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Apresentacao

Planejado e executado num contexto de restricao de contatos pessoais,
isolamento social e falta de acesso a arquivos e bibliotecas publicas em
decorréncia da pandemia COVID-19, o 40° Coléquio do Comité Brasileiro de
Historia da Arte, que teve como titulo “Pesquisas em dialogo”, realizou-se, em
modo remoto, de 07 a 11 de hovembro de 2020.

O evento, intermediado pelas plataformas digitais, pretendeu promover
didlogos e interacdes entre os membros do CBHA, de modo a consolidar vinculos e
afinidades entre os investigadores do campo da Histoéria da Arte. Sem haver uma
sugestao tematica a priori, 0 encontro objetivava permitir aos(as) participantes que
tratassem dos assuntos que mais lhes interessavam no momento.

O primeiro coloéquio virtual do CBHA contou com quarenta e seis
comunicagdes sequenciais, distribuidas em nove mesas, compostas por
pesquisadores(as) atuantes em instituicdes educacionais e culturais do pais. Numa
dinamica que envolvia fala concisa, escuta atenta e generosa colaboracao, as
pesquisas em andamento puderam ser conhecidas, revelando a grande variedade
de temas e abordagens presentes no trabalho dos(as) estudiosos(as) brasileiros(as).
As mesas trataram, entre outros temas, de praticas historiograficas, critica e
curadoria, enunciacao e fronteiras, fotografia e tecnologias da imagem, linguagens
e movimentos.

A dinamica empregada na organizacao das mesas envolve sempre
dois/duas mediadores(as), além de uma pessoa responsavel pela administracdo da
plataforma. Somente os membros do CBHA podiam interagir diretamente com os
comunicadores Nos espagos reservados aos debates, havendo transmissao
simultdnea pelo YouTube, de maneira que a audiéncia ampliada pudesse
acompanhar a programacao. Durante o evento, foi grande a adesdao do publico,
gue podia acompanhar as lives com facilidade, independentemente do local onde
EISVEISSE

Os textos relativos as comunicacgdes apresentadas foram coletados,
organizados, e estao aqui apresentados, para que os(as) leitores(as) possam
conhecer ou relembrar as tematicas e as abordagens utilizadas pelos(as) resilientes
pesquisadores(as) brasileiros(as). Desejamos que a leitura desta compilagcao, em
forma de anais, sirva de estimulo para quem se interessa pelos assuntos que
mobilizam a area da Histdéria das Artes, cada vez mais aberta a novas - e
necessarias — abordagens.

Organizacdo do Anais do 40° Coloquio do CBHA



Teorias e
clivagens estéticas



Aby Warburg e a Dialética de Agostino di Duccio no

Templo Malatestiano
Luana M. Wedekin, Universidade do Estado de Santa Catarina/ CBHA

Resumo

Este artigo é fruto da investigacdao de fontes iconograficas do historiador da arte Aby
Warburg, especificamente dos relevos realizados por Agostino di Duccio no Templo
Malatestiano, em Rimini. Focaliza-se na Dialética, que aparece como uma figura feminina
de longos cabelos e manto drapeado segurando uma serpente em cada mao, ressaltando
seus aspectos estilisticos singulares e investigando suas fontes iconograficas literarias e
visuais. A aproximacdo desta imagem com o pensamento de Warburg acontece por duas
vias: estuda-se a Prancha 25 do Atlas Mnemosyne, baseada majoritariamente em relevos de
Duccio; e aproxima-se a figura feminina portando as serpentes com as reflexdes de
Warburg sobre a serpente, seguindo o seu percurso tedrico-visual que vai dos escritos e
imagens sobre a viagem aos EUA até as associacdes que estabelece com a arte europeia
desde a antiguidade até o Renascimento.

Palavras-chave: Aby Warburg. Atlas Mnemosyne. Agostino di Duccio. Templo Malatestiano.

Abstract

This article is the result of the investigation of Aby Warburg's iconographical sources,
specifically the reliefs made by Agostino di Duccio at Malatestiano Temple, in Rimini. It
focuses on Dialectics, which appears as a female figure with long hair and a draped cloak
holding a snake in each hand. We emphasize its unigque stylistic aspects and we investigate
its literary and visual iconographic sources. The approximation of this image with Warburg's
thinking happens in two ways: we study Plate 25 of Atlas Mnemosyne, based mainly on
reliefs by Duccio; and we approach the female figure holding snakes with Warburg's
reflections on the snake, following his theoretical-visual path that goes from the writings
and images on his trip to the USA to the associations he stablishes with European art from
antiquity to the Renaissance.

Keywords: Aby Warburg. Atlas Mnemosyne. Agostino di Duccio. Tempio Malatesta.
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Aby Warburg e a Dialética de Agostino di Duccio no Templo Malatestiano
Luana M. Wedekin

O Templo Malatestiano em Rimini

Esta comunicacao é fruto de uma investigacao das fontes iconograficas
do historiador da arte Aby Warburg (1866-1929). Em experiéncia conjunta realizada
Nno grupo de pesquisa Historia da Arte: Imagem-acontecimento, foram estudados
o Oratdrio de San Bernardino, em Perugia e o Templo Malatestiano, em Rimini, que
revelaram a obra de um artista renascentista pouco conhecido: Agostino di Duccio
(1418-1481). O foco deste artigo repousa em uma figura do Templo Malatestiano, a
Dialética. (Fig.1)
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Fig. 1 (esq.). AGOSTINO DI DUCCIO: Dialética, c.1449-1454. Capela das Musas e das Artes liberais do Templo
Malatestiano, Rimini. Fonte: Wikimedia
Fig. 2 (dir.). LEON BATISTA ALBERTI: Fachada do Templo Malatestiano, c.1450. Rimini. Foto: Luana Wedekin

O Templo Malatestiano estd localizado em Rimini, na regido italiana da
Emilia Romagna, e esta intimamente vinculado a figura de Sigismondo Pandolfo
Malatesta (1417-1468), governante desta cidade desde 1432 até sua morte. (Fig. 2) A
edificacao é resultado de uma grande reforma do que antes era uma igreja
modesta de nave Unica dedicada a Sao Francisco. Em 1447, Malatesta obteve
autorizacao para reforma-la, e encarregou Leon Batista Alberti (1404-1472) de
projetar a fachada e o flanco lateral, enquanto o interior ficou a cargo de Matteo de’
Pasti (1420-1467).

A decoracao do interior seguiu as premissas defendidas por Alberti, que
recomendava o uso de baixos-relevos em lugar de afrescos. Ha um registro notarial
em Rimini junto de Matteo de’ Pasti para realizacao de duas bombardas datada de
19/06/1449, marcando, portanto, sua presenca na cidade. (Fig. 3)
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Fig. 3. MATEO DE’PASTI: Interior do Templo Malatestiano,
€.1449-1454.
Rimini. Fonte: Foto: Luana Wedekin

Agostino di Duccio e colaboradores realizaram a decoragao nas 6
capelas e 2 celas, totalizando mais de 120 imagens em relevo. Estudar estas
imagens é verificar o desenvolvimento deste artista. Nascido em Florencga, sua
formacao deu-se com Donatello (1386-1466), € sua trajetdria incluiu um tempo de
trabalno em Mddena e Veneza. Esta Ultima temporada em entorno tao
cosmopolita poderia explicar aspectos exdticos (no sentido de estranhos a tradicao
italiana) de sua poética. Marco Campigli (2018) ressalta o linearismmo muito
caracteristico nos relevos de Duccio, especialmente aqueles em Rimini, ja bem
afastados da influéncia do mestre Donatello. Evidéncias apontam que o trabalho
do escultor se iniciou no Templo Malatesta pela capela de San Sigismondo, com o
tema das virtudes e dos vicios. Em seguida, teria realizado os relevos da capela dos
anjos musicistas. A diferenca com o trabalho precedente € enorme, o que leva a
pensar, com Campigli, numa mudanca estilistica decisiva, na qual o artista decide
trilhar por:

uma linguagem inédita e fascinante, toda resolvida em superficie,
toda jogada sob suave perseguicao das dobras das vestes que por
sua vez terminam por confundir-se com os grafismos dos cabelos ou
a plumagem das asas. (2018, p. 90)

Para os objetivos deste artigo, o foco residira em somente um de seus
relevos do templo: a Dialética, que faz parte da capela das Musas e das Artes
Liberais.
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Aby Warburg e a Dialética de Agostino di Duccio no Templo Malatestiano
Luana M. Wedekin

Aspectos da iconografia das Artes Liberais e da Dialética

O tema das Artes Liberais foi tomado dos retéricos gregos e latinos que
distinguiam as artes liberais (aquelas ensinadas aos cidadaos livres como forma de
preparacao para o exercicio de func¢des publicas) das artes servis (os oficios
Mmanuais reservados aos escravos). (REAU, 2000) A escolastica medieval mantém a
distincao e subdivide as Artes Liberais em Trivium: Gramatica, Retdrica e Dialética;
e Quatrivium: Aritmética, Geometria, Astronomia e MUsica.

A fonte do tema pode ser localizada em obra Nupcias de Mercurio e a
filologia do jurista cartaginés Marciano Capella (360-428). Tratava do matrimoénio
alegdrico entre Mercurio, deus das ciéncias, que Plotino chamava /ogos, com a
filologia. A influéncia da obra foi longeva, servindo como padrdo do ensino
académico do Império Romano ao séc. Xll. Reau (2000) afirma que todas as
bibliotecas monasticas possuiam um exemplar.

Na obra de Capella, as Artes Liberais estao personificadas em figuras de mulheres,
em referéncia a palavra ARS, que é feminina em latim. As Artes Liberais
substituiriam as 9 musas da Grécia, mas em aparéncia mais austera e taciturna.

E possivel identificar o tema em monumentos como os pedestais dos
pulpitos das catedrais de Pisa e Siena, onde aparecem alinhadas com as virtudes.
Para torna-las identificaveis, convencionou-se associar-lnes alguns atributos
tomados das descricdes de Marciano Capella, como por exemplo, a Gramdatica
brande uma vara (pois era como se ensinavam as crianc¢as a ler na Ildade Média);
enquanto a Retodrica sustenta duas tabuinhas e 1 estilete. No Templo Malatestiano
as artes do Trivium aparecem diferentes da descricao de Capella, a excegao da
presenca da tabua associada a Retorica. Observa-se, contudo, a delicadeza das
figuras e os ricos jogos de volumes dos panejamentos. (Fig. 4)

Fig. 4. AGOSTINO DI DUCCIO: Gramditica e Retérica,
c.1449-1454.

