Palhano de Jesus, ficando
em terceiro lugar o arquiteto Giulio
Cellini”. MATTOS, Juliana Silva

de. Um aeroporto, uma cidade:
um estudo sobre o aeroporto
Santos Dumont. Rio de Janeiro,
2007. Dissertacéao (Mestrado em
Urbanismo) — Faculdade de Arqui-
tetura e Urbanismo, Universidade
Federal do Rio de Janeiro—UFRJ, p.
48-49. Disponivel em: https://www.
livrosgratis.com.br/ler-livro-onli-
ne-73022/um-aeroporto-uma-cida-
de--um-estudo-sobre-o-aeropor-
to-santos-dumont. Acesso em: 18
fev. 2021.

13 PICCINATO JUNIOR, Dirceu;
SALGADO, Ivone. Do vernacular ao
erudito: a (re) construcéo daigreja
matriz de Batatais-SP. Cadernos
de Arquitetura e Urbanismo, Belo
Horizonte, PUC; v. 24, n. 35, p. 286-
294, 2° sem. 2017.

Cellini que, em 1937, participou de um concurso de
anteprojetos para uma nova estacao de hidroavides
no Aeroporto Santos Dumont, no Rio de Janeiro e
foi classificado em terceiro lugar'?. Este interesse
por sobrenomes peninsulares se repete em Buenos
Aires, quando ele visita o Patronato Italiano e anota:

Latini, um arquiteto de 78 anos, girou o mundo, e agora
terd um bilhete para ir ao Rio [de Janeiro] porque um
padre quer terminar de construir uma igreja que tinha
comecado. Esteve no México, no Peru, por todos os lugares.

Ele se referia muito provavelmente a Julio E.
Latini, “engenheiro architecto” que projetou a Igreja
Matriz do Bom Jesus da Cana Verde, em Batatais, no
Estado de Sao Paulo. Em 1927 teria deixado a cons-
trucéo iniciada, mas se afastou por razdes pessoais'.
A decoracdo do templo catdlico foi feita por Candido
Portinari.

Em Santos, Bardi assistiu ao desembarque de
um dos passageiros do Oceania, o Conde Francisco
Matarazzo, sua esposa Filomena e comitiva, cuja
pompa o impressionou. A pagina traz o desenho de
um jovem assistindo do alto, assombrado, a cena
que ocorre embaixo e que ficou em sua memo-
ria, pois ele a mencionaria algumas vezes. Num
artigo em sua pdagina semanal da revista Senhor,
lembrou este acontecimento, com um certo ufa-



nismo pelo nosso pais, reconhecendo que o Brasil estava se
desenvolvendo:

Lembro-me de ter viajado, de Ndpoles a Santos, em 1933,

no mesmo navio em que regressava ao Brasil um passageiro
ilustre: o conde Francesco Matarazzo. Quando desembar-
cou, uma multiddo de funciondrios das suas empresas veio
dar-lhe as boas vindas, proporcionando um espetdculo iné-
dito para mim: aplausos e gritos. Era o Brasil da arrancada
que saudava um contribuidor italiano singular'.

A partir dali o didrio de Bardi s6 faria menc¢ao a um navio
afundado nos molhes do canal ao passar pelo Rio Grande do
Sul, talvez no porto da cidade de Rio Grande. Ha o desenho
desse barco.

Depois disso a escrita se atém ao que ele vé em Buenos
Aires e vizinhancas.

No retorno para a Itdlia, na passagem pelo litoral pau-
lista, em 30 de janeiro de 1934, Bardi escreve “Siamo fermi a
Santos. Andremo tra poco a San Paolo per via automobilistica”
[Estamos parados em Santos. Iremos daqui a pouco a Sdo Paulo
por via rodovidria]. Ou seja, o italiano, habituado a usar o trem
como principal meio de locomocao, especifica o transporte que
utilizara — o automovel — para contar de seu primeiro contato
com a cidade, onde anos depois passaria a viver e desenvolver
um significativo trabalho cultural. Mais adiante, num certo
ponto do didrio, Bardi fala de um serpentario que o impressio-
nou, de modo que deve ter visitado o Butanta nessa passagem.
Por vezes ele recordava também que havia se hospedado num
hotel que ficava atrds do teatro Municipal, provavelmente o
conhecido Esplanada que se vé nos cartoes postais da época.

No Rio de Janeiro, em 31 de janeiro, ele anota a Rua do
Mangue e, ao ilustrar com seis quadros de mulheres, escre-
ve “Come in gabbia; Zoologia delle prostitute. Tutte le razze.”
[Como numa gaiola. Zooldgico das prostitutas. Todas as racas.]
Foram duas coisas que o impressionaram muito — as cobras e a
zona de prostituicao do Mangue.

No dia 3 de fevereiro anota “oggi addio al Brasile”
[hoje adeus ao Brasil]. E, no dia 4, “Stamane alle 7%

14 “Uma antiga amizade: a partici-
pacgéao da Itélia na construcao do
Brasil”, coluna semanal assinada
por Bardi na revista Senhor, n. 265,
p. 68. BARDI, Pietro Maria. Artigo.
[Sao Paulo], 15 abr. 1986. Arquivo do
Instituto Bardi / Casa de Vidro. Doc.
1.312414.

passiamo I'Isola di Don Fernando di Noronha” [Esta
manha as 7 e 5 passamos a Ilha de Dom Fernando
de Noronha]. Também esboca o perfil da ilha. No
entanto, na véspera estivera no que descreve como
“Bairro Negro” em Pernambuco [Recife] e num
mercado, quando observara o comércio de cartdes
pornograficos.
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Como se nota, esta “descoberta do Brasil”, na passagem
rapida pelo litoral brasileiro, provocou em Bardi comentdrios
comuns a qualquer pessoa que pretendesse registrar algo. Ha
poucas mencdes a arquitetura, seu interesse daquele momen-
to — nota as casas de pau a pique, por exemplo, registra uma
ou outra construcdo moderna na Bahia e arranha-céus no Rio.
Nenhum desses comentarios deixa entrever o que sucederia
apods novembro de 1946, quando Bardi, ja casado com Lina Bo
Bardi, chegaria novamente ao Brasil. O destino era Buenos
Aires levando obras de arte para vender. Mas pretendia ver as
possibilidades também no Brasil, pais sobre o qual conversa-
ra com o0 amigo Mario da Silva, jornalista que morou na Itdlia
e em Berlim, e também com o nosso embaixador em Roma,
Pedro Moraes Barros. Assim, ele se deteve no Rio de janeiro
para apresentar exposicoes de arte.

Ali conhece Assis Chateaubriand, dando inicio a criacdo
do MASP. O Brasil estava iniciando a busca por modernidade,
com a industrializa¢do. Era um outro pais em visivel cresci-
mento que Bardi encontrava, diferente do que vira anos antes.
Descobriu um ambiente que lhe oferecia possibilidade de tam-
bém atuar no mercado de arte, no jornalismo e como empre-
endedor cultural. A conjunc¢ao entre Chateaubriand e Bardi,
nesse Brasil que aspirava a modernidade, permitiu o surgimen-
to do MASP®, entidade cultural impar que todos respeitamos.
Com o tempo, escrevendo para jornais e revistas até 1992, Bardi
se tornou um grande agitador cultural e formador de opinido
com artigos variados, algumas vezes polémicos, sobre temas
culturais. Era ousado e irreverente, como mostra uma iconica
foto de Lew Parrella. Era 1968, quando o museu seria transfe-

rido da rua Sete de Abril, 230, no centro da cidade,

15 Ver ESMERALDO, Eugénia Gori- - parg g nova sede projetada por Lina na Paulista:

ni. A formacéao do MASP. MASP:
Museu de Arte de Sao Paulo Assis
Chateaubriand. Sao Paulo: Institu-

Bardi aparece, com um espanador na mao, em meio
a algumas das obras primas do museu, como a evi-

to Cultural J. Safra, 2017, p. 19-26, denciar seu orgulho, cuidado e preocupacdo com o
(Colecéo Museus brasileiros). acervo que comprou € conservou para o Brasil.
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A imagem do artista
NoS escritos de
Pontormo: a questao
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Janaina da Silva
Fonseca



Palavras-chave
Maneirismo. Natureza. Jacopo Pontormo.

Resumo

Os escritos de Pontormo ja foram lidos erroneamente
como desconexos e frutos de uma mente perturbada.
Entretanto, € a partir deles que Pontormo expde suas
visoes sobre a arte e o lugar do artista, estabelecendo
ideias importantes para entender as relacoes de poder
da sua sociedade e o modelo de individualidade aclama-
do por ela. Neste trabalho, pretendo analisar sua carta a
Benedetto Varchi e seu Il libro Mio tendo como enfoque a
relacio natureza-arte estabelecida por Pontormo.
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Introducao

Em um trecho do seu “Da Pintura”, Leon Alberti ' destaca que o
pintor tem por objetivo primadrio representar aquilo que vé, sen-
do assim sua maior qualidade reside na observacdo da natureza

com objetivo de apreensdo do essencial para a arte. Essa ideia
acaba transparecendo a centralidade da visido na interpreta-
cdo renascentista de arte e a existéncia da busca por um ideal
universal® baseado no mundo natural visivel. A partir disso, é
possivel afirmar que Alberti concebe a natureza relacionada a
uma percep¢ao sensorial que € gerada por “uma imagem otica

presente nos seus olhos™.

1 ALBERTI, Leon Battista. Da pin-
tura. Traducao de Antonio Silveira
Mendonca. Campinas: Editora
Unicamp, 2014, p.76

2 RAGAZZI, Alexandre. A incer-
teza como metodo nos escritos

e na arte de Jacopo Pontormo.
Labor Historico, v.6(2),2020, p.
253. Disponivel em: https://doi.
org/10.24206/Ihv6i2.32306. Aces-
so em: 07 fev. 2020.

3 PANOFSKY, Erwin. Renasci-
mento e renascimentos na arte
ocidental. Tradugao de Fernando
Neves. Lisboa: Presenca, 1960,
p169

4 TATARKIEWICZ, Wtadystaw.
History of Aesthetics. Continuum
International Publishing Group,
20086, p154.

5 VARCHI, Benedetto. Due
lezzioni di M. Benedetto Varchi.
Fiorenza: Lorenzo Torrentino, 1549,
p.5. [Traducéo nossa]

6 SOUSSLOFF, C.M. The abso-
lute artist: The historiography of a
concept, G - Reference, Information
and Interdisciplinary Subjects
Series, University of Minnesota
Press, 1997, p.5.

7 VARCHI, Benedetto. Op. cit, p. 44.

8 HAUSER, Arnold. Histéria
Social da Literatura e da Arte. Séo
Paulo: Mestre Jou, Vol. 1.

5 3

Tal visdo se altera apenas no século XVI, momen-
to em que os maneiristas atribuiram outro espa-
¢Oo para a natureza no fazer artistico. Segundo
Tatarkiewicz,* Pontormo foi o primeiro artista a
dizer, em uma carta para Vasari, que a arte alterava
a natureza. Tal defini¢cdo expressa novos parametros
relacionais entre a arte e o natural, onde a primeira
¢é vista como a propria fonte de criacdo dos novos
padroes e a segunda, adquire um papel relacional e
ndo determinante. Benedetto Varchi diz:

Os ndo-eternos sdo aqueles que, tendo que ter um fim as ve-
zes, voltaram a ter um principio, e consequentemente uma
causa eficiente, isto é, alguém que os fez: e estes sdo de duas
maneiras, porque alguns foram produzidos por Deus atra-
vés da natureza, e estes sdo chamados de naturais, humanos
e decadentes; e alguns foram feitos por homens através da
arte, e sdo chamados de manuais artificiais ou verdadeiros.®

Varchi estabelece uma relacdo de semelhanca
entre a producao de Deus e o trabalho do artista.
Sendo assim, o que vemos € a modulacido de um
discurso onde o criador e criatura tornam-se insepa-
raveis e a figura do artista desponta com um status
social chancelado pelo seu fazer artistico.®

Diferente da busca por um ideal de Alberti, Varchi
trabalha com a convic¢ao de que a arte deve imitar a
natureza de maneira “artificiosa”’. O que, em suma,
quer dizer que nao bastaria apenas imitar, mas tam-
bém supera-la com engenho. E a partir dessa vontade
de desvencilhamento dos antigos ideais que historia-
dores, como Arnold Hauser?, identificavam o cerne
do maneirismo.
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Tal termo tem sua origem na palavra italiana maniera, a
qual foi usada primeiro por Giorgio Vasari® para falar positiva-
mente sobre sofisticacdo e graca (grazia), sendo depois cunha-
da como “estilo préprio do artista”. O desdobramento do termo
se d4, segundo Sherman,'” a partir dos trabalhos de Luigi Lanzi

(1792-1796) e tem por intuito definir os artistas do século XVI
que foram tutelados pelos mestres renascentistas.

Ao longo do tempo, 0s maneiristas foram creditados ora
pelo nascimento de um espirito de artista dotado de liberdade
individual na criaco," ora por uma decadéncia natural expe-
rienciada pela auséncia de superacio do Renascimento.”” A
segunda teoria perdurou até o século XX, no qual houve uma
ressignificacdo positiva do movimento pelo trabalho de Hauser
e de outros historiadores. Hauser identifica o nascimento do
artista moderno como o conhecemos no movimento maneirista
argumentando:

9 VASARI, Giorgio. Vida dos artis-
tas [1550]. Traducéo, organizacao
e notas de Luciano Bellosi e Aldo
Rossi. Sao Paulo: WMF Martins
Fontes, 2011.

10 SHERMAN, John. O manei-
rismo. S&o Paulo, SP: Cultrix, 1978,
¢1967.220p.,il.

11 LOMAZZO, Giovanni. Paulo.
Trattato dellarte della pittura,
scultura et architettura, 1584.—
Idea del tempio della pitt, 1590.

12 BELLORI, Giovanni Pietro. Le
vite de’ pittori, scultori e architetti
moderni, a cura di Evelina Borea,
Torino, Einaudi, 1976.

13 HAUSER, Arnold. Historia
Social da Literatura e da Arte. Sao
Paulo: Mestre Jou, Vol. |, p.505.

14 SOUSSLOFF, CM. The abso-
lute artist: The historiography of a
concept, G - Reference, Informa-
tion and Interdisciplinary Subjects
Series, University of Minnesota
Press, 1997, p19.

15 FEIGENBAUM, Gail. Foreword.
Preimesberger, Rudolf. Paragons
and Paragone: Van Eyck, Raphael,
Michelangelo, Caravaggio, Bernini.
Getty Publications, 2011, p. VIII.

Despedacados por um lado pela forca e por outro pela
liberdade, (os artistas) ficaram sem defesa contra o caos que
ameacava destruir toda ordem do mundo intelectual. Neles
encontramos, pela primeira vez, o artista moderno, cont o
seu interior, o seu gosto pela vida e pela fuga, o seu tradicio-
nalismo e a sua rebelido, o seu subjetivismo exibicionista e
a reserva com que tenta readquirir o tltimo segredo de sua
personalidade. De entdo em diante, o niimero de maniacos,
excéntricos e psicopatas, entre os artistas, aumenta de dia
paradia.”

Dessa forma, percebe-se como as caracteristi-
cas ligadas aos pintores maneiristas propendem a
representd-los por meio de topoi (lugares-comuns),
tais como loucos, hipocondriacos, conturbados e,
sobretudo, como “génios” solitdrios. Essas definicoes
tornam-se duradouras e marcam em profundidade
a visdo construida sobre a figura do artista.'* Por
isso, a relacdo estabelecida entre artista e natureza
condiciona o status social pretendido pelos artis-
tas maneiristas do século XVI. E da necessidade de
definir as artes como trabalho intelectual, bem como
definir qual das trés (pintura, escultura e arquitetu-
ra) era superior as demais que nasce a discussao do
Paragone. Cujo principal objetivo habitava na con-
solidacdo de um espaco de destaque para os artistas
que garantiria melhores rendimentos e privilégios.”

Em uma sociedade de fama, como a florentina
seiscentista, atos individuais tornam-se também
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importantes para moldar imagens e € nessa perspectiva que
escritos biograficos e autobiograficos tornam-se mais frequen-
tes '®. Os escritos aqui analisados foram produzidos por Jacopo
Pontormo nas ultimas décadas de sua vida e possuem infor-
macdes importantes sobre a visao que se tinha da arte e dos
artistas.

A questao da natureza nos escritos de Pontormo

Jacopo Carucci nasceu em 1494 na Toscana e apos tornar-se
orfao passou a viver em Florenca passando de mestre em mes-
tre até a oficina de Andrea del Sarto, na qual se desenvolveu
trabalhando juntamente com Rosso Fiorentino. Pontormo, sob
patrocinio dos Médici, produziu expressivamente quadros e
afrescos em igrejas e claustros florentinos.

No dia 7 de janeiro de 1554, Pontormo inicia suas anotacoes
no seu Il libro mio. Estas anotagdes carregam em Si, juntamente
com a carta a Varchi, as ideias que Pontormo cultivava acerca
do fazer artistico e do lugar ocupado pela natureza (interna e
externa) em todas as esperas de sua vida.

O seu Il libro mio pode ser dividido em duas partes, a pri-
meira compreende um “guia” para superar com seguranca as
enfermidades resultantes das alteracdes climaticas nas dife-
rentes estacdes do ano. Salvatore Nigro'” o define como um
Tacuinum Sanitatis cuja memoria reside nos tantos manuais
hipocraticos que se difundiam no periodo. Por outro lado, a
segunda parte tem uma estrutura de “didario”, na qual o pintor

faz, segundo Antonio Pinelli®®, registros curtos de

16 FEIGENBAUM, Gail. Foreword. - antrada e saida descrevendo sua rotina com énfase

Preimesberger, Rudolf. Paragons
and Paragone: Van Eyck, Raphael,
Michelangelo, Caravaggio, Bernini.

na sua saude, regime alimentar e produtividade.
As duas partes parecem recorrer a doutrina hipo-

Getty Publications, 2011, p. VIII. cratica para pensar o corpo humano. Essa doutrina

17 NIGRO, Salvatore. Pontormo, || P@rte da ideia de que os homens, como integrantes
libro mio. Génova, Costa & Nolan, do cosmos e da natureza, tém em si préprios tudo

1991. que € necessario para o restabelecimento da sua sau-
18 PINELLI, Antonio. La maniera: de e, portanto, a vida regrada e a observacado do corpo
Definizione di Campo & Modeli di sd0 a solucio para todos os males'™.

Lectura. In: Storia delFArte ltaliana. Podemos perceber a relagdo que o artista constroi
Partell,v ol.Il: Dal Cinquecento entre sua producio artistica e a natureza — seja ela

all'Ottocento. I. Cinquecento e
Seicento (org. Federico Zeri). Turin,
Einaudi, 1981.

interna, sua condicao fisica, ou externa, o clima —
sobretudo em trechos como:

19 ANDRADE, Homero Freitas de.

Em nome do corpo, escritos e pin-

Na quarta-feira dia 20 forni o braco de sexta e de segun-

tura de lacopo Pontormo. Cotia, da-feira; antes havia feito aquele busto; na terca-feira
SP: Atelié Editorial, 2005, p156. fiz a parte de cima daquele braco de que estou a falar. Na
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quinta-feira de manhd levantei-me cedo e vi tamanho mau
tempo e vento e frio que ndo lavrei e fiquei en casa. (...) Na
quarta-feira fiz o resto do menino e ndo me fez ben passar
odia inteiro ali curvado de modo que na quinta-feira me
doeram os rins.?°

E notavel que o pintor privilegia a observacio de si proprio,
porém o clima também ocupa um lugar essencial nas suas ano-
tacOes. Em seu Il libro mio, ndo ha uma observacao da natureza
como estudo para seu trabalho, mas sim como uma varidavel que
interfere em sua producao e deve ser levada em conta para man-

ter uma boa compleicdo. Segundo Tatarkiewicz?', no maneiris-
mo toscano a expressao pessoal do artista torna-se mais neces-
saria do que seguir regras de propor¢do e imitar a natureza.
Nesse sentido, a carta de Pontormo a Benedetto Varchi tor-
na-se bastante proveitosa para tracar esse cendrio. Tal carta ver-
sa sobre o paragone (“‘comparacao”), o qual foi uma contenda,
a respeito de qual das artes seria superior as demais, extrema-
mente difundida e debatida nos séculos XV e XVI, que chegou
até o século XVIII ainda com grande forca, tal embate passou
muito rapidamente de uma postura amigdvel para uma agressi-
va, da qual emerge como instrumento de luta identitaria®.
Tentando soluciond-la, Benedetto Varchi, historiador e
poeta florentino, sugeriu que um grupo especifico de pintores
e escultores escrevesse uma carta defendendo seu ponto de

20 ANDRADE, Homero Freitas de.
Em nome do corpo, escritos e pin-
tura de lacopo Pontormo. Cotia,

SP: Atelié Editorial, 2005, pp.49-50.

21 TATARKIEWICZ, Wiadystaw.
History of Aesthetics. Continuum
International Publishing Group,
20086, p154.

22 FEIGENBAUM, Gail. Foreword.
Preimesberger, Rudolf. Paragons
and Paragone: Van Eyck, Raphael,
Michelangelo, Caravaggio, Bernini.
Getty Publications, 2011, p. VIII.

23 SCHLOSSER, Julius.La
literatura artistica. Manual de
fuentes de la Historia moderna del
Arte. Madrid: Ediciones Catedra,
1976, p.208.

24 ANDRADE, Homero Freitas de.
Emnome do corpo, escritos e pin-
tura de lacopo Pontormo. Cotia,
SP: Atelié Editorial, 2005, pp.34-35.

vista e, consequentemente, sua arte. Nomes como
Michelangelo, Bronzino, Vasari e Benvenuto Cellini
fizeram parte da consulta epistolar de Varchi. Na
missiva, temos uma escrita diferente daquela presen-
te no Il libro mio sendo voltada para a formalidade

e com um carater fortemente explicativo. Segundo
Schlosser®, ela é dotada de um certo humorismo por
emular a etiqueta dos académicos com intuito de
criticar a forma na qual a discussio foi posta.

Em sua argumentacdo, o pintor se refere ha
aspectos relativos a saude dos pintores e escultores,
donde o segundo grupo é descrito como sadio e de
melhor complei¢ido que o primeiro, o qual apresen-
ta-se “mal disposto de fisico para as fadigas da arte,
antes fastios da mente que aumento da vida” . Tal
afirmacdo parte da ideia de que o fazer artistico e seu
produto vem de um lugar de esforco fisico e mental,
carregando o oficio do pintor de agruras, obstaculos e
técnicas que deverao ser ultrapassados no fazer artis-
tico. Essa andlise vai ao encontro da observacao argu-
ta que é parte constitutiva de seu documento auto-
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biografico, € dela, juntamente com sua vontade de seguir os
passos de Michelangelo (o modelo ideal de artista), que nasce
sua obsessao pelo corpo humano e seu decaimento progressivo.
Ja no que se refere a questdo da dificuldade, presente em
ambas as fontes analisadas, ela se torna um elemento discre-
pante da imagem criada por artistas como Vasari, que elege
a sprezzatura como pilar basilar da composicdo de um génio
artistico.?® Essa alteracdo narrativa torna aparente a existéncia
de multiplas estratégias de legitimacao do espaco reivindicado
por esses artistas no século XVI.

Na mesma carta, Pontormo descreve o artista como
alguém que se mantém desejoso de imitar a natureza na sua
totalidade em busca de um aperfeicoamento.?® Essa afirmacio
desvela a relacdo agonistica sob a qual se constroi a relacao
artista-natureza no periodo. Em seguida o artista escreve:

Mas o que eu disse ser por demais ousado, que é o que impor-
ta, é superar a natureza ao querer dar espirito a uma figura
e fazé-la parecer viva, e fazé-la no plano; porque se ele ao
menos tivesse considerado que, ao crear o homem, Deus fé-lo
em relevo, como cousa mais fdcil para dar-lhe vida, ndo
teria pegado um tema tdo artifitioso e sobretudo milagroso
edivino.?’

25 SCHLOSSER, Julius. La
literatura artistica. Manual de Em tal trecho faz-se evidente que sua compreen-
fuentes delaHistoriamodernadel g3 de um bom artista se insere nio apenas na imita-

Arte. Madrid: Ediciones Catedra,

1976, p.209.

26 ANDRADE, Homero Freitas de.
Op.cit., p.35.

27 Ibidem, p.35

28 SOUSSLOFF, C.M. The abso-
lute artist: The historiography of a

concept, G — Reference, Informa-
tion and Interdisciplinary Subjects

cao e aperfeicoamento, mas sobretudo na superacao
(superare) dos meios e das técnicas. Dessa maneira,

0 que Pontormo especifica é a relacdo artista-cria-
dor ou artista divino novamente. Resultando no que
Catherine Soussloff?® descreve em seu livro como “o
artista absoluto”, onde a posi¢ao por eles ocupada
estabelece uma naturalizacio da figura do artista que
€ visto na chave do sublime, divino, inquestionavel e,

Series, University of Minnesota portanto, dotado de qualidades dignas de admiracao

Press, 1997.

e prestigio.

Consideracoes Finais

Em seus escritos, Pontormo aborda o tema da natureza de
diferentes maneiras, mas sempre ressalta sua visdo da relacdo
entre arte e natureza. O lugar do natural, e, portanto, do real,
¢ estabelecido a partir de sua influéncia na produtividade do
artista. Quando em seu Il libro Mio, o artista aborda as altera-
cOes climdticas ou até mesmo sintomas que esteja sentindo,
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ele o faz com o intuito exclusivo de entender o efeito disto
sobre a sua disposicao fisica para executar suas obras.

Para ele, a natureza €, por vezes, um grande empecilho
para realizacdo de suas atividades e deve ser “combatida” por
meio de uma alimentacao regrada, condizente com as esta-
coes do ano e a sua idade. No seu Tacuinum Sanitatis, o que
temos € um roteiro pré-estabelecido da relacdo com a natureza
pretendida para evitar calamidades. Suas anotacdes didrias, ao
contrdrio do que muitos afirmaram, ndo eram simplesmente
fruto de uma neurose hipocondriaca, mas uma forma de acom-
panhar e ser bem-sucedido na batalha pela manutencdo da sua
vida e de seu trabalho.?*

E evidente que a rigorosidade com que ele desenvolve sua
observacao didria, bem como as recusas a receber pessoas e
sair de casa acaba chancelando a andlise de Pontormo, esta-
belecida por Vasari, como hipocondriaco e melancélico.°
Entretanto, ao contrario do que se afirmava, Pontormo nao
produziu um trabalho “delirante” e ausente de significancia
doutrinal, mas sim, pinturas condizentes com sua propria nar-
rativa e enfoque.

Nestes termos, perceber o lugar da natureza na

29 ANDRADE. Homero Freitasde. ~ NArrativa de Pontormo torna-se passo central para
Emnome do corpo, escritosepin- a4 COmpreensao nao apenas de sua producao artisti-

tura de lacopo Pontormo. Cotia, ca, mas também do discurso que o pintor construiu
SP: Atelié Editorial, 2005, p. 159. acerca do espaco social do artista na sociedade qui-
30 RAGAZZI, Alexandre. A incer- nhentista italiana. Tais narrativas dotadas de lugares
teza como metodo nos escritos comuns e argumentacdes similares, ainda se man-

e na arte de Jacopo Pontormo.
Labor Historico v.6(2),2020, p.
262. Disponivel em: https://doi.

tém presentes na visio atual do artista no Ocidente,
compreendé-las é, portanto, entender parte das

org/10.24206/Ihv6i2.32306. Aces-  CONStrucdes sociais que consolidaram nossa visdo de

so em: 07 fev. 2020.

mundo.
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Historias da Arte em construcao

Como se deve
fotografar uma
escultura? Uma breve
analise das fotografias
de Alair Gomes sobre
esculturas europeias

Aline Ferreira Gomes



Palavras-chave
Alair Gomes. Fotografia. Escultura. Erotismo. Heinrich

Wolfflin.

Resumo

Alair Gomes fotografou esculturas durante sua jornada
pela Europa. Pelas lentes de Gomes esses objetos rece-
beram recortes especiais. Entre 1896 e 1915, Heinrich
Wolfflin dedicou dois ensaios a fotografia, definindo esta-
tutos e protocolos documentais para que fotografos e his-
toriadores da arte pudessem produzir e selecionar boas
fotografias de obras escultoricas. Esse texto apresentara
como Gomes subverteu o olhar wolffliniano criando uma
narrativa erotica e voyeuristica sobre o tema.
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Introducao

O fotdgrafo carioca Alair Gomes (1921-1992), escreveu um rela-
to de viagem intitulado A New Sentimental Journey, cuja reda-
cdo ele iniciou em 1983 e se dedicou ao texto até maio de 1991,
apenas alguns meses antes de sua morte, portanto nao con-
seguiu publicd-lo. A New Sentimental Journey é um didrio de
viagem, com apontamentos sobre locais e exposicoes de arte
visitados por Gomes no territdrio europeu. O texto, possui um
carater erotico, juntando reflexdes sobre arte, corpo masculino,
museus e experiéncias em diversas institui¢des culturais.
Sobre a estadia de Alair na Europa, além do texto, ha a série
Viagens. Um conjunto de fotografias composto por 630 ima-
gens que pertencem ao acervo da Biblioteca Nacional do Rio
de Janeiro. As fotos apresentam jovens em ambientes publi-
Cos, nas ruas, parques, salas de museus e também registros
de obras de arte. No caso destas, as esculturas — esses objetos
imoveis, tridimensionais, expostos ao deleite de qualquer
um que se disponha a contempld-las — Alair explora recortes
peculiares, revelando muito mais do que um simples registro
turistico. As capturas figuram pedacos escultoricos capazes de
transformar o objeto artistico, ao ponto de revelar uma espé-
cie de contradicdo entre a atividade do escultor, que se detém
na completude da forma, e a do fotégrafo, como explorador
de fragmentos. Esse texto tratard de alguns aspectos dessas
fotografias de esculturas, comparando-as com os principios e
modos de fotografar esses objetos que foi promulgado em arti-
gos do historiador da arte Heinrich Wolfflin (1864-1945).

Como se deve fotografar uma escultura (?)

Em 1896 - 1897 e 1915 Wolfflin publicou dois artigos que apre-

sentavam aspectos normativos para registrar esculturas. Os

ensaios possuem o mesmo titulo, How One Should Photograph
Sculpture', sendo que o segundo se diferencia do pri-

1 WOLFFLIN, Heinrich. How One meiro apenas pelo acréscimo de um ponto de inter-
Should Photograph Sculpture. rogacao ao final da frase. Wolfflin aponta qualidades
Traduggo de Geraldine A. Johnson.  formais e estéticas das fotografias de esculturas e as
ArtHistory,v.36n.01.19]ul. 2012, c]agsificava como registros “corretos” ou “incorretos”.

p. 52-71. Originalmente o texto foi
publicado como: Wie man Skulp-
turen aufnehmen sol. Zeitschrift

Resumidamente, para ele a forma correta de foto-
grafar uma escultura Renascentista ou de periodos

fiir bildende Kunst, n. 7, 1896, p. classicos seria de um angulo frontal e na altura da

224-28.

cabeca da figura humana.



173 Para ilustrar sua teoria Wolfflin apresenta alguns exemplos.
A fotografia atribuida a Frattelli Alinari que retrata David (c.
1470), a escultura de Verrocchio [Figura 1], seria considerada
incorreta. De acordo com o historiador da arte, isso se dava
pois a fotografia exibia os bracos do modelo de modo que se
mantinham na mesma linha espacial. Quando deveria exibir
o braco direito estendido puxado para tras e a ponta do coto-
velo esquerdo flexionado direcionado para a frente. Segundo
Wolfflin, o registro de Alinari mostra pouco esse jogo dimen-
sional dos membros superiores. Fato que também acontece
com as pernas, Wolfflin aponta que o movimento real das per-
nas é completamente perdido na fotografia em questao.

Figura 1: VERROCCHIO, Andrea di Michele Cio-
ni. David, c. 1470. Escultura em bronze. Foto
reproduzida no artigo de Heinrich Wolfflin:
How one should photograph sculpture?, 1915.
Atribuicdo da foto: Frattelli Alinari.
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Num exercicio comparativo Wolfflin apresenta outra foto
da mesma escultura. Desta vez o registro de um fotografo
amador [Figura 2], que ele considerava como correta. Isso se
dava porque a imagem possibilitava observar a extensdo da
perna colocada para tras. E se tornava evidente as diferencas
de altura entre os ombros e os quadris, bem como, o avanco e
recuo de planos. A cabeca de Golias, que no arranjo original
ficava entre - e ndo ao lado — dos pés de David, ndo perturbava,
o maravilhoso aumento da linha da perna esquerda. A tensao,
o arrojado e a elegncia do jovem de Verrocchio agora torna-
vam-se aparentes.

Figura 2: VERROCCHIO, Andrea di Michele
Cioni. David, c. 1470. Escultura em bronze. Foto
reproduzida no artigo de Heinrich Wolfflin: How
one should photograph sculpture?, 1915. Atribui-
¢do da foto: fotégrafo amador.
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Wolfflin ainda afirma que, na fotografia “correta” o braco
aerodinamico com a arma, o cotovelo quadrado de menino e
o desenho fino da musculatura pouco desenvolvida podem
ser notados pelo observador. Deste modo, os joelhos ganham
forca. A mdo colocada no quadril torna-se visivel com todos os
seus dedos, ao passo que, no caso contrario, da fotografia de
Alinari, o polegar desaparecia completamente e — algo que nao
¢ menos importante — a lamina da arma passa a ser exibida
em comprimento mensuravel. Em contraponto, a visao forte-
mente reduzida de Alinari, ndo € suficientemente informativa
sobre a forma da espada e, portanto, perturbaria o exercicio
do observador. Na foto amadora tudo que Verrocchio esban-
jou em motivos ornamentais, esta exposto a visdo, ou seja, nao
apenas os detalhes finos das dragonas, mas também o fecho
lateral da armadura, elementos que estdo no mesmo caminho
que os detalhes extremamente delicados da vestimenta que
modelam o corpo de maneira precisa.

Quando Woélfflin analisa o detalhe da cabeca do modelo,
ele se pergunta se a fotografia que ele considera correta seria
a mais adequada para ressaltar essa parte da escultura. A
resposta é negativa. Para ele, a fotografia correta contém um
acento decididamente anormal, que d4 ao original uma apa-
réncia que nao corresponde totalmente aos fatos, na medida
em que, a cabeca estd ligeiramente inclinada para a frente. A
falha estd na altura da fotografia. Esse equivoco pode desa-
parecer imediatamente se a cabeca for observada menos de
baixo para cima, em outras palavras, quando o observador se
afasta mais da figura.

A imagem que melhor retrataria a cabeca do modelo,
segundo Wolfflin, € uma terceira fotografia [Figura 3]. Sem
atribuicao de autoria, o historiador da arte apresenta um
terceiro registro como se fosse uma correcao, capaz de exi-
bir o detalhe da inclina¢do da cabeca mais adequadamente.
Wolfilin ressalta que, somente com a pequena mudanca de
angulo apresentada na figura 3, é possivel notar diferen-
tes propor¢des da cabeca e, s¢ assim, a beleza totalmente
“Leonardiana” pode ser revelada. Essa visao, diretamente de
frente, coroa o cranio do modelo promovendo um olhar mais
puro do rosto juvenil.

O texto segue com outros exemplos comparativos entre
fotografias de esculturas. Cabe ressaltar que nos argumentos
apresentados por Wolfflin, o que parece incomoda-lo é o uso
constante de um modo de fotografar estatudrias: os registros
com angulos laterais. Contrastando com o raro registro da
visdo frontal, que para ele seria a melhor maneira de fotogra-
far esses objetos. Com um tom rigido, ele diz que os fotografos



176 erram ao acreditar que fazem um grande favor a figura quan-
do conferem esse “apelo pictdrico”, isto é, quando capturam a
escultura ligeiramente de lado:

Few know that, by doing so, in most cases the best quality [of
the sculpture] is lost. One destroys the silhouette on which
the artist has set himself and this does not only mean that
the lines are brought out of harmony, no, this means much
more: great artistic effort was expended precisely in laying
out the entire sculptural content in one plane and that
which in nature has to be comprehended through individu-
al successive perceptions is presented [in the sculpture] with
effortless ease to the eye all at once.”

Figura 3: VERROCCHIO, Andrea di Michele Cioni.
David, c. 1470. Escultura em bronze. (detalhe). Foto
reproduzida no artigo de Heinrich Wolfflin: How
one should photograph sculpture, 1896-1897. Atri-
buicdo da foto: autor desconhecido.

2 |bidem,p.7.
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Figura 4: GOMES, Alair. Fotografia da série
Viagens, s/d. Fotografia p&b. Acervo Biblioteca
Nacional, RJ.

Contudo, para além de uma fotografia “correta” ou “incor-
reta” de uma escultura, hd uma importante reflexao dada pelas
observacoes de Wolfflin. O que se infere nos apontamentos do
historiador da arte é que as lentes de um fotografo sdo capazes
de ressignificar esse objeto artistico. As escolhas de angulos,
distancia e altura entre caAmera e peca escultorica transformam
o olhar e até subvertem narrativas. Alguns fotdgrafos souberam
explorar muito bem essa dindmica. Alair Gomes, € um exemplo
intrigante nesse aspecto.

3 Aimagem da obra esta dispo-
nivel no site oficial do museu: The
Parthenon Sculptures. Métopa de
marmore do Parthenon (métopas
do lado sul XXVI), 447-438 a.C.
Acervo: British Museum. Dis-
ponivel em: https://www.british-
museum.org/collection/objec-
t/G_1816-0610-10. Acesso em: 30
nov. 2019.

Em sua passagem por Londres, Alair visita o
British Museum e registra os relevos de marmore do
Parthenon. Trata-se de uma luta entre os Lapitas e 0s
Centauros®. Na cena, o lapitas habilmente eleva a per-
na esquerda e pressiona com seu pé o peito equino do
Centauro. Ao mesmo tempo, o 1dpitas levanta o braco
e pressiona com a mao esquerda o cotovelo direito do
centauro, que ja estava pronto para o golpe.

A fotografia de Alair exibe um detalhe da cena
[Figura 4]. O museu britanico expde a peca acima da
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esse esquema expositivo, aproximou sua lente e a apontou
para cima. O confronto é recortado excluindo o centauro da
composicao, assim, Gomes retira toda acdo enérgica dos dois
corpos. Ao mirar a cimera para o alto, o que se vé € a perna
levantada do lapitas. O resultado causa a impressao de que
o modelo elevou a perna exclusivamente para o observador,
expondo sem nenhum decoro o sexo masculino. A exibicao
ainda € reforcada pela luminosidade que incide sobre o tronco
e se derrama lateralmente pelo resto do corpo, revelando mus-
culos do abddémen, das coxas e da panturrilha.