Capela das Musas e das Artes Liberais, Templo
Malatestiano, Rimini. Fontes: Wikimedia (esquerda),
Wikimedia (direita)
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A descricao da Dialética, no livro IV das Sete Artes Liberais de Capella
(aqui em traducao de Stahl et al), revela uma figura intrigante:

Assim, ao apelo de Delos, essa mulher entrou, bastante palida, mas
com visao muito agugada. Seus olhos disparavam constantemente;
seu penteado intrincado parecia lindamente enrolado e amarrado e
descendo em estagios sucessivos, abrangendo de tal forma toda a
sua cabeca que ndo se poderia ter detectado nada faltando, nem
percebido nada excessivo.

Ela usava o vestido e a capa de Atenas, é verdade, mas o que trazia
nas Maos era inesperado e desconhecido em todas as escolas
gregas. Na mao esqguerda ela segurava uma cobra enrolada em
imensos rolos, na mao direita um conjunto de padrdes
cuidadosamente inscritos em placas de cera, que eram adornados
com belezas de cores contrastantes, eram presos internamente por
um gancho escondido; mas, como sua mao esquerda mantinha o
ardiloso dispositivo da cobra escondido sob sua capa, sua mao
direita foi oferecida a todos. (STAHL et al, 1977, p. 107).

As descricdes nao sao sempre concordantes. E mesmo Capella, mais
adiante a citacdo anterior, fornece descricdao um pouco contraditoria: “A proépria
dialética era compacta no corpo, escura na aparéncia, com cabelos grossos e
espessos Nos membros e ela dizia coisas que a maioria nao conseguia entender.”
(STAHL et al, 1977, p. 108).

Reau a caracteriza assim: “tem os cabelos crespos como as tortuosas
voltas de um silogismo e seu vestido é de cor escura, em alusao a obscuridade de
suas argucias” (2000, p. 189). Seus emblemas sao:

animais pérfidos e venenosos: a serpente enroscada, simbolo dos
sofismas que se confundem e se retorcem sem dar trégua ao
adversario, com os anéis escorregadios de um réptil; o escorpido que
ndo ataca pela frente mas pica dissimuladamente com sua cauda; g,
finalmente, o basilisco, imagem do dembnio (REAU, 2000, p. 189).

Em Cesare Ripa (c. 1560 - c. 1622), a caracterizacao sob o verbete
Dialética é totalmente diversa:

Mulher jovem que leva sobre a cabeca um elmo com duas plumas,
uma branca e outra negra, e uma lua por crista. Sustentara com a
direita uma espada de dois fios afiada por seus dois extremos,
agarrando-a entre ambas as pontas. A esquerda tera fechada em um
punho, aparecendo em pé, em atitude que denota sua atencao e
ardor. (2007, v. 1, p. 278)
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Contudo, a Dialética é muitas vezes tomada pela Logica nos programas
iconograficos que tratam das Artes Liberais. E entdo, uma das especificacdes da
Légica em Ripa se aproxima de Capella:

Palida jovem de cabelos muito emaranhados e crescidos, revoltos e
espalhados por suas costas. Aparecerd sustentando um ramalhete
de flores com a direita, pondo-se em cima uma legenda que diga
Verum et falsum, e pegando uma serpente com a esquerda. (2007, v.
2,p.3)

Até o momento da pesquisa, ndo foi possivel identificar fontes precisas
para as Artes Liberais entalhadas por Duccio. Sabe-se que o programa iconografico
do Templo Malatestiano foi resultado de intensa discussao no prestigiado circulo
humanista de Rimini, patrocinado por Malatesta e com intensa producao entre
1446 e 1457 e cujas fontes podem ser localizadas na “tradi¢cao literaria classica,
biblica mas também medieval e humanistica” (MUCCIOLI, 2018, p. 24), igualmente
com forte influéncia neoplatdnica.

Fontes visuais nao podem ser descartadas. Certamente Duccio teve
contato com os relevos de Luca della Robbia (1400-1482) no Campanile de Giotto
(1267-1337) em Santa Maria del Fiore, em Florenca. Aqui, a Dialética aparece em
outra configuracao, no debate entre Platao e Aristoteles. (Fig. 5)

Fig. 5. LUCA DELLA ROBBIA: Dialética:
Platdo e Aristoteles, 1437.

Lado Norte do Campanile de Santa Maria
del Fiore, Florenca.

Fonte: Wikimedia
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E bastante provavel que Duccio tenha contemplado os capiteis do
Palazzo Ducale de Veneza, onde também a Dialética aparece associada a figura de
Aristoteles. (Fig. 6)

Fig. 6. AUTOR
DESCONHECIDO, Artes
liberais: Aristoteles dialecticus,
1340-1355.

Capitel 17, Palazzo Ducale,
Veneza.

Fonte: Wikimedia

Mas é Giovanni Pisano (1248-1315) quem fornece as fontes mais
semelhantes a escolha iconografica de Duccio. Uma delas encontra-se na Fontana
Maggiore, em Perugia, projeto de Fra Bevignate (1250-1305), realizada entre 1235 e
1278, cuja base circular esta ornada com relevos realizados pelos irmaos Nicola e
Giovanni Pisano, dentre eles, a Dialéetica. (Fig. 7)

Fig. 7. NICOLA E GIOVANNI PISANO: Dialética, 1275-1278.
Fontana Maggiore, Perugia.
Fonte: Medievo.org

A Dialética aqui aparece entalhada de forma quase sumaria, mas se
percebe o manto pesado e as duas maos ocupadas em segurar as serpentes. Esta
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Aby Warburg e a Dialética de Agostino di Duccio no Templo Malatestiano
Luana M. Wedekin

mesma configuracdo aparece no complexo conjunto escultérico do pulpito do
Duomo de Pisa, obra para a qual Giovanni Pisano se dedicou de 1302 a 1310. (Fig. 8)

Fig. 8. GIOVANNI PISANO: Dialética, 1302-1310.
Pulpito do Duomo de Pisa.
Fonte: Italianways.com

Entalhada com mais detalhes, observa-se a expressao severa, o rosto
duro e sulcado de uma mulher mais velha, o olhar inquiridor do qual fala Capella,
uma serpente em cada mao, seguradas com forca revelada na musculatura tesa
nos bracos.

A Dialética de Duccio (Fig. 1) foi realizada de forma bastante diversa de
suas antecedentes. Ele esculpiu a figura feminina em contraposto, vestida com
volumoso manto trabalhado em consistente drapeado, uma das marcas da poética
do artista. Seu corpo esta voltado para a esquerda enquanto sua cabeca e seu olhar
voltam-se a direita. Segura duas serpentes empertigadas que fitam uma a outra. A
mulher ignora a tensao entre os dois animais e sua expressao facial revela
expectativa.

Se nas figuras esculpidas inicialmente na empreitada do Templo
Malatestiano muitas delas destacavam-se em volume e profundidade, em medida
semelhante a Dialética no pulpito de Pisa, nas capelas posteriores a obra de Duccio
foi ganhando contornos peculiares. As figuras se distinguem por harmoniosa
proporgao, sao graciosas, suas expressoes faciais sao suaves e apresentam grande
diversidade de posturas e gestos. Cabelos e drapeados conferemn movimento e
leveza através do uso de linhas profusas e sinuosas. Tal abundancia de “acessérios
em movimento” nao passou despercebida de Aby Warburg (1866-1929).

Imagens do Templo Malatestiano na Prancha 25 do Atlas

E na Prancha 25 do Atlas Mnemosyne onde Warburg se debruca sobre

os relevos de Agostino di Duccio (Fig.9).
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Fig. 9. ABY WARBURG:
Prancha 25 do Atlas
Mnemosyne, 1929.
Fonte: Engramma

Ao todo a prancha contém 30 imagens, sendo 23 imagens de relevos de
Duccio. O Templo Malatestiano é a fonte de 23 das imagens da prancha. Na
primeira linha acima, sao 2 imagens da fachada e 2 gerais do interior desta
edificacao. Distribuidas no restante de sua configuragao, encontram-se recortes de
relevos individuais, mas igualmente conjuntos que permitem verificar as
peculiaridades estilisticas da obra do artista florentino.
Warburg utilizou artificios de aproximacgao e duplicacao de imagens: ao reproduzir
a Tumba dos Ancestrais de Descendentes de Sigismnondo Malatesta no conjunto e
em dois detalhes; assim como ao apresentar todos os relevos da Capela das Musas
e das Artes Liberais e duplicar algumas das figuras em tamanho mais ampliado. E
0 caso da Filosofia, de Euterpe (musa da musica) e da Mdsica (como uma das Artes
Liberais).

Um percurso interpretativo sugerido para esta prancha indica alguns
temas fundamentais do pensamento warburguiano:
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A Prancha 25 revela contraposi¢des fundamentais materializadas na
arte do Renascimento, agquela da convivéncia de motivos pagaos e
cristaos, da tensao entre forcas apolineas e dionisiacas, advindas da
antiguidade e recarregadas séculos depois. (WEDEKIN;
MAKOWIECKY, 2020, p. 173)

A Dialética de Duccio aparece como parte do conjunto das Musas e
Artes Liberais, mas n3o foi reproduzida ampliada na prancha 25. E sabido que o
projeto do Atlas previa dois volumes, e que o volume de textos escritos nao foi
realizado por conta da morte de Warburg. Em sendo assim, os critérios de escolha
para as imagens para as pranchas do Atlas (2012) nem sempre sdo conhecidos. De
forma especulativa, pode-se conjeturar que a Dialética chamaria a atencao de
Warburg, senao pela linha dionisiaca de Duccio, que pode ser Vvista
abundantemente no Templo Malatestiano (e no Oratério de San Bernardino) nos
relevos da Vénus, Apolo, Jupiter, Saturno, Mercurio, Euterpe, a Musica e a Filosofia -
para citar alguns dos relevos destacados na prancha-, mas pela presenca da figura
feminina com as serpentes.