A celebracio do sexo masculino no lapitas também se apre-
senta na narrativa de Alair. Em A New Sentimental Journey
fica ainda mais clara a ideia de que o modelo se oferecia para
deleite do observador, em especial do fotégrafo:

Most of these young gods keep their thighs wide open, offe-
ring themselves to the stare that penetrate into their sacred
recesses — temples of ultimately solar reality. Upturned, the
worshiper’s eyes will also hit upon the sacred appendages to
the perfection of the young male bodies - if materially mu-
tilated, as in marble they often are, the entranced eyes and
mind will soon restore the integrity of their overwhelmingly
lovable unlikely shapes — they’re appendages with a very
deep root in the human mind too, not only in the masculine
bodies. What genuine, unique effulgence from the solar tem-
ples! - single nave with an often convex, also tumid vault
that is the root of the main appendage — temple shaped also
by two brawny columns that can move in most directions,
and by two big bulges and two small frontal bulbs — ahead
of which the root emerges and many times asserts the true
direction of the world itself - direction that may change

at its sovereign will — direction that craves worship, that
relishes it — blessed am I, for having so many times worshi-
ped the rise and the assertion of the sacred direction of the
world in young male flesh.*

O angulo da fotografia reconstroi o significado do gesto do
lapitas. O episddio deixou de ser o retrato de um golpe violento
e se transformou em ato exibicionista. Alair Gomes subverteu
a guerra em ato erotico. E ainda, de alguma forma, sua foto-
grafia compartilha com o observador o privilégio de
4 GOMES Alair ANew Sentimen- poder adorgr 0 sexo masculino, como gle mesmo diz
tal Journey. c. 19834991, p. 7-8, no relato acima: “blessed am I, for having so many
(texto inédito). Acervo: Biblioteca times worshiped the rise and the assertion of the
Nacional do Rio de Janeiro. sacred direction of the world in young male flesh”.
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escultura que retrata Zeus ou Poseidon [Figura 5], é fotografada
por Alair Gomes. Num primeiro momento, o registro € panora-
mico. O que aproxima a fotografia do registro atual do proprio
museu®. Mas em seguida, ele se detém no fragmento que mais
lhe interessa: o tronco masculino [Figura 6]. Esse recorte retira
toda a amplitude dos longilineos bracos e pernas do modelo.
Aproximando a cAmera do corpo, Alair consegue direcionar o
olhar do observador para o que mais lhe atrai e assim, expoe
com destaque os musculos abominais e 0 sexo masculino. A

fotografia ndo exibe o corpo do modelo frontalmente

5 Zeus ou Poseidon, ca. 460 - contrariando as indicagdes de Wolfilin — mas leve-

aC. esaulturaembronze. Acenvo: mente de lado, justamente o Angulo criticado pelo

e Atenas. Disponivel em hitps/ historiador sul'.go. Contudo, esta} escqlh,al parece muito

wwwnamuseum.gr/en/collection/ adequada aos interesses de Alair, pois € exatamente

Kasiki-periodos-2/. Acessoem: 30 €Ste Angulo que privilegia as partes erogenas, promo-

nov. 2019. vendo volume e potencializando o sexo masculino.

Museu Arqueolégico Nacional

Figura 5: GOMES, Alair. Fotografia
da série Viagens, s/d. Fotografia p&b.
Acervo Biblioteca Nacional, RJ.
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Figura 6: GOMES, Alair. Fotografia
da série Viagens, s/d. Fotografia p&b.
Acervo Biblioteca Nacional, RJ.

Figura 7 GOMES, Alair. Fotografia
da série Viagens, s/d. Fotografia p&b.
Acervo Biblioteca Nacional, RJ.
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Figura 8: GOMES, Alair. Fotografia da
série Viagens, s/d. Fotografia p&b. Acervo
Biblioteca Nacional, RJ.

Os fragmentos, que ora privilegiam o tronco, ora o sexo,
ou ambos, € uma recorréncia nas fotografias de esculturas de
Alair Gomes. Por exemplo, os registros da célebre escultura
Kouros de Anavissos [Figura 7] e do Kouros de Mosegeia [Figura
8], ambas esculturas do museu ateniense. Nesta ultima, o0 jogo
entre luz e sombra constroi uma dramaticidade poética sobre
o ventre do modelo. A composicado de Alair se destoa muito
do registro atual do préprio museu® e mais uma vez ¢ latente

a intencao erdtica no registro, gracas ao angulo que

6 Kouros de Mosegeia, ca. 500 ressalta a dimensao volumétrica do sexo masculi-
aC, esculturaem marmore. Acenvo: g Quando comparada a imagem de Alair, a foto do

Museu Argueoldgico Nacional
de Atenas. Disponivel em: https://
www.namuseum.gr/en/collection/

museu torna-se fria, burocratica, meramente ilus-
trativa. E compreensivel que a pagina oficial de um

archaiki-periodos/. Acesso em: 13 museu tenha exatamente o objetivo de ser informati-

out. 2019.

va, sem grandes pretensdes artisticas, funcdo empe-
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7 Ibidem, p. 47.

nhada em grande parte pela ilumina¢ao uniforme que incide
sobre a obra. No entanto, a comparacao entres esses dois
registros, torna impossivel passar despercebida a sensibilidade
do olhar do fotégrafo carioca.

Aiconografia do Kouros também € mencionada em A New
Sentimental Journey, onde Alair Gomes observa o Kouros de
Critio, pertencente ao acervo do Museu Acropole em Atenas:

I'm particularly fond of, the Kouros of Kritios [...] Looking
at his rump and archaic broad thighs, or at the bold: and
pert rise of his whole back [...] this kouros also displays a
most lovely face [...] I must take several photos of him [...]
Nobody has ever understood anything more perfectly than
the sculptor of this kouros has understood him — his Eros
mind and Eros figure - if anyone wishes to perfectly un-
derstand what perfect understanding is, he, or she, should
sympathetically stare at this kouros, thinking also of his
sculptor. Understanding without a similar sympathy and
insight and penetration and fascination - understanding
without all this love and all this lust is false and cruel - it's
maya - or cruel perversion.”

A narrativa se assemelha muito aos registros fotograficos
de Alair Gomes. Do mesmo modo em que suas lentes subli-
nham formas masculinas e seus recortes apresentam ao obser-
vador fragmentos corporais eroticos, seu texto celebra, atraves
de palavras e expressoes, partes sensuais do corpo masculino.
Ao utilizar termos como “rump”, “archaic broad thighs”, “the
bold: and pert rise of his whole back”, Alair também oferece,
dessa vez ao leitor, um percurso intimo e erdtico pelo corpo do
homem.

A série Viagens ainda apresenta momentos em que Alair
conseguiu alinhar seu enamoramento pelas formas masculinas
escultdricas com com seu fascinio pelos rapazes que encontra-
va nos ambientes publicos. A fotografia do gaulés moribundo
[Figura 9] é um desses momentos. A captura € extraordinaria.
A imagem registra ao mesmo tempo o dorso da escultura e um
visitante do museu. O didrio de viagem de Alair traz a descri¢ao
poderosa sobre 0 momento:

Still from the stairway, the Dying Gaul - his back turned

to me. He sits only on a buttock, and maintains his torso,
where the spinal groove is deep, upright with the help of a
stretched arm and a hand he rests on the ground; his body
isin full shape, his still lifted buttock, simply superb, yet his
colapse is iminent. Standing just to his front, altogether ab-



Figura 9: GOMES, Alair. Fotografia da
série Viagens, s/d. Fotografia p&b. Acervo
Biblioteca Nacional, RJ.

8 Ibidem, p. 388-389.

sorbed in his figure, a youth of delicate aspect - what a and
comely face - just for a moment I could see it, as he raised

it, and turned his electric, but sweetly dazzled eyes from the
dying man, certainly from his eyes-catching genitals, which
I know well, but do not yet see, to my camera — which I'd too
promptly turned to him — but he instantly parted- just as if
he'd been caught in a grave, double delict: closely gazing in
fascination at a man’s dick and balls, and for a split second
acknowledging the obvious erotic interest of another man
for him- and had thus to flee the place and the occasion of
his flagrant faults — I had no time even for another click at
him — anyhow, there was also unquestionable sympathy

in his enquiring but fully informed glance at the one he had
attracted. The close view of the appealing appendages on
the crotch of the Gaulin agony had certainly raised him to a
state of extraordinary erotic awareness — for all his concen-
tration on the naked man he was almost touching, he didn't
fail to perceive that another man had become keenly aware
of him - yet, I was still lower than he, on the staircase.®
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Tanto a fotografia, como o seu didrio verbal, indicam que o
encontro entre belezas masculinas — ndo importando a mate-
rialidade em que se apresentam diante de seus olhos, seja no
marmore da escultura ou na corporalidade do jovem visitante
do museu - sdo motores para os passos do artista. E do éxta-
se desse encontro que Alair Gomes comp0e sua visao erotica
da arte.

Consideracoes Finais

9 COLlI, Jorge. O corpo da liber-
dade: reflexdes sobre a pintura do

Sem duvida, as proposi¢des de Heinrich Wolfflin sobre os
modos de fotografar uma escultura tinham uma preocupacao
muito respeitavel. Seus argumentos se centravam na certeza
de que nem todos observadores poderiam visitar uma escul-
tura in loco, e, portanto, as reproducdes fotograficas tinham a
grande responsabilidade de transmitir ao observador-leitor a
essencialidade da obra e todo o trabalho do artista. Para ele, a
fotografia que deixasse de registrar algum aspecto essencial da
escultura estaria descartando todo o trabalho drduo do artista.

O século XX ja contava com um enorme acréscimo na qua-
lidade das reproducdes de obras de arte, o que poderia enqua-
drar os apontamentos de Wolfflin como superados. No entanto,
ha uma reflexdo fundamental nos argumentos do historiador
da arte. Wolfflin nos ensina que as escolhas de um fotdgrafo ao
registrar uma estatudria, sdo capazes de modificar a obra de
arte. Nesse ponto, Alair demonstra que a subversao das regras
wolfflinianas sdo elementos poderosos.

Através das escolhas de elementos técnicos da fotografia,
Alair Gomes transformou os objetos artisticos, criou narrati-
vas proprias e conferiu diversidade ao olhar do observador. E
importante ressaltar que essa outra ficcionaliza¢do da peca
escultdrica € criada a partir da exploracio dos fragmentos do
corpo masculino. O fascinio de Alair pelo fragmento exprime
uma sensibilidade diante de obras tdo conhecidas da historia
da arte ocidental. Jorge Coli, ja havia chamado atenc¢do sobre o
potencial dessas partes corporais na estatudria. Em seu ensaio,
Os poderes do fragmento®, fica claro que a experiéncia da arque-
ologia moderna contribuiu consideravelmente para a incor-
poracdo, na cultura ocidental contemporanea, do fragmento
enquanto portador de beleza e poesia especificas. O fragmento
passou a ser poderoso, ele mesmo portador de visualidades
poéticas. Na fotografia de Alair a auséncia do todo é
capaz de reforcar um erotismo carnal, pulsante e o

século XIX. Sao Paulo, SP: Cosac- fragmento € determinante na génese de seu processo

Naify, 2010, p. 295-315.

de criacdo.
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Resumo

Este texto aborda o processo de mapeamento de expo-
sicdes que contaram com trabalhos de Marie Laurencin
no Brasil, lugar onde suas obras circularam de maneira
efusiva principalmente entre as décadas de 1940 e 1950.
Sao colocadas em questao, no percurso, as redes de circu-
lacdo global da arte moderna a partir de uma perspectiva
metodoldgica transnacional, que compreende o estudo
da atuacido do mercado, da imprensa e de instituicdes de
legitimacio da arte no contexto de consagracio da arte
moderna.
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Introducao

O processo descrito e analisado nesta breve publicacao,

0 mapeamento de exposicoes, faz parte de uma tentativa
maior de compreender a recep¢ao da artista francesa Marie
Laurencin no Brasil. Metodologicamente, compreende-se 0
mapeamento a partir de uma perspectiva de estudo da circu-
lacdo da arte moderna em termos globais'. Michel Espagne,
que ha tempos trabalha com o conceito de “transferéncias
culturais”, ao contribuir com a investida da historiografia da
arte que busca significados na circulacdo enfatiza que “pre-
cisamos de uma cartografia dos percursos das formas de arte
que fazem da producdo artistica um fen6meno de circula-

cdo entre espacos culturais

1 A proposta desse mapeamento
tem apoio metodologico no trabalho
desenvolvido pelo grupo @rtlas,
criado pelas professoras Catherine
Dossin e Beatrice Joyeux-Prunel,
que pretende fazer um mapeamen-
to global das exposi¢oes de arte ao
longo dos séculos XIX e XX. Dispo-
nivel em: https://artlas.huma-num.fr/
fr/ Acesso em: 07 fev. 2021

2 “We need a cartography of

the routes of art forms that make
artistic production a phenomenon
of circulation between cultural
spaces.” Traducao Livre. ESPAGNE,
M. Cultural Transfers in Art History.
In Op. Cit. KAUFMANN, T.; DOSSIN,
C.; JOYEUX-PRUNEL, B p. 98

3 Tradugéo Livre. Op. Cit. KAU-
FMANN, T,; DOSSIN, C.; JOYEUX-
-PRUNEL, B, p. 15

4 “have been figured as the femi-
nized bodies of commodified mass
culture—bodies that are highly
visible, easily accessible, attrac-
tively packaged, and available at
(relatively) affordable prices.” Tra-
ducéo Livre. RECLAIMING female
agency: feminist art history after
postmodernism. Edicdo de Norma
Broude, Mary D Garrard. Berkeley,
CA: University of California Press,
c2005.478 p., il. ISBN 0520242521
(broch.). p. 278

2 Na introducdo ao livro onde

Espagne reivindica tal cartografia, os organizadores
Thomas Kaufmann, Catherine Dossin e Beatrice
Joyeux-Prunel reforcam que, para isso, ou seja, para
olhar para a circulacdo da arte e de sua producao, €
necessario

considerar ndo somente 0s atores e vetores da circulacdo ar-
tistica, mas também comparar os contextos politico e social
dos paises estudados, assim como as estruturas de prdticas
de exibicdo e as estratégias de marketing adotadas, e 0s
suportes politicos e sociais dos atores envolvidos.>

No caso de Marie Laurencin, artista que, apesar
de se recusar a desenvolver uma estética modernis-
ta foi extremamente bem-sucedida ao vender suas
obras tanto dentro quanto fora de Paris, as repre-
senta¢des simbdlicas que permeiam suas obras e as
interpretacoes e reinterpretacdes criadas em torno
dela sdo essenciais para a compreensao de um entu-
siasmo transnacional consolidado a partir da década
de 1920. Bridget Elliot explora o interesse feminino
- e geral - pelas personagens da obra de Laurencin,
que “foram descritas como os corpos feminizados
da cultura de massa mercantilizada - corpos que sdo
altamente visiveis, facilmente acessiveis, embalados
de forma atraente e disponiveis a precos (relativa-
mente) acessiveis™. Elliot aponta que o sucesso de
vendas de Laurencin foi “mais do que propaganda da
midia. Em 1925, Laurencin vendeu trabalho suficien-
te para comprar nao apenas um apartamento grande,
confortdvel e bem equipado em Paris na rua Savoran,
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mas também uma casa de campo em Champrosay. Suas obras
venderam muito bem™®.

Ao escrever sobre uma exposicdo de Laurencin em
Londres, Elliot destaca que “R. H. Wilenski sugeriu que a arte
de Laurencin atrairia até mesmo aqueles que normalmente
achavam a arte moderna “inescrutavel” porque ela “fala conos-
co na linguagem pictorica de nossos dias”®. O que se observa a
partir dos breves comentarios da pesquisadora - € 0 que busca-
ra ser comprovado ao longo da pesquisa - € que, de certa for-
ma, a diferenca de Laurencin em relacdo a arte de vanguarda e
o papel que ela assume enquanto artista - que atravessa o mito
daimagem da artista mulher universal e feminina - a garantem

um espaco nesse mercado tdo disputado que era o de venda e
circulacdo de obras de arte no século XX.

Em especifico, 0 mapeamento proposto por essa pesquisa,
apesar de se restringir ao territorio brasileiro, nao se coloca
a parte dos acontecimentos que permeiam a circulacdo das
obras da artista no globo. Pelo contrario, situa o caso brasileiro
e 0 pensa inserido em um contexto mais amplo. Ao desvendar
os significados desse sucesso efémero da artista também no

5 “more than media hype. By 1925,
Laurencin had sold enough work
to purchase not only a large, com-
fortable, and well-appointed Paris
apartment on the rue Savoran but
also a country house at Champro-
say. Her works sold extremely well.”
Tradugéo Livre. ldem p. 278

6 “R. H.Wilenski suggested that
Laurencin’s art would attract even
those who normally found modern
art “inscrutable” because it “speaks
to us in the pictorial language of our
day.” Tradugao Livre. Idem p. 277

Brasil - dado que o foi também em outros territorios,
que a partir dos anos de 1960 ja ndo tratavam de seu
trabalho com o mesmo entusiasmo - se torna essen-
cial para compreender como sua obra foi significada
e ressignificada ao entrar em contato com o ambien-
te modernista brasileiro. O pais, que se encontrava
em um momento onde se discursava sobre a impor-
tancia da valorizacdo da arte nacional, abre suas
portas para um artista francesa que, além de nada
ter de moderna por definicdo, representava o auge da
cultura francesa tradicional que os artistas e envol-
vidos com a arte moderna tanto queriam, aparente-
mente, se desvencilhar.

Um mapeamento através da imprensa

Os primeiros quadros de Laurencin foram trazidos ao Brasil
pela campineira Olivia Guedes Penteado, defensora do movi-
mento modernista brasileiro e militante politica que lutava
pelo sufragio feminino, cuja colecdo incluia obras de outros
pintores da vanguarda. Foram identificadas a partir dai e até
agora quarenta e trés exposicoes e eventos que contaram com
obras de Laurencin no Brasil a partir da década de 1920. Nas
primeiras duas décadas, porém, isso se deu de maneira espo-
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radica, e dentre as encontradas destacam-se a Exposicao de
modernistas organizada por Tarsila do Amaral em 1929 e a
Exposicdo de Arte Moderna na Sociedade Pro-Arte Moderna
em 1933 que, organizada por Lasar Segall, Mario de Andrade,
Paulo Mendes de Almeida e Paulo Prado na Galeria Guatapara,
se consolidou como uma das mais importantes exposi¢oes da
década de 30.

Ainda, em 1930, a tentativa frustrada de Vicente do
Rego Monteiro de criar sinergias entre a revista parisiense
Montparnasse e a vanguarda brasileira da Semana de Arte
Moderna de 1922 com a exposicao itinerante da Escola de Paris
demonstra o pouco interesse pelos experimentos plasticos
modernos advindos da Galerie de I'Effort Moderne de Léonce
Rosenberg. A mostra exibiria com destaque obras de artistas
cubistas como Braque, Juan Gris, Léger, Marie Laurencin e,
pela primeira vez no pais, Picasso, passando pelo Recife, Sdo
Paulo e pelo Rio de Janeiro. Os curadores Do Rego Monteiro e
Géo-Charles segundo Annabel Ruckdeschel, teriam escolhido
o Brasil para tal empreitada a partir da percep¢ao do surgi-
mento de um “esprit nouveau” (novo espirito) na cena cultural

brasileira

7 RUCKDESCHEL, A. Ecole de
Paris in and out of Paris (1928-1930):
a Transregional Perspective on the
Exhibitions of the ‘School of Paris”
in Venice, Cambridge, Recife, Sédo
Paulo e Rio de Janeiro. Stedelijk
Studies Issue #9, Modernism in
migration, 2019, Disponivel em:
https://stedelijkstudies.com/ Aces-
soem: 15 jun. 2020

8 BENTO, 1994, p. 62 apud ANJOS
JR., M. dos; MORAIS, J. V. Picasso
‘visita’ o0 Recife: a exposicao da
Escola de Paris em marco de 1930 .
Estudos Avancados, [S. /], v.12,n.
34, p. 313-335, 1998. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/eav/
article/view/9093. Acesso em: 19
jan.2021.p.324

9 ANJOS JR., M. dos; MORAIS, J.
V. Picasso 'visita’ o Recife: a expo-
sicao da Escola de Paris em marco
de 1930. Estudos Avancados,
[S.1],v.12,n. 34, p. 313-335, 1998.
Disponivel em: https://www.revistas.
usp.br/eav/article/view/9093. Aces-
soem:19jan. 2021.p.324

7, instaurado a partir da Semana e impulsionado
pela formacao de uma elite intelectual e cosmopoli-
ta, financiado pelo crescimento econdémico gerado
pelo café. O préprio Do Rego Monteiro exprime que
a “incompreensio... foi grande e o lucro nenhum™®.
Sobre a passagem pelo Recife, Dos Anjos e Morais
atribuem o fracasso a falta de um olhar moderno por
parte do publico recifense.

Nenhum testemunho é mais eloqiiente a este respeito
do que a cronica de Ascenso Ferreira publicada em

A Provincia (30/3/1930, secdo 2:3). Segundo a viva
descrigcdo do poeta, todos que iam ao Santa Isabel
contemplavam os quadros, mas, em sua maioria,“se
mostravam reservados em dar um opinido definitiva”
sobre o que viam. Fica claro, contudo, que “ndo gosta-

vam do que estavam a contemplar”. °

A argumentacdo dos autores ndo explica, porém,
0 pouco entusiasmo e a pouca repercussao nas cida-
des do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, a ultima tendo
manifestado, havia ja oito anos, um interesse pelo
moderno na Semana de 1922.

Nos anos de 1940 a midia passa a divulgar de
maneira mais frequente eventos e exposicoes de arte
moderna no pais, especialmente na segunda meta-
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de da década, com a inauguracao de grandes museus de arte
no pais, como o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e o
Museu de Arte de Sao Paulo (Masp). O primeiro, tem como sua
exposicao de inauguracdo “Pintura Europeia Contemporanea”,
que contou com obras de Marie Laurencin. O segundo, na
constituicdo de seu acervo pelo italiano Pietro Maria Bardi, em
1947 adquire, como parte da primeira leva de obras a compor

0 museu, o quadro “Guitarrista e Duas Figuras Femininas”.
Pintado por Marie Laurencin em 1934, o quadro fazia parte da
colecdo de Beatrix Reynal e Reis Junior e, em 1936, apenas dois
anos apos sua producio, estaria exibido nas paredes da residén-
cia do casal no Rio de Janeiro, o que demonstra a velocidade da
circulacdo da arte de Laurencin apds sua produc¢ao pela artista.

Reis Junior, pintor, critico e historiador da arte brasileiro
e Reynal, poetisa uruguaia descendente de franceses, ambos
membros dos Didrios Associados, estabeleceram um didlogo
com a vanguarda modernista em Paris que os possibilitou a
aquisicao de diversos quadros que eram expostos junto ao
de Laurencin. Ao ecoar da crise econdmica pds 22 Guerra
Mundial, o casal, engajado com a resisténcia politica france-
sa dos anos 40 contra 0 governo nazista, vé grande parte de
sua colecdo migrar para o Masp. E importante ressaltar que
Francisco de Assis Chateaubriand, dono do O Jornal e criador
dos Didrios Associados, possuia uma vasta rede de imprensa
que incluia jornais e radios em todo o pais e foi o principal
responsavel pela criacdo do Masp o que refor¢a a ligacdo entre
as instancias mididticas, institucionais e mercadologicas na
circulacdo e valorizacdo da arte moderna no pais.

Se a mostra itinerante de Vicente do Rego Monteiro em
1930 ndo trouxe os resultados esperados, dezenove anos depois
uma proposta bem parecida, de Marques Rebello, viaja pelo
Brasil e alcanca a visibilidade tdo desejada por Monteiro ante-
riormente. O Jornal demonstra entusiasmo com o evento:
“Enfim, uma amostra da inquietacdo contemporanea, desde
as escolas de Paris até as tentativas audaciosas de nossa gente,
desde as harmoniosas e suaves telas de cavalete dessa Marie
Laurencin até a pintura forte e substancial de Portinari”'°. As
exposicoes passariam por Porto Alegre, Floriandpolis, Salvador
e Belo Horizonte, segundo o jornal “acompanhadas de confe-
réncias, cursos, debates”". A reportagem registra a repercussio
do acontecimento:

10 CK, Letrase Artes: Os quadros  Imediatamente se iniciam as discussoes. Os artistas, os cri-

excursionam! O Jornal, Edicao ticos, os intelectuais estabelecem proveitosa polémica. Mas
13148, 1949, Rio de Janeiro. 0 povo também participa, e participa ativamente. Além
11 Idem. dos beneficios da difusdo artistica e dos debates que provo-
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nos suscitam em meios diferentes, e seu depoimento, afinal,
terd o mérito de uma significativa experiéncia. De qualquer
maneira, ele vai pondo em contacto com a arte moderna

o publico de vdrias regioes do pais, onde procura sempre
lancar a ideia da criacdo de museus, clubs de artistas e
sociedades dos amigos e apreciadores da pintura.”?

No esfor¢o de divulgar a ocasido do IV Saldo da Escola de
Paris no Museu Nacional de Belas Artes, Antonio Bento, critico
de arte e cofundador do MAM-Rio, sai em defesa dos artistas
em exibicdo: “E ndo hd duvida que, por ignorancia e ma fé, os
mestres da Escola de Paris sdo ainda acusados de fabricantes de
horrores, tristezas e fealdades. Nada mais injusto e tendencioso

do que ésse ataque indiscriminado

13, O radicalismo pléstico,

caracteristico das vanguardas, era preterido pelo publico cario-
ca, a quem o critico apelava dizendo que, apesar de existirem
modernistas radicais, “existem outros, entre 0s quais precisa-
mente 0s maiores mestres dessa Escola, cuja pintura pode ser
considerada como obedecendo aos principios ndo somente do

Belo tradicional como até do belo agradavel.

»14

Antdnio Bento, um dos maiores apoiadores da arte com
identidade nacional, entusiasta pela cultura popular nordes-
tina, em plena véspera dos anos cinquenta mostrava um certo
apelo a arte tradicional, e, mais do que isso, a arte “essencial-
mente francesa”" de Laurencin. As ressalvas feitas pelo critico
a pintura de vanguarda da qual teria participado Laurencin
brevemente em seu tempo de “secura escolastica do estilo
cubista”’® ndo retirariam dela um apelo a tradico francesa
reverenciada por Bento. Suas mulheres, apesar de se referirem
de certa maneira ao “irrealismo” do presente, seduzem o espec-
tador com cores pastéis que tornam sua pintura “harmonio-
sa, repousante e agradavel””. Maneco Muller, por outro lado,

12 CK, Letras e Artes: Os quadros
excursionam! O Jornal, Edicao
13148, 1949, Rio de Janeiro.

13 GRANDES Mestres Modernos.
Diario carioca, Edicao 6397, Rio de
Janeiro, 1949.

14 |dem.
15 Idem.
16 Idem.
17 Idem.

18 THORMES, J. (Maneco Muller).
Aviso aos navegantes, Diario Cario-
ca (RJ), 1949, Edicao 6398.

critica a quantidade de pinturas da artista presentes
na mesma mostra: “O IV Saldo da escola de Paris esta
muito movimentado. Nio fosse ter Laurencin demais
e os Utrillo feitos em série para vender a bom preco a
exposicdo daria impresséo perfeita.””®. O depoimento
de Muller nos mostra que, apesar de quase sempre
bem vista pela imprensa, o reconhecimento do traba-
lho da artista ndo seria sempre consensual.

Outros eventos marcaram a presenca de
Laurencin no cendrio artistico brasileiro. Em 1949 o
Museu Nacional de Belas Artes inaugura a exposicao
Grandes Mestres Modernos que disp0s de 25 telas
de Marie Laurencin, divulgadas pelo Didrio Carioca
enquanto “consideradas como pertencentes as obras
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mais poéticas da pintura francesa moderna.”. No mesmo ano,
€ exibida “Pintura Europeia Contemporanea” no MAM-Rio em
1949, cujo catalogo apresenta uma reproducdo da obra da artis-
ta exposta na ocasido.

Na passagem para 1950, uma exposicao de gravuras da
escola de Paris na Galeria Domus reunidas pelo artista Clovis
Graciano também contaria com uma obra da artista. O registro
sobre a exposi¢do, em um compilado dos eventos realizados na
galeria publicado em 2016, lembra que “Era boa a estratégia de
final de ano comercializar obras de artistas de renome inter-
nacional a precos menores para esse tipo de suporte, além de
oferecer oportunidade para se conhecer detalhes artesanais de
mestres da arte moderna.””® Laurencin é comparada na publi-
cacdo a Rouault: “O trago rude e ascético de Rouault expressa-
va angustia existencial nos retratos de palhacos, prostitutas e
figuras religiosas, influéncias dos vitrais romanticos cruzados
com o expressionismo. Sua antitese € o desenho colorido e
suave de Marie Laurencin™?°.

Ainda nos anos cinquenta, destaca-se em 1953 a II Bienal de
Sdo Paulo que, marcada pela presenca da Guernica de Picasso,
segundo Fabrini “ndo apenas permitiu o confronto entre arte
brasileira e internacional, como difundiu entre nds a producao
vanguardista, européia e norte-americana, da primeira metade

do século

210 saldo Francés, que apresentou uma retrospecti-

va do cubismo, contou com 80 telas dentre as quais encontra-
va-se As duas irmds, feita por Laurencin em 1910. Advinda da
exposicao da Bienal, em 1954 o Museu de Arte Moderna do Rio
apresenta a Retrospectiva do cubismo, onde o mesmo quadro
fora exibido, cuja divulgacao no Correio da Manhd reivindi-

19 SILVA, J. A.P.da. Artistas na
metrépole: Galeria Domus 1947-
1951: historias, criticas, documen-
tos e obras. Sdo Paulo, SP: Via
Impressa Edicoes de Arte, 2016.
250 p.p.192

20 Idem.

21 FABBRINI, R. Para uma Historia
da Bienal de Sao Paulo: da Arte
Moderna a Contemporanea.
Revista USP, n. 52, p. 46-55, 28 fev.
2002.

22 ARETROSPECTIVA do Cubis-
mo no Museu de Arte Moderna do
Rio. Correio da Manha (RJ) - 1950
21959 Ano 1954\Edicao 18698 Dis-
ponivel em: http://bndigital.on.gov.
br/ Acesso em: 12 ago 2019.

cava a presenca e apoio do publico “pela melhoria
do nivel artistico do pais”??. O decorrer da década
apresenta ainda a Exposicao de Gravuras Francesas
no Museu Nacional de Belas Artes em 1953 € a expo-
sicdo Mestres Contemporaneos da Pintura Francesa
no Masp em 1955, todos com obras de Laurencin em
suas composic¢oes.

Consideracoes Finais

Ainda em andamento, o processo aqui brevemente
exposto coloca em xeque os siléncios sobre a obra da
artista e sua circulacdo no pais. A memoria acerca
da intensa circulacio de suas obras e do interesse
por sua persona em meados do século XX, conser-
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vada em documentos arquivisticos de museus, bibliotecas, e
galerias no pais, proporcionou a possibilidade de revisitar e
refletir sobre a recep¢do de seu trabalho em territorio nacional,
além de pensar sobre os discursos vinculados a sua imagem e
de compreender sua inser¢ao no contexto artistico brasileiro,
em didlogo com a producao e circulacdo da arte moderna em
termos globais - resultados esperados ao final da pesquisa.
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Historias da Arte em construcao

Arte pop global, ou
COmMo reescrever /
reinscrever o canone:
um estudo de caso a
partir da exposicao

The World Goes Pop

Alexandre Pedro de
Medeiros
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Resumo

The World Goes Pop foi uma das primeiras exposicoes

a retomar a discussao sobre a arte pop a fim de abordar
seu aspecto global. Embora tenhamos observado que
essa nocdo tem sido evocada por varias instituicoes com
o intuito de inserir producoes do Sul Global em uma
historia da arte dita global, essa estratégia tem mantido a
genealogia euroanglocéntrica. Este texto apresenta a con-
cepcao curatorial dessa mostra como operacio de rees-
crita e reinscricdo do canone pop enquanto um “cinone
expandido”.
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Recentemente, uma grande exposicdo realizada em uma das

instituicoes mais influentes do sistema internacional da arte
apresentou uma revisao da arte pop, promovendo-a como
fenbmeno global. Intitulada The World Goes Pop, da qual parti-
ciparam 62 artistas de 29 nacionalidades e 160 obras, essa mos-
tra foi organizada pela Tate Modern de Londres, Reino Unido,
tendo Jessica Morgan e Flavia Frigeri como curadoras, e pdde
ser visitada de setembro de 2015 a janeiro de 2016.

A mostra teve como escopo revisar criticamente o canone
da arte pop, o qual vem sendo formulado desde a década de
1960 a partir de uma genealogia anglo-euro-céntrica, masculi-

1 MUNIZ-REED, lvan. Pensamentos
sobre praticas curatoriais no giro

decolonial. In: MASP; Afterall (Orgs.).

Arte e descolonizagdo. Sao Paulo:
MASP, 2019. Disponivel em: https://
masp.org.br/uploads/temp/temp-
-0aZHECCANVB14Q4TP69c.pdf.
Acesso em: 18 dez. 2020. p. 5.

2 MORGAN, Jessica; FRIGERI,
Flavia (Eds.). The World Goes

Pop. New Haven and London: Yale
University Press, 2015. Catalogo de
exposicao, 17 set. 2015-24 jan. 2016,
Tate Modern, London, p. 16.

3 De The World Goes Pop
participaram os artistas brasileiros:
Raymundo Colares (Sem Titulo,
1969), Antonio Dias (Acidente no
Jogo, 1964; Nota sobre a morte
imprevista, 1965), Romanita Discon-
zi (Totem da Interpretacéo, 1969),
Wesley Duke Lee (O Trapézio
ou Uma Confisséo, 1966), Anna
Maria Maiolino (Glu Glu Glu, 1966),
Marcello Nitsche (Eu quero vocé,
1966; Mata mosca, 1967), Glauco
Rodrigues (Céntico dos Cénticos
— Concha Shell - série Concha
Shell, 1967), Teresinha Soares
(Morra usando a legitima alpargata
(Série Vietna), 1968; Morrem tantos
homens e eu aqui tdo so (Série
Vietna), 1968), Claudio Tozzi (Multi-
d4do,1968), e as artistas argentinas:

Delia Cancela (Corazon destrozado,

1964), Marta Minujin (La Menesun-

da, 1965; Colchon, 1962), cf. Exhibi-
ted Works, in: MORGAN; FRIGERI,

op. cit, p. 255-260.

na e branca. Nesta via, sua pratica curatorial esteve
pautada em uma relevante agenda que vem repercu-
tindo na programacao de diversos museus, que tém
buscado tornar suas exposicoes e seus acervos mais
diversos do ponto de vista da discussdo dos marca-
dores de diferenca social, como raca, etnia e géne-
ro. Essa agenda comunga dos mesmos objetivos da
teoria decolonial, no sentido de uma “busca [por] se
desvincular de estruturas coloniais que persistiram
ao longo da modernidade e que sustentam o eurocen-
trismo e os sistemas de discriminacdo”, assim como,
de uma urgéncia em “reinscrever historias e perspec-
tivas que foram desvalorizadas™.

Deste modo, ao buscar “descolonizar” a pop,
Morgan e Frigeri selecionaram trabalhos de artis-
tas de fora do eixo hegemodnico Estados Unidos-
Inglaterra e se dispuseram a reunir o maior numero
possivel de obras realizadas por mulheres ja visto
em uma mostra de arte pop. Essa preferéncia surge
de um olhar voltado para a heterogeneidade da pop,
pois, segundo Jessica Morgan, “como ‘estilo pop’
engloba varias estratégias de composi¢ao e processos,
entdo ndo hd apenas uma arte pop universal, mas, ao
invés disso, centenas de interacdes ao redor do globo
que compartilham uma preocupacio populista™.

Em The World Goes Pop, a selecio das obras®, pro-
positadamente, ndo incluiu qualquer menc¢io ao pop
anglo-estadunidense candnico — apesar da participa-
cdo de dois artistas que circulavam nesse meio: Joe
Tilson e Marisol, além de Judy Chicago. Além disso,
a abordagem de suas curadoras pretendeu priori-
zar o debate sobre a dimensao politica da pop, isto
€, compreender as experiéncias de artistas ao redor
do mundo nos anos de 1960 em torno de uma sen-
sibilidade comum, como a apropriacao de técnicas
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utilizadas nos meios de comunicacao de massa (publicidade,
historias em quadrinhos etc.) e de temdticas compartilhadas,
como a Guerra do Vietna.

Portanto, buscando traduzir em discursividade espacial o
projeto curatorial, a equipe responsavel da Tate Modern desen-
volveu o programa das curadoras, que seguiu rigorosamente
uma concepcao de revisdo historica da arte a fim de apresentar
uma estética pop que, em sete salas tematicas (Introduction,
Pop Politics, Pop at Home, Pop Bodies, Pop Crowd, Folk Pop e
Consuming Pop), duas individuais (Cornel Brudascu e Jana
Zelibsk4) e uma sala dedicada a dois artistas (Eulalia Grau e Joe
Tilson). Logo, almejou-se evidenciar a capacidade da mostra
de ultrapassar fronteiras ndo so geograficas ao propor relacdes
entre obras oriundas de vinte e nove paises, mas também de
género ao apresentar a producdo de vdrias artistas mulheres.

Contudo, a primeira inquietacdo que nos surge se refere a
selecdo das obras e a disposicdo delas. Quais seriam os crité-
rios? Seriam eles baseados puramente na semelhanca visual?
Segundo as curadoras o que nos possibilitaria falar em uma
abordagem politica da pop € uma sensibilidade e um imagina-
rio compartilhados globalmente, o que poderiamos considerar
uma referéncia extra-artistica. Porém, como essa noc¢ao foi
articulada para justificar a selecio de trabalhos, especialmente
a de artistas brasileiros? Ou ainda melhor, como se manifes-
ta tal “estilo” ou sensibilidade na materialidade das obras?
Perguntamo-nos se o que vem sendo operado em algumas
exposicdes ndo ¢ uma “retorica do global”, no sentido de um
uso dessa concep¢ao como uma chave de aparéncia multicul-
turalista a fim de manter as dinimicas de hegemonia artistica,
a qual seria reafirmada pelas megainstituicoes que detém o
poder discursivo de inserir a arte de “outros” em uma histéria
da arte dita global formada a partir de canones expandidos.

Este trabalho, ao abordar o carater discursivo da exposicao,
visa compartilhar nossa andlise das operac¢des de reescrita
e reinscricdo do canone da arte pop ocorridas em The World
Goes Pop através da insercdo de “outras” obras de arte, como
aquelas de artistas brasileiros, no rol de obras pop, assim esta-
belecendo uma espécie de canone expandido. Nesse sentido,
busca-se também examinar, a partir desse estudo de caso, em
que medida as exposi¢cOes marcadas por uma obsessio pelo
global tém contribuido como um fator dindmico de composi-
cdo das listas candnicas nas artes visuais, isto €, como elemen-
to de renovacdo quando inclui “novos” nomes e como elemen-
to de manutencdo quando, ao realizar essa inclusao, a faz sob
a égide da genealogia candnica, assim mantendo as dinimicas
de hegemonia artistica.
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Recentemente, tem-se discutido com maior frequéncia
a questao do canone nas artes visuais. Esse € um debate que,
nos meios académicos de histdria da arte, tem sido herdado
da literatura. Como ressalta Renan Mazzola em livro dedica-
do ao estudo do canone nas belas-artes, em ambas as dreas as
questdes mais primordiais sdo as mesmas. Assim, algo extre-
mamente relevante abordado pelo autor se refere ao espago do
canone, o qual é formado por tensOes entre fatores estaticos e
dinamicos, ou seja, aquelas formacodes discursivas de manu-
tencéo das listas candnicas e aquelas de renovacio.” Nesta via,
no terreno das artes visuais as exposi¢cdes desempenham um
papel fundamental como discursos atravessados por essas
tensdes. Em nosso caso especifico, poderiamos afirmar que
The World Goes Pop almeja uma posicao estratégica enquanto
evento renovador do canone da arte pop ao buscar expandi-lo,
mas ao mesmo tempo, ao ter que selecionar as “outras” obras
a partir de uma genealogia candnica, acaba por reforcar e
atuar na manutenc¢io daquele canone que pretende revisar.
Concomitantemente, isso embaralha algumas posicoes, pois
ambas os trabalhos passam a ser apreciados uns sob a dtica
dos outros, o que acarreta na revalorizacdo das obras candni-
cas e na insercao das “outras” no fluxo das grandes exposicdes
e do mercado de arte.

Referente a essa questdo, podemos sucintamente retomar o
texto de Giulia Lamoni, “Unfolding the ‘Present’: Some Notes
on Brazilian ‘Pop’”, para o catdlogo de The World Goes Pop. Nele
se pode notar o uso do adjetivo pop de modo critico, ou seja,
sdo salientadas as especificidades dos trabalhos brasileiros e os
termos surgidos nos anos 1960 que tentavam dar conta desses,
como novo realismo ou realismo critico. Nesse sentido, acredi-

tamos ser oportuno aprofundar essa discussao a seguir.

4 MAZZOLA, Renan Belmonte.

O canone visual: as belas-artes em
discurso [recurso eletrénico]. Sao
Paulo: Cultura Académica, 2015.
p.42.

5 COUTO, Maria de Fatima Morethy.
Arte engajada e transformacao
social: Helio Oiticica e a exposi-

cao Nova Objetividade Brasileira.
Estudos Historicos, Rio de Janeiro,
v. 25, n. 49, p. 71-87, jan.-jun. 2012.
Disponivel em: http://bibliotecadigital.
fgv.br/ojs/index.php/reh/article/
view/3798/2832. Acesso em: 18 out.
2020.p. 74.