Warburg e as serpentes

Warburg afirmou que a serpente é “o mais vivo dos simbolos” (2015, p.
209). O tema das serpentes percorre sua obra e, seguindo o rastro deste animal no
inventario legado pelo historiador da arte alemao, verifica-se sua forte presenca
gue atravessa culturas e tempos. Presenciar o ritual da serpente era um dos
objetivos de sua significativa incursao etnografica aos Pueblo, nos Estados Unidos.
Levada a cabo em 1895-1896, sua procura fundamentava-se na possibilidade de
“observar os tracos caracteristicos essenciais da humanidade paga primitiva”
(WARBURG, 2015, p. 200). Os vestigios estariam na ornamentacao simbdlica de suas
artes plasticas e sua “danca mascarada” (Ibidem.). Warburg ndao pdde presenciar o
ritual da serpente, mas testemunhou e registrou em fotografias a simbologia
religiosa revelada na representacao cosmoldgica dos Pueblo, na qual a serpente
aparece como divindade meteorolégica propiciadora da chuva e simbolo do
relampago.

As serpentes aparecem nos escritos relativos a viagem ao territério dos
Pueblo em formas diversas: numa reproducdo da pintura em areia de 4
serpentes-relampago de um altar em uma kiva, no desenho da
serpente-relampago feito para Warburg por Cleo Jurino, sacerdote e pintor da kiva
em Cochiti; no altar com representacao simbodlica do relampago-serpente no
interior da kiva Zia; em registros da danc¢a da serpente Walpi.

Na apresentacao que Warburg realizou em Kreuzlingen em 1923, ele
expande o contexto geografico e temporal da imagem da serpente da América

I Este breve inventario tem em conta as seguintes obras: Warburg (1995; 2013 a; 2013b; 2015a; 2015b: 2018);
Michaud (2013).
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para a Europa, do Oriente para o Ocidente, e estabelece um percurso associativo
que passa por um desenho de uma ménade dangante com a serpente; uma
reproducao do grupo de Laocoonte (Fig. 10).

Fig. 10. A esq.
Ménade dancante.
Museu do Louvre,
Paris. A dir. Grupo de
Laocoonte. Museu do
Vaticano, Roma.
Fonte original:
Alinari/ Art Resource,
N.Y.

Recorre a uma escultura de Esculapio que segura o bastdo com a
serpente enrolada. Este deus da saldde, - “salvador dos mundos”, “deus das almas” -,
foi venerado também em forma de serpente. Warburg esclarece parte do rico
simbolismo do animal:

[a serpente] se revela como corpo que abandona sua pela e segue
subsistindo outra vez renovada - como que se despindo de seu
involucro. Ela é capaz de mergulhar terra adentro e dela reemergir. O
retorno do mundo inferior, onde os mortos repousam, faz da
serpente —junto a sua capacidade de renovar a pele — o simbolo mais
natural da imortalidade e do renascer diante da doenca e do perigo
da morte. (WARBURG, 2015 a, p. 240)

Noutra imagem, a serpente paga assume a forma hieroglifica do signo
zodiacal com a constelacdo de Esculapio e Warburg vé ai a constituicao do
“desenvolvimento da cultura até a era da razao” (2015 a, p. 242), uma vez que o culto
fetichista da serpente deu lugar a influéncia astrolégica da divindade astral.

As imagens apresentadas em “Imagens da regido dos indios pueblos na América
do Norte” parecem confirmar a afirmacao de Warburg sobre a serpente como
simbolo “provocador e hostil” (2015 a, p. 244).

Uma reprodugao de um afresco de Giulio Romano (1499-1546) mostra um
encantador de serpentes que vende antidotos para seu veneno (Fig. 11). © homem
aparece com inumeras serpentes enrodilhadas no braco diante de uma plateia
agitada. Warburg mencionou-a num escrito de 1929, identificando-o como
“vendedor de teriaca”
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Um tondo de Giulio Romano, no Palazzo del Te, em Mantua, ilustra
como, na vida pdstuma dessas acepgdes muito antigas de Esculapio,
Laocoonte, enlagado por cobras, se apresenta como merceeiro
itinerante e curandeiro charlatdo. (WARBURG, 2013, p. 427)

Esta imagem é seguida - fora de cronologia - de uma folha de uma das
copias do manuscrito medieval Speculum humanae salvationis (surgido no séc.
XIV na Itdlia) no qual a serpente aparece numa forquilha, onde se observa o
estranho vinculo entre “a cobra e sua magia curadora” e a crucificagcao (WARBURG,
2013, p. 430). (Fig. 1)

Fig. 11. A esq. Giulio Romano, Vendedor de antidoto contra picada de cobra. Museo Civico Palazzo del T, Mantua. Fonte
original: Alinari/Art Resource, N. Y. A dir. Serpente e crucificacdo, de Speculum humanae salvationis. Fonte original: British
Library, Add. Ms. 313083.

Ao apresentar estas duas reproducgdes, Warburg revela seu trabalho
peculiar com as imagens. se no Laocoonte, o sacerdote e seus filhos sdao
subjugados pelas serpentes, em Giulio Romano, é o encantador que as domina e
submete. Ou, ainda, o sacerdote sacrificado tornara-se um “curandeiro charlatao”.
Entdo, em lugar de selecionar imagens exemplares (ilustrativas) da serpente hostil
do Velho Testamento, ele opta por apresentar aquelas de carater de exce¢cao, numa
afirmacao de sua irredutibilidade.

Consideracodes finais:

S&o muitos os sentidos da dialética na filosofia. E, para o contexto do
humanismo, a arte da discussao, e, no sentido aristotélico remete a contradi¢cao. A
intrigante Dialética de Duccio parece conter tanto a ideia de discussao quanto de
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contradicao. A singular formula da mulher portando duas serpentes pode indicar a
permanente polaridade do simbolo e de sua contradicdo. As serpentes
encarnariam forcas apolineas e dionisiacas do Templo Malatestiano e do
pensamento renascentista? A imagem placida da Dialética de Duccio, na qual as
serpentes parecem ser contidas sem esforco, ainda que mantidas em distancia
segura, indicariam o apaziguamento destas forgcas — ja nao como na luta tragica, na
contorcao do sacrificio de Laocoonte - mas como sua sublimag¢ao e a manutencao
de sua distancia? O furor dionisiaco da Ménade que porta a serpente cederia
espaco a logica, a argumentacao racional da operagao dialética?

A imagem com férmula da mulher ou homem com as serpentes parece
longe de perder sua forca. Recentemente, Pugliese (2018) analisou a re-emergéncia
da serpente na obra de Carolee Schneemann a luz de Warburg. Constatamos,
portanto, seu retorno, sua presenca, semelhante e ao mesmo tempo diferente, mas
sempre renovada.

Ultrapassa o escopo desta comunicacao listar todas as formas como a
dialética foi compreendida na filosofia da antiguidade, mas segue-se a sintese
apresentada por Burge (em seu comentario a obra de Capella), que identifica duas
vertentes separadas da dialética como a “pura ciéncia da légica e a arte pratica da
disputa” (BURGE, 1977, p. 107).

A imagem de Duccio parece conter os aspectos que fazem do
pensamento de Warburg a proliferante fonte de reflexbes contemporaneas.
Encerra os paradoxos do apolineo e do dionisiaco em permanente interlocugao.
Compreende, portanto, os “dois polos que sao a energia natural, instintiva e pag3, e
a inteligéncia organizada” (WARBURG, 2013b, p. 288). Abrange a ideia de infindavel
disputa, de uma histdria da arte como campo de problemas e da abordagem das
imagens como interrogacdes irredutiveis que nao se pretendem finalizadas, mas
gue sao postas em infinito trabalho e movimento. A Dialética no Templo
Malatestiano tem o corpo voltado para uma diregao e o olhar no sentido oposto,
afirmando seu pertencimento duplo, sua posicao na fronteira, sua consideracao
dos paradoxos, seu transito entre tempos, disciplinas e perspectivas.
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Artefactos Symmetriacos e Geometricos, de Ignacio da

Piedade Vasconcellos (1733): uma leitura
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Resumo

Esta comunicacao apresenta uma leitura do quarto livro dos Artefactos symmetriacos e
geometricos, publicado em Lisboa em 1733, de autoria do Padre Ignacio da Piedade
Vasconcellos, especialmente no que se refere as Cinco Ordens Classicas, com o intuito de
compreender de que modo os preceitos dos Tratados de Arquitetura do Renascimento
foram articulados pelo autor, como um fendmeno de circularidade cultural entre o
ambiente erudito e as oficinas de artesaos de Portugal dos anos 1730. Reconhecendo que
0s saberes dos Tratados Artisticos do Renascimento circularam com grande intensidade
em Portugal desde o século XVI, por diferentes caminhos, também em edicdes
simplificadas, um olhar atento sobre os Artefactos Symmetriacos e Geometricos podera
esclarecer alguns aspectos desse sistema.

Palavras-chave: Ignacio da Piedade Vasconcellos. Artefactos Symmetriacos e Geometricos.
Tratados de Arte. Portugal. Século XVIII.

Abstract

This paper presents a reading of the fourth book of Artefactos symmetriacos e
geometricos, published in Lisbon in 1733, by Father Ignacio da Piedade Vasconcellos,
especially with regard to the Five Classical Orders, so as to understand how the precepts of
the Renaissance Architecture Treatises were articulated by the author, as a phenomenon of
cultural circularity between the erudite environment and the artisan workshops of Portugal
in the 1730s. Recognizing that the knowledge of the Renaissance Artistic Treatises
circulated with great intensity in Portugal since the 16th century, through different paths,
also in simplified editions, a close look at the Artefactos Symmetriacos e Geometricos may
clarify some aspects of this system.

Keywords: Ignacio da Piedade Vasconcellos. Artefactos symmetriacos e geometricos. Art
Treatises. Portugal. Eighteenth century.
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O longo titulo, Artefactos symmetriacos e geometricos, advertidos e
descobertos pela industriosa perfeicGo das Artes, Esculturaria, Architectonica e da
Pintura com certos fundamentos, e regras infalliveis para a Symmetria dos corpos
humanos, Escultura, e Pintura dos Deoses fabulosos, e noticia de suas
propriedade e para as cinco ordens de Architectura, e suas figuras Geometricas e
para alguns novos e curiosissimos Artefactos de grandes utilidades? seria
suficiente para explicar parte do conteudo do livro, publicado em Lisboa em 1733.
llustrado com gravuras de Jean Baptiste Michel Le Bouteaux (1682-1764), artista
francés e colaborador da Academia Real de Histéria, o livro era de autoria de
Ignacio da Piedade Vasconcellos, natural de Santarém, cbnego secular de Sao Joao
Evangelista e pregador nesta Congregacgao.

No volume Il do Diccionario bibliographico portuguez, editado entre
1858 e 1862, o Padre Ignacio da Piedade e Vasconcellos é justamente identificado
como:

Conego secular da Congregacdo de Sao Jodao Evangelista, muito
aplicado as artes de Pintura e Escultura. — Nascido na Villa de Santarem,
de familia mui distincta, foi batisado na parochia de s. Nicolau a 28 de
Marco de 1676, e m. (segundo se diz) em 1752: - E. 76) [grifo nosso]®.

J& Carlos Moura, no verbete dedicado a Vasconcellos, do Diciondrio da
Arte Barroca em Portugal de 1989, afirmou que Padre Ignacio teria sido escultor.
Cyrillo Volkmar Machado registrara, em 1823, lembranca de outrem acerca de suas
obras de escultura em tamanho natural, possivelmente em barro, sem no entanto
indicar sua existéncia ou localizacdo*:

Esculpio em barro muitas estatuas, e também as sabia fundir em
metaes. O padre Joao Chrisostomo affirma que vira figuras delle, de
grandeza natural, cujos pannos erao excellentes, pincipalmente os
bureis. (.) compds o livro bem conhecido, intitulado, Artefactos
Symmetriacos, e Geometricos, que dedicou a Senhora D. Marianna de
Austria em 1732 (sic.). Como nao conhecemos outra Obra sua, s6 fazemos
menc¢ao delle como curioso respeitavel, e como escritor. No seu Livro

2VASCONCELLOS, Pe. Ignacio da Piedade. Artefactos symmetriacos e geometricos, advertidos e descobertos pela
industriosa perfeicao das Artes, Esculturaria, Architectonica e da Pintura (...) Lisboa: Impressor Antonio da Annunciacam
da Costa, Oficina de Joseph Antonio da Sylva, 1733. Disponivel em
https://archive.org/details/artefactossymmetOOvasc/page/n4/mode/2up. Acesso 25 nov 20 VASCONCELLOS, Pe
Ignacio da Piedade. Artefactos symmetriacos e geometricos, advertidos e descobertos pela industriosa perfeicao das
Artes, Esculturaria, Architectonica e da Pintura ... Londres: Forgotten Books, 2018.

3SILVA, Innocencio Francisco da. Et allii. Diccionario bibliographico portuguez, Estudos de Innocencio Francisco da Silva
applicaveis a Portugal ao Brasil. t. Il Lisboa : Na Imprensa Nacional, 1859. pp. 213-214. Disponivel em
https://www?2.senado.leg.br/bdsf/item/id/242735 Acesso 06 mar 2020.

*MACHADO, Cyrillo Volkmar. Colleccao de Memorias relativas as Vidas dos Pintores, e Escultores, Architetos, e
Gravadores Portuguezes, e dos Estrangeiros, que estiverao em Portugal, recolhidas, e ordenadas por Cyrillo Volkmar
Machado. Pintor ao Servico de s. Majestade o Senhor D. Jodo VI. Lisboa, Imp. De Victorino Rodrigues da Silva, 1823, p.
253. Disponivel em
http://purl.pt/28030/4/res-1148-p_PDF/res-1148-p_PDF_24-C-R0150/res-1148-p_0000_capa-capa_t24-C-RO150.pdf
Acesso 25 nov. 20 Apud MOURA, Carlos. Indcio da Piedade Vasconcelos. In PEREIRA, José Fernandes; PEREIRA, Paulo
(orgs.) Dicionario da Arte Barroca em Portugal. Lisboa: Presenca, 1989. pp. 516-517.
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encostou-se muito a Jodo d'Arfe, e diz na Dedicatoria ser o primeiro que
sobre esta materia sahe 34 luz da estampa em lingua Portugueza® [grifo
Nosso].

Conforme Moura, Aires de Carvallho atribuiu a Vasconcellos o conjunto
de imagens da fachada da igreja dos jesuitas em Santarém, datado de
aproximadamente 1711. Enquanto restam duvidas sobre o trabalho de Ignacio da
Piedade como escultor, sua obra escrita é bastante conhecida, composta por dois
livros, o Artefactos Symmetriacos e Geometricos, como vimos, e outro sobre a
Historia de Santarém®, sua cidade natal. Cyrillo Machado fez referéncia, como
vimos, ao Artefactos como um “livro bem conhecido” e, a seu autor, um “curioso
respeitavel”. O Diccionario bibliographico portuguez descreve o livro Artefactos da
seguinte forma:

Artefactos symmetriacos e geometricos, advertidos e descobertos pela
industriosa perfeicdo das artes escultaria, architectonica, e da pintura.
Repartidos em quatro livros. Lisboa por José Antonio da Silva 1733. Fol XL
— 434 pag. Com vinte e duas estampas, das quaes pertencem oito ao livro
primeiro, e as quatorze restantes ao quarto. Falando d'este livro 0 nosso
insigne estatuario e bom philologo Joaquim Machado de Castro, na sua
Descrip¢céo analytica da Estatua Equestres (discurso preliminar a pag.
Xll) ndo hesitou em chamar-lhe claramente “uma compila¢do de
desvarios, posto que contenha algumas cousas toleraveis”. Os
exemplares d'esta obra, que nao sdo vulgares, valiam n'outro tempo até
2:400 réis. Creio que modernamente tem decahido de preco. (..) o
collector do chamado Catalogo da Academia, tendo incluido n'este os
Artefactos como obra para ser consultada a fim de auctorisar as palavras
facultativas das artes de que tracta (...) [grifo nosso]’

John Bury ira se referir a obra nos anos 1980 como um dos tratados que
poderiam estar a disposicdo dos construtores no Brasil setecentista®. Carlos Moura,
por sua vez, compreendeu o Artefactos como um tratado que pretendia dar
continuidade a bibliografia artistica em Portugal, somando-se aos tratados de
Felipe Nunes e Félix da Costa. Porém, segundo Moura, o livro se apresentava com
“deficiente articulacdo dos dados eruditos, indicacdes praticas e duvidosas
invencdes mecanicas”, citando a mesma critica de Machado de Castro que |he
pesava desde o século XVIII: “uma compilagcdo de desvarios, posto que contenha
algumas coisas toleraveis” [grifo nosso]. Entre o que havia de toleravel no livro,
segundo Moura, poderia estar justamente a descricao da técnica de escultura em

>MACHADO, Cyrillo Volkmar. Collecciao de Memorias relativas as Vidas dos Pintores, e Escultores, Architetos, e
Gravadores Portuguezes, e dos Estrangeiros, que estiverao em Portugal, recolhidas, e ordenadas por Cyrillo Volkmar
Machado. Pintor ao Servico de s. Majestade o Senhor D. Jodo VI. Lisboa, op.cit. p. 253.

¢ VASCONCELLQOS, Pe. Ingacio da Piedade. Historia de Santarem Edificada que da Noticia da sua Fundacéo e das cousas
mais notaveis nella succedidas (...). Lisboa Occidental, 1740.

7SILVA, Innocencio Francisco da. Et allii. Diccionario bibliographico portuguez, Estudos de Innocencio Francisco da Silva
applicaveis a Portugal ao Brasil. t. lIl. Lisboa : Na Imprensa Nacional, 1859. pp. 213-214

8BURY, John. Arquitetura e Arte no Brasil Colonial. Org. Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira. Brasilia: IPHAN,
Monumenta, 2006, p. 185. Ver também BASTOS, R. A.. Decoro, engenho e maravilha nos largos e igrejas de Santa Barbara
e Catas Altas in Per Musi, Belo Horizonte, n.24, 2011, p.67-78, p. 68.
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barro, revelando um saber pratico, o que confirmaria a hipotese da atividade de
Ignacio como escultor®.

Uma visao negativa, ja indicada por Machado de Castro, e seguida por
varias mencgdes posteriores, confirmava-se em torno do livro Artefactos. Mesmo em
estudos mais recentes e de modo ainda mais fundamentado e objetivo, a obra de
Vasconcellos continua a ser compreendida, em certa medida, como “uma
compilagcao de desvarios”. Para José Fernandes Pereira, em seu texto De Artesdo a
Artista, como parte dos importantes resultados do projeto sobre circulagcao dos
tratados artisticos em Portugal, do século XVI ao XIX, o Artefactos era uma “obra
desconexa”, “um livro com falhas graves quanto a erudi¢cao”. Pereira reconhece,
contudo, que Vasconcellos teria alguma destreza e dedicacao as artes e resume
seu livro com as seguintes palavras: “trata da simetria, da geometria euclidiana, da
mitologia classica e de uma resenha sobre a tratadistica arquitetbnica europeia
com acentuacao no delineamento das Ordens™.”

O livro declarava-se ser o primeiro impresso em lingua portuguesa sobre
a matéria das Artes, contendo as doutrinas dos Mestres, com as quais se formariam
os Artifices. O autor alegava ter dedicado muito trabalho, buscando e consultando
livros estrangeiros nas universidades, e procurava transmitir este conhecimento
para aqueles artifices que nao compreendiam outras linguas, de modo mais
simples. Para Moura, transparecia no livro, cujas partes possuiam extensdes
bastante desiguais, uma erudicdo classica obtida apenas “de segunda mao™.

Poderiamos concluir, provisoriamente, que o livro Artefactos de Ignacio
de Vasconcellos foi por diversas leituras, desde Machado de Castro, ainda no século
XVIII; perpassando as anotag¢des de Cyrillo Volkmar e do Diccionario bibliographico
portuguez no século XIX, até alcancar seus leitores do final do século XX, como
Moura; ou de comecgos do século XXI, como Fernandes Pereira, criticado por seus
“desvarios”, “desconexdes” e pelo modo superficial com que se dedicou a uma
suposta erudicao.