Em dezembro de 1965 inspirado na experién-
cia carioca de “Opinido 657, Waldemar Cordeiro
em conjunto com os artistas-arquitetos Sérgio
Ferro e Flavio Império, organizou em Sio Paulo, na
Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP), a
exposicdo “Propostas 65”. A mostra que contou com
48 artistas atuantes no Brasil, pretendia “fazer um
inventario do ‘realismo atual do Brasil’ ndo apenas
por meio da apresenta¢ao de obras, mas também de
sessdes de debates com o publico”.” Surgia, entfo,
mais uma forca, agora vinda de Sao Paulo, a engros-
sar o caldo em torno da discussao da vanguarda.

Deste debate surgiu o texto “Um novo realis-
mo” de Mario Schenberg, fisico e critico de arte que
muito contribuiu com o meio artistico ao manter
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forte contato com os artistas, no qual afirmava que com as
exposicoes “Opinido 65” e “Propostas 657, assim como, com a
premiacao de Wesley Duke Lee em Toquio e de Antdnio Dias e
Roberto Magalhdes em Paris, havia aparecido um novo realis-
mo na arte brasileira. Nesse pensamento, pontua que o novo
realismo na arte seria sintoma de um “novo humanismo [que]
se caracterizar[ia] por uma sintese do individual, do social, do
existencial e do césmico”.®

Além disso, o artista no novo realismo prescinde do pri-
mor artesanal e dos materiais e técnicas nobres, tendo como
repertorio imagens banais que circulam nos meios populares
e naqueles de comunicacdo de massa e trabalhando com a
apropriacao de objetos da vida cotidiana. Nessa via, Schenberg
afirma que a experiéncia neorrealista brasileira estd integra-
da ao movimento internacional homonimo, mas que guarda
especificidades relacionadas as questdes socio-econdmico-

-culturais, ao subdesenvolvimento e a conformacado do povo
brasileiro através de raizes europeias, africanas e indigenas.
Por fim, assim como Pedrosa, Schenberg atestard a mudanca
de estatuto da obra de arte e seu deslocamento em direcdo a
sua recepc¢do, como uma arte que interage com a realidade,
sobre o que entdo dird: “o novo realismo é basicamente uma
forma de arte participante. Portanto, sua influéncia desborda-
ra do campo puramente artistico, e mesmo do cultural. Podera
tornar-se um instrumento de conscientizacdo nacional em
todos os sentidos”.”

As proposicoes defendidas, a partir de 1965, por Schenberg
em torno de um novo realismo significaram um aprofunda-
mento de algumas questdes que ja estavam sendo trabalhadas
por Waldemar Cordeiro, considerado o “papa do concretismo”
a época e ex-integrante do grupo concreto paulistano Ruptura,
principalmente no que se referia a nova figuracao e a apro-
priacdo de materiais cotidianos (objetos, anuncios, historias
em quadrinhos, fotografias, entre outros) na construcao do
trabalho artistico, que constituiria seu carater de apresentacao

de uma realidade — mediada pela imagem —, a fim de

6 SCHENBERG, Mario. Pen- comunicar uma mensagem — arte concreta semantica,
sando aarte. Sao Paulo: Nova segundo Cordeiro. Porém, Schenberg, além disso e a

Stella, 1988. p. 185.

partir de uma posi¢cao marxista, interpretou 0 novo

7 Ibid, p. 186. realismo em didlogo com um novo humanismo, con-
8 ALVARADO, Daisy Valle temporaneo e conectado aos meios de comunicacio de
Machado Peccinini de. Figura- massa, mais democratico e ligado & questio social, que

¢oes Brasil anos 60: neofigu-
ragoes fantasticas e neo-sur-
realismo, novo realismo e nova

era evidente em obras de artistas que o critico acompa-
nhava muito de perto, como os conhecidos por arqui-

objetividade. Sdo Paulo: ltad tetos pintores: Ubirajara Ribeiro, Mauricio Nogueira
Cultural; Edusp, 1999, pp. 44-68.  Lima, Flavio Império, Sérgio Ferro e Samuel Szpigel .
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A partir desse mote, € importante ressaltar o dialogo, mas

também as idiossincrasias, do novo realismo elaborado por
Mario Schenberg em compara¢ao com a proposta francesa

de um nouveau réalisme que, definido pelo critico Pierre
Restany em 1960, estava interessado em pesquisar e propor
novas maneiras perceptivas de abordar o real. Retomando a
atitude dadaista, o que lhes garantiria o apelido de neodadas,
os novos realistas franceses, como Martial Raysse, Arman

ou Raymond Hains, buscariam no readymade “o elemento

de base de um novo repertério expressivo”.® Assim, segundo
Restany, esses artistas, por estarem enredados em uma “reali-
dade socioldgica” pautada sécio, econdmico e culturalmente
no modelo estadunidense da sociedade de consumo, trariam
para seus trabalhos, através da apropriacdo do real, elementos
de residuo e do carater serial e maquinal dos objetos da vida
cotidiana. Nesse sentido, a operacdo de apropriacdo que moti-
vou artistas desde meados dos anos 1950 até inicio dos anos
1970 (para restringir aqueles participantes das exposicoes

que estamos enfocando), aglomerados sob as mais diversas

9 RESTANY, Pierre. Os novos
realistas. Sao Paulo: Perspectiva,
1979. p. 146.

10 Asideias de Mario Schenberg
em torno de um novo realismo
foram essenciais para o desen-
volvimento da Nova Objetividade
brasileira, termo pelo qual Hélio
Oiticica buscou reunir as proposi-
¢Oes da vanguarda na exposicao
homénima realizada no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro
em abril de 1967. No texto do
artista para o catalogo da mostra
encontramos mengoes a importan-
cia da participacao de Schenberg
nos circulos artisticos, bem como a
ideias que aparecem no texto sobre
0 novo realismo que se tornaram
caracteristicas da nova objetivida-
de: arte participante e “abordagem
e tomada de posicao emrelacdo a
problemas politicos, sociais e éti-
cos”. In: OITICICA, Hélio. Esquema
geral da Nova Objetividade. In: FER-
REIRA, Gloria & COTRIM, Cecilia
(Orgs.). Escritos de artistas: anos
60/70. Rio de Janeiro: Zahar, 2006,
p.154.

11 MORGAN; FRIGERI, op. cit., p.59.

alcunhas: pop, novo realismo, nova figuracao etc., é

fundamental para a compreensao da ampla zona de
abrangéncia do fendmeno da crise da representacao
nas artes visuais.

Contudo, se € possivel dizer que ha uma experi-
éncia compartilhada em torno de uma abordagem
da realidade mundana, no plano das motivacdes, das
fontes e dos modos como ela é realizada pelos artis-
tas ha especificidades que precisam ser destacadas.
Por exemplo, em Schenberg notamos uma promo-
cdo do aumento da temperatura comunicacional da
arte em prol de uma tomada de decisdo politica pelo
artista,’® que aparece preterida em Restany, pois
para o critico francés a no¢ao fundamental do realis-
mo € sua integracao ao real, ndo sua discussao, que
poderia vir depois. Além disso, podemos afirmar que,
panoramicamente, os novos realistas franceses tra-
balharam muito mais com/no tridimensional, com
a apropriacao de objetos e materiais, enquanto que
no Brasil, aqueles artistas que integrariam o novo
realismo de Schenberg tinham uma abordagem mais
pautada no bidimensional. Isso também poderia ser
apontado também em relacdo ao pop estadunidense,
onde a maioria dos artistas candnicos operava atra-
vés do readymade visual.

E necessério ressaltar que Lamoni retoma' uma
discussao levantada pela historiadora da arte Sonia
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Salzstein em um artigo de 2006 que, apesar de breve, ja pro-

punha uma revisdo da relacdo brasileira com a arte pop. Diz
Salzstein que é possivel falar de uma experiéncia brasileira da
pop, “ou que traga a tona a relevancia de uma compreensao
local para a compreensao da pop como um fendmeno inter-

12 SALZSTEIN, Sénia. Cultura

pop: astucia e inocéncia. Novos
Estudos CEBRAP, Séo Paulo, v. 3, n.
76, p. 251-261, nov. 2006. Disponivel
em:<http://novosestudos.uol.com.br/
wp-content/uploads/2017/05/07 _
cultura_pop.pdf.zip>. Acesso em: 18
out. 2020. p. 261.

13 Sobre essa questao, lembramos
a critica de Aracy Amaral endere-
¢ada aos jovens artistas brasileiros
participantes da IX Bienal de Sao
Paulo, os quais estariam, segundo
ela, renunciando a uma “realidade
brasileira” em favor de um “american
way of living”. Isso estaria explicito
na importacéo do modelo da pop
estadunidense e, por conseguinte,
pela apropriagao de signos urbanos
de massa nas obras de Tozzi,
Gerchman, Vergara, entre outros,
que buscava aproximar o publico
das artes plasticas. Entretanto, para
Amaral, a intencao desses artistas
em propagar “a arte para todos ao
alcance de todos” nao a tornou arte
publica. Cf. AMARAL, Aracy. Dos

carimbos a bolha [1968]. In: AMARAL,

Aracy. Arte e meio artistico (1961-
1981): entre a feijoada e o x-burguer.
Séo Paulo: Nobel, 1983. p. 145-149.

14 MARTINS, Sérgio B. Construc-
ting an avant-garde: art in Brazil,
1949-1979. Cambridge and London:
The MIT Press, 2013. p. 122.

15 ASBURY, Michael. Historiogra-
phies of the Contemporary: Modes of
Translating in and from Conceptual
Art. In: AVOLESE, Claudia Mattos;
CONDURU, Roberto. New Worlds:
Frontiers, Inclusion, Utopias. Séo
Paulo: Comité Brasileiro de Histdria
da Arte (CBHA); Comité International
de I'Histoire de I'Art and Vasto, 2017.
pp. 188-201.

nacional, em que local e global estdo miscigenados
sem que por isso se vejam destituidos do jogo de
tensdes mutuas que os alimenta”."?

Além disso, é destacada no texto a importan-
cia das exposicoes Opinido 65, Nova Objetividade
Brasileira e IX Bienal de Sao Paulo para a formula-
cdo de uma vanguarda artistica brasileira ligada ao
paradigma neofigurativo, assim como as experién-
cias de artistas em espacos publicos.” Cabe ressaltar
o aspecto ambivalente da relacdo dos artistas parti-
cipantes da nova objetividade como adesao, reacdo
ou negacao ao imagindrio pop. Nesse sentido, esse
movimento capitaneado por Hélio Oiticica elabo-
rou uma tentativa de se apropriar do impeto pop no
sentido de “conectar ‘relacdes imagéticas e implica-
cdes socio-politicas™.™

Nesse sentido, Michael Asbury tem examinado
a traducdo enquanto um procedimento a partir do
qual pesquisadores e curadores, apoiados no refe-
rencial tedrico da histéria da arte global, vém subor-
dinando a producdo artistica latino-americana as
suas supostas “matrizes”. Embora Asbury aborde o
problema a partir da questdo Conceitualismo-Arte
Conceitual, compartilhamos da critica proposta
pelo autor e questionamos se o ato de rotular uma
diversidade de experiéncias artisticas “periféricas”
da década de 1960, como as brasileiras e argentinas,
como pop global ndo as tem exilado do contexto de
sua propria emergéncia material e de suas relagdes
genealdgicas locais.”

Portanto, quando resolvemos falar de uma pop
latino-americana/brasileira, dado que estamos
traindo as multiplas vozes que na verdade cons-
tituem um mundo heterogéneo simplesmente
para inscrevé-las em um panorama pos-colonial
da histdria da arte, é provavel que elas se tornem
meros apéndices de genealogia candnicas e por
isso somos levados a falar uma lingua que ndo é a
nossa. Quando trabalhos como os de Claudio Tozzi,
Teresinha Soares, Anna Maria Maiolino ou Antonio
Dias sao mediados (traduzidos) através da pop, o
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que ¢é estabelecido € a primazia do monolinguismo em uma
perspectiva global.

Diante desse panorama, pode-se identificar que a expo-
sicdo The World Goes Pop, assim como outras mostras que
buscaram revisar canones artisticos sob a dtica da arte global,
tém repercutido positivamente na comunidade artistica inter-
nacional no sentido de tornar visivel obras até entao desco-
nhecidas, desta forma estimulando a reformulacio de praticas
curatoriais e inclusive colaborando para a (re)valorizacido
dessas obras nos contextos académico e do mercado de arte.
Todavia, algumas armadilhas, como a manutenc¢ao do canone
enquanto critério comparativo e o escamoteamento das teorias
locais, ndo puderam ser evitadas por seus curadores.
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Historias da Arte em construcao

Por uma narrativa
do limite, da
tecnologia e do
pensamento
multiespecies

Claudio Melo Filho



Palavras-chave
Performance. Paisagem. Corpo. Multiespécies.

Resumo

A aproximacio que procuro € compreender os desloca-
mentos do corpo em seu momento de interlocu¢do com
paisagens de mundo através da historia das performan-
ces artisticas, sob minha andlise divididas em dois eixos:
(i) performances que tencionam a propria no¢ao do
corpo, partindo dos Wiener Aktionismus da década de
1960 e da Xingwei chinesa no inicio da década de 1990
e por (ii) acoes da performance que procuram explora-lo
na interacao multiespécies, auxiliadas pela tecnologia,
em proposicoes simbioticas do corpo humano com os
nao-humanos, vivos € nio-vivos.
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Introducao

O pensamento multiespécie, assim como os diversos questio-
namentos que a época do Antropoceno nos provém, solavan-
ca meus questionamentos acerca das praticas artisticas que
utilizam o corpo como um interlocutor a espacos, ambientes
e mundos. O termo Antropoceno chama a atencdo de muitos

1 Trata-se do intervalo geoldgico
feito pelas atividades humanas que
moldam a paisagem global e a evolu-
c¢ao do nosso planeta. As atividades
do antropoceno correspondem a
um periodo na Escala de Tempo
Geologico oficial.

2 O temado limite e colapso do
corpo em performance foi o que me
trouxe a realizar o doutoramento no
Programa de Pos-Graduacéo em
Artes Visuais no Instituto de Artes
da UNICAMP. Minha proposta inicial
residia nos “segundos de descon-
trole” com o qual o praticante de
atividades extremas € colocado em
performances e a partir desse ponto,
construir formas de compreenséao
de mundo. Minha analise envolvia os
Acionistas Vienenses, Joseph Beuys
e aarte radical chinesa. Unindo os
campos da arte, ciéncia e tecnolo-
gia, 0 estudo caminha em direcéo a
relacéo do corpo com o ambiente/
natureza e outros seres. Relacéo
que denomino de sitio “corpo-paisa-
gem-multiespécie”, o qual envolve
conceitos de microperformatividade
(Cf.: HAUSER, Jens. On Microperfor-
mativity. Reino Unido: Performance
Research, vol. 25, 2020), paisagens
pos-antropogénicas (Cf.: BAIO,
Cesar; SOLOMON, Lucy HG. An
Argument for an Ecosystemic Al:
Articulating Connections across
Prehuman and Posthuman Intelligen-
ces. Journal of Com. WB, 2021, p.
559-584) e corpo-microbiota (Cf:
LAVAL-JEANTET, De Que le panda
vive en moi ! a Holy Coli, la souris en
odeur de sainteté, quand l'art devan-
ce les comités d'éthique. Bioart et
éthique, Editions CQFD, 2019).

pesquisadores, artistas e cientistas de diferentes
areas, de maneiras diversas. Um topico importante
a medida que foi noticiada a marca registrada da
aceleracdo das atividades humanas na paisagem
da Terra'. De fato, o termo engloba uma série de
preocupacdes, mas pode também ser escorregadio.
Todavia, o Antropoceno entendido aqui ndo possui
uso limitrofe ou direcionado. Ao contrario, € o do
tempo fragmentario, local e global, que estrutura
didlogos em sua complexidade de seres, mundos
e paisagens. Meu objetivo com esse texto é fazer
um convite a aten¢ao para as historias dos corpos,
das paisagens e dos seres através de suas variadas
relacdes, multiplicidade e contaminacdes. Lancarei
algumas provocacdes a luz da experimentacao
artistica do corpo em performance, a qual segundo
RoseLee Goldberg (2015) possuem a capacidade de
“fazer parar o tempo” e levantar provocacgdes que
sdo formas disparadoras-em-cadeia. Sendo assim,
a narrativa parte da reivindicacdo do sentido do
corpo fisico e politico em relacdo a paisagens de
mundo - através das performances do grupo Wiener
Aktionismus da década de 1960 e da Xingwei chine-
sa da década de 1990 - os quais correspondem a um
grito raivoso do corpo-politico-paisagem. E também
a partir das relacdes entre o corpo e outros seres na
interacdo multiespécies, por meio de proposicdes
simbidticas do corpo humano com os nao-humanos,
Vivos e nao-vivos.

Me dedico a ateng¢do do corpo em Seus excessos
e colapsos?. E € no colapso que, para mim, ele se
faz mais intensamente, pois promove o ir-além dos
limites da materialidade ndo para o fim, mas para
novas formas de habitar e perceber-se no mundo.
Assim, para compor a minha narrativa entre rela-
¢Oes multiespécies, tecnologia e corpo, comeco
com uma provocacao levantada por Bruno Latour a
constru¢io de um saber conjunto com o ambiente
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dado pela interacdo e provocacgao, deslocando nosso estado de
normalidade e assumindo ser parte de um complexo de inte-
ragdes inteligiveis de diferentes formas®. Segundo Latour, para
a compreensao do corpo e suas experiéncias nao € necessario
definir uma esséncia ou entdo uma substancia, mas sim, con-
sidera-la uma interface que se torna descritivel ao apreender a
ser afectado por outros elementos. O autor relembra em How
to talk about body? (2004) que pensar e superar os dualismos
entre mente e corpo, os quais sio amplamente discursivos no
campo da sociologia, articula-se de maneira mais efetiva no
conhecimento imanente as suas experiéncias, ou seja, Latour
compreende o corpo como “articulado”, participante do jogo
de afetacdo com o mundo resultando em outras formas de
conhecimento, de saberes do mundo.

Isso nos leva a considerar que as experiéncias cada vez
mais amplas dos modos de pertencimento com o ambiente
podem permear situacdes que tracam aliancas e friccdes com
mundos, seres e formas. Aqui, as formas sdo especialmente
observadas na acdo artistica que tem o Corpo Como expressao e
as quais promovem o exercicio critico em sua relagio a pai-
sagem. Formas da performance que se afastam da concepcao
de um corpo invioldvel moderno a possibilidade de formas
de existéncia em conjunto, entre relacdes simbidticas entre
humanos e os ndo-humanos, vivos e ndo-vivos.

Performance do excesso: o corpo em colapso

Considero que os extremos moldam um mundo no qual o signi-
ficado de identidade e pertencimento esta sob controle de cada
individuo na modernidade®. Esse controle propicia o contexto
ideal para o comportamento oscilando entre um narcisismo as
avessas, furioso e extremo, busca pelo risco e a vontade de con-
trole absoluto do corpo. Segundo Barbara Nascimento Duarte:

3 LATOUR, Bruno. How to talk
about the body? The normative
dimension of science studies. Body
and Society, Sage Publications, v.
10,2004 p. 205- 229.

4 DUARTE, Barbara. Liberdade do
corpo? Sim, mas nao para o Corpo:
dilemas contemporaneos. Globa-
lizacion: revista web mensual de

economia, sociedad y cultura, v. 6,

2010, p. 1417.
5 Ibidem, p.157.

O corpo, criagdo de uma natureza simploria, possui novas
possibilidades de salvacdo perante os progressos da mo-
dernidade. Ao homem, melhor dito, ao corpo resta aceitar
o triunfo tecnoldgico e da ciéncia. A questdo central da
modernidade é a distincdo de, por um lado, o homem e, por
outro, seu corpo®.

As poéticas artisticas que utilizam o corpo como
via de producdo estética ja tém suas fronteiras esten-
didas com manifestacdes que provocam questiona-
mentos da ordem moral, ética e social a partir do
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final do século XX. Elas procuram debater o corpo em diversos
aspectos, entre eles como um dispositivo capaz de se transfor-
mar, modelar e se adequar conforme os entraves entre aquele
que o domina e a sociedade que o restringe. Porém, antes de
explorarmos estas acoes um recuo na sociologia do corpo se
faz necessdrio.

Segundo o socidlogo francés David Le Breton, com o desen-
volvimento da modernidade a condicdo humana apresenta uma
auséncia crescente nos limites de significacdo com a sociedade:

Na auséncia de limites de significacdo que a sociedade ndo
oferece mais, o individuo procura ao seu redor, fisicamente,
os limites de fato. Experimenta nos obstdculos e na relacdo
frontal com o mundo a oportunidade de encontrar os refe-
renciais que sdo necessdrios para sustentar a identidade
pessoal®.

Para Le Breton, as noc¢des de corpo sdo tributdrias das
nocoes de pessoa. Isso equivale dizer que o corpo adquire sen-
tido conforme as diferentes defini¢cdes do que vem a ser pessoa,
seus modos de existéncia particulares e a estrutura social na
qual se insere’. Ou entdo, como indicou Santaella (2003), j4 ndo

6 LE BRETON, David. Antropolo-
gia del cuerpo y modernidad. 1°
ed., 4% reimp. Buenos Aires: Nueva
Vision, 2007, p. 88.

7 DUARTE, op. cit.

8 LE BRETON David. Adeus ao
corpo: Antropologia e sociedade.

Traducéo Marina Appenzeller. 32 ed.

Campinas: Papirus, 2003, p. 123.

9 MORAVEC apud LE BRETON,
op. cit., 2003, p. 126.

10 E importante ressaltar que Le
Breton nao fala de forma ampla, as
acoes de exploragao extrema do
corpo acontecem dentro de peque-
nos e determinados grupos sociais,
como: extreme body modifiers,
rituais ou entao cirurgias plasticas.
Cf.: LE BRETON apud DUARTE,
op. cit.

11 LE BRETON, David. Adeus ao
corpo: Antropologia e sociedade.
Traducao Marina Appenzeller. 3. ed.
Campinas: Papirus, 2003.

12 Idem, op. cit., 2003.

podemos definir quaisquer fronteiras que perpassam
o ser a significacdo do humano, material ou imate-
rialmente. Neste topico, o corpo pode ser entendido
como dissociado de sua fronteira identitdria®. David
Le Breton, cita em “Adeus ao Corpo” a figura de Hans
Moravec para aludir o corpo contemporaneo em uma
espécie de transicdo percepg¢ao-bioldgica. Segundo
Moravec: “somos infortunados hibridos, em parte
bioldgicos, em parte culturais: muitos tracos natu-
rais ndo correspondem as invencdes de nosso espiri-
to™.

Quando os valores que estruturam a vida em
sociedade perdem sua legitimidade, na visdo de Le
Breton, se abre o gosto pelo “extremo” e sua explora-
cdo torna-se uma pratica em determinados grupos'.
Os individuos desenham um conjunto de novas
formas que tem como objetivo principal a exploracdo
fisica gerada através de muito esforco, pelo desejo
extremo e pelo risco" .

Diante disso, refletir sobre o corpo como uma
espécie de escrita viva no qual significados culturais
sdo atrelados a ele é percorrer um labirinto onde o
préprio corpo traga o caminho do sujeito, levando
a construcdo de um “corpo acessorio” 2, maledvel e
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imprevisivel, que marca o sentimento contemporaneo e seus
dilemas. Este topico € mais facilmente compreendido quando
levados a pratica da performance artistica. Neste texto pro-
ponho uma breve observacido de dois movimentos em €pocas
diferentes: Wiener Aktionismus da década de 1960 - cujas acoes
questionavam radicalmente os conceitos corporais estabeleci-
dos - e as performances da Xingwei da década de 1990, as quais
dialogam o corpo como local de intervencao politica em rela-
¢do a paisagem de mundo.

Wiener Aktionismus e Xingwei

A abertura ao ambiente de acdo e a participacdo do publico sdo
importantes para as atividades artisticas da década de 1960 em
ambito global. Alguns artistas realizavam acdes que questio-
navam radicalmente os conceitos corporais estabelecidos em
um momento em que a performance comecgava a ganhar mais
espaco nos meios institucionais. As performances dos Wiener
Aktionismus ocorreram de diversas maneiras: elas confrontam
as tradicionais acOes por abordarem conceitos religiosos e
tabus na sociedade austriaca do pds-guerra e utilizam a trans-
gressao de cddigos sociais que colocam em questao as estrutu-
ras referentes a costumes, rituais e religiao.

O manifesto e o evento The Blood Organ em 1962, reu-
niu os artistas Adolf Frohner, Hermann Nitsch e Otto Miihl
através de um “grito raivoso” da cena artistica vienense com
suas transgressoes do Informel®. Logo, outros dois nomes
tornam-se importantes para o movimento: Giinter Brus e
Rudolf Schwarzkogler. A pintura controversa e excessiva dos
experimentos do Informel [Figura 1] transferem-se para acoes
e experiéncias corporais que muitas vezes combinam lesdes da

pele com sensac¢des de dor ou horror.

13 O Informel foi o movimento Rudolf Schwarzkogler (1940 - 1969) se destaca por
pictorico que abrange todas as ser o mais radical do grupo dos Wiener Aktionismus.

tendéncias abstratas e gestuais

desenvolvidas na Europa do pos-
-guerra em decorréncia ao expres-

sionismo abstrato norte-americano.

Os limites do corpo e seu colapso sao manipulados
através de acoes - aktion - direcionadas para a artifi-
cialidade do corpo associados a sensacdes adversas,

DREHER, Thomas. Performance como angustia e agonia. Por meio da fotografia e
Artnach1945: Aktionstheaterund ~ lMAa Unica ocorréncia de video, Schwarzkogler ten-
Intermedia (Das Problem poten- siona seu corpo através de automutilagcdes em um

tial der Nachkriegsavantgarden)
[Versao em Inglés]. Berlim: W. Fink,
2001. Disponivel em: https://dreher.
netzliteratur.net/2_Performan-

ambiente controlado que se assemelha a um hospi-
tal. As acdes eram longas, brutais e obscenas, e inclu-
fam objetos cortantes, uso de excrementos e sangue

ce_Aktionismus html#1. Acessoem: A€ animais. Sua primeira Aktion, em 1965, € sua

2fev.2021.

Unica acdo publica e também a iinica com a presenca



14 Realizada na Universidade de
Pequim, em 1987.

15 Os artistas se despiram, envol-
veram seus Corpos com um pano de
linho, derramaram varias tintas colo-
ridas umas sobre as outras e entao
se envolveram em agdes aleatérias
simultaneas. Alguns andavam de
bicicleta, enquanto outros subiam
no telhado e chamavam nomes de
locais iconograficos como “A Gran-
de Muralha” e “Rio Yangtze”.

16 CHENG, Meiling. Extreme Per-
formance and Installation from

China. San Diego: Universidade da
California: 20086, p. 89.

de uma cor (tinta azul). As cinco posteriores (1955
- 1969) sdo realizadas em espacos privados, limita-
das as cores preto e branco com poucos elementos
[Figura 2]. Sua obra é marcada pela reivindicacio
material do corpo através da castracdo e violagao dos
sitios tradicionais e inviolaveis do corpo.
Posteriormente na historia, em 1987, uma acao
intitulada Concept 21" reunia os artistas Sheng Qi,
Kang Mu, Zheng Yuke, Zhao Jianhai e Xi Jianjun
em uma performance®™ que antecipava as chamadas
Xingwei (arte comportamental) da década de 1990 na
China. Com fortes reivindicagdes politicas, as perfor-
mances procuravam alertar o povo chinés sobre uma
forma da arte publica que ia além de outdoors de
propaganda e dos monumentos de lideres politicos.'

Figura 1: Otto Miihl, Mate-
rialbild (mit Sardinendose),
1961-62. Técnica mista. Zurndorf,
Austria. Acesso Livre
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Figura 2: Rudolf Schwarzkogler, Aktion
3,1965. Performance. Tate Modern, Lon-
dres. Cortesia: Gallery Krinzinger

Todavia, em 1992 alguns artistas performaticos se estabele-
ceram em Dashan Village, um bairro pobre em Pequim Oriental.
Apelidando o local de East Village" converteram essa area
infestada de lixo em uma comunidade artistica residencial e
expositora.’® A East Village chinesa se tornaria local de muitas
obras de performance publicas que, desde entdo, sdo referéncia
quando se trata de performance no pais.
17 Referéncia ao famoso bairro de O artista He Yunchang se destaca neste panora-
Novarvorknos EUA. ma. De acordo com a pesquisadora Meiling Cheng, a
obra Dialogue with Water (1999) [Figura 3], merece
Alion Body Art. TR/ The Drama um estudo mals ap,rofundado pqr se tra.tar de gma
Review, v. 45, New York: New York obra quase impossivel de se realizar hoje em dia no
University and the Massachusetts pais, que opera sob um sistema social altamente
Institute of Technology - MIT, 2001, regulamentado.” Yunchang coloca o corpo em esta-
p.27. do limite para realizar uma espécie de conexdo com
19 Idem, op. cit.,, 2006, p. 1. uma paisagem - um rio - através de seu sangue que

18 CHENG, Meiling. Cyborgs
in Mutation: osseus labyrint’s
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feitas em seu punho, seus assistentes o amarraram de cabeca
para baixo com correntes de metal em um guindaste, que o icou
pairando sobre o rio. Quando o guindaste parou de se mover, o
artista estendeu os dois bracos encontrando a correnteza. Seu
sangue escorria ao longo de seus bracos e deixava um rastro
no fluxo do rio, enquanto permaneceu nesta posicao por trinta
minutos. Meiling Cheng aponta:

O rio corre a 150 metros por minuto. A performance dura

trinta minutos. O rio fica com uma ferida de 4.500 metros

de comprimento e trinta centimetros de profundidade, ob-
20 Ibidem, p. 91. servou He na descricdo do projeto®°.

Figura 3: He Yunchang, Dialogue
with the water, 1999. Performance.
Acesso Livre.
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Dado o perigo de suas agdes, 0s projetos de He Yunchang

ocupavam lugares remotos e eram realizados poucas vezes.
Dialogue foi re-performada apenas uma outra vez nas Niagara
Falls nos EUA. De maneira diferente, a acdo Rock in Niagara
Falls (2005), como seu titulo indica, destaca a presenca do
artista em meio ao enorme fluxo de dgua. Ao contrdrio de
Dialogue with Water que enfatizou a fluidez dos movimentos
enquanto o artista mantinha uma troca ativa com um rio.

Corpo: sitio multiespécies

Acdes do humano em relacdo aos objetos e ambiente formam
uma simbiose inevitavel do corpo alterado com os sentidos

de acdo, percepcio e presentificacdo.?’ Merleau-Ponty (2006)
reconhece o corpo em relacdo com a fenomenologia da percep-
¢do do mundo e na constituicido do ser entrelacado as mudan-
cas tecnoldgicas em um contexto social e politico:*?

Na consciéncia de que as tecnologias incorporadas ndo sé
modificam a estrutura corporal, mas também a forma da
percepcdo com o mundo, atuando no sentido epistemoldgico,
elas representam um mar de possibilidades que permeiam

o préprio questionamento do que é ser humano.**

Esta citacdo supracitada de Rafael Deus Garcia nos leva
a entender a percepc¢ao do individuo com o proprio corpo €
modificada de forma traumatica e arrebatadora pelas formas
de habitar, ou seja, de estar em “presenca” oferecidas pelas
formas corporais e o ambiente antropogénico. Ademais, as
artes desta colaboracdo atuam com a forca de contestacdo e
como poténcia de reconfigurar nossa compreensao do corpo
na paisagem global. O potencial justifica-se na libertacdo de

21 MELO FILHO, Claudio. Poéticas
do excesso: identidade humana em
colapso. In: Anais do V Seminario
de Artes Digitais 2019: Projecoes
€ memorias na arte. Belo Horizonte:
EDUMG- Editora da Universidade
do Estado de Minas Gerais, 2019.

v. 1.

22 GARCIA, Rafael Deus. Corpo
e tecnologia em Merleau-Ponty.
Revista Eletronica de Filosofia, v.
11, n. 1, jan.-jun., 2014.

23 Ibidem, p. 39

conhecimentos e saberes fixos e apresenta-los de
maneiras novas e inesperadas. Isso pode ser feito
por meio da colaboracdo adversaria, como uma forca
positiva para revelar e compartilhar conhecimen-
tos com outros seres e coisas, mantendo um nivel

de integridade disciplinar em termos de objetivos,
metodologias e manifestacdes. As acdes da Wiener
Aktionismus e performances da Xingwei abrem um
campo exploratdrio para se conceber a performan-
ce fora dos dominios do corpo e correspondé-las a
coexisténcia com paisagens, seres e formas. Como
ultima forma de apresentagdo desta narrativa, inten-
ta-se explorar brevemente a nocao de corpo mul-
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tiespécie aliada a dispositivos sociotécnicos e tecnologicos de
nossa contemporaneidade.

De modo particular, o coletivo CESAR&LOIS fornece
importantes disparadores sobre este tema. Através de sistemas
bio-digitais que mapeiam e criam perturbacdes nas estruturas
de relacionamento entre as atividades interespécies - como em
Culturas Degenerativas de 2019 [Figura 4], o coletivo foi capaz
de documentar padrdes de comportamento que poderiam
levar a humanidade a desintegracdo. No contexto da escala de
computacdo e das perturbacdes do Antropoceno, CESAR&LOIS
transformam importantes criticas aos sistemas de producao
intelectual e econdmico em poética artistica de experimenta-
¢do estética biohibrida. Baio nos fornece uma visdo interessan-
te sobre as formas performativas da imagem ao compara-las
com sistemas hibridos. Para ele, imagens sdo capazes de colo-
car o espectador em um jogo de sensibilidades e requisitam
novas maneiras de ver a imagem, mais pautadas no corpo e
no valor simbdlico do gesto (BAIO, 2015, p. 178). Todos os seres
desta rede - corpo, seres e imagens - colaborativamente pro-
vocam esforcos para corromper o ideal de dominacio entre o
homem na natureza®*, compondo por fim, o entendimento do
corpo como sitio multiespécie.

Figura 4: CESAR&LOUIS, Culturas
Degenerativas, 2019. Técnica Mista.
Cortesia: cesarbaio.net
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Em conclusao, as formas da performance aqui brevemen-
te narradas atuam com a forca de contestacdo e com forma
de reconfigurar nossa compreensao das tecnologias, seres,
corpos na paisagem global. O potencial justifica-se na liber-
tacdo de conhecimentos e saberes fixos e apresentd-los de

maneiras novas e inesperadas. Isso pode ser feito,

24 O sistema de Culturas Dege- como supracitado, por meio da colaboragao adver-

nerativas (2019) é bio-digital e res-

saria, uma forca positiva para revelar e compartilhar

ponsavel por mapear e corromper conhecimentos, mantendo um nivel de integridade

as estruturas de pensamento pre-
datorio que tém consistentemente
orientado o modo como a humani-

disciplinar em termos de objetivos, metodologias e
manifestacoes.?® O elo exploratdrio das atividades

dade se relaciona com a natureza. desenvolvidas foi através de manifestacdes que

Para mais, ver: https://cesarbaio. unem performatividade, limite, tecnologia e cola-
net/Culturas-Degenerativas bora¢des multiespécies, as quais conflitam escalas,
25 HAUSER, op. cit., 2020. disciplinas, percepcoes e colaboracdes do corpo.
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Historias da Arte em construcao

Colecionadores em
exibicao: a presenca
de proprietarios de
obras de arte nas
Exposicoes Gerais
de Belas Artes

Fabriccio Miguel
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Imperial de Belas Artes. Século XIX. Arte no Brasil.

Resumo

As exposicoes gerais realizadas pela Academia Imperial
apresentavam ao publico local as obras de arte subme-
tidas a mostra, fossem elas produzidas por artistas vin-
culados a Academia ou externos a instituicao. Uma das
caracteristicas do evento que chama a atencio € a exi-
bicdo de conjuntos de obras pertencentes a particulares,
apresentadas enquanto colecdes, conforme demonstram
os catalogos. Assim, pretende-se discutir a atuacdo dos
colecionadores nas exposicoes a partir de um levanta-
mento quantitativo.
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No inicio do século XIX, foi instalada, no Rio de Janeiro, uma

das primeiras academias de arte da América Latina. A histdria
dessa empreitada, cuja génese remonta a chamada “missao
artistica francesa”, ja € uma velha conhecida de muitos de
nos, nao cabendo um aprofundamento sobre isso neste texto.
Interessa-nos destacar, aqui, que, no seio dessa instituicao,
a partir de 1840, tiveram inicio as Exposicoes Gerais orga-
nizadas pela Academia Imperial de Belas Artes. As mostras
publicas de arte, onde eram exibidas obras de artistas vincu-
lados ou ndo a Academia, foram realizadas entre os anos de
1840 e 1884, totalizando 26 edicdes no periodo imperial'. E
sobre esse conjunto de eventos que eu me debrucgo desde 2019,
para o desenvolvimento da minha tese de doutorado sobre as
Exposicdes Gerais (1840-1884) e sobre seu papel na articulacido
do sistema artistico no Rio de Janeiro.

Defendo a hipotese de que as mostras propiciam relacoes e
dao a ver agentes fundamentais para a compreensao do sis-
tema artistico em estruturagao na capital do Império. Minha

1 Sobre as mostras, cf. MELLO
JUNIOR, Donato. As Exposicoes
Gerais na Academia Imperial das
Belas Artes no 2° Reinado. Revista
do Instituto Histérico e Geografico
Brasileiro/Anais do Congresso

de Histdria do Segundo Reinado
(Comissao de Historia Artistica), v. 1,
Brasilia/Rio de Janeiro: IHGB, 1984.

2 Sobre essas questoes, conferir
a producao recente de Béatrice
Joyeux-Prunel, por exemplo:
JOYEUX-PRUNEL, Béatrice (org.);
SIGALO-SANTOS, Luc (col.). LArt
etlamesure. Histoire de l'art et
méthodes quantitatives. Paris:
Editions Rue d’'Uim, 2010; JOYEU-
X-PRUNEL, Béatrice; OLIVIER,
Marcel. Exhibition Catalogues in
the Globalization of Art. A Source
for Social and Spatial Art History.
Artl@s Bulletin, 4, n. 2, 2015.

3 Ao que tudo indica, ndo existiu
catalogo que contivesse a relagao
das obras apresentadas na Expo-
sicao Geral de 1840. Cf. MACIEL
LEVY, Carlos Roberto. Exposicoes
Gerais da Academia Imperial e da
Escola Nacional de Belas Artes.

Periodo Monarquico. Rio de Janeiro:

ArteData, 2003, p. 7.

pesquisa se detém em cinco eixos que se articulam
com e sdo articulados pelas exposicoes gerais: a
Academia, os artistas, a critica, o publico e os cole-
cionadores. Neste breve texto, desenvolvo algumas
reflexdes sobre a presenca de colecionadores e
proprietarios de obras de arte nos eventos. Uma das
particularidades da mostra local era a apresentacio
de colecdes de particulares, fossem elas producoes
“antigas” ou “modernas”, em meio as obras enviadas
pelos artistas. Isso pode ser observado no catdlo-

go das mostras, principal fonte utilizada para esta
discussdo.

A partir de reflexdes sobre a importancia dos
catalogos e de métodos quantitativos como fer-
ramentas para a pesquisa em Historia da Arte?,
foi construida uma base de dados para a analise e
cruzamento de informacgdes sobre os eventos. Mas,
antes de prosseguir com os numeros, € importante
fazer uma ressalva: aqui é apresentada uma reflexao
inicial pautada em levantamento ainda em vias de
consolidacdo, cujos dados podem sofrer pequenas
alteracOes. No se trata, portanto, de dados defi-
nitivos e conclusivos, mas de hipdteses desenvol-
vidas a partir dos dados parciais de uma tese em
construcao.

Considerando o conjunto de 25 exposicoes rea-
lizadas entre 1841 e 1884, cujos catdlogos detalham
as obras exibidas®, foi feito um levantamento para



4 Esse numero desconsidera as
obras de arte em propriedade da
Academia, como a Colecao Escola
Nacional exibida nas edi¢cdes de
1879 e 1884.