Gostariamos, no entanto, de propor uma leitura um pouco diversa, na
esteira das ideias de Julius Von Schlosser a respeito da vulgarizacao dos tratados
em ambientes de artesaos, processo que, segundo ele, ocorrera desde o século
XVII. De um saber erudito dominado por artistas que buscavam um novo estatuto
social, liberal, em detrimento de sua condicao de artifice; ou de uma literatura
diletante das Cortes europeias, os tratados artisticos do Renascimento sofreram
variagcdes e adaptacdes em diferentes paises e idiomas, como uma simplificagcao do
conhecimento erudito a ser facilitado e dominado por ambientes mais populares,
como as oficinas dos artesaos. Esse processo de “simplificacao”, por assim dizer,
segundo Schlosser, foi ainda mais proficuo em paises do norte da Europa, onde a

? MOURA, Carlos. Op.cit. pp. 516-517.

10 PEREIRA, José Fernandes. De Artesdo a Artista. In MOREIRA, R. e RODRIGUES, A. D. (coord.)Tratados de Arte em
Portugal. Lisboa: Scribe, 2011, p. 94-95

' MOURA, Carlos. Op.cit. p. 517.
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transformacao social do artista se deu de modo menos uniforme e mais
lentamente se comparado ao fenébmeno italiano™

Para Svetlana Alpers, no que se refere ao contexto dos Paises Baixos no
séculos XVII, em seu livro A Arte de Descrever:

“[..] diferentemente da arte italiana, a arte nérdica nao oferece um facil
acesso verbal. (..) Diferencia-se tanto da arte do Renascimento italiano,
com seus manuais e tratados [grifo nosso] (..). E certo que no decorrer
do século XVII, a terminologia e os textos italianos tinham permeado o
norte da Europa, e inclusive tinham sido adotados por alguns artistas e
escritores. Mas isso produziu um desdobramento entre o carater da arte
que se produzia no norte (em sua maior parte por artesaos que
continuavam pertencendo a grémios) e os enunciados verbais dos
tratados a respeito do que era arte e de como deveria ser feita. Um
desdobramento, em suma, entre a pratica nérdica e os ideais italianos®.”

E, mais adiante: “na medida em que reconhecemos a parte de oficio
pratico que a arte tem, teremos gue revisar nosso conceito da profissdao do artista
assim como de seu produto™”.

Nao poderiamos afirmar, no entanto, que o tratado de Vasconcellos
tenha sido tdo somente uma simplificagcao ou uma vulgarizagao, tampouco apenas
a passagem de um conhecimento intelectual para uma dinamica pratica.
Tratava-se da passagem do modo como se pensava a arte na lItdlia, a partir do
Renascimento, para um contexto artistico diferente, o dos artifices portugueses,
poderiamos acrescentar. No entanto, a indicacao do Artefactos para um ambiente
dos artesaos, assim como um esforco para a aplicabilidade do principios da
perspectiva, da geometria, da iconologia ou das Ordens Classicas responderia, em
certa medida, aos “desvarios” do livro, ao seu estigma de “obra desconexa”.

O estudo da arte holandesa, especialmente do século XVII, como
proposto por Svetlana Alpers poderia, portanto, contribuir metodologicamente
para elucidar alguns aspectos do que ocorreu no contexto luso-brasileiro, pelo
carater fortemente visual, experimental e artesanal das praticas artisticas, em
detrimento de aspectos exclusivamente intelectuais, textuais e narrativos, sem
exclui-los contudo.

As ideias e imagens dos tratados de arquitetura do tardo Renascimento,
difundiram-se nao somente pela circulacao de suas publicagdes elas mesmas, mas
igualmente pela influéncia que exerceram sobre autores como o Padre
Vasconcellos, cujos escritos passaram a fazer parte de outro modo de circulagao,
guer dizer, para além de circulos eruditos. Nao somente como preceitos para o
desenho, a pintura, a escultura e a arquitetura, mas como um saber que transitava

2 MAGNINO, Julius von Schlosser. Julius von Schlosser (1866-1938) Die Kunstliteratur: ein Handbuch zur
Quellenkunde der neueren Kunstgeschichte, Viena, 1924; traduzido ao Italiano e editado em Florenca, em 1935, como La
letteratura artistica; manuale delle fonti della storia dell'arte moderna. MAGNINQO, Julius Schlosser.La Letteratura
Ariistica. Milano: Paperback Classici, 2000. pp. 410-413.

1 Traducéo livre da edicdo em espanhol. ALPERS, Svetlana. El arte de describir. El arte holandés en el siglo XVII. Madrid:
Hermann Blume, 1987. p. 24.

#1bid. Idem.

g‘i Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte, n. 40, p. 21-31, 2021 [2020]

25



Artefactos Symmetriacos e Geometricos, de Ignacio da Piedade Vasconcellos (1733): uma leitura
Angela Branddo

entre as artes e as ciéncias, aplicado a técnicas menores como a estatudria em
barro, em madeira, entre o saber pratico e o saber tedrico, aglutinando
conhecimentos da arte, a carpintaria e a hidraulica.

Seguindo Svetlana Alpers, embora concernente aos Paises Baixos,
poderiamos estender sua reflexao ao caso luso-brasileiro acerca da permanéncia
do sistema de trabalhos artesanais e das corporagdes de oficio, onde
conhecimentos empiricos eram valorizados®™. Ndo obstante, o saber erudito contido
nos tratados artisticos do tardio Renascimento nao deixaram de ser objeto de
interesse, estudo e exigéncia entre os saberes, sob dominio dos artesaos.

Parece-me que o livro do Padre Ignacio, considerando a ambigua
situacdao do autor: um artista sem obras reconhecidas, seu relativo anonimato e
possivelmente dotado de destreza em técnica “inferior”, de esculturas em barro;
pode ser lido sob uma chave de interpretacdao que reconheca seu esforco em
percorrer bibliotecas que ndo |lhe pertenciam, traduzir tratados de outros idiomas
ao portugués, com objetivo de facilitar o acesso aos artifices que nao conheciam
linguas estrangeiras. Além disso, os “desvarios” e as ideias desconexas do livro
poderiam ser compreendidas como um importante episédio de “circularidade
cultural™®”, ainda que se considere uma origem supostamente abastada de Padre
Ignacio e sua posi¢cao social privilegiada.

A obra se dividia em quatro livros: o primeiro tratava da simetria do
corpo humano e técnicas da escultura e pintura. Segundo Moura, este Livro | se
baseava em fontes cldssicas e renascentistas como Vitrdvio, Plinio, Pomponio
Gaurico, Durer, Daniel Barbaro e Jodo de Arfe” e se submetia aos preceitos
tridentinos, com base em Beyerlinck®. Para Pereira, Vasconcellos tratou da
escultura, no Livro I, de modo tradicionalista, tendo ignorado a chegada das
Ultimas esculturas em Mafra provenientes da Italia, fato que ocorrera um ano antes
da edicao do livro. Tendo abordado medidas, proporcao, composicao, materiais e
técnicas de escultura, o primeiro livro é, segundo Pereira, especialmente um
tratado de anatomia ilustrado, como vimos, com as gravuras de Jean Baptiste
Michel le Bouteaux, copiadas do tratado de Jodo de Arfe, citando Plinio e Vitrdvio e
referindo-se aos escultores classicos e do Renascimento. Vasconcellos dissertou
sobre o nu e a necessidade de “mais ciéncia” para sua representagao, ao passo que
as esculturas vestidas lhe pareciam mais faceis, por estarem ocultas pelas vestes,
definindo uma postura ideal, como um proposicao demarcada pela ideia de

5 |bid. Idem.

¢ Sobre o conceito de “circularidade cultural” ver, por exemplo: GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes: o cotidiano e as
ideias de um moleiro perseguido pela inquisicdo. S&do Paulo: Companhia das Letras, 1987 e sobre “dialogismo” ver BRAIT,
Beth. (Org.). Bakhtin: Dialogismo e Polifonia. Sdo Paulo: Contexto, 2009 e BAKHTIN, Mijail. La cultura popular en la
Edade Mediay el el Renacimiento: el contexto de Francois Rabelais. Madrid, Alianza Universidad, 1990. Pp. 426-427.

7 ARFE, Juan. De varia commensuracion para la Esculptura y Architectura. Sevilha: Andrea

Pefcioni e Juan de Leon, 1585. Disponivel em: <
https://archive.org/stream/hin-wel-all00001408-001#page/n10/mode/2up >. Apud. Moura, op. cit.

B BEYERLINCK,, Laurentio (1578, Amberes - 1627). Magnum Theatrum Vitae Humanae. Vol. 1-7, 1665-1707. Apud.
MOURA, C. Op.cit.p. 517 e PEREIRA, J.F. Op.cit. p. 95
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decoro, uma vez que “para o pensamento tridentino, o corpo é desprezivel e
caduco"®.

Com relagcdao aos materiais da escultura, Pereira aponta que o livro de
Vasconcellos apresenta uma inversao da ordem, colocando o barro em primeiro
lugar, como uma alusao a criagao do Homem pelas maos divinas. Desconsiderando
a escultura de pedra, embora tendo tratado de esculturas em metal, adota certa
tradicao portuguesa em favor da madeira, inclusive defendendo as vantagens da
madeira como um material mais leve para fins processionais®.

Com cinquenta e oito capitulos, o Livro Il era o mais longo e trazia,
segundo Moura, o repertério das alegorias fundamentada em autores antigos
como Hesiodo, Platdo, Artistdteles, Paolodoro, Diodoro de Sicilia, Estrabao,
Pausanias, Cicero, Vergilio, Horacio, Ovidio, Plinio, o Velho e os autores cristaos
Santo Ambrdsio, Sao Jerébnimo, Sao Gregdrio, Santo Agostinho, Santo Isidoro de
Sevilha; e autores renascentistas, Boccaccio, Juan Perez de Moya, Frei Baltasar de
Vitéria?. O segundo livro era dedicado, portanto, a ensinar como se devem fazer as
figuras das Fabulas (sic.), ao modo da Iconologia de Cesare Ripa, mas Padre Ignacio
se refere especialmente aos Emblemas de Andrea Alciato?? e a Hieroglifica de
Pierio Valeriano®. Sem gravuras, este livro dois traz apenas indicacfes textuais de
como representar personagens da mitologia greco-romana e algumas alegorias,
assim como descri¢des de significados a partir da literatura “fabulosa”.