5 Levantamento parcial realizado
pelo autor a partir dos catéalogos
das exposigoes. Até a edicao de
1864, os catalogos também traziam
listadas as obras pertencentes

a Academia e conservadas no
palécio da instituicao. Por meio
dos catalogos de algumas edigoes,
néao fica absolutamente claro quais
obras participam efetivamente da
Exposicao Geral daquele ano e
quais estao listadas por estarem
alocadas naquela sala utilizada
temporariamente pelo evento. Por
esse motivo, nosso levantamento
& apresentado como “parcial”’, pois
outros documentos e fontes estéao
sendo utilizados para confrontar a
listagem dos catélogos e “refinar”
0s numeros apresentados. Maciel
Levy aponta para o registro de
3.315 obras de arte em seu levanta-
mento realizado sobre as mostras
de 1840 a 1884. Cf. MACIEL LEVY,
op.cit,p.7.

identificar quem sdo e qual o perfil dos proprietdrios
das obras de arte exibidas no espa¢o da Academia.
Observa-se que chega a 458 o numero de obras
apresentadas com propriedade assinalada®. A partir
desse dado, é possivel indicar que, dentre as cerca
de 3426 obras exibidas® na totalidade dos eventos,
aproximadamente 13% delas, isto €, 458 obras, pos-
suem proprietdrios indicados.

Além desse numero, o levantamento nos traz
algumas informacdes interessantes sobre a pratica
no contexto das mostras, conforme demonstra o
grafico 1. O total de obras com proprietarios divide-
-se em uma lista com 112 nomes, majoritariamente
“particulares”, mas no qual se observa também
membros da familia imperial, como o proprio D.
Pedro II, institui¢cdes do Império, como 0 Ministério
da Marinha, além de sociedades civis, irmandades e
ordens religiosas. O que os dados também mostram
€ que grande parte dos proprietdrios aparece vincu-
lada a apenas uma obra (72 proprietdrios). Aqueles
com duas obras (16 proprietarios) diminuem consi-
deravelmente, tendéncia que continua a ser obser-
vada entre trés e cinco obras (9 proprietarios), e
assim continuamente, como pode ser verificado no
grafico. Portanto, o perfil de proprietario identifica-
vel por meio dos registros dos eventos expositivos
€, majoritariamente, possuidor de pouquissimas
obras: 104 pecas dividem-se entre 88 nomes (pro-

72
16
1obra 2 obras

9 8
] L] - - 1
_ I —
3a5obras 6 a15o0bras 20a150bras 40 a50 obras 73 obras

@ Total (1841-1884)

Grafico 1: Numero de proprietdrios por quantidade

de obras (dados em consolidagéo).
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prietdrios de 1 ou 2 obras), ou seja, aproximadamente 79% dos
proprietdrios possuem apenas 23% das obras apresentadas.
Ao se observar a outra ponta do grafico, a pequena parcela
dos proprietdrios que possuem 20 obras ou mais, aproximada-
mente 6% dentre o total de 112 nomes indicados no catalogo,
chegou-se a sete colecionadores: Sr. Frederico Antonio Steckel
(73 obras), Sr. Jodo Guilherme Le Gros (49), o Imperador Dom
Pedro II (42), Sr. Aubret (25), Sr. E. Callado (24), Sr. F. J. Fialho
(24) e o Sr. Comendador Souza Ribeiro (20). Juntos (6%),
eles concentram 257 obras, mais da metade (56%) daquelas
com propriedade assinalada apresentadas nos eventos da
Academia. Elaboramos uma tabela na qual pode ser observada
a participacdo desses colecionadores nas diferentes edicdes do
evento (tabela 1).

1844 1845 1850 1860 1864 1866 1867 1875 1876 1879 , jeaciaiBOr
Imperador 1 4 23 7 1 2 1 42
Le Gros 40 6 3 49
Fialho 24 24
Souza Ribeiro 20 20
Aubret 25 25
Callado 24 24
Steckel 73 73
Total 1 4 107 13 1 3 2 1 25 97 257

Tabela 1: Dados referentes a participacdo dos maio-

res colecionadores nas exposicdes gerais, desta-

cando-se o numero de obras apresentadas em cada

edicdo e a soma de suas participagdes.

Ao analisarem-se suas participacdes nas exposicoes,
podemos ressaltar algumas informacdes: 1) a apresentagio de
grandes cole¢des com mais de 20 obras ndo era fato comum
nas exposicoes, ficando restrita a apenas trés entre as 26 edi-
¢oes, aquelas de 1859, 1876 e 1879; 2) entre os colecionadores,
a apresentacdo de suas obras ocorria de maneira episodica na
Academia, observando-se que a maioria dos colecionadores (5
dentre 7) as apresenta apenas uma vez (Fialho, Souza Ribeiro,
Aubret, Callado e Steckel); 3) entre aqueles que participam de
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mais de uma exposicao, eles apresentam grande numero de
obras em apenas uma edicdo do evento (Imperador e Le Gros);
4) as Exposicoes Gerais de 1859 e 1879 sdo aquelas em que um

maior numero de obras de colecionadores € apresentada; 5)
nessas duas edicOes, destacam-se, enquanto colecionadores,
Le Gros em 1859 e Steckel naquela de 1879. Eles sdo os unicos
que apresentam 40 ou mais pinturas em uma mesma edicao,
40 e 73 obras, respectivamente.

Leticia Squeffja havia apontado para o fato de que as
mostras “[fluncionavam também a servico de particulares que
as usavam para negociar: expor e, quem sabe, vender, trocar,

ou comprar obras de outros colecionadores

”6_ De acordo com

Squeff, as mostras também teriam servido para a “estrutu-
racdo de um incipiente mercado de artes no Rio de Janeiro

do Império

6 SQUEFF, Leticia. As Exposicoes
Gerais da Academia de Belas Artes:
teatro de corte e formagéo de um
mercado de artes no Rio de Janeiro.
Arte & ensaios, n. 23, nov. 2011, p.
131.

7 Ibidem, p. 132.

8 CARIA, Thamis Malena M.
Cledpatra do Museu D. Joéao VI:
atrajetéria de uma obra. 2016.
Dissertacao (Mestrado em Artes,
Cultura e Linguagens) — Instituto
de Artes e Design, Universidade
Federal de Juiz de Fora, Juiz de
Fora, 2016, p. 94.

9 I|bidem, p.94.

10 A qualificacéo “moderna’ nao se
refere propriamente a termos esti-
listicos, como entendido por “arte
moderna” correntemente, mas a
critérios cronologicos, equivalendo,
naqguela época, ao que chamaria-
mos de “contemporaneo”.

11 Sobre os artistas franceses
atuantes no Rio de Janeiro que par-
ticiparam das exposicoes gerais, cf.
DIAS, Elaine. Artistas franceses no
Rio de Janeiro (1840-1884): das
Exposicoes Gerais da Academia
Imperial de Belas Artes aos ateliés
privados: fontes primarias, bibliogra-
ficas e visuais. Guarulhos: EFLCH/
UNIFESP, 2020.

7, Diante disso, coloca-se a questio: qual o papel

dos colecionadores no estimulo e no incentivo dos
artistas locais? Partirei dos casos de Jodo Guilherme
Le Gros e Friedrich Steckel para tentar qualificar a
atuacao dos dois colecionadores e marchands em
potencial.

Le Gros era um comerciante de vinhos, que atu-
ava na importacdo e comercializacdo de “mobilias,
cervejas, vinhos, dgua mineral e itens nao identifi-
cados que podem ser quadros™® em seu estabeleci-
mento. Sete anos depois de apresentar sua colecao na
Academia, de acordo com Thamis Caria, “uma nota é
publicada sobre suas dividas, que possivelmente ele
tentou quitar vendendo alguns quadros™. A pesqui-
sadora reproduz a nota da realizacdo de um “impor-
tante leildo [...]. Os quadros pertencem ao Sr. Le Gros.
Ha-os de todas as escolas™. O que resta enquanto
memoria da colecdo Le Gros sdo apenas 0s registros
nos catalogos das exposicoes de 1859, 1860 e 1866,
com as obras escolhidas pelo colecionador para ali
figurarem. A partir dessa listagem de 49 obras, perce-
bem-se 14 sem autoria, 28 realizadas entre os séculos
XVIe XVIII, “antigas”, e apenas sete obras de artistas
em atividade naquele periodo: quatro Henri Nicolas
Vinet, dois Abraham Louis Buvelot e um Francois
Gonaz. Nota-se que entre os artistas “modernos™’°
- contemporaneos aos colecionadores —, apesar
de atuarem localmente, nenhum deles é brasileiro
ou formado pela Academia. Sdo, respectivamente,
dois franceses', Vinet e Gonaz, e um suico, Buvelot.
Assim, pouco mais de 10% de sua colecdo conhecida
era formada por artistas que atuavam localmente.
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Frederico Antonio Steckel, ou Friedrich Steckel, cuja cole-
cdo foi apresentada em 1879, foi um artista alemao que se
transferiu para o Rio de Janeiro, atuando no ramo de arte deco-
rativa, de comércio de materiais artisticos e de pinturas. Em
noticias de periddicos arroladas por Fernanda Pitta e Ricardo
Giannetti, constata-se que sua loja também funcionou, ao
menos temporariamente, COmo espaco expositivo, cuja entra-
da era permitida mediante pagamento de 500 réis. Conforme
demonstrou Pitta, essa exposicdo com cobranca de entrada
foi realizada em janeiro de 1878, apresentando ao publico “a
sua galeria de quadros a 6leo [...] executados pelos melhores
pintores europeus””. De acordo com Ricardo Giannetti, meses
depois, “Steckel organizou e levou a efeito uma sequéncia de
leildes™ ™. Ainda assim, depois da série de leildes, ele apresen-
tou na Exposicdo Geral do ano seguinte a “Collec¢do de qua-
dros modernos” em sua posse, composta por 73 obras, confor-
me consta no catdlogo do evento. A maioria das obras eram
pertencentes aos géneros considerados “menores” e associa-
dos ao gosto privado, como cenas de género, pinturas de paisa-
gem, flores e animais. Em menor numero, notam-se pinturas
de tematica religiosa com apelo devocional, como um Jesus
Cristo e duas cdpias: uma santa ceia de Leonardo da Vinci e
uma Imaculada Concei¢ao de Murillo. Apesar de fazerem refe-
réncia as composi¢cdes “antigas”, parecem se adequar ao adjeti-
vo “moderno” por serem copias. Interessa observar que, dentre
0s 29 artistas listados, além de uma obra sem autoria, nenhum
deles parece ter frequentado a Academia Imperial, e apenas
um deles atuou localmente no Rio de Janeiro, o ja mencionado

Vinet, aparecendo com duas obras.

12 GALERIA STECKEL, 1878, p.
4 apud PITTA, Fernanda Mendon-
ca. Um povo pacato e bucoélico:
costume, histéria e imaginario
na pintura de Almeida Junior.
2013. Tese (Doutorado em Artes)

—Escola de Comunicacao e Artes,

Universidade de Sao Paulo, Sao
Paulo, 2013, p. 126.

13 GIANNETTI, Ricardo. Frederi-
co Steckel: Pintor-Decorador do
Império e da Republica. In: COLO-
QUIO INTERNACIONAL A CASA
SENHORIAL, 4, 2017, Pelotas.
Anais do IV Coldquio Internacio-
nal A Casa Senhorial: Anatomia
dos Interiores. Pelotas: CLAEC,
2017, p. 159.

Embora nao seja possivel estabelecer conside-
racoes definitivas sobre 0s proprietarios e colecio-
nadores, em funcado dos dados parciais e da parca
quantidade de informacdes de que a pesquisa dispoe
no momento, € possivel afirmar, a partir dos casos
mais significativos, que a atuag¢ao do “grande cole-
cionador” e potencial comerciante de obras de arte
ndo implica, a partir dos dois exemplos, o incentivo
e o0 estimulo aos artistas atuantes no Rio de Janeiro.
Ainda que exista um transito entre tais colecionado-
res e o sistema oficial, representado pelas exposicoes
organizadas pela Academia, ndo sdo perceptiveis
suas atuac¢oes no sentido de estimular e fomentar os
artistas vinculados a instituicao, alunos ou profes-
sores. A partir desses dados, ndo parecer ter havido
uma figura ligada a comercializacdo de obras que
atuasse ativamente na promocao de artistas locais.
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Os colecionadores, marchands em potencial, promoviam e
fomentavam a venda de outros artistas, fossem eles “anti-
gos” ou “modernos”. Se eles estimulavam o comércio local,
faziam-no em concorréncia com os artistas atuantes no Rio de
Janeiro.

Por outro lado, o que se permite entrever a partir da sis-
tematizacdo dos dados, € que a posse, aquisicao, e, digamos,
0 incentivo aos artistas que atuam localmente aconteceria
por meio de pequenos proprietarios. Nota-se que, na ulti-
ma Exposicdo Geral realizada durante o Império, em 1884,
registra-se o maior numero de proprietdrios de obras no con-
junto dos eventos, com 22 nomes em posse de 34 obras. Um
dos proprietdrios possui quatro obras, outro possui trés, sete
particulares possuem duas obras e 13 possuem apenas uma
obra registrada em suas posses, observando-se tendéncia
semelhante ao total dos proprietarios dos eventos (grafico 2).
Percebe-se, igualmente, que as posses se concentram em ape-
nas sete artistas: cinco ex-alunos da Academia e dois estrangei-
ros que atuam localmente (Antdnio Firmino Monteiro, Estevao
Roberto da Silva, Jodo Baptista Pagani, Oscar Pereira da Silva e
Pedro Peres, Nicolau Facchinetti e Emile Rouéde).

16 9
8
[] ] L] - 2 1
_ I —
2 obras 3a5obras 6 a15obras 20a150bras 40a50o0bras 73 obras

@ Total (1841-1884)

EGBA 1884

Gréafico 2: Comparativo do nimero de proprietarios por quan-
tidade de obras considerando-se o total da série de exposicdes
com catdlogos publicados (1841-1884) e apenas a edicdo de
1884 (dados em consolidacio).

Esse dado, no entanto, deve ser observado com cuidado.
Nos catdlogos das mostras, observam-se dois tipos de apresen-
tacdes distintas: a listagem de obras a partir da autoria, pelo
nome do artista que as realizou [Figura 1], e a listagem a partir
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N7.

89,

9,

a3,

da posse, pelo nome do colecionador [Figura 2]. E na listagem
autoral, dos artistas, que aparecem os nomes dos proprietarios
de poucas obras, como uma informacao adicional do objeto
exibido. A partir disso, podem-se esboc¢ar duas conclusdes. A
primeira, de que temos acesso a uma pequena e parcial amos-
tragem das posses recentemente adquiridas pelos proprieta-
rios, ndo generalizavel enquanto pratica e ndo representativa
do conjunto total de suas cole¢des; a segunda, de que, talvez,
eles realmente fizessem poucas aquisicoes, mas faziam-nas
localmente, adquirindo obras de artistas ativos no Rio de
Janeiro. Infere-se, portanto, a partir dos dados de 1884, que
houve um aumento e dinamizacdo do mercado artistico local
em relacdo as edicdes anteriores. Quanto aos dados totais, eles
permitem notar que nao eram os “grandes colecionadores” e
potenciais marchands aqueles a incentivar os artistas locais no
Brasil, mas sim os pequenos proprietarios.

AR St

0 Sr. Henrique Nicolao Vinet.—
Rua do General Camara n.* 7% : ou
Rua de Gongalves Dias n.” 86.

Praia de learahy.

Pertence ao Sr. Diogo de Pury.

Vista da eidade do Rio de Janeiro tomada
do morro da Atalaia em Nietheroy.

Pertence ao mesmo senhor.

Vista da enseada de Botafogo.
Pertenee ao mesmo senhor,

A collieita do trigo: lembrancas de Franca.

Pertence ao Sr, Jos¢ Alves de Garvallio.

Vista o Hospicio de Pedro 11, tomada do
caminho de Copacabana.

"l'r‘i‘.t'lll'l' ao Sr, Domingas José da Silva
Cunha,

Um rancho no ecaminho de Santa Maria
Magdalena para 8, Sebastido do Allo,
Pertence a0 mesmo sentor,

0 Sr. Hortencio de Cordoville.

Medalhao em gesso: retrato,

A Sra. D. Izabel Henninger.— Rua
da Boa-Vista da Gavea n.* 21.

Fructas do Brazil,

Figura 1: P4gina do catdlogo da Expo-
sicdo Geral de 1875 com a listagem das
obras enviadas pelo artista Henri-

-Nicolas Vinet. Acervo da Biblioteca
Nacional.



Figura 2: Pagina do catdlogo da Ex-
posicao Geral de 1879 com a listagem
das obras enviadas pelo colecionador
Frederico Antonio Steckel. Acervo da
Biblioteca Nacional.

Podemos inferir que, para o nosso caso, ainda nao havia
grande numero de figuras atuantes no mercado de producao
e comercializacdo de obras de arte local, ndo havendo ainda a
necessidade de um intermedidrio para as transacoes. Os artis-
tas aqui atuantes, afinal, poderiam negociar diretamente com
os seus compradores. Nos catalogos das exposi¢cOes gerais, aos
moldes daqueles dos saldes de Paris, também poderiam ser
encontrados o endereco dos produtores. Nesse sentido, para
alguns artistas, a exibicao de suas obras ndo significaria neces-
sariamente a utilizacao das exposi¢cdes como uma “vitrine de
comércio” - embora ela também pudesse cumprir esse papel
-, mas serviria para apresentar sua producao e especialidade,
despertando o interesse daqueles que poderiam procura-los
posteriormente em seus ateliés, para adquirir ou encomendar
suas obras. Tal estratégia parecia funcionar com o ja mencio-
nado Vinet, com quatro obras de sua autoria na cole¢io de
Guilherme Le Gros e duas na de Steckel.
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14 Em 1872, apresenta sete obras,
apenas duas delas sem proprieta-
rio indicado; no evento seguinte,

Vinet, instalado na corte desde 1859, participou de 12
exposicoes entre a sua chegada no Rio de Janeiro e sua morte,
em 1876. Ele teve duas de suas obras apresentadas na edicao
seguinte ao seu obito, em 1879, por Steckel. No conjunto de
participa¢des de Vinet nas exposicOes gerais, com 53 obras
no total, mais da metade, 27 obras, ja possuiam proprietarios
indicados quando foram exibidas. Ao observarmos suas par-
ticipacOes nos eventos de 1872 e 1875, por exemplo, notamos
mais obras ja comercializadas do que obras ainda disponiveis a
venda'. A motivacdo de sua participacdo nessas mostras nao
parecia orbitar em torno das pinturas a serem comercializadas,
mas da exibicdo do conjunto de sua produc¢do, da imagem de
sua obra. O fato demonstra como, mesmo para artistas com
uma clientela garantida, a Exposicdo Geral, a “mostra oficial”,
funcionava como espac¢o de reconhecimento, visibilidade e
criacdo de demanda para os produtores.

Se, para o caso do Rio de Janeiro, pensarmos na figura dos
marchands apenas como comerciantes, os “grandes colecio-
nadores”, cuja participacdo foi constatada nas exposicoes
gerais, eram, sim, marchands atuantes no sistema artistico
local. Se pensarmos na figura do marchand como aquela que
adquire e estimula os artistas locais, os “grandes colecio-
nadores” ndo pareciam cumprir essa func¢io a contento. De
todo modo, parece que, no Rio de Janeiro, a figura a que deve
ser mais creditada o potencial éxito e visibilidade dos artis-
tas em cendrio adverso ndo € propriamente a dos
marchands, mas a dos proprios artistas, com suas
estratégias e atuacdes em um sistema artistico ainda

em 1875, todas as seis pinturas j& em desenvolvimento, encenado e materializado nas

possuem proprietario.

exposicoes gerais.
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Historias da Arte em construcao

O Trono de Satanas?
Evocacoes e
(re)apropriacoes do
Altar de Pergamo

Sidnei de Oliveira
Junior



Palavras-chave
Altar de Pérgamo. Recepcio. Identidade. Satanas. Q-Annon.

Resumo

Neste trabalho, dois estudos de caso de (re)apropriacdes
do Altar de Pérgamo serdo confrontados com o contexto
de producdo dessa obra arquitetonica. A partir deste dia-
logo entre fonte e publico receptor sera discutido como
esse monumento foi reinterpretado em contextos distin-
tos, debatendo temas como Usos do Patrimonio e a evo-
cacdo de imaginarios fundamentalistas sobre o diabdlico.
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Introducao

Em diversos momentos da Histodria, patrimonios foram resga-
tados e ressignificados. Um exemplo emblematico € o Altar de
Pérgamo, dedicado a Zeus. Esta obra helenistica, erigida em um
contexto politeista de um reino da Asia Menor, foi alvo de emba-
tes discursivos entre diferentes grupos religiosos e hoje integra
0 Museu de Pérgamo na cidade de Berlim. O Altar de Pérgamo,
para além da andlise iconografica e arquitetdnica, permite deba-
ter sobre como uma fonte historica é disputada e tensionada por
agentes historicos em momentos distintos da Histdria.

No presente estudo serdo abordados dois casos de recepcao
crista dessa obra arquitetdnica: o primeiro é a visdo presente
durante a elaboragdo do Livro do Apocalipse nos séculos I e II
d.C.; e 0o segundo € o resgate desta interpretacdo em 2020 e sua
relacdo com os ataques aos Museus Estatais de Berlim. Para
compreender melhor o segundo caso serd comentado breve-
mente sobre o que é 0 movimento negacionista Q-Annon e sua
possivel relacdo com esses ataques.

Grande Altar e a Dinastia Atalida

Antes de estudarmos o Altar de Pérgamo, € necessario com-
preender um pouco mais sobre o contexto no qual a cidade de
Pérgamo, local onde esse monumento foi construido, estava
inserida. O reino de Pérgamo surge apds a morte de Alexandre
Magno, cenario no qual hd a emergéncia de novos reinos.

Os governantes nesse periodo buscaram diversas formas

para consolidar seu poder, sendo uma delas a construcdo de
monumentos.

A fundacdo do reino analisado € atribuida ao militar Filetero
(343 a.C.—263 a.C.) precursor da dinastia atalida. Porém, o pri-
meiro lider a receber o diadema de basileu foi Atalo I Séter, que
reinou entre 241 a.C. e 197 a.C." O conjunto arquiteténico do Altar
de Pérgamo foi possivelmente erguido durante o reinado de seu
sucessor, Eumenes II (197 a.C.—159 a.C.) Este foi o periodo de

auge do reino, no qual Pérgamo adquiriu sua maxima

1 KOSMETATOU, Elizabeth. The extensao territorial e tinha sob sua influéncia outras
Attalids of Pergamon. In: A Com- po’leig_
panion to the hellenistic world. Com seu reino consolidado politicamente,

Edicao de Andrew Erskine. Malden,

Eumenes II tornou sua cidade-estado uma vitri-

MA,; London: Blackwell, 2005. 595

p., il. (Blackwell companions to the

ne helenistica. Segundo a historiadora Elisabeth

ancient world). ISBN 1405132787, Kosmetatou, este basileu expandiu a Biblioteca,

p.161.

ampliou o santudrio de Atena Nikephoros e refundou
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o festival Nikeforia em 181 a.C.? Além desses empreendimentos,
um dos grandes destaques arquitetonicos foi a construcao do
Grande Altar, templo dedicado a Zeus.

Um dos principais estudos sobre este monumento foi feito
pela historiadora Dr.? Antonia Stella Faita. Em seu doutorado,
Faita analisa ndo apenas o aspecto artistico, como também o
contexto de producao dessa obra e sua relagdo com os gover-
nantes atalidas e de suas praticas evergéticas. Também € rela-
tado que uma das possiveis motivacdes para sua construcgao € a
comemorac¢io de uma importante vitdria militar. Muitos foram
os adversdrios dos governantes de Pérgamo, sendo os principais
os gdlatas, povo oriundo de comunidades celtas.

A partir das andlises sobre Pérgamo, observa-se que o
Grande Altar € um monumento relacionado com a identidade
da cidade-estado. Em um de seus frisos, acompanhamos o mito

2 Ibidem, p.164.

3 FAITA, Antonia Stella. The

Great Altar of Pergamon: the
monument in its historical and
cultural context. 2000. 267 f.

Tese (Doutorado) - Curso de
History, Department Of Classics
And Ancient History, University Of
Bristol, Bristol, 2000. Disponivel
em: https://archive.org/details/
THEGREATALTAROFPERGAMON-
THEMONUMENTINITSFHISTO-
RICALANDCULTURALCONTEX-
TBYANTONIASTELLAFAITA2000/
page/n1/mode/2up. Acesso em: 15
jan. 2021, p. 12-15.

4 “From the surviving names we
know that at least two Pergame-
nes (Orestes and Theorrhetos),

an Athenian (Dionysiades), and
possibly two Rhodians (Menekrates
(son of Menekrates), and Melani-
ppos) were employed.” ibidem, p. 12.
(traducéo nossa).

5 “The Parthenon references have
an obvious meaning for Pergamon
as the new Athens, defender of
Hellenism.” SMITH, Roland Ralph
Redfern. The World of art library
World of Art World of art: ancient
and classical art. Ancient and
classical art. Nova lorque: Thames &
Hudson, 1991. 287 p. (World of Art).
pp. 161162 (traducéo nossa).

de Telephos, herdi grego considerado o precursor des-
ta cidade-estado. Juntamente com a histdria de seu
fundador, o foco é a Gigantomaquia, batalha entre os
deuses olimpicos contra os gigantes, na qual Zeus, de
certo modo, consolida seu poder. Um paralelo entre os
deuses e a situacgao atdlida frente a seus vizinhos pode
ser especulada, apesar de que uma averiguacao estilis-
tica dos frisos nao possa confirmar esta hipdtese.

A analise das esculturas e do estilo dos frisos
indicam algumas possibilidades de quem seria o
escultor que coordenou a construcio desta obra
arquitetonica®. Todavia, mais do que saber quem
seria o artista por detras deste imponente monu-
mento, a diversidade de possiveis candidatos nos
revela a grande relevancia sociocultural desta cidade
em sua vizinhanca, além do grande poder aquisitivo
de seus governantes. Ao expor as possibilidades de
autoria, a historiadora Faita nos mostra que havia
uma intensa atividade artistica nesta regido. Em seu
estudo é comentado que “dos nomes sobreviventes
que nos conhecemos, pelo menos dois pergamenses
(Orestes e Theorrhetos), um ateniense (Dionisiades),
e possivelmente dois rodianos (Menecrates - filho
de Menecrate - e Melanippos) foram empregados.”,
nos revelando a integragao entre estas pdleis. Nos
estudos do arquedlogo Roland R. R. Smith, é inves-
tigado a arte helenistica, nos quais ele escreve sobre
o Grande Altar e comenta que “as referéncias ao
Partenon tém um significado 6bvio para Pérgamo
como a nova Atenas, defensora do helenismo™®, mos-
trando, de certa forma, que as construcdes financia-
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das pela dinastia atdlida corroboraram para a consolidacao da
arte helenistica.

Uma das praticas politicas recorrentes na Antiguidade
no Mediterraneo era o Evergetismo, isto €, uma doacao a
comunidade, seja um edificio ou distribuicdo de donativos.
Através destas benfeitorias, os reis helenisticos ergueram
monumentos, como, por exemplo, Eumenes II ao construir
o Grande Altar. Esta acdo pode ser vista como um modo de
promocao politica e de estabelecimento de relacdes diploma-
ticas. Os estudos sobre evergetismo, como o do historiador
Dr. Fabio Augusto Morales Soares em sua tese de doutorado
Atenas e o Mediterrdneo romano: espaco, evergetismo e integra-
cdo, evidenciam a dindmica das relacdes das esferas publica
e privada e, também, a integracao entre diferentes cidades
mediterranicas.

O Livro do Apocalipse e o Grande Altar

6 HOORNAERT, Eduardo. As

Desde os tempos de Atalos I Séter, Pérgamo foi uma cidade
cosmopolita e de intensa peregrinacao, detendo templos e
santudrios e sendo um importante entreposto comercial. Com
a morte de Atalos III em 133 a.C., o reino é anexado a Republica
de Roma, que em menos de um século se torna um poderoso
império, fazendo de Pérgamo um centro administrativo da
provincia da Asia.

Nos séculosIe Il d.C., diversas comunidades cristas
emergiram nessa regido romana. A partir dos textos do
Novo Testamento, como as Epistolas de Paulo e o Livro do
Apocalipse, percebe-se que a pratica do Cristianismo penetrou
em diversas cidades, estabelecendo multiplos nucleos. O histo-
riador Eduardo Hoornaert comenta que houve uma rede asso-
ciativa de adeptos na primeira fase do Cristianismo Primitivo,
na qual um dos centros era em Efeso.® E é, também, das escri-
turas cristas, mais especificamente no Livro do Apocalipse, a
primeira mencao a Pérgamo: citada como “onde estd o trono de
Satands™’. Este é o registro da perspectiva de uma das comu-
nidades cristas sobre Roma e suas cidades, podendo ser vista
como um exemplo de recepc¢io da cultura de Pérgamo nos
séculosIelld.C.

Alguns questionamentos podem ser lancados:
como os cristaos se relacionam com espacos polite-

comunidades cristés nos primeiros 19tas? E 0 que significa um altar a Zeus ser associado
séculos. Histériadacidadania. Sao @ Satandas? Para elucidar estas questdes precisamos
Paulo: Editora Contexto, 2006.p.81.  compreender como eram organizadas as comunida-

7 Apocalipse 2:12-13.

des cristds paulinas desse periodo.
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Em seus estudos sobre o Cristianismo Primitivo e as Epis-
tolas de Paulo, a historiadora Juliana Batista Cavalcanti, a
partir do trabalho de Nicholas Purcell e de Peregrine Horden,
compreende as relacdes no Mediterraneo dos séculosI eIl d. C.
pelo tripé: conectividade, interdependéncia e redistribuico.®
Cavalcanti argumenta que as assembleias paulinas constitui-
riam um modelo de sociedade alternativa a romana (que era
hipercompetitiva e hierarquizada): o projeto de Reino de Deus,
“que tinha uma proposta globalizante estabelecendo uma rede
ou uma conexio entre as diferentes comunidades espalhadas
no interior do mundo romano.”®

Este modelo social, centrado no monoteismo, transgredia a
ordem social do Império Romano, uma vez que era uma pra-
tica subversiva frente ao culto imperial. Ele emerge de uma
polarizacdo entre o que seria considerado o Reino de Cristo e
0 Reino do Diabo por comunidades cristds da Roma Imperial.
Deste modo, aquilo que se afastaria dos preceitos de Deus seria
tido como diabdlico.

Na obra O Diabo no Imagindrio Cristdo, o autor Carlos
Roberto Figueiredo Nogueira apresenta a histdria do Diabo
como um discurso multivoco, cuja tradi¢ao fora construida a
partir de uma herancga judaica influenciada por diversas cul-
turas. Com esta figura que amdlgama diversas personagens,

como Satd e o Demodnio, Nogueira analisa que “a reli-

8 CAVALCANTI, Juliana Batista. gido crista, assumida como verdadeira, exclui e assi-
Conectividade, interdependéncia mila ao Demonio todos os outros credos.”’® Ele segue

e redistribuic&o nos cristianismos
paulinos do século | EC. In: XI

expondo que os deuses pagaos seriam, pela perspec-
tiva cristd, demonios tentando os humanos a mando

SIMPOSIO DE HISTORICA COM- -

PARADA, 11., 2014, Rio de Janeiro. de Satanads. E pOSSl’Vel inferir, a partir do imaginério
Anais do XI Simpésio de Histéria sobre o Diabo, o porqué de o Altar de Zeus ser asso-
Comparada. Rio de Janeiro: ciado ao demoniaco, uma vez que simbolos romanos
PPGHC, 20t4. p. 47-54. sdo0 associados a pratica do mal e os locais consagra-
9 Ibidem, p.51. dos a deuses pagaos seriam, para os cristaos, centros
10 Ibidem, p. 51. de adoracdo a Satands.

Q-Anon e o ataque de Berlim

Dois mil anos se passaram e o discurso dualistico de Reino
de Deus versus Reino do Diabo permaneceu, ainda que com
mudancas e ressignificacdes. O contexto ao qual o Grande
Altar se insere foi alterado, contudo, as perspectivas cristas
sobre o diabdlico e a proximidade do dia do Juizo Final ainda
detém similaridades.

No século XIX, em um contexto de imperialismo europeu, o
sitio arqueologico de Pérgamo foi escavado por equipes prus-
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sianas e suas pecas levadas para Berlim. Quase dois séculos

se passaram e o altar que estava na Turquia hoje se encontra
como peca museoldgica do Museu de Pérgamo na capital
alema. Em 2020, em um contexto de pandemia e de gradual
reabertura de espacos coletivos, os Museus Estatais de Berlim
sofreram um ataque de pichacdes as suas pecas em uma data
emblematica, 3 de outubro - dia da Unidade Alema.

Estes espacos, que sdo movimentados pontos turisticos,
sdo geridos pela Fundacgao do Patrimo6nio Cultural Prussiano
cuja colecdo € um dos Patrimonios Mundiais da UNESCO.
Segundo informacdes do jornal DW, a ITha de Museus de
Berlim recebeu mais de 3 milhdes de pessoas em 2019." Apesar
das motivacdes para o ataque serem desconhecidas, os veicu-
los de imprensa especulam que estejam relacionadas com a
propagacao de discursos conspiracionistas.

Uma das principais vozes conspiracionistas alemas € a
do chef Attila Hildmann, que teve seu nome ligado aos ata-
ques por ter publicado em suas redes sociais que “o Museu de
Pérgamo é um ‘trono de Satands’ e um palco da ‘cena globa-

11 DEZENAS de artefatos séo
vandalizados na llha dos Museus de
Berlim. DW Brasil, 2020. Disponivel
em: https://www.dw.com/pt-br/
dezenas-de-artefatos-s%C3%A30-
-vandalizados-na-ilha-dos-museus-
-de-berlim/a-55347488. Acesso
em: 15 jan. 2021.

12 DEZENAS de artefatos sédo
vandalizados na llha dos Museus de
Berlim. DW Brasil, 2020. Disponivel
em: https://www.dw.com/pt-br/
dezenas-de-artefatos-s%C3%A30-
-vandalizados-na-ilha-dos-museus-
-de-berlim/a-55347488. Acesso
em: 15 jan. 2021.

13 WENDLING, Mike. QAnon:

0 que é e de onde veio o grupo
que participou da invaséao ao
Congresso dos EUA. BBC News
Brasil, 2021. Disponivel em: https:/
www.bbc.com/portuguese/
internacional-555773227at_cam-
paign=64&at_custom1=%5Bpos-
t+type%5D&at_custom4=17E-
AADFC-50F7-HEB-AAEG-AC-
594D484DA4&at_custom2=face-
book_page&at_custom3=BBC+Bra-
sil&at_medium=custom?. Acesso
em: 15 jan. 2021.

lista satanista e dos criminosos do coronavirus’'

alguns meses antes do ocorrido. Anteriormente,
este chef de cozinha havia alegado que a chanceler
alema Angela Merkel usaria o Grande Altar como
espaco de sacrificio de criancas, discurso muito
proximo ao promovido pelos adeptos do movimento
estadunidense de teorias conspiracionistas conheci-
do como Q-Annon.

O movimento conspiracionista supracitado tem
como pressuposto que ha uma “ordem” mundial que
controla o mundo composta por politicos e artistas.
Suas ideias sdo propagadas em féruns de discussao
na internet, como 4Chan e Reddit, e encontraram
na figura do ex-presidente estadunidense Donald
Trump um herdi, o qual estaria travando um emba-
te contra a elite global pedéfila admiradora de
Satands.'

Podemos perceber nestas postagens um discurso
dualista, no qual seus adeptos combatem a ordem
estabelecida (a “global-peddfila-satanista”), logica
muito semelhante a polarizacdo do Reino de Deus
versus Reino do Diabo. No entanto, o que se modifi-
ca aqui € um cunho politico muito mais evidente do
que um embate de matrizes religiosas como fora nos
primeiros séculos do Império Romano. E possivel
delimitar um claro apoio da extrema direita a estas
teorias conspiracionistas, como o engajamento de
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células neonazistas em diferentes partes do mundo e de gru-
pos conservadores pro-Trump nos EUA demonstram.

Assim como no primeiro caso de recep¢ao aqui analisa-
do, a mensagem de que o trono de Satanas seria associado ao
Grande Altar de Pérgamo € resgatada. Antes, se interpretava
Roma como personificacdo do Diabo. No caso contemporaneo,
a mesma operacgao € executada, na qual se buscou associar a
imagem da primeira-ministra alema Merkel a Satands. E para
atacar esta figura politica, além da mensagem religiosa, tam-
bém € veiculado um discurso anticomunista para coloca-la
como a inimiga e representante do Mal que ha no mundo.

Consideracoes finais

A partir destes dois estudos de caso sobre o Altar de Pérgamo,
observamos que o PatrimoOnio Historico se imbrica com a iden-
tidade de uma comunidade. E mesmo sendo deslocado do seu
contexto de producao, ele assume novos significados e € reivin-
dicado por novas identidades socioculturais.

Simbolos tém seus sentidos ampliados, monumentos
sdo erguidos ou postos abaixo. E com os monumentos da
Antiguidade a disputa discursiva em torno da cultura material
ganha multiplas camadas. O monumento em questao passou
como elemento da identidade de Pérgamo, posteriormente foi
atrelado a Roma na perspectiva crista dos séculosIeIld.C. e
no século XIX tornou-se centro do discurso imperialista ale-
mao. Para além da pratica religiosa atrelada a este patrimonio,
sua Historia e Memoria sdo exemplos de instrumentalizacao
da Antiguidade como modo de promocdo politica, sendo na
contemporaneidade vista “como a fonte de todo o mal” por
determinados grupos religiosos. Estudar o Passado pode nos
esclarecer sobre questdes contemporaneas e dar vislumbres a
novas perspectivas de futuro.
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Pensando os corpos
masculinos, negros e
africanos dos tirailleurs
senegaleses: o filme
Camp de Thiaroye
(1988), de Ousmane
Sembene e Faty Sow
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Palavras-chave
Historia e cinema. Cinemas africanos. Segunda Guerra
Mundial. Masculinidades. Mulheres nos cinemas africanos.

Resumo

Primeiramente, pretendemos, para este artigo, apresentar
a obra analisada; depois, contextualizar historicamen-

te os tirailleurs senegaleses, e suas acoes na Segunda
Guerra. Em seguida, expor uma discussao inicial sobre os
cinemas da Africa, e sobre Ousmane Sembeéne - conhe-
cido como o “o pai do cinema africano”. Para assim, apre-
sentar uma andlise inicial de Camp de Thiaroye (1988)
com foco nas masculinidades e, por fim, concluir com as
hipdteses ainda em formacao da pesquisa.
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Apresentando a Obra Camp de Thiaroye

A fonte deste trabalho € a obra cinematografica senegalesa
Camp de Thiaroye (1988), um filme dirigido por Ousmane
Sembene e Thierno Faty Sow [Figura 1]. A histdria se situa em
1944, no Senegal, especificamente, em Thiaroye, um arron-
dissement da regido de Dakar, e que ficava a 15 km da cidade
de Dakar, capital do pais, e naquela época, capital da Africa
Ocidental Francesa (AOF)." [Figura 2]. Baseado em fatos reais,
a narrativa acompanha o batalhao de atiradores que retor-

na da Europa apos combaterem os alemaes com o intuito de
libertar a Francga, e sdo mandados para o campo de transicao
em Thiaroye, 14 depois de descansarem e receberem seus
pagamentos devem ir embora para suas respectivas vilas. O
filme mostra como tais soldados, conhecidos como Tirailleurs
Sénégalais,’ sdo tratados pelos oficiais franceses: sofrem racis-
mo, suas patentes nao sdo respeitadas, vivem em condicOes
precarias e, além de tudo isso, economicamente, ndo recebem
o prometido pelo governo francés. Por essas razoes, 0s sol-
dados se revoltam, e como resposta os franceses abrem fogo
contra os revoltosos, ocorrendo um massacre.

iSPECML JURY PRIZE - VENICE }

“One of the most important films of the last decade..
As emotive and profound ns The Baitle of Algiers.”
Manohla Dargis, The Vilage Voice

A film by Qusmana Sembene and Thierno Faty Sow

Figura 1: Capa de Camp de Thiaroye,
Ousmane Sembeéne e Thierno Faty Sow
(1988). Disponivel em https://www.
slantmagazine.com/dvd/camp-de-
thiaroye/ Acesso em: set. 2020.
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Figura 2: Mapa das cidades da Regido de Dakar, Senegal. Na regido da
Dakar, um dos departamentos é o de Pikine, nele localiza-se o arrondisse-
ment de Thiaroye - local do campo representado no filme.

Retirado de: DIENE, N’Diogou. A estruturacio espacial urbana de
Dakar: contribuicdo para uma andlise com base nas idiossincrasias sécio-
-culturais, étnicas e religiosas. Dissertacdo (Mestrado em Planejamento
Urbano) - Universidade de Brasilia. Rio Branco, 1999, p. 146.

1 A chamada Africa Ocidental
Francesa (AOF) era uma federacao
criada em 1895, e que se dissolveu
em 1958, com as independéncias

africanas, compreendia 8 territorios.

2 Nome que pode ser traduzido
para “Atiradores/Soldados/Fuzi-
leiros Senegaleses”. Segundo a
historiadora israelense Ruth Ginio,
aFranca comegou a recrutar africa-
nos para seu exército em 21 de julho
de 1857 e, apesar de chamados de
sénégalais, vinham de toda a AOF

e nao exclusivamente do Senegal.
GINIO, Ruth. “African Colonial
Soldiers between Memory and For-
getfulness: The Case of Post-Colo-

nial Senegal”. Outre-mers, tome 93,

n°350-351, 2006, p. 143.
3 GINIO, loc. cit.

Contextualizando os Tirailleurs
Sénégalais e o Massacre de
Thiaroye

O contexto historico retratado no filme € a Segunda
Guerra Mundial, inclusive para esse territorio que na
época era possessao francesa. A Franca, assim como
diversos outros paises europeus, recrutou milhares
de africanos de suas coldnias, para lutar junto aos
seus exércitos tanto na 12, como na 22 Guerra - nes-
sa ultima com numeros mais expressivos. Os dados
fornecidos por Ruth Ginio mostram que de setembro
de 1939 até a ocupac¢ao da Franc¢a em 1940, 100 mil
soldados da AOF somaram-se ao exército francés, e
75% deles serviram na Europa; no ano de 1940, 9% do
exército francés era formado por africanos.® Muitos
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se voluntariaram devido aos discursos de lideres, outros eram

recrutados a forca — uma das taticas era ir a aldeias, capturar
homens e obrigd-los a servir ao exército.

E nessa conjuntura que o fato histérico abordado pela obra
ocorre. Em novembro de 1944, um grupo de tirailleurs sénéga-
lais, composto por cerca de 1280 soldados,* volta para Dakar
e é colocado em um campo na regido de Thiaroye. Segundo
Ginio, a Fran¢a ndo podia aceitar a contestacdo do poder
colonial tio perto da capital federal: isso fez com que os fran-
ceses matassem 35 deles e ferissem outros.® Conhecido como
Massacre de Thiaroye, esse episddio por muito tempo nao foi
alvo de lembrancas por parte do governo senegalés. Por esse
motivo, a cultura popular, e formas clandestinas de lembrar
o0 evento existem. Ginio diz que mesmo o governo ndo dando
a devida atencdo ao fato, investiu-se em formas clandestinas
de lembrar o evento,® uma delas nasceu em 1980, na década
de producdo da obra filmica, ativistas da oposicao e veteranos
comecaram a organizar uma cerimonia anual no cemitério da
regido. A historiadora também mostra que a cultura popular
do pais ja fez diversas produc¢des sobre o tema em musicas,
poemas e livros.’

E importante analisar como a Franca tratou o massacre

4 GINIO, op. cit, p. 151.
5 GINIO, loc. cit.
6 Ibidem, p.152.

7 Olivro Cultural Representations
of Massacre (2014), de Sabrina
Parent, reine a andlise de sete refe-
réncias culturais sobre o massacre
de Thiaroye.

8 Joélle Vitiello em discussao apos
a exibicao do filme no Walker Art
Center, Minneapolis, que ocorreu
em 14 de novembro de 2010.
Disponivel em https://walkerart.
org/magazine/camp-de-thiaroye-
introduction-and-post-screen.
Acesso em: Jan. 2020.

9 Grand Special Jury Prize, Chil-
dren and Cinema Award, New Cine-
ma Award, Special Golden Ciak e
UNICEF Award.

10 Trecho 1:02:53 - 1:03:17 do
documentario Sembeéne! (2015), de

Samba Gadjigo e Jason Silverman.

11 GINIO, op. cit, p 141.

historicamente. Camp de Thiaroye nio recebeu
nenhum financiamento europeu, Sembéne con-
seguiu recursos de outras formas. Além disso, a
Franc¢a ndo contente com a tematica da obra mandou
diversos helicopteros sobrevoarem o set de grava-
cdo® - fruto da desconfianca e delicadeza do assunto.
Ainda, depois de lancado em 1988 no Festival de
Cinema em Veneza, e ser premiado em cinco cate-
gorias,’ incluindo o segundo maior prémio do fes-
tival - Grande Prémio Especial do Juri -, o filme foi
proibido na Franca, e somente dez anos depois, la
estreou.'® Com isso é possivel debater o modo pelo
qual a metropole tratou o acontecimento e sua histo-
ria colonial, refletindo as acdes dos lideres politicos.
Depois de um longo periodo de recusa para lembrar
os tirailleurs, em 2004, pela primeira vez um presi-
dente da Franca homenageia esses personagens da
histdria, Jacques Chirac, na cerim6nia de comemo-
racdo ao 60° aniversario dos aliados desembarcando
em Provenca, se lembra dos africanos que participa-
ram da batalha," dez anos depois, Francois Hollande,
presta homenagem aos soldados enterrados no cemi-
tério de Thiaroye.
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Expondo a Vida e Obra do “Pai do Cinema

Africano”

12 Para Bamba, o cinema de autor
€ aespinha dorsal dos cinemas
africanos. BAMBA, M. Que moder-
nidade para os cinemas africanos.
FérumDoc. BH-13 Festival do Fil-
me Documentario e Etnografico/
Férum de Antropologia, Cinema e
Video (2009): 183-189.

13 Ver p. 20, LIMA JUNIOR, David
Marinho de. Descolonizando as
mentes: Ousmane Sembéne e a
proposta de um cinema africano
na década de 1960. Dissertacao
(Mestrado em Historia Social da
Cultura) - Pontificia Universidade
Catolica do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro, p. 115. 2014.

14 MORTIMER, Robert A. Ous-
mane Sembene and the Cinema of
Decolonization. African Arts, vol.5,
n.3,1972, p. 26.

15 SCOTT, A.O. In Memoriam:
Ousmane Sembéne (1923-2007).
The Black Scholar, vol. 37,n. 2,
2007, p. 65.

16 O cinema senegalés tem 3
eras: Filmes iniciais (1955-1969),
“Os anos dourados” (1970), O
declinio na producao de fimes
(1980-presente).

17 Na maior parte das colonias
francesas isso acontece na década
de 1960, ja as independéncias das
colbnias portuguesas ocorrem pos-
teriormente, na década de 1970.

18 Sembene disse uma vez: | take
money where | can find it. | am rea-
dy to ally myself with the devil if this
devil gives me the money to shoot
films.” MORTIMER, op. cit, p. 67.

19 Dois exemplos: Journée
Cinématographique de Carthage
em Tunis, Tunisia, e o Festival Pana-
fricain du Cinéma et de la Télévision
em Ouagadougo, Burkina Faso.

O diretor da obra € Ousmane Sembeéne, conhecido
por muitos como o “pai do cinema africano”, um
dos maiores nomes do cinema de autor no conti-
nente.”? Ele nasceu no ano de 1923 em Ziguinchor,
na regido de Casamanca - interior do pais, trabalhou
como encanador, pedreiro e aprendiz de mecanico;
além disso, serviu o exército francés na 22 Guerra
- 14 “ele aprendeu o que era racismo e observou os
mecanismos do colonialismo de perto”, fundando,
assim, uma consciéncia anticolonial™ -, tornando-se
depois lider sindical em Marselha, na Franca."* Foi
para a Russia, e conseguiu uma bolsa de estudos em
Moscou, aprendeu a arte cinematografica de teor
marxista com o diretor Mark Donskoi, no estudio
Gorky. Sua obra é composta por diversos livros, além
de treze filmes, o mais famoso é La Noire De (1966), 0
primeiro longa-metragem de sua carreira e também
o primeiro da Africa Subsaariana, sua ultima obra é
Moolaadé (2003) tendo falecido quatro anos depois,
em 2007, com 84 anos, em Dakar.”®

A producdo cinematografica do Senegal, até
meados da década de 1960, era considerada insigni-
ficante, devido a baixa quantidade de filmes feitos;
porém, na década de 1970, o pais comecou a se des-
tacar — na década conhecida como a “era de ouro do
cinema senegalés”. No entanto, a obra analisada se
encontra na fase de declinio da producéo de filmes,"®
sendo, inclusive, a unica do cineasta nos anos 80. E
importante pontuar que os cinemas de Sembene e do
Senegal partem de uma discussdo maior, ja que sao
frutos do cinema africano, ou melhor dizendo, cine-
ma(s) africano(s). O plural é devido ao numero de 54
paises do continente, e as grandes singularidades da
industria cinematografica de um local para outro. No
entanto, esses cinemas compartilham algumas pecu-
liaridades, como: o inicio dessas producdes se da
depois das independéncias;” ha cooperacio cultural
e financeira com paises europeus;® hd uma forte
participacdo em festivais, tanto europeus, quanto
africanos;” além de diversas outras questoes.
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Figura 3: Frames de cenas com todas as personagens mulheres -
figurantes ou ndo.

1S

De cima para baixo, da esquerda para a direita: 1) Mulheres negras
figurantes recebendo os tirailleurs, representando suas familias

- 00:34; 2) No porto, também hd mulheres brancas figurantes -
01:01; 3) Personagens da familia do Diatta: sua tia, e sua prima
Bintum - 18:00; 4) Fotografia da esposa branca e filha mestica de
Diatta, chamada Guissom - 19:10; 5) Dona do Bordel Le Coq Hardi
- 33:29; 6) Josette, funciondria do Bordel - 32:11; 7) Mulheres
negras figurantes reagindo aos tirailleurs prenderem o soldado
branco estadunidense - 45:42; 8) Mulheres negras figurantes que
se relacionam com dois tirailleurs - 1:17:31.

Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=BOyD3u0vXvI.
Acesso em: set. 2020.

Pensando as Masculinidades do “Avo do Feminismo
Africano”

Uma das caracteristicas deste filme € o numero pequeno de
personagens mulheres, figurantes ou nao, comparado aos
outros do cineasta senegalés. Nas suas obras, personagens
femininos sdo centrais, sendo protagonistas ou nao, elas
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sdo participantes ativas e integrais para a construcao de

uma nova Africa, pds-colonizacio. Karen Lindo mostra que
nos seus primeiros filmes o carater dualista do masculino e
feminino aparece muito, mas nesse caso, as mulheres repre-
sentam a forc¢a, a verdade, a revolucdo; em contraposicao, os
homens representam a fraqueza, a ineficécia, o vilanismo.?°
Por essa razdo, Sembéne também € conhecido como “avd do
feminismo africano” - termo que aparece no artigo de Michael
Janis -,' ou, como o “verdadeiro portador da tocha para o

Feminismo Africano”,

” 22 palavras que Lindo usa.?®

Por esse motivo, o fato antes apontado das mulheres em
Camp de Thiaroye € algo que se destaca. Ao todo, as cenas
que apresentam mulheres sdo [Figura 3]: a abertura, que
conta com figurantes brancas e negras, € 0 encerramento com
negras; ha diversas figurantes nas cenas que se localizam nas
ruas de Dakar, em especial duas negras que aparecem esbo-
cando uma expressao de surpresa; hd uma cena em que duas

20 LINDO, Karen. Ousmane Sem-
bene’s Hall of Men: (En)Gendering
Everyday Heroism. Researchin
African Literatures, \Vol. 41, No. 4,
Winter 2010, p. 111.

21 Janis atenta que chama-lo assim
poderia ressoar “tragos problema-
ticos do que poderia ser chamado
de feminismo patriarcal”, mas ele
lembra que a fala vai ao sentido de
prestar homenagem a missao do
renascimento de uma geragao de
artistas engajados, os filhos e filhas
da independéncia que dao origem
auma nova Africa. JANIS, Michael.
REMEMBERING SEMBENE: THE
GRANDFATHER OF AFRICAN
FEMINISM. CLA Journal, March
2008, Vol. 51,No. 3, p. 248.

22 LINDO, op. cit, p. 110.

23 Acredito que sejaimportante
destacar que mesmo com todos
esses elogios que Sembeéne
ganhou da critica, ele também
possui falas problematicas sobre as
mulheres africanas.

24 Trecho 33:44 - 33:54 - “Nao
admitimos pretos aqui. Nunca!
Fora, logo! / Pretos, senhora? Nos
expulsamos os alemaes da Franca.
/ Bruto! Fora daqui!”.

figurantes negras se relacionam sexualmente com
dois tirailleurs fora do campo; dentro do campo,
no aposento do Sargento Diatta hd a foto de duas
mulheres, sua esposa branca francesa e a filha mes-
tica de nome Guissom. As duas cenas que mais dao
destaque as mulheres, desenvolvendo personagens
sdo: a conversa de Diatta com sua tia e prima, no
campo, e quando ele vai ao Bordel Le Coq Hardi, em
Dakar. Na primeira, sua tia e prima, Bintum, con-
versam com ele, e descobrimos que sua prima esta
destinada a casar com Diatta. J4 a segunda cena é
quando ele é humilhado e expulso do estabeleci-
mento, uma vez que a dona diz “ndo admitimos pre-
tos aqui”,?* essa cena, que conta com 8 mulheres, e
2 delas com falas, representa um ataque ao psicolo-
gico do Sargento.

Portanto, as mulheres ndo figurantes ajudam
a construir a histéria da personagem principal,
Diatta, e dos outros tirailleurs. A familia de Diatta
lhe leva comida, e as mulheres do bordel sdo colo-
cadas para suprir sexualmente as necessidades dos
homens. Por ser um filme que trata de uma histo-
ria relacionada a guerra, narra um massacre, traz
soldados como personagens centrais, essa obra
pode ser considerada um “filme de guerra” e, nele,
as mulheres ndo fazem parte da narrativa central.
A obra corrobora, assim, para a visdo comum e
equivocada, da guerra como um local masculino,
quando na realidade as mulheres foram ativas em



campos de batalha,?® ou mesmo em casa, ja que suas vidas
foram profundamente afetadas - logo, a guerra também tem
rosto de mulher.?®

Tendo poucas mulheres, nosso olhar € desviado aos
homens, nos possibilitando pensar as masculinidades des-
ses soldados africanos e negros. Lindo também analisa os
diversos tipos de masculinidade na filmografia do cineasta,
comecando com suas obras das décadas de 60 e 70, marcadas
pelo binarismo, no qual as mulheres sio caracterizadas pela
forca, e os homens pela fraqueza - ela mostra que a concepcao
dos fracos nessas obras dualistas demonstram quao desapon-
tado Sembéne estava com os homens de sua geracdo.?’ Sua
analise parte dos dois ultimos filmes da carreira dele, mar-
cados pelo destaque as mulheres senegalesas, nessas obras
ela percebe um novo homem apresentado, o que ela chama
de “moralmente bonito”.?® Tais masculinidades, que assim
como feminilidades sdo padrdes comportamentais que flutu-
am com o tempo e local, rompem com o modo dual explorado
pelos anos iniciais do cineasta - nesses dois filmes ele apre-
senta personagens homens fortes, e que também sofrem com
os padrodes de género e, ademais, lutam pelos direitos das
mulheres.?®

Logo, podem ser tracadas 3 fases das masculinidades na
filmografia do diretor: a 1° seriam os homens fracos e ridicula-
rizados de Mandabi (1968), Emitai (1971), Xala (1974), e Ceddo
(1977); a 32 seriam os homens que tém suas conviccdes e con-
seguem viver bem com elas, provocando mudancas na socie-
dade, como em Faat Kiné (2000) e Moolaadé (2004). Camp
de Thiaroye, junto a Guelwaar (1992), situa-se no meio termo
entre esses dois extremos, na 22 fase: os homens que
tém conviccdes, mas acabam mortos por elas.

Assim como diz Lindo,*° Diatta exala confianca
na sua expressao de masculinidade, sua ligacdo cul-
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25 Um filme africano contempora-
neo a obra estudada que escolhe
trazer como personagem principal
uma mulher, e tem como plano de

fundo uma guerra, € o guineen-
se Mortu Nega (1988), de Flora
Gomes.

26 Alusao ao livro A guerra nao
tem rosto de mulher (1985) da
escritora bielorrussa Svetlana
Aleksiévitch. A obra versa sobre a
participacao de mulheres soviéti-
cas na Segunda Guerra.

27 LINDO, op. cit, p. 111.

28 |bidem, p. 112.

29 LINDO, loc. cit.

30 LINDO, op. cit, p. 114.

tural de Africa e Franca se mantém presente duran-
te todo o filme, mesmo depois de desrespeitarem
sua farda, seu servico prestado e de descobrir que os
soldados franceses massacraram sua vila enquanto
lutava na Europa. Ainda assim, ele consegue culti-
var seu conhecimento de literatura francesa, musi-
ca classica, e de respeitar seus superiores [Figura 4],
ao mesmo tempo, ele reconhece sua origem e sua
raca, ele 1 nomes do Renascimento do Harlem, e
consegue dialogar com todos os seus familiares e
colegas, lutando pelo bem do grupo, indo atrds da
justica pelos seus pagamentos negados - mesmo
que no fim, ele tenha que pagar com sua vida.



Figura 4: Frames de cenas com os personagens militares franceses. De
cima para baixo, da esquerda para a direita: Capitdo Raymond - 27:08;

Capitdo Labrousse - 49:07; Tenente Pierre - 49:52; Major - 53:56; Major

August - 1:39:41; General - 1:39:20.

Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=BOyD3u0OvXvl.
Acesso em: set. 2020.

Figura 5: Frames de cenas com os tirailleurs principais. De cima para
baixo, da esquerda para a direita: Gabao - 2:24:18; Burkina Faso -
2:24:25; Niger - 2:24:33; Congo - 2:24:36; Diarra - 2:24:29; Pays - 2:24:56;
Sargento-Major Diatta/Aloyse - 2:25:00.

Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=BOyD3u0vXvI.
Acesso em: set. 2020.
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31 Trecho 38:26 - 38:37 do docu-

mentario Sembene: The
African Cinema (1994).

32 Fago aqui, umaressalva: leio o
filme com as minhas subjetividades

Sembene em uma entrevista disse: “No meu trabalho, um
unico homem nunca é o protagonista. E o grupo que produz o
homem. Um homem lidera o grupo, mas o grupo o produz.”
Essalégica pode ser pensada para o grupo de tirailleurs que
basicamente sdo uma familia, eles se ajudam, se protegem,
Diatta pode ser o lider, mas assim como o diretor diz, o grupo
o produz [Figura 5]. Nesse quesito de irmandade, ¢ até possivel
pensar em relacdes homoafetivas, embora, nenhum persona-
gem seja caracterizado assim, e nenhuma cena ocorra explici-
tamente, ha didlogos entre os soldados Grouget, Congo e Niger
que ddo abertura para tais leituras.> Mesmo tendo
duvidas sobre, uma certeza € que a visdo vigente da
guerra como um local de homens se completa com
a de um local de relacOes heterossexuais, contudo, o
homoerotismo nao € inexistente - s6 ndo € a masculi-

Making of

- umadelas & ser homossexual. nidade celebrada.

Conclusao

Sembene nao evidencia as mulheres nessa obra, ele escolhe
nao fazer isso, mesmo podendo - ndo digo que ele precisava, s6
reforco a sua narrativa escolhida, que demonstra uma particu-
laridade quando olhamos para sua filmografia. Por essa razao,
talvez seja um dos seus filmes onde mais podemos pensar
masculinidades de corpos negros, africanos, colonizados,
marcados pela guerra, pelo racismo. Acredito que sua escolha
em evidenciar os homens nasce da tentativa de desenvolver
a0 maximo esses personagens principais, esses soldados, para
que eles possam ser heroicizados, ser lembrados pelo publico,
do triste fim que tiveram, e nesse caso, as mulheres aparecem
como uma das ferramentas para o desenvolvimento dessa
narrativa. Ao final, varios flashbacks dos 9 tirailleurs principais
sdao mostrados - uma clara tentativa de torna-los herdis, ja que
na vida fora do cinema, tdo injusticados foram.
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Historias da Arte em construcao

Os itinerarios de
dois monumentos
mesoamericanos no
mercado de arte

Fernando Pesce



Palavras-chave
Mesoameérica. Mercado de arte. Colecionismo. Vida
social das coisas.

Resumo

Esta comunicacio pretende apresentar os fundamen-
tos tedricos de uma pesquisa em andamento sobre dois
monumentos mesoamericanos no mercado de arte asso-
ciados a Stendahl Art Galleries. Fundamentada na abor-
dagem da vida social das coisas, temos como objetivo
mapear o movimento desses objetos, suas transforma-
coes por diferentes interacdes sociais e sua recep¢ao em
um periodo de rapida mudanca em relacio a legislacdo
de protecao ao patrimonio cultural em contextos nacio-
nais e internacionais.
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1 Abibliografia essencial sobre o

tema é resultado de um simpdsio em
Dumbarton Oaks, realizado em 1990.
Conferir BOONE, Elizabeth Hill. (Ed.).
Collecting the Pre-Columbian Past.
Washington D.C.: Dumbarton Oaks
Research Library and Collection, 1993.
Sobre o mercado de arte mesoameri-
cana em especial, ver TREMAIN, Cara
G.; YATES, Donna. (Ed.). The Market
for Mesoamerica. Reflections on the
Sale of Pre-Columbian Antiquities.
Gainesville: University Press of Florida,
2019. Para o caso andino, ver Ganger,
Stefanie. Relics of the Past. The Collec-
ting and Studying of Pre-Columbian
Antiquities in Peru and Chile, 1837 —1911.
Oxford: Oxford University Press, 2014.

2 SOLIS, Felipe. Adventures and
Misadventures of the National Museum
of Anthropology’s Collection. In: SOLIS,
Felipe. (Org.) National Museum of
Anthropology, Mexico. Madri /Cidade
do México: Turner - CONACULTA-I-
NAH, 2004, p. 63-76. Sobre a relacao
entre o nacionalismo mexicano e a
arqueologia cf. NAVARRETE LINARES,
Federico. Ruinas y Estado: arqueologia
de una simbiosis mexicana. In: GNEC-
CO, C,; AYALAROCABADO, P. (Org.).
Pueblos indigenas y arqueologia en
América Latina. Bogota: Fundacion de
Investigaciones Arqueoldgicas Nacio-
nales, 2009.

3 COE, Michael D. From Huaquero to
Connoisseur: The Early Market in Pre-
-Columbian Art. In: BOONE, Elizabeth
Hill. (Ed.). Collecting the Pre-Colum-
bian Past. Washington D.C.: Dumbarton
Oaks Research Library and Collection,
1993, p. 271.

4 O'NEIL, Megan; MILLER, Mary Ellen.
“An Artistic Discovery of America” Mexi-
can Antiquities in Los Angeles, 1940-
1960s. In: KAPLAN, Wendy (Ed.). Found
in Translation. Design in Caliofornia
and Mexico 1915 —1985. Munich: Del-
Monico Books/Prestel and Los Angeles
County Museum of Art, 2017, p. 162-163.

Colecionismo e circulagcao

Nas ultimas trés décadas podemos constatar um
crescimento de pesquisas dirigidas ao mercado
de arte pré-colombiana, assim como o colecionis-
mo desses objetos, temas indissocidveis em certa
medida. Em especial, destacam-se trabalhos de
estudiosos interessados em colecdes formadas
entre os séculos XIX e XX', das quais possuimos
mais informacdes e que, de modo geral, foram par-
te da génese das grandes colecdes de instituicoes
museolégicas na Europa e Estados Unidos.

Por certo, ja existia no México um grande inte-
resse pelas antiguidades. As primeiras colecoes e
o0 interesse antiqudrio surgem em finais do século
XVIII como parte do incipiente patriotismo criollo
mexicano, que toma contornos cada vez mais
nacionalistas apos a Independéncia e a Revolucao
Mexicana, culminando no governo de Porfirio
Diaz que, mais tarde, levaria a criacdo do Museu
Nacional de Antropologia®.

O mercado de arte pré-colombiana a nivel glo-
bal comeca a se aquecer apos a I Guerra Mundial,
estimulado pelo interesse de artistas de vanguarda
nas artes de culturas ditas primitivas®. Soma-se
a isso a realizacdo de diversas exposicdes de arte
pré-hispanica, em particular de origem mexicana,
que remontam 0s anos 1940 e 1950, assim como 0
interesse publico pelas novas descobertas arque-
olégicas no México e Guatemala, promovidas por
grandes projetos liderados por institui¢des norte-
-americanas e mexicanas®.

Por volta dos anos de 1960 o mercado de arte
Pré-Colombiana assume dois niveis distintos: um
popular, dedicado a pequenos objetos acessiveis
a classe média, onde vasos e pequenas esculturas
de ceramica eram encontrados em lojas de depar-
tamento; e outro composto por objetos seleciona-
dos e de alto valor, enderecados a colecionadores
endinheirados®.

Por essa razdo, a busca por objetos pré-hispa-
nicos no México e Guatemala se intensifica e gera
uma crise provocada pelo saque de esculturas
e objetos ceramicos. Esculturas monumentais
em pedra eram um item de especial interesse



Ver também DOYLE, James A. The
Odyssey of Piedras Negras Stela 5 In:
“The Odyssey of Piedras Negras Stela
5”, TREMAIN, Cara G,; YATES, Donna.
(Ed.). The Market for Mesoamerica.
Reflections on the Sale of Pre-Colum-
bian Antiquities. Gainesville: University
Press of Florida, 2019 p. 92-93.

5 Como demonstrou Karl Meyer em
seu livro reportagem sobre o trafico de
objetos arqueolodgicos. MEYER, Karl E.
El saqueo del pasado. Historia del trafi-
co internacional ilegal de obras de arte.
Cidade do México: Fondo de Cultura
Economica, 1990, p. 32.

6 COGGINS, Clemency. lllicit Traffic of
Pre-Columbian Antiquities. Art Journal.
College Art Association, vol. 29, No. 1,
1969, p. 94.

7 LUJAN MUNOZ, Jorge. Dos estelas
mayas sustraidas de Guatemala: su
presencia em Nueva York. Guatemala:
Universidad de San Carlos de Guate-
mala, 1966.

8 COGGINS, Clemency. Op. Cit., p.
94-98.

9 ROBERTSON, Merle Greene. Monu-
ment Thievery in Mesoamerica. Ame-
rican Antiquity. Cambridge University
Press, vol. 37, n° 2,1972.

10 MAYER, Karl Herbert. Maya
Monuments: Sculptures of Unknown
Provenance in Europe. Ramona: Aco-
ma Books, 1978. MAYER, Karl Herbert.
Maya Monuments: Sculptures of
Unknown Provenance in the United
States. Ramona: Acoma Books, 1980.

11 Cf. Ley de Propiedad de la Nacion
de Monumentos Arqueolégicos de
1897. Disponivel em: https://en.unes-
co.org/sites/default/files/natlaws/
ley_sobre_monumentos_arqueologi-
cos_1897.pdf. Acesso em: 26 nov. 2020.

12 Cf. Decreto 425: Ley sobre protec-
cion y conservacion de los monumen-
tos, objetos arqueoldgicos, histéricos
y tipicos. Disponivel em: https://
es.unesco.org/sites/default/files/gua-
temala_decret_425_19_09_1947_spa_
orof.pdf. Acesso em: 26 nov. 2020.

para grandes colecionadores e instituicoes, essa
procura fez aumentar o numero desse tipo de
monumentos sistematicamente roubados e expor-
tados de forma ilicita de paises como México e
Guatemala®.

A circulagdo dessas esculturas de pedra saque-
adas foi bem documentada na época. Em 1966,
por exemplo, o arquedlogo guatemalteco Jorge
Lujan Mufioz’ relatou a presenca de duas estelas
de Piedras Negras em Nova York, uma no Museu
do Brooklyn e outra no antigo Museu de Arte
Primitiva. Mais tarde esse museu, formado a partir
da colecdo de Nelson Rockefeller, seria adquirido
pelo Metropolitan Museum of Art de Nova Iorque.

Em 1969, Clemency Coggins® fez uma extensa
lista de estelas saqueadas de mais de dezoito locais
na Guatemala e no México, algumas das quais
acabaram como parte de cole¢Oes de museus nos
Estados Unidos. Merle Greene Robertson também
escreveu sobre sua experiéncia pessoal com saque-
adores e listou monumentos roubados de locais
na Guatemala®. Por sua vez, ja no final dos anos de
1970, Karl Herbert Mayer publicou dois catalogos™
onde identificava 121 monumentos mayas sem
proveniéncia em museus e cole¢des privadas na
Europa e nos Estados Unidos.

Assim, mesmo apos a Convenc¢ao da Unesco de
1970, que visava prevenir a importagao e exporta-
cdoilicita de bens culturais, muitas estelas foram
saqueadas e vendidas em centros metropolitanos.
E importante recordar que a legislacio de protecdo
ao patrimoénio arqueoldgico no México data do
final do século XIX", enquanto a Guatemala terd
uma legislacio especifica para este fim em 1947".
Desse modo, podemos estabelecer que muitos
monumentos foram comercializados de forma
ilicita, em desrespeito a legislacdes nacionais e
tratados internacionais.

Trajetorias de objetos e a
Stendahl Art Galleries

O principal foco desta pesquisa, no momento, sao
as trajetdrias de dois monumentos pré-colombia-
nos: um fragmento de pintura mural, proveniente
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do sitio de Teotihuacdn e que hoje se encontra na colecao da

Dumbarton Oaks Research Library and Collection; e uma estela
maya, de proveniéncia desconhecida, parte da colecdo do
Museu Rietberg em Zurique, na Suica.

Nosso objetivo € tracar as rotas de movimentos desses
objetos, suas transformacdes por diferentes tipos de interacdo
social (por exemplo, mutilacdo, pilhagem, transporte, venda
e musealiza¢do), assim como sua recep¢do em um periodo de
rapida mudanca em relacdo a legislacdo do patrimoénio a nivel
nacional e internacional.

As fontes para o estudo de objetos saqueados ou vendidos
ilegalmente sdo variadas. Incluimos nesse estudo informes
arqueologicos do inicio do século XX, correspondéncias entre
galeristas e colecionadores, documentos de transporte das
obras, catdlogos de museus e recibos de compra e venda.

Ambos os objetos foram comercializados pela Stendahl Art
Gallery de Los Angeles. Esta galeria, assim como seu fundador
Earl Stendahl, tiveram um papel importante na popularizacio
da arte pré-hispanica nos Estados Unidos e Europa durante
a primeira e segunda metades do século XX, Destaca-se a rea-
lizacdo de multiplas exibi¢Oes em centros culturais e galerias,

13 Sobre a histéria da galeria,
assim como a de seu fundador Earl
Stendahl, ver DAMMANN, April.
Exhibitionist. Earl Stendahl, Art
Dealer as Impresario. Los Angeles:
Angel City Press, 2011.

14 O 'NEIL, Megan; MILLER, Mary
Ellen. Op. cit., 2017, p. 163.

15 Cf. Stendahl Art Galleries
records, circa 1913-2017. The Getty
Research Institute, Los Angeles,
Accession no. 2017.M.38

16 APPADURAI, Arjun. Introducao:
mercadorias e a politica de valor. In:
A. Appadurai (Org.). A vida social
das coisas: as mercadorias sob
uma perspectiva cultural. Niteroi:
Editora da Universidade Federal
Fluminense, 2008, p. 17.

17 KOPYTOFF, Igor. A biografia cul-
tural das coisas: a mercantilizagao
como processo. In: A. Appadurai
(Org.). Avida social das coisas: as
mercadorias sob uma perspec-
tiva cultural. Niteroi: Editora da
Universidade Federal Fluminense,
2008.

em particular a turné europeia realizada entre 1958 e
1960 que percorreu as cidades de Munique, Zurique,
Paris, Berlin Ocidental, Frankfurt e Roma'.

A galeria manteve lacos comerciais com institui-
cOes museologicas, académicos, grandes coleciona-
dores, lojas de departamento e saqueadores. De uma
ponta a outra, a Stendahl Art Gallery foi a mediadora
para a importacao e venda — muitas vezes ilegal — de
objetos pré-hispanicos, como demonstram os arqui-
vos da galeria agora sob a guarda do Getty Research
Institute em Los Angeles'™.

Teoria e Méetodo

Como referencial tedrico-metodologico foi esco-
lhida a perspectiva da biografia cultural das coisas.
Os textos fundamentais dessa abordagem estdo na
obra editada por Arjun Appadurai que, logo na intro-
ducdo, nos convida a “seguir as proprias coisas, pois
seu significado estd inscrito em suas formas, usos e
trajetorias™®.

Na mesma obra, Igor Kopytoff delineia uma biogra-
fia cultural das coisas, cujo foco seria encarar o objeto

como uma “entidade culturalmente construida™"’, ou



261

seja, como as coisas sao modificadas de acordo com os diferentes

contextos culturais aos quais passa a fazer parte. Para elaborar
tal biografia seria necessdrio indagacoes similares aquelas das
biografias das pessoas, por exemplo: Qual a sua origem e quem
a fabricou? Qual a sua trajetdria até o presente momento? Qual
seria a trajetdria considerada ideal para esse tipo de coisa? Quais
as mudancas pela qual ela € submetida ao longo tempo? O que
acontece quando sua utilidade chega ao fim?

18 Ibid, p. 93.

19 GOSDEN, Chris; MARSHALL,
Yvonne. The Cultural Biography of
Objects. World Archaeology, 31:2,
1999, p. 170.

20 Ibid, p. 174.

21 A biografica cultural como
modelo metodologico para o
estudo do mercado de arte meso-
americano € ainda muito recente
cf. Tremain, Cara G.; Yates, Donna
(Ed.). The Market for Mesoameri-
ca. Reflections on the Sale of Pre-
-Columbian Antiquities. Gainesville:
University Press of Florida, 2019.

22 Daniel Grecco Pacheco explo-
rou a biografia cultural do Chac
Mool de Chichén ITza e suas sub-
sequentes ressignificagcdes ao final
do século XIX no México. GRECCO
PACHECO, Daniel. ltinerarios, usos
e ressignificagdes: a historia do Rei
Tigre de Le Plongeon. In: AVOLESE,
Claudia Mattos; MENESES, Patricia
Dalcanale (Org.). Arte ndao euro-
peia: conexoes historiograficas a
partir do Brasil. Sao Paulo: Estacéo
Liberdade / Vasto, 2020.

23 JOYCE, Rosemary; GILLES-
PIE, Susan D. Making Things out

of Objects That Move. In: JOYCE,
Rosemary; GILLESPIE, Susan (Ed.)
Things in Motion: Objects Itinera-
ries in Anthropological Practice.
Novo Mexico, School for Advanced
Research Press, 2015.

24 CERTEAU, Michel de. A
invencao do cotidiano. 1. Artes de
fazer. Traducao de Ephraim F. Alves.
Petropolis: Ed. Vozes, 2014, p. 187.

25 |bid., p. 188.

De fato, Kopytoff parece interessado nas reagoes
culturais aos detalhes biograficos que, segundo o
autor, revelariam julgamentos estéticos, historicos e
politicos acerca de uma coisa especifica. Ainda em
relacdo com o tema da circulacdo dos objetos em
contextos transculturais, Kopytoff ressalta que tal
modelo metodoldgico poderia mostrar a maneira
como objetos e ideias estrangeiras sa redefinidos
culturalmente e colocados em uso'®. O propdsito de
uma biografia dos objetos seria o de iluminar como a
interacOes sociais entre pessoas e coisas cria diferen-
tes significados ao longo do tempo'®.

Segundo Chris Gosden e Yvonne Marshall, essa
interacdo social ndo necessariamente precisaria
resultar na alteracao fisica do objeto, tampouco seria
necessario o intercambio para que uma coisa adqui-
risse biografia. Para os autores os “contextos ao invés
das trocas criam significados e produzem biografias
de objetos™?°,

Mais recentemente, essa abordagem tem revela-
do a histdria de objetos singulares dentro de cole¢des
museoldgicas, com atenc¢ao a temas variados como
o mercado de arte mesoamericana no século XX?' ou
mesmo como certos objetos foram assimilados pelo
discurso nacionalista mexicano®?.

Por sua vez, nos valemos do conceito de “iti-
nerdrio” elaborado por Rosemary Joyce e Susan
Gillespie®®. As duas arquedlogas partem da leitura de
Michel de Certeau?®*, para quem o itinerdrio ou rota
organizaria movimentos em uma série discursiva de
operacdes. Aqui, o percurso € o elemento narrativo
que condiciona o mapa. Curiosamente, de Certeau
escolhe como exemplo um documento cartografico
de tradicdo mesoamericana, que pode ser lido -
como o proprio autor destaca — mais como livro de
historia do que mapa geografico®.

O conceito de itinerario é interessante pois nao
implica em equalizar um objeto a uma vida biold-
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organica. Nesse sentido, sua utilidade reside na aten¢ao aos
lugares onde uma coisa (ou objeto) vem a jazer ou esta ati-
Vo, as rotas pelas quais circulam e os meios pelos quais sao
movidos?®.

No caso especifico da circulacio de artefatos pré-colombia-
nos pode-se considerar toda uma amplitude temporal, desde
sua manufatura e usos na antiguidade até os tempos moder-
nos; onde observa-se a recuperacao desses objetos por meio de
saque ou pesquisa arqueoldgica, as diferentes interpretacoes e

discursos feitos a partir desses objetos, sua incorpo-

26 JOYCE, Rosemary: GILLESPIE, ~ racdo e circulacdo no mercado de arte e subsequente

Susan. Op. cit.,, 2015 p. 3.

musealizacdo ou aquisicdo por colecionadores.
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Historias da Arte em construcao

A fundamentacao do
criticismo: o debate
norte-americano
sobre os criterios

da critica de arte no
pOS-guerra

Gabriel de Campos
Barrera San Martin



Palavras-chave

Critica de arte. Estados Unidos. Arte Contemporanea.
Filosofia da arte. Pds-guerra.

Resumo

Desde a década de 1960, criticos e fildsofos da arte vém
indagando sobre o papel da critica diante da pluralida-
de da arte contemporanea. Especialmente nos Estados
Unidos, a discussao metafisica sobre as atividades que
essencialmente constituem a tarefa do critico de arte
floresceu vigorosamente. O debate pode ser dividido

em dois grandes polos argumentativos: a critica de arte
normativa e a critica de arte exclusivamente descritiva.
Nesse sentido, pretendo discutir o processo de formacgao
dessa disputa filosofica e 0 modo como se fundamentam
as suas duas posicoes basilares.
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A consolidacio da ideia de que determinados objetos podem

ser compreendidos como divergentes de outros por possui-
rem a propriedade de serem “obras de arte” € filosoficamente
problematica desde a sua génese. Discussoes relacionadas a
possibilidade de hierarquizacdo, interpretacao e obtencao de
bases racionais para apreciacdo e avaliacdo desses objetos vém
sendo um tema central da filosofia da arte desde a Antiguidade
Classica. Em decorréncia desse interesse, € fundado, em mea-
dos do século XVIII, um género de escrita dedicado especial-
mente a interpretacao, apreciacdo e/ou avaliacdo de obras de
arte: a critica de arte'. Foi somente no século XVIII em que se
comecou a produzir “um tipo de literatura em que as varias
artes eram comparadas umas com as outras e discutidas com

2D

base em principios comuns”.