O Livro I, *em que se declarao especialmente as formas e insignias que
hdao de ter as figuras dos Deoses fabulosos, com algumas declaracoens e
intelligencias de suas Fabulas” traz, ao primeiro capitulo, o principio e origem dos
Deoses da Gentilidade. Em seguida, cada capitulo estara dedicado a uma
divindade ou personagem mitolégico. Cada capitulo, por sua vez, esta estruturado
em trés topicos: Representagdo, onde orienta como os artistas devem representar
a referida divindade ou personagem; Declaracdo desta Fabula, onde narra a
histéria do personagem mitolégico, com base em diferentes autores; e Intelligencia
accommodativa, onde explica o significado da representacao e de seus atributos,
ou seja, uma decifracao das alegorias.

Alguns capitulos do Livro Il estao dedicados as Alegorias: Da figura da
Fama; Da figura da Esperancga; da Fortuna; da Paz;, da Justica; do Siléncio; do
Sono; e os Continentes®*. Ainda é cedo para afirmar, pois seria necessario um maior
aprofundamento desta pesquisa, porém o Livro Il do Padre Ignacio da Piedade,

Y PEREIRA, J.F. Op.cit.p. 95

\VASCONCELLOS, I.da P. Artefactos..., op. cit. p. 374

2LMOURA, C. op.cit.

22 ALCIATO, Andrea. Il Libro degli Emblemi Secondo le Edizioni del 1531 e del 1534. Introduzione, traduzione e comento
di Mino Gabriele. Mildo: Adelphi, 2009. Apud. SAUKA, Mariana Yelena. O Livro de Emblemas de Andrea Alciato:
Apresentacdo e Traducdo. Dissertacdo apresentada como requisito parcial para obtencao do titulo de Mestre em Historia
da Arte Universidade Federal de Sdo Paulo Orientacdo: Céssio da Silva Fernandes. Guarulhos, 2016. Disponivel em
https://ppg.historiadaarte.sites.unifesp.br/images/dissertacoes/2016/MARIANA_YELENA_SAUKA . pdf Acesso 06 mar
21

2 VALERIANO, Pierio. (1477-1558), Hieroglyphica sive de sacris Aegyptiorum litteris commentarii or Hieroglyphics.
Basileae, 1516. Disponivel em https://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=gri.ark:/13960/t3vt21c36&view=1up&seq=10
Acesso O6 mar. 21

24VASCONCELLOS, Pe. Ignacio da Piedade. Artefactos... op. cit. pp. 248-303.
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dialoga com a literatura de emblemas e alegorias em diferentes edicdes, talvez
com a propria Iconologia de Cesare Ripa®, obra bastante difundida em Portugal,
embora se refira expressamente apenas a Alciato e Valeriano, como autores da
emblematica, além das fontes antigas.

O terceiro livro dos Artefactos Symmetriacos, com apenas cinco
capitulos, era voltado as regras da Geometria “para os Mestres de obras ou para os
principiantes se fazerem praticos”. Trazia os principios da geometria, notadamente
a euclidiana®*. O quarto livro, sobre o qual gostariamos de nos dedicar aqui em
especial, tratava de arquitetura e construcdes de templos e elementos de
carpintaria, além de invenc¢des de diferentes engrenagens e artefatos de aguas,
como rodas e moinhos.

Aqui as referéncias eram, além de Vitruvio, Frei Lourenco de Sao Nicolau,
Sagredo através de Picardo, mas também Serlio, Cataneo, Vignola, Palladio e, como
sempre, Jodo de Arfe?. Vasconcellos iniciou o capitulo explicando a importancia
desses diferentes autores e tratadistas sobre Arquitetura que embasaram seu livro
e suas respectivas contribui¢cdes para o conhecimento das Cinco Ordens: “todos
esses authores forao famosos nos seus tempos, nesta Arte da Architectura (...) como
também o serdo outros, gue me nao chegarao as maos”. E, para ele, em seu livro
“Neste Tratado de Architectura nao resolverey as principaes medidas das cinco
ordens, se ndo com as authoridades destes Authores referidos, reservando (com
tudo) o que melhor me parecer, valendome mais da especulacao que da praxe das
estampas, por me faltar até aqui o metal, que para isso he mais preciso®.”
Curiosamente, Padre Ignacio se lamentava por nao poder contar com um maior
ndmero de ilustracdées em seu livro (“por me faltar até aqui o metal”), pois
acreditava que as imagens poderiam transmitir melhor os ensinamentos que
pretendia.

No Capitulo XVI e seguintes do Livro [V, Padre Ignacio trata do
conhecimento pratico e empirico, de como se devem consertar os materiais para
as paredes, fundar alicerces, dirigindo-se aos pedreiros de Lisboa, por exemplo,
sobre os materiais: “Também se usa, novamente nesta cidade de Lisboa, acharem
0s Pedreiros huma terra vermelha, que chamao saibro a qual alguma area tem
misturada (ainda que muito pouca) e se vé pela experiéncia, que faz boa liga com a
cal (..).*" Trata do uso da madeira nos edificios, das construcdes de capelas, das
proporgdes das portas e ainda de como se acham as aguas, como abrir minas e
encaminhar as aguas, os materiais para fazer canos, e como fazer tanques, lagos e
pocos além de suas fantasticas maquinas de agua, moinhos, com ilustracdes.

2 GANDRA, Manuel J. Cesare Ripa na Biblioteca Nacional de Mafra e Ecos da sua Iconologia (Roma, 1603) Nas Artes em
Portugal Esquissos para uma Exposicao Virtual. Disponivel em
https://www.academia.edu/13051615/Cesare_Ripa_na_Biblioteca_do_Pal%C3%A1cio_Nacional_de_Mafra acesso 06
mar. 21

2 MOURA, C. op. cit. p. 517. PEREIRA, J.F. op. cit. p. 94

27 |bid. Idem.

2VASCONCELLQOS, Pe. I.da P.op. cit. 334-335

2% Ibid. p. 377-378
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Para concluir, podemos ouvir as palavras de Ignacio da Piedade que
parecia ter plena consciéncia do lugar de sua obra, a meio caminho entre a teoria e
a pratica, entre o saber dos livros e o fazer com as maos. Em certo ponto do Livro
IV, o autor parece revelar claramente ao leitor as razdes e os sentidos de sua obra:

Quando eu dey principio a este Tratado de Architectura confesso que
nao fazia tencdo de sahir dos limites das cinco ordens, medindo
curiosamente o seu todo pelas suas partes, e ndo me meter em edificar
Templos, e fortificar edificios, porque me parecia dirido, que isso mais
pertence ao pratico, que ao especulativo; e que mais he para os
Mestres, que manualmente trabalhdo nas obras, que para 0s que
somente se exercitao nas leituras desta Arte; e por este sentido entendo
me poderao arguir, ndo os Mestres desta faculdade, mas alguns
paripateticos, que muitas vezes so sabe materialmente o que obréo:
estes eh que poderd&o dizer, que eu sem o exercicio da Arte quero meter
a fouce na ceara alheya, e colher o fruto, gque me ndo pertence. Poderdo
ter muita razdo, e assim pode parecer, mas algumas vezes nem tudo he
como parece; e respodera eu, se vira, que disto me arguido, que lessem
0s Mestres o que eu escrevo, e vejdo o que obrdo, se concorda o que elles
sabem com as minhas escrituras, o seu pratico com o meu especulativo,
e este jd dito que tudo se acha nos livros, pois sdo estes as firmezas
adonde recorrem todos os Mestres das Artes, para mais seguros
acertarem o que lhe pode esquecer, e os principiantes terem arrimo
para os seus estudos; e finalmente, eu ndo obrigo alguem, que me creg;
se acharem em que me condemnar, nao digo, que me perdoem, porque
Nao sera necessario economendallo; porém digo, que a empreza deste
meu trabalho he “so a fim de que daqui possa alguem ter algum
proveito, tomando o que melhor |he parecer. (..)*° [sem grifo no original]

Uma leitura do quarto livro, especialmente no que se refere as Cinco
Ordens Classicas, permite compreender de que modo os preceitos de Tratados
como os de Serlio e Vignola, assim como de Vitrdvio e Arfe, foram articulados pelo
Padre Ignacio da Piedade Vasconcellos, como um reflexo de circulagcao entre o
ambiente erudito e o universo dos artifices de Portugal dos anos 1730.
Reconhecendo que os saberes dos Tratados Artisticos do Renascimento circularam
com grande intensidade em Portugal do século XVI ao XIX, por diferentes
caminhos, nao apenas como livros, mas também em edicdes simplificadas, nas
versoes francesas de Vignola e como cépias em fragmentos sobre folhas avulsas,
uma leitura mais atenta do livro Artefactos Symmetriacos e Geometricos podera
esclarecer alguns aspectos desse sistema.

“OVASCONCELLOS, op. cit. p.382
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Os engenheiros e o neoclassicismo
Nelson Pérto Ribeiro, Universidade Federal do Espirito Santo/ CBHA

Resumo

Embora o neoclassico tenha sido trazido para a cultura portuguesa na América pela Missao
Artistica de 1816 e a sua propagacao tenha sido em especial através da Academia Imperial
de Belas Artes (AIBA) de 1826, na construcao civil € entre os engenheiros que iremos
encontrar os profissionais de maior destaque. Mesmo os discipulos de Grandjean de
Montigny — mestre inconteste da arquitetura neocldssica no ambiente da AIBA - que se
destacaram como alguns dos mais notaveis arquitetos da 2° metade do século, foram
também engenheiros formados pela Escola Central (berco da posterior Escola Politécnica),
com raras excegoes.

Palavras-chave: Engenharia. Neoclassico. Politécnica.

Abstract

Although the neoclassical was brought to Portuguese culture in America by the Artistic
Mission of 1816 and its spread has been in particular through the Imperial Academy of Fine
Arts (IAFA), in civil construction it is among the engineers that we will find the most
outstanding professionals. Even the disciples of Grandjean de Montigny - undisputed
master of neoclassical architecture in IAFA - who stood out as some of the most notable
architects of the 2nd half of the century, were also engineers graduated by the Central
School (that preceded the Polytechnic), with rare exceptions.