1 Historiadores e criticos de arte,
até hoje, discordam entre si em rela-
¢éo ao surgimento da critica de arte.
Por um lado, alguns, como Lionello
Venturi (2007), acreditam na origem
da critica de arte como consonante
ao advento da nog¢éo antiga da

arte como técnica (tékne/Téxvn).
Por outro lado, outros, como Paul
Kristeller (1951), entendem a génese
da critica de arte como decorrente
das primeiras grandes exibi¢coes de
arte do século XVIII. Cf.: VENTURI,
Lionello. Historia da Critica de
Arte. Traducéo de Rui Brito. Lisboa:
Edicoes 70. 2007 [1936]; KRISTEL-
LER, Paul. The Modern System of
the Arts: A Study in the History of
Aesthetics Part |. Journal of the
History of Ideas, Filadélfia, v. 12, n.
4,1951, p. 456-527.

2 KRISTELLER, op. cit., p. 497.

3 Aqui, parece-me importante
enfatizar o uso da palavra formal-
mente. Afinal, como mencionado
em nota anterior: ja haviam previa-
mente analises e interpretacoes

de obras de arte sendo feitas.
Todavia, o género discursivo per se
denominado critica de arte surge
declaradamente somente no seculo
XVIII, sob ainfluéncia de intelectuais
como Denis Diderot. Cf.: DIDEROT,
Denis. Ensaios sobre a Pintura.
Traducao de Enid Abreu. Campinas:
Editora Unicamp. 2013 [1765].

Depois de os ambientes designados a compor-
tar grandes colec¢Oes de arte se tornarem os saldes e
academias em detrimento dos gabinetes de curiosi-
dade, passa também a haver a organizag¢ao de amplas
exposicoes abertas ao publico. Com efeito, em vista
da necessidade de sele¢do dos trabalhos que com-
poriam as exposicoes, surge também o interesse de
determinados grupos pela formulacgao de critérios e
regras especificas para a avaliacdo de obras de arte.
Essas regras e critérios estavam diretamente vin-
culados tanto a hierarquizacdo da técnica utilizada
pelo artista quanto a hierarquizacao de acordo com
o género de cada trabalho. Nesse sentido, é absolu-
tamente reconhecivel a passagem por um processo
de consolidagdo solene da critica de arte enquanto
género de texto ocorrendo no século XVIII®,

Com o passar dos anos, esse sistema de hierarqui-
zacao é percebido como cada vez mais insuficiente
para a andlise e avaliacdo de trabalhos de arte. Se
as artes passavam por processos de diversificacao
recorrentes, boa parcela da critica parecia ainda
estagnada a principios rudimentares. E com base
nisso que, alicercados as grandes rupturas roman-
ticas e modernistas, criticos e artistas percebem a
urgéncia de transformacao nos critérios de avaliacdo
estipulados pela critica tradicional.

E mais tarde, com a chegada do pds-guerra e das
varias metamorfoses pelas quais a linguagem da arte
passa, que a critica e os seus métodos tanto de ana-
lise descritiva quanto avaliativa entram em colapso.
Com a chegada de neovanguardas como a pop € 0
minimalismo, os criticos de arte se viam numa situ-


https://es.wiktionary.org/wiki/%CF%84%CE%AD%CF%87%CE%BD%CE%B7
https://es.wiktionary.org/wiki/%CF%84%CE%AD%CF%87%CE%BD%CE%B7
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4 GONCALVES, Lisbeth. Arte
Contemporanea e Critica de Arte.
In: GONCALVES, L; FABRIS, A
(orgs.). Os Lugares da Critica de

acdo em que “precisavam compreender o que a arte contem-
poranea continha em seu bojo e com qual dimensao critica era
possivel aborda-la™.

Em vista de todas essas mudancas, criticos e tedricos da
arte dos mais diversos meios passam a discutir a ocorréncia
de uma ruptura drastica na histéria da arte em meados das
décadas de 1950 e 1960. As transformacdes artisticas radicais
engendradas pelo contemporaneo levam muitos criticos e his-
toriadores a pensarem também uma necessidade de adaptacgao
do modo como se pensava e analisava a arte.

Nos Estados Unidos, esse debate adquiriu uma forte conota-
cao filosofica em decorréncia do entusiasmo que alguns seto-
res da filosofia analitica apresentaram sobre o assunto. Se, até
entdo, criticos vinham discutindo esse tema com certa infor-
malidade, esses filésofos, por sua vez, buscardo compreender a
esséncia da critica de arte: dando génese a filosofia do criticismo.
Caracterizada fundamentalmente pela pergunta “quais sdo as
caracteristicas fundamentais do discurso critico?”, ela adquire o
seu apogeu “dos anos 1950 até 0s 1960. Na época, alguns filéso-
fos da arte acreditavam até mesmo que o meta-criticismo [filo-
sofia do criticismo] era o tema central da estética filoséfica™.

Com a ascensao, no pos-guerra, dos Estados Unidos a posi-
cdo de hegemonia artistica e cultural, o pais assume também
uma nova dimensao em sua relevancia filosofica. Se a Europa
sempre representou a grande poténcia mundial da filosofia, os
Estados Unidos buscarao agora ocupar também uma posicao
central nessa disciplina. Fildsofos norte-americanos atingem
um papel eminentes em diversos debates: conferindo uma
importancia global a filosofia analitica.

Com a entrada de uma metodologia carregada
por um rigor filoséfico e cientifico radical como a
filosofia analitica, as questdes também adquirem
uma dimensdo mais drdua. Acompanhada pelas
novidades da arte contemporanea, no¢des previa-

Arte. Séo Paulo: Imprensa Oficialde  1N€Nte consolidadas sobre a possibilidade de organi-

Séao Paulo. 2005, p. 38.

zacao hierdarquica de obras de arte partindo de crité-

5 CARROLL, No&l. On Criticism. rios e regras especificas fica ainda mais desgastada.

Nova lorque: Routledge. 2009, p. 1. A critica de arte, por isso, passa a
Carroll menciona como exemplos

de filosofos que acreditavam nisso

Monroe Beardsley (1958) e Jerome
Stolnitz (1960). Importante também
enfatizar que, quando Carroll afirma

convergir para dreas das ciéncias humanas como a antro-
pologia, a sociologia, a psicologia, a psicandlise, a semioti-
ca. A historia e a técnica de producdo das obras, os estilos

ser a filosofia do criticismo o “tema do artista deixaram de ser os pilares da critica de arte. No
central da estética filosofica”, ele se contexto da questdo contempordnea, o critico teria que
refere & filosofia norte-americana. trabalhar no campo de observacdo de como se constroem os
6 GONCALVES, op. cit,, p. 41. significados®.
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Em vista da retomada de técnicas e procedimentos de van-
guardas historicas da ordem do dadaismo e do surrealismo, a
arte contemporanea muito se caracteriza pela passagem para
uma esfera mais conceitual. Essa passagem se manifesta tam-
bém no modo como as exposicoes comecam a ser organizadas
com pretensdes mais conceituais — dando génese, dai, a figura
do curador. Com efeito, a critica de arte desenvolve um inte-
resse diretamente ligado a andlise, interpretagao e elucidacao
do conteudo da obra, exposicdo ou artista em estudo. A critica
assume um teor muito mais descritivo.

A questdo relativa a importancia do gosto e da dimensao
judicativa na critica de arte deixa de ter a mesma importancia.
O ponto de vista relativo a necessidade de critérios objetivos e
explicitos, por sua vez, torna-se cada vez mais popular. Mesmo
criticos adeptos a normatividade, como Carroll, defendem
que as avaliacdes devem fundamentalmente ser justificadas e

7 Afilosofia do criticismo de

Danto € comentada em varias de
suas obras. Em especial, destaco:
DANTO, Arthur. A transfiguracao
do Lugar-comum. Traducéo de
Vera Pereira. Sdo Paulo: Cosac &
Naify, 2011 [1981]; Idem. A Future

for Aesthetics. The Journal of
Aesthetics and Art Criticism,
Hoboken, v. 51, n. 2,1993, p. 271-277;
Idem. Apés o Fimda Arte: A Arte
Contemporanea e os Limites da
Historia. Tradugao de Saulo Krieger.
Sao Paulo: Edusp, 2006 [1996];
Idem. Unnatural Wonders: Essays
from the Gap between Art and Life.
Nova lorque: Columbia University
Press, 2005.

8 Em A Transfiguragao do Lugar-
-comum (1981), Danto formula toda
uma ontologia da arte. Atraveés
dessa ontologia, ele afirma reco-
nhecer como evidente a proprie-
dade de conter um significado
como caracteristica essencial de
qualquer obra de arte. Dai, a nogao
de arte como significado corpori-
ficado. Essa definicao dantiana ira
repercutir fortemente na filosofia da
arte norte-americana dos séculos
XX e XXI.

9 DANTO, op. cit., 2011, p. 5.
10 Idem, op. cit., 20086, p. 31.

moldadas em um discurso racional. Através de uma
racionalizacdo da obra de arte, o critico normativo
haveria de apresentar devida compreensao descriti-
va sobre o trabalho em questao antes de emitir um
juizo — 0 gosto ndo basta.

De todo modo, a ideia de um exercicio retdrico
de descricdo exaustiva de uma obra de arte parece
encontrar a sua radicalizacdo em Arthur Danto’.
Tendo por principio a elaboracdo de uma critica
de arte que consista essencialmente em um modo
discursivo vislumbrando a compreensao dos signifi-
cados corporificados ao trabalho de arte, Danto pensa
um modelo de critica exclusivamente descritivo®.
Para o autor, ndo é tarefa do critico de arte julgar e
operar a partir de uma perspectiva normativa em
seu discurso. Pelo contrdrio, Danto pensa a tarefa do
critico como fundada no interesse por “identificar o
significado de uma obra e mostrar como o objeto em
que o significado esta corporificado efetivamente o
incorpora™.

Nesse sentido, Danto acredita que, com a chega-
da da arte contemporanea, o critico haveria de se tor-
nar consciente de que “nao pode mais haver nenhu-
ma forma de arte determinada historicamente”™°.
Nao sendo possivel, portanto, que uma obra de arte
seja avaliada com base em um conjunto de premissas
pré-estabelecidas.

A proposta dantiana de uma critica nio normati-
va fica cada vez mais popular. Para Danto, “O colapso
[no didlogo a respeito da arte contemporanea) con-
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siste no fato de que criticos abandonaram o trabalho de fazer

julgamentos de valor [...] o que significa que eles ndo mais

sentariam como juizes

»1 O critico, desse modo, passa a ser

entendido muito mais como intérprete em detrimento de um
“juri de obras de arte”.

Com isso, Danto revoluciona a natureza da critica de
arte. Muito influenciado pela historia da arte modernista de
Clement Greenberg, Danto mostra a insuficiéncia da critica
greenbergniana com a chegada das novas formas de arte elabo-
radas pela pop e pelo minimalismo. A partir da noc¢do de “fim
da arte”, ele propde um modelo critico no qual ndo se buscaria
mais encaixar a obra de arte em uma determinada narrativa
historica desenvolvimentista.

O fim da arte dantiano consiste em um momento de plura-
lidade absoluta na arte. A critica de arte de Danto, portanto, €
fundada em uma célebre recepc¢ao critica desse pluralismo. Em
oposicdo aos modelos vasariano e greenbergniano, que tinham
o objetivo de formular uma teoria baseada na avaliacao e hie-
rarquizacdo de obras de arte com respaldo em critérios prees-
tabelecidos, Danto quer uma critica estritamente descritiva e
aversa a tentativas de determinac#o historica da arte'’.

Diferente de Greenberg e Michael Fried, que, a principio,
entenderam a chegada de movimentos conceituais como uma
decadéncia, Danto celebra essa “conceitualizacdo” (ou “tea-
tralizacdo”) da obra de arte. Para o autor, do mesmo modo que
Hegel viu com bons olhos a transfiguracdo da arte em direcado
a filosofia, a passagem da arte para um philosophical turn
consiste em um autoconhecimento da arte sobre ela mesma.
Se o Geist de Hegel tem a sua “jornada do autoconhecimento”
alicercada em um rumo da arte para a filosofia, a Brillo Box
de Andy Warhol so teria confirmado as previsdes que Hegel
fizera quase dois séculos antes. Conhecendo a si mesma, a arte
finalmente teria alcancado a liberdade plena: ndo seriam mais
possiveis “grandes inovagdes”, pois ndo ha mais limitacdes.

11 Idem, op. cit., 2005, p. 355.

12 Acho relevante expor que,
apesar de a principio ter dividido, na
histéria da arte, o dito “momento da
arte” em duas grandes narrativas
(greenbergniana e vasariana), o
proprio Danto se mostra incerto
sobre essa tese. Em seu livio O
que é aarte?, ele ja apresenta um
momento albertiniano (i.e., de Leon
Battista Alberti) em detrimento de
vasariano.

Nesse sentido, a critica de arte contemporanea
haveria de fundamentalmente olhar para a obra
vislumbrando a sua individualidade. O olhar do
critico ndo € mais fundado em critérios estabelecidos
por ele a respeito de como a arte deve ser. O critico,
na verdade, deve olhar a arte sempre presumindo
a multiculturalidade do artista. Desse modo, para
Danto, o objetivo do critico passa a consistir em
observar a obra de arte em vista da narrativa que o
proprio artista se interessou por formular, e ndo com
base em uma grande narrativa sobre a qual os artis-
tas deveriam se adaptar.
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Nao havendo mais principios a partir dos quais o artista

devesse partir no processo de execucdo da obra, seria impos-
sivel avaliar uma obra com base em critérios previamente
determinados. Incapaz de uma avaliacdo fundamentada em
critérios racionais, Danto acredita que o critico de arte vira
quase um intérprete. O critico assume um papel exclusivamen-
te descritivo™.

Com as tendéncias pos-estruturalistas e multiculturalistas
se impondo ao estruturalismo formalista, criticos passam a se
apegar cada vez mais a conceitos como os de desconstrucdo,
pluralismo e relativismo. As ondas pds-estruturalista e pds-mo-
dernista geram conjuntamente um sentimento de corrupcao

do “sonho cientifico

14, Diversos autores, a partir disso, per-

cebem a impossibilidade de formula¢do de um unico método
critico capaz de suprir a andlise de toda e qualquer obra de

13 Apesar de Danto parecer
absolutamente descritivo ao tratar
de obras de arte ou artistas, ele &
claramente normativo em diversos
momentos ao falar de exposicoes e
curadorias. Ao teorizar a critica de
arte, Danto parece se referir estrita-
mente a critica de obras de arte.

14 Para melhor compreensao
desse debate, ver: Yve-Alain

Bois, Rosalind Krauss, Hal Foster,
Benjamin Buchloh & David Joselit
em: BOIS, Yve-Alain et al. Art Since
1900: modernism, antimodernism,
postmodernism. Londres: Thames
& Hudson. 2016, p. 34-51.

15 E possivel observar isso, por
exemplo, em Krauss (1985) e Dickie
(1985). Ambos os ensaios expoem
algumas dificuldades caracteristi-
cas de famosas metodologias nor-
mativas de criticismo. Cf.: KRAUSS,
Rosalind. The Originality of the
Avant-Garde. In: KRAUSS, R. The
Originality of the Avant-Garde and
Other Modernist Myths. Cam-
bridge: MIT Press, 1985; DICKIE,
George. Evaluating Art. British
Journal of Aesthetics, Oxford, v.
25,n.1,1985, p. 3-16.

16 “O termo ‘critico’ deriva do grego
kritikos —aquele que serve em um
juri e da o veredito”. CARROLL, op.
cit., p.14.

arte™. O interesse da maior parte dos criticos parece
ser redirecionado mais a compreensao e descricao
das obras em suas proprias singularidades em detri-
mento de qualquer outra coisa.

Apesar de o interesse pela critica descritiva
ser majoritdrio, diversos filésofos vao, ainda sim,
defender um cardter normativo a critica de arte —
como € o caso de Noél Carroll. Para Carroll, a critica
de arte deve ser feita em moldes simultaneamente
descritivos e avaliativos. O argumento do autor é
muito voltado para um apelo a tradicdo do termo
“critico”, que tem uma conotacéo avaliativa'®. Por sua
vez, Carroll afirma nao fazer sentido a tentativa de
buscar consolidar o exercicio da critica como uma
atividade exclusivamente descritiva.

Para Carroll, o carater distintivo da critica em
relacdo as outras disciplinas tedricas das artes resi-
de especificamente em seu carater avaliativo. Para
ele, esse carater avaliativo ndo s6 seria um elemen-
to essencial da critica de arte, mas o seu principal
elemento: aquele ao qual todos os outros elementos
descritivos seriam subordinados. Desse modo, um
texto de arte ndo avaliativo - i.e., que fosse constitu-
ido por mera analise ou interpretacdo de obra — nao
poderia ser compreendido como um texto critico.
Para o autor, pelo mais que o texto correspondesse a
algo da natureza de uma teoria, filosofia ou histdria
da arte, seria impossivel inferir que o texto consiste
em uma critica.

Importante enfatizar que Carroll pensa na critica
de arte enquanto um género discursivo normativo
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17 Ibidem, p. 85.

fundamentalmente “baseado em razdes”". Essas razdes/jus-
tificativas seriam apresentadas através das outras atividades
que integram esse género de texto — como anadlise, descricao,
contextualizacdo e interpretacdo. O objetivo central dessas
justificativas descritivas consistiria em elucidar as motivacoes
que encadearam a avaliacdo. Diferente de criticas normativas
justificadas meramente pelo gosto, Carroll formula uma critica
normativa racionalmente embasada: que acopla, portanto, as
criticas normativa e descritiva em uma sé. Além de avaliar, o
critico haveria de explicar a obra e justificar a sua avaliagao.
Por fim, crucial lembrar que, apesar de Danto e Carroll
representarem as duas figuras mais emblematicas desse deba-
te, a discussdo se estende a varios outros autores — como € o
caso de Beardsley, Dickie e Goodman. A critica de arte foi por
muito tempo entendida como uma atividade essencialmente
normativa. Nao € novidade que a arte contemporanea trouxe
consigo inumeras rupturas. E, diante de tantas mudancas,
reconheco estar convencido de que a possibilidade de se fazer
critica em formato ndo normativo € uma das mais notaveis
transformacdes pelas quais a critica passa com essa transicao.
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Historias da Arte em construcao

O painel de
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Japao
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Tsuguharu Foujita. Café do Brasil. América Latina.

Resumo

Este trabalho analisa o painel do pintor Tsuguharu
Foujita, encomendado pelo Café do Brasil (1934), em
Toquio. Dentro do contexto japonés de modernidade

dos anos 30 e a experiéncia de viagem do artista pela
América Latina, essa obra apresenta particularidades
pictdricas interessantes na construcio de imagens da
cultura brasileira e um importante valor artistico para a
carreira de Foujita. Por causa disso, o resgate da memoria
desse painel vale o esforco desta pesquisa.
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Introducao

Em 22 de novembro de 1931, o jornal Didrio de Noticias (RJ),
anunciou em uma pequena matéria, mas de relativo des-
taque, na pagina 19: “Foujita, pintor japonez revelado por
Montmartre, matriz da pintura moderna, veiu agora descobrir
o Brasil™'. O cardter de celebridade atribuida & imagem deste
artista, devido a sua bem sucedida carreira internacional cons-
truida na Europa, ndo permitiria nenhuma discri¢cdo de sua
passagem pelo pais, atraindo aten¢ao da sociedade brasileira,
sobretudo da imprensa.

No entanto, o apagamento historico sofrido apos o final
da Segunda Guerra e a baixa cobertura académica a respeito
de sua presenca na América Latina causaram o desconheci-
mento do grande publico em relacdo a sua figura. Nascido em
1886, na cidade de Toquio, durante o Periodo Meiji (1868-1912),
Léonard-Tsuguharu Foujita foi um importante e famoso pintor
franco-japonés? do século XX. Formou-se em pintura ociden-
tal® em 1910, pela prestigiosa Tokyo Bijutsu Gakko e, em 1913,
Foujita se mudou para Paris para aperfeicoar seu aprendizado,

1 Fouijita no Brasil. Diario de Noti-
cias, Rio de Janeiro, ano Il, n°520,
22 de nov. 1931, p19.

2 Fouijita recebeu a cidadania
francesa em 1955. Converteu-se ao
catolicismo em 1959, a partir desse
momento, passou a adotar o nome
cristao Léonard (em homenagem a
Leonardo da Vinci).

3 Pinturajaponesa de estilo oci-
dental (Yoga).

4 TSUJI, N. History of Artin
Japan. Trad. de Nicole Coolidge
Rousmaniere. Nova York: Columbia
University Press, 2019, pp.426-427.

5 Consistia basicamente no uso
de uma linha de contorno preta
extremamente fina e aplicacéo de
tons de branco.

6 HAYASHI-HIBINO, Y. Foujita:
A Retrospective. In: FOUJITA: A
Retrospective - Commemorating

the 50th Anniversary of his Death.

Tokyo: Metropolitan Art Museum;
Kyoto: The National Museum of
Modern Art, 2018, p. 218.

onde conheceu de perto as mais recentes inovacoes
e tendéncias europeias na arte moderna, assim como,
conviveu com varios artistas das vanguardas e se tor-
nou membro da Ecole de Paris.* Entre suas vivéncias
boémias e experimentacdes formais na capital fran-
cesa, 0 pintor apoiou seu projeto artistico atrelado a
uma autopromocao de sua identidade japonesa.
Mas, entre 1931 e 1933, Foujita decidiu viajar pela

América Latina. Com sua esposa Madeleine Lequeux
(1906-1936), 0 pintor conheceu o Brasil e, logo depois,
Argentina, Bolivia, Peru, Cuba e México. Durante
esse periodo, produziu muitas obras inspiradas nos
tracos, costumes e habitantes locais e exp0s esses
trabalhos e outros que havia trazido da Europa

em mostras no Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Buenos
Aires, Rosario, Cordoba, La Paz, Callao, Havana e

no México. A economia cromatica de sua técnica,
desenvolvida nos anos 20, conhecida como milky-
-white (ou branco leitoso)°, foi substituida por uma
rica paleta de cores, a0 mesmo tempo, o pintor des-
pertou seu interesse por novos motivos pictoricos,
como a figura dos artistas de rua e das prostitutas.®
Reforcando essa transformacao pictorica e diante de
suas pinturas sobre o carnaval carioca e as prostitu-
tas do Mangue, Aracy Amaral identifica um “realis-
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mo expressivo” e “certa dramaticidade” em seu trabalho.’

Em novembro de 1933, o artista voltou a estabelecer resi-
déncia fixa no Japao e, neste momento, nio somente rompeu
com os anos que ficou afastado do seu pais de origem, como
também iniciou uma nova fase em sua trajetoria pessoal e
profissional. Exibiu trabalhos concebidos durante sua viagem
e, em certas ocasioes, também produziu obras retomando sua
recente experiéncia latino-americana. Em 1934, pintou um
painel com a tematica brasileira para o saldo principal do Café
do Brasil, localizado em Ginza, Toquio. Embora bombardea-
do durante a Segunda Guerra e sofrido com restauracdes que
alteraram seu aspecto original, a memoria dessa obra ainda €
permitida pelas reproducdes fotograficas salvas e, eventual-
mente, publicadas pela bibliografia especializada.

Neste trabalho, o objetivo € justamente analisar esse pai-
nel, o qual apresenta particularidades pictdricas interessantes
na construcado de imagens da cultura brasileira e carrega um
importante valor artistico para a carreira de Foujita. Para tanto,
identificamos o contexto historico do Japao dos anos 30 € 0
tipo de producio que o pintor estava desenvolvendo no Brasil.

Modernidade no Japao entre os anos 20 e 30

Desde 0s anos 20, 0 Japdo passou por um intenso processo

de urbanizacao e crescimento populacional acompanhado

de uma emergéncia de modernizacgao, a qual ficou bastante
expressa na cultura urbana, onde a moda e o consumo ociden-

7 AMARAL A.Um circulo de liga-
coes: Foujita no Brasil, Kaminagai
e o jovem Mori. Sao Paulo: CCBB,
2008, p.22.

8 DOWER, J. W. Modernity and
Militarism. DOWER, J. W.; MORSE,
A.N,; ATKINS, J. M; SHARF, F. A.
The brittle decade: visualizing
Japanin the 1930s. Boston: MFA
Publications, ¢.2012, p. 20-21.

9 Idem, p.20.

10 TIPTON, E. K. The Café:
Contested Space of Modernity in
Interwar Japan. CLARK, J.; TIPTON,
E.K. (eds). Being Modernin
Japan: Culture and Society from
the 1910s to the 1930s. Honolulu:
University of Hawai'i Press, 2000,
p.122.

tais representavam grande parte do “ser moderno”.
As lojas de departamento, os gigantescos prédios, os
teatros, as casas de cha e os cafés foram parte inte-
grante e significativa desse novo estilo de vida. Isto &,
espacos que ofereciam as caracteristicas bdsicas da
nova modernidade: prazer e consumo.®
Particularmente, o café era um fend6meno cultu-
ral que se converteu em um dos maiores simbolos
dessa vida moderna.® O avan¢o do nimero de cafés
e garconetes no Japdo a partir do Grande Terremoto
de Kanto (1923) inaugurou a chamada “the café era”,
segundo Elise K. Tipton.'° Alids, para Murobushi
Koshin, os cafés tinham uma importancia maior que
o Parlamento japonés e expressavam ideologicamen-
te a pequena burguesia, pois, de um lado, havia a
geracdo mais velha, as elites governantes e, do outro
lado, a nova geracao, os jovens, advindos da nova
classe média e frequentadores dos cafés. "
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Como era tipico na Europa, os cafés recebiam grupos de

intelectuais e artistas, os quais ndao somente desfrutavam do
café em si — e outras bebidas e alimentos que estavam a dis-
posicdo dos clientes —, mas também das liberdades que esses
espacos permitiam, um escape de muitas das limitacdes que
uma sociedade cheia de tradicOes e costumes sociais conserva-
dores poderia impor. Nesse sentido, Tipton declara que o café
representou tanto o “modern liberated spirit” quanto “a sym-

bol of the process of modernization”.

» 12

O distrito de Ginza teve destaque nessa histdria da intro-
ducdo do café no Japao. Desde o Periodo Meiji, Ginza gozava
do status de moderno, uma vez que sua reconstrucao estava
incluida no projeto imperial de moderniza¢ao de Téquio com
base nos centros urbanos europeus. Seu diferencial em relacdo
a outras areas com cafés era o oferecimento de entretenimen-
tos modernos associado a uma imagem de primeira classe.”

11 KOSHIN, M. Kafe shakaigaku,
Chab kbron, set. 1929, p. 189-90.
apud TIPTON, E. K. The Café:

Contested Space of Modernity in

Interwar Japan. CLARK, J.; TIPTON,

E.K. (eds). Being Modernin
Japan: Culture and Society from
the 1910s to the 1930s. Honolulu:
University of Hawai'i Press, 2000,
p120.

12 TIPTON, op. cit, 2000, p119.
13 Idem, p. 122-123.

14 TIPTON,E. K. “Cruising Ginza:
Seeking Modernity in Tokyo during
the 1920s and 1930s”. Literature &
Aesthetics, v. 17, n°1, p. 125-139, jul.
de 2007, p132-133.

15 SNOW, N. 1930 Café do Brasil
in Ginza: Propagation of Coffee in
Japan. The Globe Asahi Shimbun,
22 out. de 2018, n.p. Disponivel

em: https://globe.asahi.com/arti-
cle/11892029 Acesso em 03 de
maio de 2020.

16 FUJITA, T. “cheerful, bright,
warm: Burajiru kohi no hekiga ni

tsuite”. $6g6 bijutsu, fev. 1935, p.36.
apud BIRNBAUM, P. Glory inaLine:

A Life of Foujita-The Artist caught
between East & West. Nova York:
Faber and Faber, 2006, p188

17 Idem, p188.

Também era referéncia em moda, oferecendo uma
variedade de produtos modernos e ocidentais em
suas lojas de departamento.™

Ao partirmos desse contexto dos cafés, certamen-
te, o convite para a producdo de um painel advindo
do Café do Brasil de Ginza e destinado a um artista
moderno e extremamente conhecido dentro e fora
do Japao, ndo poderia ser considerado mais légico,
sobretudo pela sua recente visita ao Brasil. Além dis-
so, sabe-se que havia uma disseminacao do hdbito
de tomar café relacionado com a diplomacia cultu-
ral praticada pela politica externa do Brasil.”® Em
outras palavras, o governo brasileiro administrava
boas relacoes diplomadticas com a insercdo de uma
commodity nacional no mercado japonés, inclusive o
Café do Brasil foi patrocinado pela embaixada brasi-
leira até 1940.

Um painel a ser desvendado

Apesar da magnitude da obra, o painel foi produ-
zido dentro de um unico més e, segundo o proprio
pintor, com poucos estudos prévios e recorrendo a
uma elaboracio mental dos personagens.'® Para a
composicao, Foujita incluiu animais, elementos da
paisagem e figuras de varias nacionalidades, ndo
somente brasileiros.” Se, tecnicamente, a obra repre-
sentava um cafezal, a producao pictdrica excedeu ou
fugiu dessa tematica com alegorias e referéncias cul-


https://globe.asahi.com/article/11892029
https://globe.asahi.com/article/11892029
https://globe.asahi.com/article/11892029
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18 SNOW, op. cit., n.p.

turais equivocadas e, as vezes, idealizadas, tal como o aspecto
quase idilico que ficou caracterizada a vida no campo.

Analisando esse mesmo painel’®, Alfredo Grieco o descreve
como o “trabalho mais audacioso” do pintor. Entre as alegorias
de elementos da vida rural, incluem tipos humanos especi-
ficos, como trabalhadores bracais, latifundidrios, musicos e
turistas. '° Outras figuras como as baianas de acarajé, vendedo-
res ambulantes, prostitutas e, até mesmo, Foujita e Madeleine
sdo identificados no cendrio. Na extrema esquerda, o artista é
representado pintando uma tela, enquanto Madeleine aparece
em dois momentos: em pé, ao lado de Foujita e, na extrema
direita, nua e apontando, supostamente, para o Brasil no globo.
Talvez, a presenca do pintor na composicao representasse uma
tentativa de divulgar sua imagem e posicdo de grande artista,
dessa vez, no seu proprio pais.

Obviamente, o mural também carrega referéncias do mura-
lismo mexicano de Diego Rivera (1886-1957), com quem Foujita
esteve em contato no México e cujos trabalhos, de acordo
com Amaral, serviram de “inspiracao realista” na constru-
cdo das “feicdes nitidamente indigenas de seus personagens
para representar o ambiente do campo brasileiro”?°. Contudo,
como criticamente analisou Phyllis Birnbaum, nao é legitimo
estender a comparacgio entre a proposta muralista de Foujita
e Rivera em relacdo a um posicionamento politico-ideologico
profundo. Se Rivera tinha suas crencgas de valorizacdo do povo
mexicano oprimido através da arte monumental, Foujita apre-
sentava “apenas uma visdo turistica convencional do Brasil”.?'

Mais uma vez, como havia acontecido na sua producao
artistica realizada na América Latina, sua técnica milky-white
cedeu lugar a cores vibrantes e composi¢coes mais movimen-
tadas para a representacdo de grupos humanos especificos na
composicao da paisagem do campo brasileiro. Curiosamente,
o pintor reproduziu a imagem de duas mulheres negras, loca-
lizadas na extrema esquerda e muito proximas a sua propria
figura na composicao, anteriormente representadas em sua

tela People in Rio de Janeiro (1932). Sendo que a ima-
gem do povo negro esteve entre seus maiores inte-

19 GRIECO, A Arrivons dimanche  yegges culturais e pictdricos no Brasil, como se pode

(Foujita no Rio de Janeiro). Alceu,

notar tanto em seus estudos de modelos vivos com

Rio de Janeiro, v. 2, n° 4, jan./jun., . . iod . .
0. 9509, 2002, p106. Disponivel criancas e jovens negros no Rio de Janeiro [Figura 1]

em: http//revistaalceu-acervocom.  qUANto em suas telas Deus gamins négres (1931), Two
puc-riobr/media/alceu_n4_Grieco. ~ Women in Rio de Janeiro (1932), Le Carnaval a Rio de

pdf Acesso em 06 de jun. 2018. Janeiro (1932) e Black Women (1932).

20 AMARAL, op. cit, p.27. A propdsito, a representacao dos afro-brasileiros
21 BIRNBAUM, op. it, p189, Tra- foi pensada para integrar a composicao do painel de
dugéo minha. forma ampla, porém, como nos conta José Jobim
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http://revistaalceu-acervo.com.puc-rio.br/media/alceu_n4_Grieco.pdf
http://revistaalceu-acervo.com.puc-rio.br/media/alceu_n4_Grieco.pdf

2 82 (1909-1979), diplomata brasileiro no Japao, em uma carta de
1936 enderecada a Candido Portinari, Foujita “puzera uma
porcdo de negrinhos, mulatinhos mas que o pessoal brasileiro
do café reclamou. Transformando por isso os negrinhos em
mulatinhos e os mulatinhos em moreninhos.” Logo em segui-
da, Jobim critica a censura ao questionar: “Plano racista fabu-
loso, melhor que a edi¢do do hitler nfo €222 Isso aponta que o

22 JOBIM, . [Carts] 1988 ., Flo impulso artistico de Foujita nas Amgrlcas na.o foi (ou

de Janeiro, RJ [para] Candido Por- nunca pretendeu ser) uma arte engajada socialmen-

tinari, [Rio de Janeiro, RJ]. Acervo te, talvez, apenas um interesse estético atrelado a um

Projeto Portinari. esvaziamento de significado.

Figuras 1: Foujita pitando um modelo negro, 1931.
Fonte: BACAGGI, A. “Na intimidade do pintor de
mulheres e gatos”. O Cruzeiro, Rio de Janeiro, ano
IV, n°8, 26 de dez. 1931, p.16.


https://artsandculture.google.com/entity/m06gmr
https://artsandculture.google.com/entity/m06gmr
https://artsandculture.google.com/entity/m06gmr

283 Outros elementos da obra ainda sdo estranhos, gerando
uma incognita sobre seus significados, como as figuras esma-
gadas pelo globo, o quase ocultamento dos extensos terrenos
de café no horizonte e a auséncia do verdadeiro trabalho duro
que caracterizava os cafezais da regido. A coleta do café em si
nao aparece em lugar algum, enquanto que os trabalhadores
com enxadas, fixados do lado direito do mural, parecem exibir
suas ferramentas como se estivessem em uma espécie de des-
file e posicionados de forma superficialmente fotografica, sem
uma referéncia contundente a sua atividade bracal. De modo
geral, o cafezal de Foujita é quase irreal e distinto das represen-
tacoes que, por exemplo, Portinari, seu amigo em Paris e anfi-
trido no Rio de Janeiro, apresentou a sociedade brasileira com
O Lavrador de Café (1934), Café (1935) e Peneirando Café (1957).

Consideracoes Finais

Em suma, o café acolheu e refletiu o espirito da modernidade,
a0 mesmo tempo que estabeleceu uma ponte entre a cultura
brasileira e japonesa no comeco do século XX. Embora ndo
representasse uma novidade para Foujita, uma vez acostu-
mado com os cafés em Paris, esse tipo de ambiente estava em
voga durante seu retorno ao Japao, recebendo a juventude da
época e os artistas modernos. Em virtude da sua localizacido e
sofisticacdo, produzir um painel para o Café do Brasil de Ginza
era uma forma do pintor se destacar entre os artistas locais

e adquirir reconhecimento como havia recebido na Europa,
além de atrair a atencdo de potenciais colecionadores de arte
entre a clientela intelectual e cultural do distrito.

O conteudo do painel também era favordvel a sua recente
experiéncia no Brasil e no México, os quais viviam tempos de
renovagao na sua arte em direcdo a uma pintura preocupada
em denunciar as mazelas sociais. Entretanto, como pudemos
analisar, nio houve qualquer tipo de compromisso com a rea-
lidade brasileira por parte de Foujita na sua representa¢ao do
cafezal entregue ao Café do Brasil, nem mesmo o aspecto insa-
lubre e opressor das condi¢des de vida e trabalho comuns no
ambiente rural brasileiro foi minimamente abordado. Isso ndo
¢ nenhuma surpresa, pois, como bem explicitou Yoko Hayashi-
Hibino: “o burgués Foujita ndo tinha nenhuma conexdo com
as idéias proletarias ou contra a guerra. Sua
técnica mural pode ter refletido o tempera-
Kinekai”, ed. Nihon bijutsushi no suimyaku. mento dos anos 1930, mas na verdade sua arte
Téquio: Perikansha, 1993, v. 2, pp.621-48 apud era basicamente burguesa para um pequeno

BIRNBAUM, op. cit, p190. Tradugéo minha. numero de pessoas ricas”.?®

23 HAYASHI-HIBINO, Y. Fujita Tsuguharu no
1930 nendai. Tsuji Nobuo, “Senseu Kanreki
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De grosso modo, também podemos cogitar a ideia de que
essa experiéncia inicial com a pintura mural tenha contribuido
na producio de trabalhos posteriores, tal como seu painel Féte
des Quatre Saisons (1937) sobre as festas das quatro estacoes
da cidade de Akita e suas pinturas em larga escala sobre temas
bélicos durante a Segunda Guerra, enquanto desempenhava o
papel de pintor e presidente da Associacdo de Arte do Exército
do governo japonés.
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Historias da Arte em construcao

O teatrodo
chafarizou o
indigena e a nagao

Francislei Lima
da Silva



Para Carlos'

Palavras-chave

Alegoria. Chafariz. Conceicio do Mato Dentro.
Indigena. Nacao.

Resumo

No ano de 1825 o povoado de Concei¢do do Mato Dentro
festejou o reconhecimento da Independéncia do Brasil
por Portugal com a fabrica¢do de um chafariz. Como
ornamento para o pedestal de onde saem quatro bicas de
agua foi fabricada a escultura de um indigena. A escolha
do nativo emplumado enquanto alegoria para a nagcao
possibilita-nos aprofundar o estudo sobre a edificacio

de monumentos da agua nas Minas, desde o periodo
colonial, a partir de uma série de imagens que os demar-
cam como espaco simbdlico-alegorico, de ostentacdo do
poder e conformacao de uma visualidade, em que certos
elementos proprios da “terra” pudessem conferir singula-
ridade ao Brasil Independente.



288 A presente narrativa faz parte das discussdes propostas para
a minha tese, em andamento, sob orientacdo da Prof.2 Dr.2
Patricia Dalcanale Meneses, acerca da ornamentacao das bicas
de chafarizes e lavatérios de igrejas e capelas em Minas Gerais,

1 Dedico este artigo ao Prof. Dr.
Carlos Lima Junior, importante
companheiro de pesquisa e de
vida, por toda a sua contribuicao
para que esse texto tomasse

corpo a partir das suas corregoes

e indicagdes relevantes acerca das
imagens da independéncia e da
presenga indigena na escultura e na

pintura de historia, no tocante aos
objetos de suas pesquisas sobre a
producgéo artistica do século XIX.

no periodo que se estende da década de 1730, che-
gando a figuragdo do indigena emplumado no ano de
1825 (figura 1) - tema a ser apresentado neste texto.

Figura 1: Atribuido ao mestre José
Caetano (s/r). Chafariz de Conceicao
do Mato Dentro, 1825. Pedra sabdo, 320
x 219 x 212 cm. Fonte: Fotografia de Eric
Hess, 1960. Arquivo Central do IPHAN,
Rio de Janeiro/RJ.
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Em um artigo publicado no ano de 1972, no jornal Estado de

Minas, o articulista Polycarpo Moreira descreve “o famoso cha-
fariz de Conceicdo do Mato Dentro” com as seguintes palavras:

Encimando esse bizarro conjunto (composto por quatro car-
rancas) e rematando o conico capitel de uns oitenta centime-
tros da base, apresenta-se uma imponente figura de indio,
ereto, bracos em dngulo, com as mdos apoiadas nos flancos
—ilhargas robustas, encobertas por uma tanga, tendo na ca-
beca um cocar de penas recurvadas, como ornato de gala...
tudo em perfeita e anatomica escultura de pedra-sabdo®.

O elogio feito a0 monumento num momento de valoriza-
¢do do patrimonio artistico em Minas, entretanto, ndo discute
os porqués da escolha do nativo emplumado como alegoria
para a nacao para esse povoado, possibilita-nos aprofundar o
estudo sobre a edificacdo de monumentos da 4gua nas Minas,
desde o periodo colonial, a partir de uma série de imagens que
demarcam o chafariz enquanto espaco simbdlico-alegorico, de
ostentacdo do poder e conformacado de uma visualidade, em
que certos elementos proprios da “terra” pudessem conferir
singularidade ao Brasil Independente.