Keywords: Engineering. Neoclassical. Polytechnic.
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Introducao

Depois de um periodo inicial do neoclassicismo no Brasil onde algumas
obras significativas foram construidas tanto na Corte do Rio de Janeiro como em
algumas cidades do nordeste - em especial Salvador - chegamos a uma segunda
fase que, seguindo alguns autores, podemos intitular de classicismo imperial’.

Temos em mente como obras mais notaveis dessa primeira fase e
mencionadas cronologicamente: o prédio da Associagcao Comercial em Salvador do
engenheiro militar portugués Cosme Damiao da Cunha Fidié de 1811; o portdo de
Robert Adams na Quinta Real da Boa Vista (1812); as contribuicdes de Grandjean de
Montigny (Paris, 1776 - Rio de Janeiro, 1850) para a arquitetura carioca - a Praca do
Comercio de 1819, a Academia Imperial de Belas Artes (AIBA) e a casa do arquiteto
na Gavea ambas de 1826; e por fim as duas notaveis edificacdes do engenheiro
Pierre Joseph Pézerat (La Guiche, Francga, 1801 - Lisboa 1872) na mesma cidade: as
remodelacdes da Casa da Marquesa dos Santos em 1824 e a do Palacio Real da
Quinta da Boa Vista em 1828.

Embora ndo se possa dizer por essa cronologia que Montigny tenha sido
o introdutor do neoclassico na cultura portuguesa, cabe a ele contudo, a honra de
ter sido o mestre de uma geracao de arquitetos notaveis que expandiram o
neoclassico imperial na Corte e em consequéncia, no império.

Curiosamente, essa primeira leva de discipulos do mestre era
majoritariamente formada por engenheiros militares portugueses que resolveram
complementar a sua formacao com o curso de arquitetura da AIBA. Um bom
exemplo é o de Joaquim Candido Guillobel (Lisboa, 1787 - Rio de Janeiro, 1859) que
apesar de 1° tenente do imperial corpo de engenheiros desde 1811, inscreve-se na
Academia Imperial de Belas Artes para o curso de Arquitetura em 1827 vindo apds a
conclusdao do mesmo a executar importantes obras do classicismmo na Corte com os
seus colegas de Academia, José Maria Jacinto Rebelo (Rio de Janeiro, 1821 - 1871) e
José Domingos Monteiro (Portugal, 1765 - Rio de Janeiro, c.1856), ambos,
primitivamente, também engenheiros militares. Parece que o Unico profissional de
destaque discipulo de Montigny que nao tinha formacdao de engenheiro foi
Francisco Joaquim Béthencourt da Silva (Rio de Janeiro, 1831 - 1911).

Como edificacdes notaveis deste classicismo imperial que vai se
formando, sobretudo na Corte e no Recife, ainda na primeira metade do século XIX
mas no ambito do 2° reinado, temos a prevaléncia de projetos atribuidos
exclusivamente a engenheiros; tanto engenheiros militares portugueses que
sentiram a necessidade de uma complementacao de estudos na AIBA como de
engenheiros civis formados em politécnicas estrangeiras. E importante lembrar
gue neste momento a engenharia civil ainda nao havia se configurado no Brasil.

Estamos nos referindo a obras tais como a Matriz da Gldéria no Rio de
Janeiro de 1840 e o Palacio Imperial de Petrépolis de 1845, ambos do eng. militar
teuto-brasileiro Julius Friedrich Koeler (Darmstadt, 1804 - Petropolis, 1847); a Santa

L Cf. Alberto Sousa. O classicismo arquiteténico no Recife imperial. Jodo Pessoa : Editora da UFPb : Salvador : Fundacio
Jodo Fernandes da Cunha, 2000.
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Casa de Misericérdia do RJ e o Hospital de Alienados D. Pedro || ambos edificados
no periodo que vai de 1842 a 1865 com a participacao diferenciada da trinca de
engenheiros ja mencionada: Guillobel, Rebelo e Monteiro; o Teatro Santa Isabel em
Recife de 1840 do engenheiro da Politécnica de Paris Louis Léger Vauthier
(Bergerac, 1815 — Paris, 1901); e o Hospital Pedro Il de 1846 assim como a Casa de
Detencao de 1848, ambos na mesma cidade e ambos projetados pelo
pernambucano José Mamede Alves Ferreira (1820-1865) bacharel em matematicas
por Coimbra? e também com complementacdo de estudos em Paris.

No caso de Koeler - morto prematuramente aos 43 anos e que deixou
inacabado o Palacio de Petrépolis que foi concluido pelo engenheiro italiano
Cristoforo Bonini - fica também o profissional caracterizado como o urbanista da 1°
cidade projetada no Brasil em um sentido mais moderno - a cidade de Petrépolis. E
isso €& importante observar porque esse tipo de projeto urbanistico, de
assentamento em um local geograficamente complexo, exigia como
caracteristicas de formacao profissional a habilidade de um engenheiro topdgrafo.

Poderiamos estender a nossa lista dos arquitetos mais notaveis do
neoclassico formados no campo da engenharia civil ou militar e atuantes ao longo
da segunda metade do século, a nomes como Teodoro Antdnio de Oliveira® autor
da Casa da Moeda no Rio de Janeiro, 1858; Pedro de Alcantara Bellegarde, Carl
Friedrich Gustav Waehneldt* Daniel Pedro Ferro Cardoso® e Evaristo Xavier da
Veiga - todos responsaveis pelo projeto e obra da cupula da Igreja da Candelaria no
RJ c. 1877. E no Nordeste teriamos a atuacao excepcional de José Tiburcio Pereira
de Magalhaes com a Assembleia Provincial do Recife de 1870 e o Teatro da Paz, da
mesma época, em Belém. Isso para ficarmos apenas nas obras mais expressivas do
neoclassico imperial e evitando nos alongarmos para as obras do ecletismo, onde
também predominariam os engenheiros em uma geracao agora formada nos
guadros da Politécnica do Rio de Janeiro e da Escola de Minas de Ouro Preto.

De uma forma muito geral, é esse o quadro da arquitetura brasileira no
periodo. Agora, trata-se de refletirmos porque que a cidade e a arquitetura, no
século XIX luso-brasileiro, sao muito mais matéria do engenheiro do que do
arquiteto?

2 Entre 1845 a 1856 os engenheiros formados pela Escola Militar do Rio de Janeiro - antiga Academia Militar - apds um
curso de 7 anos, recebiam um diploma de Bacharel em Ciéncias Fisicas e Mateméticas (SOUSA. op. cit. p.165) que devia
ter paralelo com o que se passava em Coimbra.

% Teodoro de Oliveira foi diretor do Liceu de Artes e Oficios na década de 1850 (Diario de Noticias. RJ. 26.11.1973. p.28).
Foi autor do tracado da Estrada Rio-Teresopolis (JB.RJ. 15.01.1938. p.8). Conforme Rocha-Peixoto foi outro engenheiro
discipulo de Montigny. (‘Introducdo ao neoclassicismo na arquitetura do Rio de Janeiro’ p.32). Distrito no Municipio de
Friburgo - Estado do RJ - nomeado em sua homenagem - posteriormente bairro em Nova Friburgo.

* Embora usualmente mencionado como arquiteto, € intitulado como engenheiro em fotografia cedida pela familia e
publicada em AMHN (Edicdo 015 de 1965 p.43). Foi também o autor do projeto do Palacio do Catete e de acordo com
Rocha Peixoto teria realizado grande quantidade de obras no interior da Provincia do Rio de Janeiro (op.cit. p.32).

°> Ferro Cardoso em 1856 estava cursando a AIBA (RPHAN. 1959. n° 14. p.96). Em 1869 obteve pela Universidade de
Bruxelas o titulo de Doutor em Ciéncias (Opinido Liberal. 18.09.1869. p.4). Em 1879 solicitou e recebeu patente por 10
anos pela invencdo de motor movido a magnetismo (ABT. 07.06.1879. p.4). Em 1888 residia em Paris, e de acordo com
periddico local ‘teve trabalhos importantes de aformoseamento sobre diversas cidades do norte do continente’ (europeu)
(Potyguarania. 1888. p.31). Foi consul do Brasil em Nova Orleans e faleceu em 1899 (A Noticia. 05.04.1899. p.2). No
necroldgio do Jornal do Brasil é dado como engenheiro civil (Anuério ilustrado do Jornal do Brasil. 1900. p.140).
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A engenharia e a tradicao francesa

Embora aparentemente o curso de engenharia militar pareca ter sido
deficitario a ponto de engenheiros formados na tradicao lusa na primeira metade
do século XIX procurarem aperfeicoar a sua formagao no contexto da AIBA, ficamos
sabendo, por Mario Mendonca de Oliveira®, que o curso era bastante completo e
fazia uso de uma bibliografia diversificada, em especial de autores da tratadistica
italiana e alguns poucos da francesa, como Vauban, fazendo com que os
engenheiros militares portugueses fossem dos mais eficientes e estimados
profissionais ao longo dos séculos XVII e XVIII.

Na verdade, o que suponho ter se passado &€ que ao longo do século XVIII
a tradigcao construtiva italiana foi sendo superada pela francesa nos meios técnicos
europeus, em especial a partir do desenvolvimento da engenharia neste pais com a
fundacdo da Ecole royale des ponts et chaussées em 1747 e da Ecole polytechnique
de Paris em 1795. Esta ultima, foi o modelo das inumeras Politécnicas europeias
gue se sucederam ao longo do século XIX, assim como da Politécnica do Rio de
Janeiro.

Dessa forma, os engenheiros portugueses formados na tradicao mais
conservadora sentiram necessidade de reatualizarem o0s seus conhecimentos
através da tratadistica francesa mais recente, adotada por Montigny no curriculo
da AIBA, mas também, muitas vezes, cursando as Politécnicas europeias. Veja-se
por exemplo o caso do pernambucano José Mamede Alves Ferreira que
permaneceu sete anos em estudos em Europa bacharelando-se como engenheiro
em Coimbra (1843) na estrita tradicdo portuguesa e em seguida ingressando na
Ecole des ponts et chaussées de Paris (1846)”. Ou, o caso do carioca Daniel Pedro
Ferro Cardoso que em 1856 cursava Arquitetura na AIBA e em 1869 obteve pela
Universidade de Bruxelas o titulo de Doutor em Ciéncias (engenheiro).