“abril de 1825 - quarto da Independéncia do Império”°. E
essa a inscricdo na faixa que arremata o pedestal do chafa-
riz de Concei¢do do Mato Dentro” (figura 2) erigido na praca
daquela cidade que tinha posicao geografica estratégica na
capitania de Minas Gerais. Isso porque, estava situada exata-
mente entre Vila Rica e a Vila do Principe do Serro Frio, prin-

2 MOREIRA, J. Polycarpo. O
famoso chafariz de Conceicao do
Mato Dentro. Estado de Minas,
Belo Horizonte, s/n, 22 set. 1972.
[grifos nossos]

3 Ibidem.

4 Agradecemos Silvana Nucia de
Souza Lages, entao Secretaria de
Cultura e do Patriménio Cultural do
Municipio de Conceicao do Mato
Dentro, por sua atengdo com nossa
pesquisa, disponibilizando-nos o
inventario do chafariz, bem como
das imagens apresentadas neste
artigo.

5 SOUZA, Wladimir Alves de

(org.). Guia dos bens tombados
de Minas Gerais. Rio de Janeiro:
Expressao e Cultura, 1985, p. 80.

cipal regido da mineracdo no periodo colonial e rota
de escoamento do ouro, portanto. Naquela altura, o
lucro com a explorac¢do das jazidas de minério ja ndo
era tdo avultado como no ultimo quartel do século
XVIII, periodo que coincide, de certa maneira, com

a edificacdo dos demais chafarizes mapeados nos
povoados mineiros. A data e o enunciado, escritos
em portugués, serviam para perpetuar a acao poli-
tico-teoldgica de Conego Bento Alves Gondim e o
Comendador Joaquim Bento Ferreira Carneiro®,
além de especificar sua iniciativa enquanto resulta-
do do governo imperial, e ndo mais colonial. Pareado
a isso, ndo podemos descartar a hipdtese de que a
necessidade da inscricdo estava relacionada ao tenso
processo de reconhecimento da Independéncia por
parte de Portugal ocorrido somente em agosto de
1825, mas cuja negociagao ja estava em curso desde
abril daquele ano.



Figura 2: Eric Hess Photo. Vista do
chafariz na Praca D. Joaquim, 1960.
Fonte: Arquivo Central do IPHAN, Rio de
Janeiro/RJ.

O chafariz foi construido em meio a configuracao do Estado
Politico Independente, portanto, na preferéncia pela figura de
um nativo a ser disposto como emblema, para aformosear um
chafariz naquele ano, e ndo santos, delfins e outras monstru-
osidades aquaticas que compunham o repertério dos artifices
que atendiam as encomendas de carrancas esculpidas em
pedra sabdo para as bicas d’agua. Desse modo, na esteira da
problemadtica sobre a selecdo dos motivos para a ornamentacao
dos monumentos da dgua em Minas, precisamos falar sobre a
figuracdo da/o indigena na composicao do teatro do chafariz.
N3ao perdendo de vista, que a fabricacdo dos ornamentos para
as bicas d’dgua se davam na dupla funcado de equipar e aformo-
sear a arraiais, vilas e cidades com todos os itens fundamentais
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para a conveniéncia e o decoro do espaco urbano, ja que “pde

em cena” todos os principios basicos que orientavam a vida
naqueles povoados, como bem nos ensinou Rodrigo Bastos® e
Jodo Adolpho Hansen’. A beira do tanque das 4guas, mirando
os simbolos e metaforas do poder oferecidos pelo Senado da
Camara e seus agentes politicos, as relacdes sobre o cotidiano
se descortinam.

A imagem do nativo ndo era novidade no periodo em
questao, ao contrdrio. Porém, como atesta Yobenj Aucardo
Chicangana-Bayona®, havia um nitido transito entre as alego-
rias da América para a figuracdo da patria®. Fosse em carto-

6 BASTOS, Rodrigo. A arte do
urbanismo conveniente: o decoro
naimplanta¢do de novas povoa-
¢oes em Minas Gerais na primeira
metade do século XVIII. Florianépo-
lis: Editora da UFSC, 2014.

7 HANSEN, Joao Adolfo. Artes
seiscentista e teologia politica.
TIRAPELLI, Percival. Arte sacra:
Barroco memodria viva. 2. ed. Sao
Paulo: Imprensa Oficial do Estado
de Sao Paulo; Editora Unifesp,
2005, p. 180-189.

8 CHICANGANA-BAYONA, Yobenj
Aucardo. La India de la libertad:

de las alegorias de América a las
alegorias de la patria. Argos, v. 27, n.
53, Caracas, dic. 2010.

9 Agradegemos ao Prof. Dr. Alberto
Chilon pela possibilidade de dialo-
go, apresentando-nos a pesquisa
de Chicangana-Bayona, além de
nos langar uma série de perguntas
a partir de suas pesquisas. Ver:
CHILLON, Alberto. A escultura e
seu oficio no Brasil do Segundo
Reinado (1840-1889). 2017. Tese
(Doutorado em Artes) - Instituto de
Artes, Universidade do Estado do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro|RJ,
2017.

10 CAMINHA, Pero Vaz de. A
primeira leitura do Brasil: a carta
de Pero Vaz de Caminha. Sao Paulo:
Suzano, 2000.

11 OVIDIO. Metamorfoses. Tradu-
¢éo de Domingos Lucas Dias. Sao
Paulo: Editora 34, 2017.

grafias, gravuras ou pinturas em forro de madeira,
esse repertorio estava em circulacdo pelas Minas ja
no setecentos durante a coldénia. Como vemos no
caixotdo de uma das salas da Casa de Intendéncia

e Fundicdo do Ouro da Vila Real de Nossa Senhora
da Conceicdo do Sabard, hoje sede do Museu de
Ouro, uma mulher indigena com seu cocar de penas,
enquanto alegoria da América, acompanhada de

um papagaio, se encontra junto a margem de um

rio, lugar privilegiado ja ha muito para a fixacdo do
mito fundacional de uma territorialidade por meio
de suas nascentes. Imagindrio esse construido e
reforcado ndo somente pela descri¢do dos viajantes,
a exemplo da Carta de Caminha, para quem as aguas
eram abundantes e limpidas'®, mas também por ima-
gens tal como o frontispicio que nos mostra um rio
personificado e conhecido pela narrativa de Ovidio
em suas metamorfoses', coroado com canicos,
fazendo as dguas desaguarem de um vaso, acompa-
nhado de um casal de nativos, diante de uma floresta
que se entende gravura adentro como uma arquite-
tura verde sobre a paisagem brasileira.

Se a figura masculina toma lugar da alegoria
feminina, o nativo, no caso do chafariz de Mato
Dentro, substitui a divindade aquaética tirada do pan-
tedo de deuses e deusas, ninfas e rios da antiguidade
classica para ser o elemento de identificacdo de um
chafariz publico, semelhante ao chafariz do Rossio,
em Lisboa.

Aquele que porta uma coroa sobre a cabeca, de
onde surgem plumas, se distingue do nosso mes-
tico com as maos na cintura pelo tridente susten-
tado com o braco direito, montado sobre um del-
fim. Netuno aparece, ainda, nos desenhos de Luiz
Gonzaga Pereira (1796-1868) reunidos em um album,
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datado em 1821, para os chafarizes do Campo Grande e de

Loreto, em Portugal.

No Rio de Janeiro, ja em finais dos setecentos, mestre
Valentim escolheu substituir os delfins por animais da fauna
local para o lugar das bicas no Passeio Publico e do Largo da
Carioca. Sdo esculturas em bronze de jacarés, marrecas e lagar-
tos. Ao contrdrio, em relacdo as alegorias da agua, ndo deixou
de fundir as esculturas de Eco, Narciso e um putto para os seus
chafarizes monumentais'.

12 Sobre o assunto ver: CARVA-
LHO, Anna Maria Fausto Monteiro
de. Mestre Valentim. Sao Paulo:
Cosac & Naify Edicoes, 2003.

13 Exposicao aberta ao publico
no Museu de Arte do Rio - MAR,
no Rio de Janeiro, no periodo de
05/2019 a 04/2020.

14 Agradecemos a prof.? Dr.2
Patricia Meneses pela indicagao
das leituras sobre o0 uso das plumas
citados neste artigo, a partir de

sua pesquisa sobre a produgao de
leques, no século XIX, com beija-flo-
res taxidermizados. Ver: MENESES,
Patricia Dalcanale. “Um gosto bem
pronunciado pela histéria natural”:
as ventarolas de beija-flor de M.&E.
Natte entre ciéncia e arte. Revista
do Museu Paulista, v. 29, 2021, p.
1-31.

15 “A procissao de Stuttgarte
outros eventos similares na Europa
ajudam a ilustrar o fato de que

o colonialismo do Novo Mundo
também afetou a cultura, a politica
e aidentidade europeia, de que

a Europa também se tornou um
espaco colonial apds a expansao
da Primeira Epoca Moderna.” BUO-
NO, Amy. Seu tesouro sao penas de
passaro: arte plumaria tupinamba

e aimagem da América. Figura:
Studies on the classical tradition.
Campinas, SP: UNICAMP, vol. 6, n.
2,jul-dec 2018, p. 22.

16 “In 1562, the French publishers
and book illustrators André Breton
and Francois Desprez published
what is now known as the first cos-
tume book depicting the habits and

No ano de 2019, 0 Museu de Arte do Rio - MAR,
exibiu entre os bens de seu acervo na exposicao “O
Rio dos Navegantes™” dois projetos de fonte para o
Passeio Publico do Rio, com a seguinte legenda expli-
cativa junto dos desenhos emoldurados: “Alegoria
do Brasil”. Nos desenhos aquarelados vemos duas
mulheres de pé, portando os simbolos associados,
antes, como atestado nos livros de emblemas, a
identificacdo da América. Uma delas segura um
papagaio, enquanto a outra mostra sua flecha, jun-
to ao arco e uma esfera armilar. Ambas trajam as
tipicas plumagens' e adornos que seduziam o olhar
estrangeiro, com o0s pés cravados sobre um monte
de onde brotam plantas da terra, como o abacaxi,
entre jacarés que se entrelacam, vomitando a 4gua
que é despejada em uma grande concha. Tais como
uma Vénus dos tropicos, essas mulheres alegodricas
foram sendo cristalizadas no imaginario europeu
sobre a colonia ao longo dos séculos, haja vista a
gravura produzida por Jacob van Meurs (c. 1619-
1679), em 1671, mostrando dois atlantes trazendo a
costa a América sobre uma concha. Amy Buono™,
em um importante artigo sobre a arte plumaria
Tupinamba e a imagem da América nos séculos XVI,
XVII e XVIII, lanca mao de uma procissao acontecida
em Stuttgart, no ano de 1599, intitulada “Rainha da
Ameérica”. Nela, também, uma mulher (com o corpo
pintado e adornado de penas) é apresentada ao povo
no ducado de Wiirttemberg sentada sobre um trono,
conduzido por outras figuras vestidas de plumagens
e cocares.

Nesse emaranhado de imagens, € possivel visua-
lizarmos mais nitidamente as escolhas de Valentim
para os referidos projetos conforme o repertoério elo-
gioso ao projeto ultramarino portugués, dada a forca
de cada um desses elementos associados a mulher
vendedora de aves'®, penas e plumagens no comércio



clothes worn by peoples in different
parts of the world: the Recueil de la
diversité des habits. In that volume,
for the first time in a costume book,
a Brazilian (indigenous) man is
depicted wearing a feather orna-
ment on his back, and the Brazilian
women is described as someone
who ‘sells monkeys and parrots’

to the Europeans. The printed
representation of such exchanges
seems to have corresponded to
lived experiences in the orher

side of the Atlantic.” FRANCOZO,
Mariana. Beyond the kunstkam-
mer: brazilian feather-work in

early modern Europe. GERRITSEN,
Anne; RIELLO, Giorgio (orgs.). The
global lives of things: the material
culture of connections in the early
modern world. London and New
York: Routledge, 2016, p. 113.

17 Sobre o assunto, conferir, entre
outras: RICUPERO, Bernardo. O
Romantismo e aideia de nagcao no
Brasil (1830-1870). Sao Paulo: Mar-
tins Fontes, 2004; SALIBA, Elias
Tomé. As utopias romanticas. Sao
Paulo: Estacéo Liberdade, 1991.

18 THIESSE, Anne-Marie. Ficgoes
criadoras: as identidades nacionais.
Anos 90 - Revista de do Programa
de Pos-Graduacao em Historia da
Universidade Federal do Rio Grande
do Sul. Volume 9. Numero 15, 2001.

19 Lilia Moritz Schwarcz discute
essa construgao simbolica do
Império, em A Mestizo and Tropical
Country. The Creation of the

Official Image of Brazil Independent.
Revista Europea de Estudios
Latinoamericanos y del Caribe. n.
80, 2006.

20 “Assim como sucede com
relacéo ao ato de coroar, Alegoria
e Génio compartilham algumas
fungdes mais, como € o caso de
pisar um animal: no caso da Ale-
goria algum tipo de fera e no caso
do Génio a hidra da Desuniao e a
Anarquia - que, entre as fungdes do

de artefatos da cultura material indigena na costa
brasileira, servindo como evidéncia do sucesso do
projeto colonizador europeu.

A opcao pelo nativo do sexo masculino para
Conceicdo do Mato Dentro, portanto, de tragos
marcadamente indigenas, seria uma tentativa de
romper o forte vinculo com esse recente passado
colonial e os esteredtipos para a imagem da América
Portuguesa. Seria nas Minas, portanto, que a temati-
ca nativista, num momento pontual para os debates
sobre a conformacado da identidade para a jovem
nac¢ao, com a selecdo de elementos locais, distin-
guiu-se daquela conformada pela antiga metrdpole.
Ainda que a associacdo do Brasil com o indigena
alegorico ganhe maior vigor no Segundo Reinado,
com obras da vertente do romantismo indigenista
patrocinadas pelo proprio Imperador Pedro II'”, logo
apos a Independéncia, o indigena passou a integrar
esse repertorio simbolico.

A escolha pelo indigena para figurar no topo do
chafariz insere-se no esforco de conformacgio de uma
visualidade para o Império, em que certos elementos
proprios da “terra” pudessem conferir singularida-
de a esse novo Brasil Independente. Nesse esfor¢co
identitario'®, além da exaltacio da flora e fauna, o
nativo, ainda que bastante idealizado e apresentado
de uma maneira genérica, serd incorporado a grama-
tica de simbolos alusivos a jovem nac¢do. Em detri-
mento dos negros escravizados que sdo figurados
personagens da rua que se aglomeram junto as bicas
dos chafarizes, tal como se cristalizou em nossa
memoria por meio das imagens de Debret, Palliere e
Rugendas os indigenas serdo alcados e mesclados a
realeza'®. Na gravura pertencente ao Museu Mineiro,
por exemplo, um nativo ajoelhado aos pés do sobe-
rano lhe oferece a coroa. J4 em outra, o filho de D.
Jodo estd ao lado de uma figura feminina®®, com
aspectos “brancos”, mas vestida como uma indigena,
que se equilibra entre uma abertura no chio; espé-
cie de metafora para o novo tempo que surge para
qual a figura de Pedro I aparece como a promessa de
libertador. Nesses dois exemplos, para os quais nos
atentou Carlos Lima Junior, os nativos ocupam um
lugar subserviente e/ ou de dependéncia, e reafir-
mam o poder do protagonista da cena: o do Primeiro
Imperador.



Génio, e a mais importante, ja que
desde o comego vela pela uniao
do Império. Mas a grande dife-
renga entre eles € que, diante das

representacoes

Ja o nosso indigena nao assiste passivo a um ato
maior em sua cenografia. Feito de pedra sabio, justa-
mente para perdurar no tempo, ele firma seus pulsos
na cintura, com os pés cravados sobre o pedestal,
olhando fixamente para o alto. Sua postura heroica,

conferida pelas maos do artifice pouco conhecido, é poten-
cializada pelo manto enrolado em suas costas e pelas plumas
que lhe servem de coroa, arrematada ao centro por uma pena
metalica, assim como aquela que Netuno recebeu em sua coroa
para o monumento de Lisboa. Netuno, enquanto divindade
marinha, cede lugar a alegoria para as dguas doce, do rio que se
encontra com o mar. E o nativo quem conhece melhor do que
ninguém a cartografia aqudtica da nac¢do brasileira. Por isso,
sob seus pés, a dgua € vomitada por quatro criaturas grotescas
(figura 3) que arreganham suas grandes bocas para fazé-las
desaguar no tanque. Sao figuras que personificam os manan-
ciais, cujos corpos foram apreendidos no repertério do mara-
vilhoso fantdstico, e metamorfoseados em detalhes alegdricos
para monumentos que vao desde a pureza da dgua per si até

o emblema nacional evocado pelos agentes politicos naquele
povoado, adornado entre as montanhas de Minas.

Figura 3: Atribuido ao mestre José Caetano (s/r).
Detalhe de uma das carrancas do chafariz

de Conceicio do Mato Dentro, 1825. Fonte:
Fotografia de Eric Hess, 1960. Arquivo Central do
IPHAN, Rio de Janeiro/RJ.
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Historias da Arte em construcao

“De Cesar a
Mussolini!™:
Expressoes do
Imperio fascista na
Exposicao Colonial
de Napoles em 1940

Jodo Pedro Rangel
Gomes da Silva



Palavras-chave
Exposicoes coloniais. Arte e Poder. Racismo. Alteridade.

Resumo

O objetivo central deste trabalho € realizar uma aproxi-
macao as relacoes entre colonialismo tardio italiano, arte,
arquitetura e urbanismo. A perspectiva antropologica

ao lado da analise sistematica e relacional das imagens
permite alcancar dinamicas vinculadas ao racismo e
dominacio do colonialismo tardio italiano que escapam
a sua auto representacao textual no periodo, sendo, con-
comitantemente, um instrumento para enfrentar o silen-
ciamento que o cerca.
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1 VON HENNEBERG, Krystyna
Clara. Monuments, Public Space,
and the Memory of Empire in

Introducao

As exposicoes coloniais foram negligenciadas propositalmen-
te pela memoria publica europeia, num processo de silen-
ciamento do préprio passado colonial recente. No caso da
Italia, o pos-guerra produziu a ilusdo antifascista e a crenca
da inexisténcia de um colonialismo italiano'. Este trabalho
se insere num esfor¢o de enfrentar o silenciamento em tor-
no do colonialismo tardio italiano a partir de uma exposicao
colonial. Fascismo e colonialismo apresentam-se na histdria
contemporanea como versoes do racismo e como formas de
construir e desprezar, concomitantemente, as diferencas que
acompanham uma humanidade comum. Lembrar e compre-
ender as exposicoes coloniais € manter-se alerta diante da
desumanizacdo e exotiza¢do que ndo cessaram com as lutas
anticoloniais.

Através dessa exposicao foi possivel explorar uma tradicao
expositiva em um momento historicamente preciso da histo-
ria da Itdlia e pensar o colonialismo italiano e suas sobrevi-
véncias contemporaneas com as imagens. O esforco realizado
aqui foi o de descrever e analisar uma producao de alteridade
hierarquizada e exotizante, que se utiliza de tradicOes artis-
ticas e arquitetdnicas europeias para justificar e legitimar a
dominacdo e a violéncia em terras e gentes sob dominacao
colonial.

Nesse sentido, os objetivos sdo refletir sobre a expressivi-
dade das imagens e sua sobrevivéncia; a producao de imagens
sobre o outro; a producdo de alteridades; a producio de iden-
tidades nacionais; e por fim, as relacoes entre arte, poder e
racismo na Exposicdo Colonial de Ndpoles.

Inaugurada em 9 de maio de 1940, 4 anos apds a proclama-
cao do império fascista com a anexacao da Etidpia, finalmente
a Italia havia conquistado “seu império”. Sendo a unica nacao
europeia a perder para uma nacao africana em 1885-86, essa
vitdria militar foi celebrada enfaticamente.

As exposicOes coloniais faziam parte e estavam ao lado
das exposi¢Oes universais. Elas foram uma tradicdo expositiva
ocidental e eram um lugar de disputas na producao de classifi-
cacOes da diversidade que era tipificada e fixada, o que por sua
vez, corresponderia a diferentes estdgios do desen-
volvimento humano.

Nessas exposicoes os impérios se definiam
através dessas construcdes sobre o outro, consti-

Modern ltaly. History & Memory,v.  tUindo um momento em que a construc¢do do objeto

16, n.1, p. 37-85, 2004.

colonial coincide com a constru¢do do sujeito colo-



301 nizador. Como buscarei demonstrar ao longo deste trabalho
0 proprio colonialismo italiano foi de suma importancia para
uma construcdo de uma identidade nacional e suas concep-
cOes sobre raca e imaginarios geograficos

Material documental

Esta pesquisa se fundamentou no material documental inti-
mamente vinculado aos registros fotograficos da constru-
cdo e realizacdo da Exposicado Colonial de Napoles sob duas
perspectivas:

Uma verbo-visual de uma revista de arte mensal milanesa,
Emporium Parole e Figure, que tem 63 fotografias e 13 paginas
de pequenos topicos descrevendo os espacos da exposicdo e
sua importancia. A revista, fundada em Bergamo por Paolo
Gaffuri e Angelo Ghisleri em 1895, foi referéncia para os artis-
tas e a arte italiana. Através dela podemos nos aproximar de
uma descricdo possivel dos espacos, prédios, galerias e pavi-
1hdes construidos para celebrar “o grande Império fascista”.

Outra essencialmente visual com as fotografias de
Federico Patellani, importante fotégrafo neorrealista italiano
que estabeleceu na Itdlia o fotojornalismo. Suas 242 imagens,
enquanto fotografo oficial da exposicao, estdo armazenadas
no arquivo digital Lombardia Beni Culturali.

Para elaboracido desta pesquisa optamos por uma dupla
entrada a este material: 1) a entrada etnografica de acordo com
o trabalho do antropologo Omar Ribeiro Thomaz?, de descri-
¢do dos processos de dominacdo colonial e de uma sobrepo-
sicdo entre império e nacdo; 2) a entrada de pensamento por
imagens e desenvolvimento de montagens de acordo com a
proposta de Aby Warburg®, que orienta o olhar de forma sen-
sivel, a partir da formula¢ao experimental de arranjos visuais
e painéis com o objetivo de analisar como as imagens coloca-
das em associacdo para que vistas em seus detalhes permitam
pensar e problematizar para além do visivel que esta dado em
direcdo a outros modos de conhecer antropologicamente.

2 THOMAZ, Omar Ribeiro. Ecos
do atlantico sul. Rio de Janeiro:
UFRJ, 2002.

3 WARBURG, Aby. Atlas Mne-
mosyne. 1a ed. Madri: Akal, 2010.

4 SAMAIN, Etienne (Org.). Como
Pensam as Imagens. 1a ed. Campi-
nas: Editora da Unicamp, 2012.

A singularidade desse trabalho € a exploracdo
desses grandes arquivos imagéticos. O acesso as
imagens e a analise possibilitada com elas implica-
ram em um delicado processo de olhar e selecdo das
imagens, pois uma imagem se transforma quando
disposta ao lado de outras, em termos de forma,
feicdo e acepcdo”.
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Colonialismo italiano, gestos e emocoes

Estd presente na bibliografia especializada sobre o fascismo o
lugar da mobilizacdo de paixdes que o dao for¢a e coesdo. No
entanto, ndo pude encontrar na bibliografia sobre a Exposicao
Colonial de Ndpoles reflexdes mais detidas sobre a formulacio
de determinados gestos e emocdes expressos nos pavilhoes

e setores expositivos. Nesse sentido, o trabalho realizado foi
explorar alguns gestos expressivos e emog¢des que atravessam
a exposicdo. Apresentarei, com as imagens, a busca da Italia
colonial e posteriormente fascista de estabelecer uma conexao
imediata com o império romano, imaginado como fundamen-
talmente masculino, branco, bélico e conquistador.

Antes do fascismo, durante os governos liberais a coloniza-
¢do ja erajustificada enquanto uma necessidade de defender
a cultura europeia da decadéncia do Oriente. A Itdlia, suposta
herdeira da tradicdo romana crista, deveria combater os infi-
éis, especialmente no mediterraneo, para reafirmar seu domi-
nio cultural como baluarte do ocidente contra a barbdrie.®

Os estudos arqueoldgicos e a filologia romana foram
importantes para a formacdo de uma cultura académica
italiana que poderia contribuir na criacdo de uma identidade
nacional®. Até 1870 a unificacéo italiana nio era algo consoli-
dado, pois faltava uma unidade entre os italianos.

A arqueologia era apresentada como evidéncia de civiliza-
¢do, a0 mesmo tempo em que civilizacdo era entendida como
arquitetura. Para os nacionalistas italianos, os resquicios
arqueoldgicos eram entendidos enquanto tracos inegaveis de
uma longa “histdria augusta”, o tipo de histdria que se conec-
ta a César. A no¢ao de que a Itdlia seria “civilizada” se cons-

truiu em termos arquitetdnicos, a fim de revelar a

5 GRAVANO, Viviana. La Romanita
dell'ltalia coloniale e fascista. La par-
tecipazione Italiana alla Exposition
Coloniale de Paris del 1931. Italiani-
ta, v.ano 6, n. 23, 31 Ago 2016. Dis-
ponivel em: http://www.roots-routes.
org/la-romanita-dellitalia-coloniale-
-fascista-la-partecipazione-italiana-
-alla-exposition-coloniale-de-paris-
-del-1931-viviana-gravano/. Acesso
em: 27 abr 2019.

6 Idem.
7 FULLER, Mia. Moderns Abroad:
Architecture, Cities and Italian Impe-

rialism. 1 edition ed. London; New
York, 2007, p1.

suposta superioridade dos italianos sobre 0s povos
colonizados. Nesse sentido, havia a no¢ao de que

a forca da arquitetura romana havia permanecido
até o presente, sendo redescoberta pelos arquitetos
modernistas que encontravam ali simplicidade e
grandeza.’

Os projetos coloniais italianos eram invariavel-
mente autorreferenciais, por vezes as construcdoes
eram pensadas para serem vistas por outras potén-
cias europeias, por vezes pelos colonizados, mas
sempre pelos italianos. Assim, cada empreitada
colonial era promovida como reforco a identidade
e unidade nacional, implicando que possessoes
coloniais deveriam ser fundamento contra a desin-
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tegracao e possivel perda de autonomia. O projeto colonial era
integral a batalha por maior modernidade e legitimacao do
estado.®

No caso italiano trés nocoes foram elementos unificado-
res e catalizadores para a criacdo de uma identidade nacional
moderna que a Italia ndo possuia: Mediterraneidade, romani-
dade e cristandade. Estas noc¢des apesar de terem sido muito
valorizadas durante o periodo fascista, na verdade remontam
ao periodo de nascimento da prépria Itdlia enquanto Estado
unitario.

As montagens a seguir foram produzidas inicialmente
para um ensaio publicado na revista Iluminuras.® No entan-
to, um segundo olhar sobre elas para a minha comunicacao
possibilitou a elaborac¢do de uma analise renovada e atuali-
zada, tendo em vista que as possibilidades de andlise nao se
esgotam. As expressividades das imagens possibilitaram esta
revisita, pois ndo encarei as montagens como uma forma de
territorializacdo das imagens, pelo contrario, busquei abri-las
e suscitar questoes.

As fotografias da Exposicdao Colonial de Napoles nos reve-
lam aquilo que foi, mas também aquilo que sobrevive. Para o
que interessou a esta pesquisa, isso significou um trabalho a
partir da nocao de montagem, que teve como objetivo abrir as
imagens, suscitar questdes e propor uma maneira de conhecer
visualmente a experiéncia colonial italiana, explorando suas
tensOes e dinadmicas proprias. Nao se tratou de estabelecer
percursos unicos e estanques, mas realizar um convite a uma
exploracdo visual com as imagens.

Ao elaborar a montagem 1, pensei no percurso estabeleci-
do por Patellani da exposi¢ao, que nos possibilita compreen-
der como ele construiu sua propria narrativa sobre este even-
to. Estas imagens nos permitem observar diversas dinamicas
das relacOes entre 0s espectadores e as “obras” expostas, com
os prédios, patios, pavilhoes e, sobretudo, com os nativos que
foram levados a exposi¢cdo como exemplo vivo da vida nas
coldnias.

Nesse sentido, as questdes que se colocam aqui sio: Como
encarar a tensao entre proximidade e distincdo entre os espec-

8 Idem,p.6. tadores e os nativos? Em particular, Patellani se
9 Ensaio publicado no dossié aproximava dos nativos fazendo séries de fotogra-
“Antropologia das imagens: 'super- - fias sob distintas perspectivas e composi¢oes, o que

vivéncia’ dos arquivos e imaginagao
dos tempos” na Revista lluminuras
v. 21, n. 53, agosto 2020. Disponivel

em: https://seer.ufrgs.br/iluminuras/

seu ato fotografico eternizado nos retratos sobre 0s
nativos nos possibilita compreender sobre a propria
relacdo dele com esses nativos? Como encarar a sen-

article/view/100241. Acessoem: 18 Sibilidade e beleza fotografica de Patellani sobre um

ago 2020.

evento colonial racista?



Figura 1: Montagem 1. Acervo: Lombardia Beni
Culturali e Emporium: Parole e Figure. Montagem

visual do autor.



Figura 2:

I. PATELLANI, Federico. Inaugu-
razione della Triennale delle
Terre d’Oltremare - visitatori

- indigeno africano. 135mm (24
x 36 mm), 1940. Disponivel em:
http://www.lombardiabenicul-
turali.it/fotografie/schede/IMM-
-3g010-0014855/. Acessado em 5
nov. 2019.

II. PATELLANI, Federico. Prima
Mostra Triennale delle Terre
Italiane d’oltremare - parco
faunistico - progetto di Luigi
Piccinato - visitatori. 135 mm
(24 x 36 mm), 1940. Disponivel
em: http://www.lombardiabeni-
culturali.it/fotografie/schede/
IMM-3g010-0010484/. Acessado
em: S nov. 2019.

III. ROSSO, Giulio. Padiglio-

ne “Roma antica sul mare”.
Pittura murale, 1940. Disponivel
em: http://www.artivisive.sns.
it/galleria/libro.php?volume=X-

ClI&pagina=XCII_548_095.jpg.
Acessado em: 5 nov. 2019.

IV. PATELLANI, Federico. Prima
Mostra Triennale delle Terre
Italiane d’oltremare - settore
Produzione e Lavoro - padiglio-
ne della Pesca - esterno - visita-
tori. 135mm (24 x 36 mm), 1940.
Disponivel em: http:/www.lom-
bardiabeniculturali.it/fotografie/
schede/IMM-3g010-0010481/.
Acessado em 5 nov. 2019.

V. PATELLANI, Federico. Alles-
timento della Triennale delle
Terre d’Oltremare - indigeno
africano. 135mm (24 x 36 mm),
1939 Disponivel em: http://
www.lombardiabeniculturali.
it/fotografie/schede/IMM-
-3g010-0010418/. Acessado em: 5
nov. 2019.

VI. PATELLANI, Federico. Prima
Mostra Triennale delle Terre

witaliane d’oltremare - pa-
diglione delle Repubbliche
Marinare - cortile di Amal-

fi - visitatrice. 135mm (24 x

36 mm), 1940. Disponivel em:
http://www.lombardiabenicul-
turali.it/fotografie/schede/IMM-
-3g010-0010441/. Acessado em: 5
nov. 2019.

VII. Libia la casetta rurale del
“podere tipo™, 1940. Disponivel
em: http://www.artivisive.sns.
it/galleria/libro.php?volume=X-
ClI&pagina=XCII_548_081.jpg.
Acessado em: 5 nov. 2019

VIII. PATELLANI, Federico.
Allestimento della Triennale
delle Terre d’Oltremare - ba-
racche degli operai, 1939. 135mm
(24 x 36 mm). Disponivel em:
http://www.lombardiabenicul-
turali.it/fotografie/schede/IMM-
-3g010-0014812/. Acessado em: 5
nov. 2019.



Figura 3: Montagem 2. Acervo: Lombardia Beni Culturali e

Emporium: Parole e Figure. Montagem visual do autor.



Figura4:

1. PATELLANI, Federico. Alles-
timento della Triennale delle
Terre d'Oltremare - donne
africane, 1939. 135mm (24 x

36 mm). Disponivel em: http://
www.lombardiabeniculturali.
it/fotografie/schede/IMM-
-3g010-0010401/. Acessado em:
S nov. 2019.

II. GIANPAOLO. Padiglione R.
Esercito: “La vittoria”, 1940.
Pittura murale. Disponivel em:
http://www.artivisive.sns.it/
galleria/libro.php?volume=X-
ClI&pagina=XCII_548_103.jpg.
Acessado em: 5 nov. 2019.

III. BASALDELLA, Mirko. La
vittoria, 1940. Disponivel em:
http://www.artivisive.sns.it/

galleria/libro.php?volume=X-
ClI&pagina=XCII_548_097.jpg.
Acessado em: 5 nov. 2019.

IV. PATELLANI, Federico. Inau-
gurazione della Triennale del-
le Terre d’Oltremare - statua
dell’arcangelo Michele, 1940.
135MM (24 X 36 mm). Disponivel
em: http://www.lombardiabeni-
culturali.it/fotografie/schede/
IMM-3g01.0-0014847/. Acessado
em: S nov. 2019.

V. MEZZINA, Sergio. Padi-
glione la “civilta cristiana

in Africa”, salone principa-

le con I’altare al quale, per
speciale concessione del

S. Padre, viene celebratala
santa messa. La grande fascia

immediatamente sovrastante
all’altare &€ un bassorilievo
dorato, dello scultore pericle
fazzini, rappresentante “I
padri missionari” - In alto, la
carta che indica l’espansione
missionaria in Africa — Alles-
timento curato dall’arch. Ser-
gio Mezzina, 1940. Disponivel
em: http://www.artivisive.sns.
it/galleria/libro.php?volume=X-
ClI&pagina=XCII_548_075.jpg.
Acessado em: 5 nov. 2019.

VI. Nel padiglione di “Roma
antica sul mare”, Gli impera-
tori romani, 1940. Disponivel
em: http://www.artivisive.sns.
it/galleria/libro.php?volume=X-
ClI&pagina=XCII_548_073.jpg.
Acessado em: 5 nov. 2019.
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ganhavam forca progressivamente em trabalhos como do
antropologo Giuseppe Sergi. Esta corrente argumentava que
africanos e italianos pertenciam a mesma raca, portanto
teriam a mesma origem, mas os primeiros teriam preservado
suas caracteristicas com o florescimento da civilizacdo grega
e romana, enquanto os africanos teriam se tornado barbaros
através dos séculos. Dessa maneira, a bacia do mediterraneo
€ a0 mesmo tempo motivo de proximidade com o continente
africano por razodes espaciais e étnicas, mas distinta por razdes
histdricas e culturais.”

Trata-se de um movimento de redefini¢ao espacial, iden-
titdria e social do que era considerada a patria. A tensao entre
proximidade e distanciamento, pode ser observada nessa
montagem ao nos atentarmos para algumas imagens e suas

relacdes.

A imagem 3, ao trazer inscrito I romani padroni nel
Mediterraneo junto a um mapa da bacia do mediterraneo e
uma justaposicao de cabecas - provavelmente “tipos romanos”
- escancara essa construcio historico-identitaria que se asso-
cia a producdo de uma alteridade hierarquizante; as imagens
5e 1 possibilitam perguntarmos sobre a relacdo estabelecida
entre espectadores e 0s nativos expostos. Ambas foram tira-
das por Federico Patellani e permitem explorar essa tensiao
entre proximidade e distanciamento, tanto entre os visitantes,
quanto no proprio ato fotografico de Patellani; as imagens 4 e
7 compartilham suas perspectivas sobre os edificios. A supe-
rior possui algumas caracteristicas modernas, suspostamente
o topo da civilizacdo e arquitetura, a inferior fazia parte das
“vilas indigenas” construidas para encenar a vida nas colonias.
A principio, ambas estariam em polos opostos civilizacionais,
no entanto ao olhar mais atentamente podemos observar certa
semelhanca entre elas, que tém em comum uma simplicidade
e a utilizacdo de arcos, mais uma vez € possivel pensar na ten-
sdo entre proximidade e diferenciacao.

Para produzir a montagem 2, selecionei algumas obras e
saldes criados para a exposicdo que foram formuladas enquan-

10 GENDUSO, Francesca. Medi-
terraneita in bilico: la costruzione
dellitalianita attraverso la conquista
delloltremare. ltalianita, v. ano 6, n.
23, 21 0ut 2016, p.3. Disponivel em:
http://www.roots-routes.org/medi-
terraneita-bilico-la-costruzione-
-dellitalianita-la-conquista-delloltre-
mare-francesca-genduso/. Acesso
em: 27 abr 2019.

to simbolos da heranca da grandeza do império
romano. Destaco as denominadas pelos artistas
como La vittoria, que remetem a vitoria fascista e
compartilham entre si asas, alguma lanc¢a ou espada,
e certo alongamento vertical ou horizontal. Estas
figuras remetem a Deusa grega Niké que na mito-
logia romana ganhou o nome de Victoria. Ao lado
delas coloquei a fotografia das mulheres indigenas
levadas a exposicao, que, de forma curiosamente
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similar, compartilham de alguns desses gestos, em especial a
mulher com a crianca em primeiro plano. Algumas questoes
que se colocam a partir desta montagem sao: Como gestos
foram incorporados na narrativa fascista? Qual o lugar da
histdria e arqueologia nessa reivindica¢ao gestual romana?
Em que medida foram formuladas na exposicdo experiéncias
sensoriais e emotivas?

O regime fascista expunha e narrava uma identidade nacio-
nal baseada no passado romano e cristdo. Mussolini tinha um
grande interesse pela arquitetura, que diversas vezes declarou
como a grande arte. Ele via a arquitetura como uma das prin-
cipais ferramentas de reeducacao dos italianos, em vista de
formar o novo “homem italiano” que o fascismo sonhava em
fazer nascer. Assim, arquitetura, antropologia, as imagens e a
arte visual tiveram um papel fundamental para a celebracao
absoluta da italianidade, de sua origem gloriosa romana e de
seu destino prometido".

Isso fica evidente com o saldo de imperadores romanos na
imagem 6, mas € possivel observar a romanidade e cristandade
também presentes na imagem 5 do pavilhao “a civilizacao cris-
ta na Africa” onde foi celebrada a “santa missa”. O quadro ao

fundo nos revela o que estava ao “altar do império™:

11 FERLITO, Alessandra. Re-in-
ventare ['italianita: la Triennale delle
Terre italiane d'Oltremare. Italianita,
v.ano 6, n. 23, 1Nov 2016, p. 3. Dis-

ponivel em: http://www.roots-routes.

org/re-inventare-litalianita-la-trien-
nale-delle-terre-italiane-doltremare-
-napoli-alessandra-ferlito/. Acesso
em: 27 abr 2019.

um mapa da Africa indicando a expansio missiona-
ria, algo que era encarada como um fardo branco dos
europeus, em sua missao para civilizar os selvagens.

Assim, foi possivel observar sob uma nova pers-
pectiva o processo de criacdo de uma identidade
nacional italiana e na justificacdo da conquista colo-
nial, que se vinculava a um momento de constituicdo
e disseminacdo do racismo.
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Historias da Arte em construcao

Arte Povera como
arte de guerrilha

Gabrieli Simoes



Palavras-chave
Arte povera. Arte contemporanea. Guerrilha.

Resumo

Em 1967, o critico e curador Germano Celant defendeu
que o gesto avant-gard dos artistas poveristas deveria ser
apreendido a fim de se constituir como um instrumento
de guerrilha. Neste trabalho serdao aprofundadas as rela-
coes do discurso de Celant com textos de outros criticos
e artistas que também evocaram um status guerrilheiro
para a arte a fim de compreendermos os possiveis sen-
tidos e contradicoes da atribuicdo da Arte Povera como
arte de guerrilha.
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Em 1967, o critico e curador italiano Germano Celant cunhou
a expressao “Arte Povera” para se referir a um grupo de
artistas italianos. A primeira vez que a expressiao apareceu
foi no catdlogo da exposic¢do Arte povera — IM Spazio',
ocorrida em Génova, no mesmo ano, e sob curadoria do
proprio Celant.

A “Arte Pobre”, se traduzirmos para o portugués, teria sido
assim chamada por diversos motivos que podemos sintetizar
em dois principais: o primeiro seria a partir dos materiais
utilizados, pois as obras eram realizadas com materiais pre-
cdrios ou considerados genericamente como “de pouco valor
artistico”. Desta forma, os artistas pretendiam alcancar uma
arte que fosse pobre na forma e fragil na duracdo. Assim, o
movimento, que acabou sendo visto como uma alternativa a
arte pop e a0 minimalismo norte-americanos, selecionava os
materiais do ambiente para criar organismos que se desenvol-
vessem tanto no tempo quanto na prépria vidaZ.

Violacdo dos materiais e sacrificio dos objetos eram,
entdo, as maximas combinadas para alcancar o tripé poveris-
ta: precariedade, transformacio e experiéncia®. Precariedade,

pois os materiais utilizados pelos artistas eram muitas vezes
organicos, pereciveis, variando entre vegetais, pedacos de
madeira, restos de tecido, entre outros. Transformacao, pois

1 A mostra esteve marcada por

um interesse particular em obras
que exploravam de alguma forma
nogdes de espaco, sendo dividida
em duas partes: “Arte Povera”, com
obras de Alighiero Boetti, Luciano
Fabro, Jannis Kounellis, Giulio Pao-
lini, Pino Pascali € Emilio Prini; e “IM
spazio”, abreviatura de imagine spa-
zio (Expresséo utilizada por Celant
para identificar os processos que
levaram a imagem do significado do
espago a ser 0 espago), com obras
de Umberto Bignardi, Mario Ceroli e
Paolo Icaro, Renato Mambor, Eliseo
Mattiacci e Cesare Tacchi.

2 BURATTIN, Alessandra. La fragi-
lita del tempo nell’arte contem-
poranea: dalle teorie futuriste alla
Street Art di NemO’s, Orientador:
Nico Stringa. Tese (Storia delle Arti
e Conservazione dei beni artistici).
Universita Ca’Foscari, Veneza, 2015,
p.24.

3 Ibidem, p. 24.

podemos relacionar os trabalhos poveristas com a
ideia de processo, ou seja, uma arte na qual os obje-
tos existem como mutdveis, na qual se pressupOe a
transformacao da matéria ao transcorrer do tempo,
seja a degradacdo do seu aspecto fisico, seu enve-
lhecimento ou mesmo apodrecimento. E, por fim,
experiéncia, pois a arte povera pretendia de um cer-
to modo “ativar o espectador”, no sentido de provo-
car, através de sua interacdo, uma situacao na qual
estar diante da obra ndo seria a simples observacao
contemplativa, mas uma experiéncia que se renova
a cada olhar, tal qual a obra, de maneira organica,
metamorfica e mutdvel.

No entanto, a Arte Povera ndo pode ser redu-
zida a questdo dos materiais. De maneira geral, os
artistas aproximados por Celant tentaram criar uma
compreensdo subjetiva da matéria e do espaco para
uma experiéncia da “energia primadria”. Esta energia
destinava-se, por um lado, a corresponder as forgas
fisicas basicas da natureza (como a gravidade ou a
eletricidade) e, por outro, a se referir aos elementos
fundamentais da natureza humana (como a memo-
ria da vitalidade e a emocao).
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4 Ibidem, p. 24.

5 GROTOWSKI, Jerzy. Embusca

A historiadora italiana Lara Conte também afirma que a
noc¢ao de “empobrecimento” da arte ndo pode ser reduzida
a uma condicdo antitecnoldgica, artesanal e de pobreza dos
materiais, pelo contrdrio, seria muito mais complexa: segundo
ela, os artistas poveristas investigam novas possibilidades de
forma no fazer no tempo e no espaco, afundando até o grau
zero para se exprimir em uma nova relagdo com si e com o
mundo®.

O termo “pobre” foi inserido no discurso cultural dos anos
1960 pelo dramaturgo polonés Jerzy Grotowiski. Em seu texto
Em busca de um Teatro Pobre, publicado originalmente em
1965 e traduzido para o italiano em 1967, GrotowsKki fazia a
defesa do que ele chamava de Teatro Pobre, se aproximando,
em varios sentidos, mas especialmente na linguagem, aos
primeiros textos de Celant.

No livro, o dramaturgo defende que o fundamental no
teatro seria o trabalho do ator com a plateia, ndo os cenarios,
os figurinos ou a iluminacdo: “A eliminacdo dos elementos
plasticos que possuem vida prépria (isto €, que representam
algo independente da ac¢ao do ator) conduziu a cria¢do pelo
ator dos objetos mais elementares e mais 0bvios™®.

O termo “pobre” em seu teatro significa eliminar tudo que
€ considerado desnecessdrio, deixando apenas que o emprego
controlado do gesto do ator crie ambientacdes. Tal posicdo
teria influenciado Celant a empregar o termo “pobre” no senti-
do de “reduzido ao que é elementar” e, portanto, mais impor-
tante e essencial.

A retérica de Celant, no final dos anos 1960, defendia que
0 gesto pobre e de vanguarda desses artistas deveria ser apre-
endido, a fim de se constituir como um instrumento de guerri-
lha, palavra que estava em voga naqueles anos. E o que apare-
ce em seu texto Arte Povera: appunti per una guerriglia (notas
para uma guerrilha), publicado em novembro de 1967 na revis-
ta Flash Art. No final dos anos 1960 ja eram conhecidas por
toda a Europa as conquistas dos vietgcogs e dos revoluciona-
rios cubanos. Na América Latina, a guerrilha era um fato con-
sumado. Em 1966, Régis Debray, filésofo francés que acompa-
nhou Che Guevara na Bolivia, publicou o livro Revolucdo na
Revolucgdo, responsavel por ecoar ainda mais na juventude,
tanto de paises europeus quanto de latino-americanos, as pos-
sibilidades de utilizacdo da estratégia guerrilheira.

No comeco de 1967, o livro de Debray foi
traduzido para o italiano e a sintonia com Appunti
per una guerriglia, escrito naquele mesmo ano,

de um teatro pobre. Rio de Janeiro: € notavel. O argumento de Celant buscava um
Civilizacéo Brasileira, 1987, p. 18-19. alinhamento entre os movimentos mais radicais
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de protesto, em difusdo pelo mundo, e a arte daquele periodo
produzida na Itdlia.

O texto é tido como uma espécie de manifesto da Arte
Povera, no qual podemos ver uma tentativa de Celant estabe-
lecer uma tendéncia artistica no discurso, sendo ele mesmo
aquele que procurava orientar de alguma maneira, mesmo que
indiretamente, a conduta dos artistas, destacando a natureza
da arte, bem como seu papel em sociedade.

Ao discutir os trabalhos de Giovani Anselmo, Alighiero
Boetti, Piero Gilardi, Jannis Kounellis, Mario Merz, Giulio
Paolini, Pino Pascali, Gianni Piacentino, Michelangelo
Pistoletto, Emilio Prini e Gilberto Zorio, o autor estabeleceu
um paralelo entre as rupturas estéticas desse grupo e as
revolucdes sociais do final dos anos 1960. Para o historiador
Jacopo Galimberti, essa estratégia de Celant se explica a
partir de um objetivo duplo: de um lado ele constréi “seu”
movimento artistico, como que buscando uma nova agéncia
politica, decorrente de uma assimilagdo preliminar de artistas
e “explorados”; de outro, o autor utiliza a terminologia
militante que lhe permitiu fazer uma analogia e facilitar
o didlogo com a vanguarda politica representada pelos
estudantes da época®.

Todavia é necessario pontuar que Celant ndo estava isola-
do e tampouco foi pioneiro quando se tratava de evocar para a
arte o status de guerrilha, sendo possivel identificar similari-
dades entre o discurso de outros artistas e criticos do periodo
com o do autor genovés. Para citar alguns exemplos, em junho
de 1967, antes da publicacio de Notas para uma guerrilha,
Décio Pignatari publicou o texto Teoria da guerrilha artistica
no jornal carioca Correio da Manhd. Esta publicacdo era uma
defesa da atuacdo nos meios de comunicacao e da quebra dos
padrdes de gosto:

“Nada mais parecido com a guerra de guerrilha do que
o0 processo da vanguarda artistica consciente de si mes-
ma. Na guerra de guerrilhas, tudo é vanguarda e todos 0s
guerrilheiros sdo vanguardeiros. E cada mosquito, e cada

drvore. E cada gesto””.

6 GALIMBERTI, Jacopo. A
Third-Worldist Art? Germano Em marco de 1968, Julio Le Parc, depois de uma

Celant’s Invention of Arte Povera.
ArtHistory, 36, numero 2, abril de
2013, p. 422.

7 PIGNATARI, Décio. Teoria da
Guerrilha Artistica. Correio da

residéncia de quatro meses na Ameérica do Sul, publi-
cou também o texto “Guerrilha Cultural”, no qual
defendia igualmente o papel do artista em sociedade
na acao de destruicdo dos esquemas mentais que

Manha. Rio de Janeiro, 4 de junho aprisionam as pessoas, combatendo toda a tendéncia

de 1967.

ao estavel, ao durdvel e ao definitivo, organizando
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desse modo uma espécie de guerrilha®. Para ambos, o que con-

tava mais do que a arte era a atitude do artista.
Celant também utiliza recorrentemente em seus primei-
ros textos a nocao de gesto — e 0 mesmo fizera Grotowski em

8 LE PARC, Julio. “Guerrilha
Cultural?” 1968.In: COTRIM, Cecilia;
FERREIRA, Gloria. Escritos de
Artistas: anos 60/70. Rio de Janei-
ro: Zahar, 2006.

9 “Lartista da sfruttato diventa
guerrigliero, vuole scegliere il luogo
del combattimento, possedere i
vantaggi della mobilita, sorprendere
e colpire, non 'opposto. Da un lato,
quindi, un atteggiamento ricco,
perché legato osmoticamente alle
altissime possibilita strumentali e
informazionali che il sistema offre,
un atteggiamento che imita e media
il reale, che crea la dicotomia tra
arte e vita, comportamento pubblico
e vita privata, dallaltro una ricerca
“povera’, tesa all'identificazione
azione-uomo, comportamento-
-uomo, che elimina cosii due piani
di esistenza”. CELANT, Germano.
Appunti per una guerriglia. In:
CELANT, Germano. Arte Povera:
storie e protagonisti. Milao: Electa,
1986, p. 34-35. Tradugao nossa.

10 “Lavvicendamento da compiersi
€ dungue guello del ritorno alla
progettazione limitata e ancillare,

in cui 'uomo ¢ il fulcro e il fuoco
della ricerca, non piu il mezzo e lo
strumento.” Ibidem, p. 34-35.

11 “Launarte complessa, qui unar-
te povera, impegnata con la contin-
genza, con l'evento, con l'astorico,
col presente — “non siamo mai
completamente contemporanei nel
nostro presente” (Debray) —, con
la concezione antropologica, con
'uomo “reale” (Marx), la speranza,
diventata sicurezza, di gettare alle
ortiche ogni discorso visualmente
unico e coerente”. CELANT, Germa-
no. Appunti per uma guerriglia. In:
CELANT, Germano. Arte Povera:
storie e protagonisti, Milao: Electa,
1985, p. 35. Tradugao nossa.

relacdo ao ator no Teatro Pobre -, atribuindo ao
artista uma posicao muito especifica de atuagido na
sociedade.

Defender um gesto poverista, ou uma atitude
poverista e guerrilheira, como Celant fez em Appunti
peruma guerriglia, seria se aproximar dessa mesma
esfera de ethos. O que vai de encontro com a defesa
do autor de que uma pesquisa “povera” € aquela que
se volta para a identificacdo do individuo em suas
acoes, eliminando toda a separagao entre arte e vida:

O artista explorado se torna guerrilheiro, quer escolher

o campo de batalha, possuir vantagens de mobilidade,
surpreender e acertar, ndo o contrdrio. Por um lado,

entdo, uma atitude rica, porque é ligada osmoticamente as
altissimas possibilidades instrumentais e informacionais
que o sistema oferece, uma atitude que imita e media o real
cria a dicotomia entre arte e vida, comportamento publico e
vida privada. Por outro, uma pesquisa “pobre” (“povera”),
voltada para a identificacdo homem-acdo, comportamento-
homem, que elimina, assim, os dois niveis de existéncia.’

Percebemos que no discurso de Celant o gesto
artistico poverista se justifica pela necessidade de
época de quebrar padrdes, estabelecer rupturas e
colocar abaixo todo um sistema de representagao
que vigorava na arte. Ao explicar essa mudanca que
deveria ser feita nas artes, o autor defende a ideia de
um “retorno” a um estdgio no qual o homem seria o
ponto de apoio e o foco da arte'®, uma vez que o con-
texto daquela época estaria dominado por invengoes
tecnoldgicas. Sendo assim, a arte povera era vista
como uma alternativa para o autodesenvolvimento
livre e individual:

Ld uma arte complexa, aqui uma arte pobre, comprometi-
da com a contingéncia, com o evento, com o0 ndo-historico,
com o presente — “nos nunca somos completamente con-
tempordneos a nosso presente” (Debray) — com a concepcdo
antropoldgica, com o homem “real” (Marx), a esperanca,
que se tornou segurancga, de jogar fora qualquer discurso
visualmente tinico e coerente."
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Celant ndo s6 buscou a legitimacao desse tipo de fazer
artistico no discurso politico, como também deplorou a mer-
cantilizacdo da arte, defendendo uma arte cuja mensagem era
“o homem real”, o que ele associou como sendo uma ideia de
Karl Marx. Ademais, mencionou Debray nesse texto, explican-
do que, com a Arte Povera, o artista nio estaria mais entre as
fileiras dos explorados, mas se tornaria um guerrilheiro com-
prometido com uma libertacdo antissistémica. Essa retorica,
com inclinagdes a esquerda, era bastante caracteristica daque-
le momento do final dos anos 1960. Citando Marx e Debray,
utilizando um vocabulario fortemente politico, opondo arte
rica e arte pobre, Celant minimizou a importancia de outros
movimentos de vanguarda histdrica que teriam influenciado
a génese da Arte Povera, dando pouca consideracio a esse
aspecto em seu texto.

E feita apenas uma mencdo a Duchamp, que segundo o
autor, certamente nao estava interessado em satisfazer o sis-
tema, nunca tendo sido encontrado onde o sistema esperava
encontra-lo. Nao existe no texto, além da menc¢ao a Duchamp,
nenhuma citacdo explicita de que a tendéncia artistica nome-
ada por Celant buscasse inspiracdo nas vanguardas histoéricas,
bem como um retorno a elas. Muito mais do que repetir um
passado vanguardista, no que diz respeito ao rompimento com
as convencoes estéticas, percebemos um esfor¢o em direcionar
0S questionamentos para a propria instituicdo Arte.

E notdvel, que a partir de 1967, o que existe por parte de
Celant é uma tentativa de elevar a Arte Povera a um pedestal
de protagonismo frente ao mundo antigo que se esperava que
desabasse. Tentativa esta que surge da necessidade de cons-
truir um movimento inovador para além de apenas um gesto
ou uma expressao, a fim de designar um tipo de arte. Segundo
Valentine Baillot, quando Germano Celant escreveu seus
primeiros textos, o critico e os artistas que ele designou sob
o rotulo poveristas provavelmente ainda ndo estavam plena-
mente conscientes da sintonia das pesquisas artisticas na Italia
com o contexto internacional, mas nestes primeiros textos, €
possivel observar uma preliminar para o processo de interna-
cionalizacdo que a Arte Povera sofreria logo em seguida.'

E € nesse processo que percebemos quao essen-
cial foi o papel de Celant como fundador-autor da

12 BAILLOT, Valentine. Larte
povera de Germano Celant 1967-
2013: approche critique. Orien-
tador: Philippe Dagen. Mémoire
d'étude (Histoire de l'art et archéo-

logie) - Université Paris 1, Sorbonne,

Paris, 2013.

Arte Povera enquanto uma tendéncia artistica. Em
seu livro Lart: une histoire d’expositions, Jérome
Glicenstein, ao tragar um panorama sobre a mudan-
ca do papel da curadoria ao longo do tempo, afirma
que a partir dos anos 1960 teve inicio uma etapa
importante da histéria das exposicdes, sendo a gran-
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de diferenca em relacdo as épocas anteriores o fato de que o

curador foi pouco a pouco se envolvendo no conteudo do que
era mostrado e acompanhando a producéo das obras®.E que,
com frequéncia, sobretudo na década de 1970, aconteceu de
artistas se frustrarem com a ideia de se sentirem instrumen-
talizados por um projeto de curador-autor. Essa, inclusive, é
uma das criticas que foram feitas a atuacdo de Celant entre as
décadas de 1960 e 1970.

Na década de 1980, Celant reconheceu que o texto Appunti
per uma guerriglia ecoava a radicalizacdo do protesto social
que alcancava seu auge em 1968 e mostrava a possibilidade
da arte se libertar do sistema capitalista. O que nos leva a
pensar em como Celant se posiciona em relacdo aos artistas,
questionando se ele se vé como um comentarista de atitudes
que existem de fato ou se as procura'®. Essa dissonincia entre o

13 GLICENSTEIN, Jeréme. Lart:
une histoire d’expositions. Paris:
Presses Universitaires de France,
2009.

14 BAILLOT, op.cit. p. 15.

15 A pesquisa realizada pela his-
toriadora Vallentine Baillot em 2013
destaca alguns outros estudos que
procuraram reconstruir a cronolo-
gia dos eventos do final dos anos
1960. A autora cita, por exemplo os
trabalhos de Michele Dantini, Fabio
Sargentini, Lara Conte, Giovanni
Joppolo e Giovanni Lista como
importantes para o questionamento
sobre o monopoalio interpretativo de
Celant em relacéo a arte povera.

discurso de Celant e a pratica dos artistas € também
alvo de critica por parte de outros tedricos da Arte
Povera®™.

Por fim, ainda em Notas para uma guerrilha,
o autor defende que essa nova “atitude poverista”
deveria estar comprometida em evitar a competicao,
para ndo cair em uma integracdo com as leis do siste-
ma ou com qualquer tipo de didlogo com ele. Porém,
0 que observamos com o passar do tempo € que
justamente esta integracdo nao s aconteceu, cComo
legitima até hoje grande parte dos artistas ainda con-
siderados poveristas, tendo a “arte povera” passado
de uma categoria critica experimental para “Arte
Povera” enquanto tendéncia artistica consolidada,
canonizada e digna de ser transmitida e exibida em
museus dentro de uma tradicdo de histdria da arte.
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Resumo

O texto reflete sobre intervencdes urbanas em artes reali-
zadas em coletivos e que sdo orientadas pela critica femi-
nista da cultura, através das acoes do Mujeres Publicas
(Argentina). A hipotese perseguida € que tais acoes
geram esferas de contra poder com a sua apari¢do no
espaco publico, constantemente negado a uma diversi-
dade de sujeitos e grupos, e viabilizam a redefinicdo dos
significados de uso da cidade, que passam a vincular-se a
projetos relacionados a insurreicdo e a liberdade.
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Introducao

Esse estudo é um recorte de uma pesquisa de doutorado que
como principal interesse refletir sobre coletivos feministas
latino-americanos, com enfoque no Cone Sul, que sio res-
ponsaveis por desenvolverem a¢des que podem ser compre-
endidas dentro do Ambito da arte contemporanea, por serem
intervencdes urbanas, praticas socioespaciais que acontecem
no espaco publico, e dentro do ambito da critica feminista da
cultura, pelo prisma das intervenc¢des feministas no campo da
Historia da Arte.

As intervencdes urbanas e as intervencoes feministas sao
operacoes distintas. No entanto, esse estudo seguird na inter-
seccdo entre as duas formas de acao para refletir sobre uma
parte da producdo do coletivo argentino, o Mujeres Publicas.

As intervencoes urbanas podem ser definidas como um
grupo heterogéneo de manifestacdes artisticas realizadas nos
espacos publicos em didlogo com a cidade, e que podem ser
compreendidas sob um guarda-chuva conceitual que inclui
a Arte Publica, a Arte de Rua, com o Graffiti, a Pixacdo, entre
outros. Para Brigida Campbell, essas acdes “substituem a con-
cepc¢do da criacdo da arte como um objeto, ou um bem merca-
dolégico, por uma concepcao de criacdo como forma relacio-
nal”' e através disso a cidade se torna uma plataforma para o
trabalho artistico, possibilitando uma reflexdo que desloca o
senso-comum do que é a propria arte:

Isso porque os trabalhos de arte na cidade podem se tornar
imperceptiveis frente as dimensoes e proporcoes urbanas,
ndo sendo, por vezes, identificados como arte por esta-

rem imersos em um ambiente comunicacional diferente.
Efémeros e duradouros, dependem das estruturas de seu
entorno e podem se dissolver, se perder, restando apenas
registros, experiéncias ou relatos.”

Ja as intervencoes feministas em artes podem ser com-
preendidas como um conjunto de manobras epistemologicas
inauguradas na década de 1970, no contexto europeu e norte-

-americano, e que se organizaram em torno do empenho em
desconstruir a ideia de “mulher” como um objeto inspirador
de um génio masculino e na busca por outras repre-

1 CAMPBELL, Brigida. Arte para sentacdes em torno do feminino. A historiadora
uma cidade sensivel. S&o Paulo: da arte britanica Griselda Pollock, propdem esse
Invisiveis Producdes, 2015, p. 19. conceito chave, de intervencoes feministas, como
2 lbidem, p. 20. aquilo que:
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confronta os discursos dominantes acerca da arte, das
nocoes aceitas de arte e artista (...) onde as intervencoes
feministas demandam o reconhecimento das relacoes de
poder e género, fazendo visiveis os mecanismos do poder
masculino, na desconstrucdo social da diferenca sexual e do
rol de representacdes culturais sob esta construcéo.”

Pollock também adverte que a busca ndo € por um signi-
ficado novo de “mulher”, mas sim por uma dissolucao total
do sistema através do qual se organiza de maneira bindria o
género e a sexualidade.* No entanto, essas reflexdes foram
gestadas em um contexto hegemonico, enquanto que o recor-
te proposto observa as manifestacdes artisticas latino-ameri-
canas. Por esse motivo € necessdrio elencar algumas especi-
ficidades, conforme ressalta a pesquisadora argentina Maria
Laura Gutiérrez, que incluem os pressupostos e processos
histéricos das sociedades da América Latina que envolvem
questdes complexas que imbricam raca, classe, sexualidade
e corporalidade, e, nesse sentido, guardam relacdes pro-
fundas entre visualidade, representacdo publica, poder e
subjetivacdo.®

3 POLLOCK, Griselda. Encuen-
tros en el museo feminista virtual.
Madrid: Catedra Ediciones, 2010,
p.18.

4 |dem. Visiony diferencia: Femi-
nismo, Feminidad e Historias del
arte. Buenos Aires: Fiordo, 2013.

5 GUTIERREZ, Maria Laura. Entre
las intervenciones feministas y el
arte de mujeres. Aportes, rupturas
y derivas contemporaneas de los
cruces entre arte y feminismos.
Revista Asparkia, n. 27, 2015.

6 POLLOCK, G. Modernidad

y espacios de la femineidad. In:
REIMAN, Karen Cordero e SAENZ,
Inda (orgs.). Critica Feminista enla
teoria e historia del arte. México:
Universidad Iberoamericana, 2007.

7 RAGO, Margareth. Inventar
outros espacos, criar subjetivida-
des libertarias. Sao Paulo: Escola
da Cidade, 2016.

8 DEUTSCHE, Rosalyn. Evictions:
Arts and Spatial Politics. Massachu-
setts: MIT Press, 1996.

Com esses pressupostos em mente, alguns per-
guntas-chaves orientam esse estudo, por exemplo,
como as estratégias visuais e poéticas no coletivo
formado por mulheres e dissidéncias de sexo e
género se ddo, como o coletivo toma as ruas com
uma producdo artistica e simbolica, quais sdo as
principais tematicas, e, por fim, que transforma-
¢Oes sociais as integrantes do coletivo perseguem
com sua arte e ativismo.

Uma das camadas dessa transformacao social
é politica, especialmente devido a construcao
historica do espaco publico, em oposi¢ao ao espacgo
doméstico, e que foi elaborado em paralelo ao
espaco do fazer politico, que também € o espaco da
masculinidade, construido em oposi¢ao ao espacgo
da feminilidade que ficou restringido ao ambito do
privado.®

Entdo, o que estd em jogo € que quando tais
propostas artisticas sdo apresentadas no contexto
publico, elas geram esferas de contrapoder e opor-
tunizam a criacio de subjetividades libertdrias’, ao
passo que ocupam um espaco que é constantemen-
te negado a uma diversidade de sujeitos e grupos,
0 que acaba por redefinir os significados de uso da
cidade através de producdes em artes visuais®.
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A historiadora da arte e pesquisadora argentina Maria Laura
Rosa, que investiga a producio artistica de mulheres latino-
-americanas, e sem a qual esse estudo jamais seria possivel
devido a sua formidavel producdo de entrevistas e artigos
sobre o Mujeres Publicas e outros coletivos, pontua:

Historicamente, o espaco publico foi proibido e notdvel
para mulheres. Proibido porque a dignidade da mulher
foi construida pelo patriarcado baseado em sua atuacdo
reservada para a esfera privada. Notdvel porque aquelas
que saiam do espaco doméstico, o faziam por necessidade
economica. Ou seja, o espaco publico era e em muitos luga-
res continua sendo atravessado por nocoes de classe e gé-
nero as quais devemos acrescentar, se falamos da América
Latina, o componente étnico.’

Essa construcdo bindria, muito marcada pela modernida-
de e pelo pensamento cartesiano, foi e vem sendo constante-
mente abalada por acdes coletivas e insurgentes, conforme
aponta Silvia Federici, a partir de um panorama sobre diver-
sas acOes de mulheres em coletivos na América Latina, que
vao desde a organizacdo das mulheres do Exército Zapatista
de Libertagcao Nacional, em Chiapas no México, até a organi-
zagdo das Ollas Comunes, cozinhas comunitdrias montadas
nas ruas por grupos de mulheres durante a ditadura militar
chilena.”®

E possivel compreender, entdo, que no contexto latino-

-americano, também a rua funciona como catalisador e um
cenario que é campo de disputa para os principais movimen
tos sociais, ja que esse espaco contribui para a convergéncia
de uma diversidade de mulheres que apresentam suas quei-
xas e agendas, formando movimentos comunitarios por direi-

9 ROSA, Maria Laura. Debunking tos politicos, para cambiar sistemas, para proteger
the Patriarchy: Feminist Collectives @ T€ITa, @ 4gua, a soberania alimentar, e enfim, para
in Argentina, Bolivia, Chile,and Peru. ~ fazer uma frente de resisténcia aos regimes autori-
In: ROBINSON, Hilary e BUSZEK, tarios e ao neoliberalismo.
Maria Elena (Org). A Companion Portanto, esse estudo enxerga na elaboragio
tBTaZiT,:US;QSSZV; Jersey:Wiley 46 fazer coletivo e do ativismo, que tem um legado
consideravel para os movimentos de mulheres e
dissidéncias de sexo e género na América Latina,
cio e resisténciana América Latina,  UINA ferramenta para a produgdo em Artes Visuais
Revista de Estudos Feministas,v. 112 contemporaneidade que € efervescente e que
28,1n.2,2020. se encontra muito presente em outras experién-

10 FEDERICI, Silvia. Na luta para
mudar o mundo: mulheres, reprodu-
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cias, como no coletivo lesbiano brasileiro Velcro Choque™

ou no movimento internacionalmente conhecido através do
nome Grdfica Feminista Chilena Callejera, que tem nomes
importantes, como por exemplo, os coletivos Brigada de
Propaganda Feminista, Brigada Laura Rodig 8M, Colectiva
Ser & Grdfica, entre outras artistas independentes' e, talvez,
o exemplo mais conhecido e paradigmatico, que € a atuacao
do coletivo boliviano Mujeres Creando.

O potencial que todas essas acOes guardam, e as pontes
que formam através do continente latino-americano, estao
relacionadas a sua realizacdo na esfera publica, definida
duplamente como uma comunidade politico-democratica e
um “espaco de apari¢ao”, ou seja, um lugar aonde as coisas
se tornam fenomenologicamente visiveis, onde os cidadaos
e cidadas estdo constantemente negociando, disputando,
dialogando e aparecendo.” Rosalyn Deutsche aprofunda
essa interpretacao associando-a as inumeras possibilidades
que se abrem para o campo das artes, principalmente de
aprofundamento da democracia, por indicarem a ruptura
com um sistema de divisdes e fronteiras que determina
quem sdo os individuos, grupos e movimentos visiveis ou
invisiveis."

Para se posicionarem como sujeitas de direito e perma-
neceram visiveis na esfera publica, as Mujeres Publicas (MP),
coletivo argentino formado por Magdalena Pagano, Lorena

11 VISINI, Débora. A rua é nossa: as
intervenc¢des urbanas do coletivo
lesbiano Velcro Choque (Brasil) e as
subjetividades libertarias. Revista
Philia, v. 2, n. 2, nov. 2020.

12 Recentemente, entre novem-
bro de 2020 e janeiro de 2021,

a exposigao “Vandalas! Grafica
Feminista Chilena Callejera”, curada
por Mariela Gonzalez Casanova e
organizada com o apoio da Catedra
Extraordinaria Rosario Castellanos
de Arte y Género da UNAM, tomou
forma no Museu Universitario del
Choppo, no México, relevando a
importancia do movimento para a
cena artistica e compreenséo da
cultura feminista latino-americana
contemporanea.

13 ARENDT, Hannah. A condicao
humana. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2016.

14 DEUTSCHE, op. cit., 1996.

Bossi e Fernanda Carrizo e que atua desde 2003,
parte da possibilidade de abordar problemas cons-
titutivos dos programas politicos dos ativismos
feministas a partir de uma visualidade, performa-
tica e comunicativa, que recupera modos de acdo e
producdo de uma arte critica e que interpela a tra-
jetoria das integrantes do grupo, que se enxergam
duplamente, como artistas e ativistas.

Segundo Rosa, o grande trunfo do coletivo
€ justamente a capacidade de dar conta de uma
necessidade basica do feminismo, que € renovar
a linguagem e dialogar com um publico cada vez
mais amplo, exercicio que € viabilizado pela criacdo
e circulacdo de pecas grdficas, intervencdes urba-
nas, politicas, poéticas, coletivas e feministas no
espaco publico. Dessa maneira, a cidade é compre-
endida como um campo de acio, e, juntamente com
as marchas e protestos, a producdo em artes visuais
do coletivo cria uma insercdo no urbano através da
relacdo entre discurso e imagens, propondo uma
reflexdo a partir de uma iconografia do desejo e das
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15 ROSA, Maria Laura. Entre el

dissidéncias, baseadas na manutencio de seu prazer e de sua
liberdade de pensamento e expressdo.”™

Ainda segundo a autora, o ativismo artistico de MP vem na
esteira de um movimento da arte politica argentina da década
de 1960, do legado da organizacdo do movimento de mulheres
argentinas da década de 1970, e de uma arte grafica de van-
guarda que envolveu producdes diversas como fanzines, arte
feminista de protesto, estéticas da contracultura, nas décadas
de 1980 e 1990, e da pratica de coletivos estrangeiros, como
Guerrilla Girls, que polinizaram diversas possibilidades de
conexdo entre arte ativista e acdo coletiva.”®

Desde sua primeira acdo, em marco de 2003, até os dias atu-
ais, o coletivo trabalha com temdticas como o aborto, a hetero-
normatividade, o feminicidio, a exploracdo do trabalho domés-
tico, a igreja, os grandes pensadores, a cidade, a historia do
movimento feminista argentino, entre outras, e que surgem da
escolha de problematicas que sdo determinadas pela vivéncia
das artistas, de amigas e familiares, bem como estdo alinhadas
a agenda local e a agenda global dos movimentos feministas.

As MP iniciam sua pratica explorando formatos como o
poster ou o cartaz, e objetos, que contam com um desenho
grafico que associa o eficiente uso da imagem, a assertividade
das mensagens, humor e ironia, para refletir sobre as proble-
maticas cotidianas, que sio trackeadas e transformadas em
matéria-prima para o ativismo. Mas, para além disso, o coleti-
vo também explora formatos como caminhadas, cartografias,
videoperformances e instalagdes, que infelizmente, ndo serdo
discutidas por esse estudo por envolverem a necessidade de
reflexdes impossiveis de serem expostas aqui em tempo habil.

O primeiro trabalho do coletivo “Todo con la misma aguja’,
cartazes de baixo custo afixados durante uma marcha nas ruas
Buenos Aires com cola, técnica conhecida no Brasil como lam-
be lambe, apresenta uma agulha espetada em um novelo de 13,
essa imagem simboliza tanto as possibilidades de tessitura das
relacOes comunitarias, quanto os abortos clandestinos, feitos
da mesma agulha e que levam a morte uma imensa quantida-
de de pessoas, especialmente no contexto de diversos paises
latino-americanos que criminalizam a interrupc¢ado da gravidez.

Também em 2003 outra acao que envolve a fixacdo de
cartazes, o “Proyecto Heteronorma” (Figura 1), traz um jogo
de significados disruptivos, dessa vez ndo através da
imagem, mas sim através das palavras, para discutir

malestar y el placer. Mujeres Publi- uma questio muito cara a existéncia lesbiana e das
cas, jcuestiones privadas? Labrys, dissidéncias de sexo e género, a heteronormativida-

Brasilia, n17, jan.-jun. 2010.
16 ROSA, op. cit., 2019.

de. Esse projeto estd embasado na ironia explicitada
nas pecas onde € possivel ler, por vezes com a pala-
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vra heterossexual em vermelho, frases como “;Es usted hete-
rosexual? ;Como si dio cuenta?”, “¢Que haria si su hija le dice
que eres heterosexual?” o “;Cree que tu heterosexualidad tiene
cura?”’, uma operacao que inverte a posicao dos sujeitos geran-
do estranheza, pois, afinal, sdo as pessoas que mantém rela-
coes que estdo fora da heteronormatividade as que escutam
essas perguntas diariamente. Outra parte do projeto envolve
uma acao com formuldrios, onde as pessoas sdo convidadas

a responderam as perguntas encontradas nos cartazes e uma
série de outras que contesta ainda mais a heteronormatividade,
como por exemplo: vocé se tornou heterossexual por que as
experiéncias que teve com pessoas do mesmo sexo causaram
decepcio?

Figura 1: Mujeres Publicas, Proyecto
Heteronorma, 2003. Intervenc¢ao urba-
na/ acdo grafica/ cartazes, Buenos Aires.
Mujeres Publicas.




Figura 2: Mujeres Publicas, Cajita de fos-
Joros, 2005. Objeto multiplo/ acdo, Buenos
Aires / Madrid. Mujeres Publicas.

Dessa maneira, relacionam-se as vivéncias das dissidéncias
sexuais, de género e lesbianas, com os afetos mobilizados na
arena publica, de maneira a afrontar uma norma, invertendo
papéis através de frases que vao desembocar numa visibilida-
de das existéncias que nao estdo dentro dessa norma. Essa é
uma estratégia que cria a esfera de contrapoder e que oportu-
niza o aparecimento no espac¢o publico de sujeitos que seguem
lutando pela possibilidade de experimentar os usos da cidade
de maneira plena sem as ameacas constantes de violéncia
psiquica, fisica e até de morte, especialmente se considerar-se
o avanco de governos conservadores que condenam as mais
variadas formas de liberdade sexual.

Ja em 2005, as MP produziram a “Cajita de Fosforos”
(Figura 2) um objeto que foi distribuido no espaco publico
e exibido na exposicao “Un saber realmente util”, no Museu
Reina Sofia em Madrid, entre outubro de 2014 e fevereiro de
2015. A peca foi desenvolvida a partir da apropriacdo e da
hipérbole, com a estratégia de retirar um excerto de seu con-
texto original, reafirma-lo a partir da funcionalidade do objeto



331

e, por fim, ressignifica-lo com a critica feminista da cultura.
Em uma caixa de fésforos, o grupo imprimiu um desenho sim-
ples de uma igreja em chamas de um lado, enquanto do outro
imprimiu a célebre frase de Pyotr Kropotkin, um dos fundado-
res do movimento anarquista, “La unica Iglesia que ilumina es
la que arde”.

Com esse objeto e a acdo que levou a sua distribuicdo nas
ruas, o coletivo adiciona uma sugestao a audiéncia, a palavra

“Contribua!”, que propoe um ato de rebeldia que talvez esteja
no inconsciente coletivo de todas as mulheres e dissidéncias de
sexo e género e que se revela quando uma expressao anarquista
¢ mobilizada pela critica feminista, ja que, historicamente, a
Igreja Catolica - bem como as tradi¢des patriarcais judaico-cris-
tas e 0s movimentos religiosos neopentecostais da contempo-
raneidade - tem, e continua tendo, um peso importante para
barrar a legalizacdo do aborto e o desenvolvimento de politicas
publicas de saude sexual em muitos paises da América Latina.

Nesse sentido, ¢ emblematico que a obra tenha criado
tantas polémicas ao ser exposta em “Un saber realmente 1itil”,
chamando a atenc¢ao de alguns grupos conservadores, como foi
o caso da Asociacion Espariola de Abogados Cristianos que soli-
citaram ao entdo Ministro da Cultura espanhol, José Ignacio
Wert a destituicdo do entdo diretor do Museo Nacional Reina
Sofia, Manuel Borja-Villel, alegando que o Museu Nacional
deveria ser um espago para a arte e a cultura e ndo um veicula-
dor de uma ideologia abortista, de vexacao contra os catdlicos
e de doutrinamento com contornos anticristaos'.

De qualquer maneira, apesar do desgaste que tal situacao
provavelmente gerou para as integrantes do coletivo, diretor
do museu e curadoras da exposicao, a polémica materializa
justamente a criacdo de uma esfera de contrapoder, que abre
espaco para novas narrativas e formas de subjetivacdo, com o
ato da criagcdo do objeto, da distribuicdo do mesmo e ocupacao
de espacos publicos e institucionais no sistema das artes, que
sdo ambos, espacos que tem um acesso constantemente veta-
do a uma diversidade de sujeitos e grupos.

Conclusao

O espaco publico, que € o espaco da aparicdo e o espago do
fazer politico, acaba se tornando, juntamente com as produ-
cOes elencadas, um catalisador para um movimento

17 Cf: http://www.ramona.org.ar/ que pode ser compreendido como uma forma de

node/54202.
18 RAGO, op.cit., 2016.

subjetivacao libertdria, conforme desenvolve a histo-
riadora brasileira Margareth Rago."®
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19 Ibidem, p. 60.

As subjetividades libertdrias sdo aquelas que projetam um
mundo de relagdes sociais para além da obediéncia imposta
pelas religioes hegemonicas e pelo capital, pelos regimes de
verdade, pois elas geram momentos ludicos e sdo a expressao
de desejos e afetos livres. A concepc¢io de Rago € desenvolvida
com o apoio do pensamento pds-estruturalista, particularmen-
te o foucaultiano, em consonancia com a andlise de algumas
experiéncias anarquistas, que apontam para as muitas possibi-
lidades na vinculacdo entre o espaco e a subjetividade.

Isso acontece pois, € no espaco publico e nas ruas, que vao
articular-se acdes no sentido contrario a sujeicdo, a docilidade
e ao disciplinamento dos corpos, que esses espagcos muitas
vezes impdem e reiteram com muros, acessos nao permitidos,
cameras de seguranca, segregacoes e violéncias das mais varia-
das formas.

Nessa direcdo, as mulheres transformam o espaco urbano,
denunciando e subvertendo as formas visiveis e invisiveis de
exclusdo, propondo reconfiguracoes na cidade e nas formas
de vida possiveis.'

Entdo, quando esses coletivos estdo tomando as ruas com
as estratégias e tematicas que foram elencadas, tais acoes
permitem visualizar que o exercicio de criacdo artistica e a
interpelacdo que eles causam no cotidiano de diversas cidadas
e cidadaos, transeuntes das cidades, visitantes de exposicoes e
museus, militantes em marchas e passeatas, desafiam normas
e narrativas para buscar mudancas sociais que estdo atreladas
a criacdo de novos mundos e sociabilidades possiveis, e novos
usos do espaco publico, que sejam mais democraticos e que
ressaltem cada vez mais a celebracao do afeto, da comunidade
e daliberacao.
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