Aparentemente essa deficiéncia no processo pedagdgico da tradicao
portuguesa so foi superado - ao menos no Brasil - com a fundacao em 1874 da
Politécnica do Rio de Janeiro®, que desvinculou o ensino da engenharia da tradicao
militar portuguesa e dirigiu os fundamentos da mesma para a tradicao francesa,
em especial a recente. A partir de entao, a formacao profissional do engenheiro
civil no Brasil nao encontra mais defasagem em relagcao a formacao no exterior,
fazendo com que o profissional nao necessite mais de uma atualizacao, seja na
Politécnica estrangeira seja na AIBA - em relacao a este ultimo caso contribui
também o fato de que a respeitavel autoridade de Montigny, que devia funcionar
como chamariz para os cursos da AIBA, inexistia a essa época com o falecimento
do arquiteto em 1850.

¢ M. M. de Oliveira (organizacdo e comentarios) In: Diogo de Sylveira Vellozo. Arquitetura militar ou fortificacdo moderna
(manuscrito do sec. XVII1). Salvador : EDUFBA, 2005.

7SOUSA. op. cit. p.73.

8 A Politécnica portuguesa ¢ anterior, de 1837, e teve como um de seus professores a Pierre Joseph Pézerat, que havia se
estabelecido em Lisboa desde 1841.
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Irremediavelmente a esfera do conhecimento construtivo se fragmenta
ao longo deste século XIX, gerando duas tradi¢des muito diferentes: uma primeira
aparentemente incompleta e fortemente ancorada no aprendizado das Belas
Artes, e uma segunda, generalista, mas com um arco de conhecimentos
suficientemente satisfatorios para atender as questdes técnicas e estéticas da
época.

O protagonismo da engenharia no cendrio da modernizacao da sociedade

Para entendermos este complexo papel que a engenharia vem assumir
no século XIX como uma disciplina das generalidades cientificas é importante
retrocedermos ao seu surgimento na Franga pré-revolucionaria e a sua conexao
com o iluminismo, e, posteriormente, com o positivismo de Auguste Comte.

J4 vimos como o berco da engenharia moderna foi a Ecole des ponts et
chaussées cujo 1° diretor, Jean-Rodolphe Perronet, engenheiro e erudito,
colaborou, nomeadamente, na edicdo da Encyclopédie de Diderot e D'Alembert®. O
livro de J. N. L Durand (Précis des lecons d'architecture.. 1809) professor de
arquitetura na Escola Politécnica, foi provavelmente o tratado de arquitetura mais
influente do século XIX e onde a técnica e o desenho se associavam na perspectiva
da ciéncia e da razdo. O estilo que predomina neste contexto de iluminismo é sem
duvida o do neoclassico com a sua simetria e 0 seu espaco cartesiano e
matematico; € este estilo o Unico que se adequa as exigéncias modernas - ao
menos N0 mMomento - de uma producao em série. Também ideologicamente vem
comprometido com a Revolugdao, enquanto o Barroco e o Rococd estao
indelevelmente marcados com o selo do Antigo Regime.

Ao longo de todo o século XIX a engenharia vai participar - seja em
Europa seja no Brasil - como a principal protagonista na resolucao das grandes
questdes colocadas pela Revolucao Industrial para a Cidade em geral: o
incremento do transporte e do comercio com a Estrada de Ferro e o navio a vapor,
qgue solicitavam reformas portudrias de grande monta assim como a
implementacao de uma malha ferroviaria sustentada por grandes obras de arte de
engenharia; o abastecimento e a sanitizacao de cidades cada vez maiores e até
entao insalubres, através do fornecimento de energia, agua, drenagens e
esgotamento em geral; o aformoseamento dessas mesmas cidades com a
introducao de novos espacos publicos com carater ludico e sanitario; o projetar de
hospitais e casas de detencao com caracteristicas modernas de isolamento,
condigdes sanitarias e de controle e nao menos importante; a introdug¢ao de novas
técnicas construtivas que possibilitariam uma revolucao na execug¢ao dos grandes
monumentos nacionais mas também nas habitacdes residenciais do cotidiano.

Enfim, toda a modernizagao visivel da sociedade oitocentista foi obra da
engenharia civil e militar e, nenhuma profissao a esta época, devia parecer mais
revolucionaria.

?Wikipedia.frin: 11.03.2021.
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Aparece também engenharia como a ciéncia do positivismo, nao apenas
porgue Comte lecionava na Politécnica de Paris, mas sobretudo porque a
concepcao pedagogica do filésofo para a sociedade era constituida de duas
vertentes, a iniciagdao domeéstica e a educagao enciclopédica: enquanto a primeira
era a educacao primaria que deveria fundamentalmente ser desenvolvida no seio
da familia, a segunda - a educacao enciclopédica - era a ‘ampliagdo efetiva’
daquela que ja se dava nas escolas Politécnicas, o propodsito positivista aqui era o
de ‘fazer do estudo das generalidades cientificas (a engenharia) mais uma
grande especialidade’ do saber humano'™.

Neste contexto € possivel compreender como a tradicao francesa
impregnada do pensamento iluminista reatualizado pelo positivismo socioldgico
de Comte, consegue substancializar a engenharia nao apenas como uma disciplina
técnica, mas sobretudo como uma disciplina do campo das ciéncias sociais - no
Brasil por exemplo, os engenheiros foram os gedgrafos, etndgrafos, socidlogos e
pedagogos do século XIX.

Na passagem da tradicao lusa para a francesa, que se deu através das
sucessivas reformas das escolas de engenharia: Escola Militar; Escola Central e
Escola Politécnica, o curriculo desta uUltima acaba configurado numa bibliografia
majoritariamente de origem francesa e onde as principais referéncias foram os
engenheiros L. Reynaud (1860), A. Demanet (1861), M. Boudin (1875) e A. Debauve
(1875) entre outros'.

E também por volta desta época que o positivismo enquanto ideologia é
introduzido no pais e 0s engenheiros encontraram-se entre os principais
divulgadores. Nao apenas vinham os engenheiros de um meio que era
impregnado destas ideias como em grande parte das vezes faziam profissdao de fé
nos ensinamentos de Comte empunhando as bandeiras positivistas. Miguel Lemos
e Benjamin Constant, ambos engenheiros, foram fundadores da Sociedade
Positivista Brasileira em 1876, sendo que o primeiro, posteriormente, foi o primeiro
diretor da Igreja Positivista do Brasil, fundada em 188], local a partir de onde
proliferou o pensamento republicano e abolicionista através da agcao de homens
notaveis. Especificamente, no Espirito Santo, pelo menos desde 1877 a imprensa
local divulga artigos favoraveis ao positivismno, em geral escritos por engenheiros
locais ou do Rio de Janeiro, caracterizando aquilo que podemos denominar
positivismo difuso, onde percebe-se que:

..a importancia desta matriz de pensamento no Brasil deve ser observada
para além daqueles que eram considerados como adeptos em menor ou
maior grau, como os membros da Igreja Positivista do Brasil. O positivismo
nao consistiu apenas em um sistema de dogmas, mas também em valores e
visbes de mundo®.

10 A. Comte Apud Joaquim de Salles Torres Homem In: PES. 10.03.1883. p.2.

1 André Reboucas. Guia para os alumnos da 1% cadeira do 1° anno de engenharia civil. Rio de Janeiro : Typographia
Nacional, 1885.

2 Marcos J. Behring & Marcos C. Maio. ‘Ciéncia, positivismo e agricultura: uma analise do Ministério da Agricultura,
industria e comércio na Primeira Republica’ p.693.
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Conclusao

Nosso principal propdsito neste texto foi o de tentar demonstrar que o
neoclassico do século XIX, mais do que apenas um estilo estético, foi também um
projeto politico que interviu na cidade, através dos engenheiros, os seus mais bem
preparados mensageiros, contribuindo para a evolugao das ideias no contexto da
segunda metade do século XIX brasileiro, ou seja: de como a engenharia, ideoldgica
e tecnicamente, foi a responsavel pela modernizacao do pais, pelo implemento de
uma nova mentalidade laica e cientificista e fundamentalmente adepta na crenca
em um progresso incessante pelo conhecimento e pesquisa.

O engenheiro civil do século XIX foi mais do que um mero construtor, a
sua atuacao profissional foi fortemente politica e deu-se dentro de uma
perspectiva de modernizacao e laicizacdo da sociedade brasileira procurando
desfazer os vinculos estreitos que o Estado mantinha ainda com a Igreja Catdlica -
vinculos oriundos da tradi¢cao lusa e que se mantiveram em grande parte por todo
o Império, sendo rompidos apenas quando da Proclamacao da Republica - e esta
referida atuacao deu-se dentro dos mais variados campos desde a ciéncia da fisica
dos materiais até a pedagogia e a elaboracao de projetos pedagodgicos dissociados
do ensino religioso que entao vigorava, passando pela atuagcdao no urbanismo,
sanitarismo, ciéncias astrondmicas e matematicas assim como construindo
estradas de ferro e revolucionando as técnicas construtivas com novos materiais e
procedimentos estéticos.
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A proliferacao dos cemitérios no Brasil:

doencas epidémicas e o registro de caricaturas
Maria Elizia Borges, Universidade Federal de Goids/ CBHA

Resumo

A partir de 1870 tiveram inicio inuUmeras polémicas envolvendo a area médica, os politicos
liberais, os macons e os religiosos em torno da defesa da construgcao de cemitérios
secularizados no Brasil. Durante a Primeira Republica, o fato foi consolidado e podemos
considerar esse periodo como o da proliferagao dos cemitérios. Outro fator preponderante
para a propagacao dessas construcdes foram as epidemias que ocorreram no pais.
Mencionamos neste artigo algumas delas: a de febre amarela (1850, Rio de Janeiro); a de
célera (1855, Bahia); a de variola (1896); a de febre amarela (1892) e a gripe espanhola (1918 a
1919), que foram uma das causas dos primeiros sepultamentos no Cemitério da Consolagao
(SP,1858). As caricaturas de Angelo Agostini (1843-1910) datadas de 1866 e 1876 representam
esse momento histérico com certo humor e critica as agdes governamentais. A pandemia
de Covid-19 surgida o ano passado (2019) e que ainda perdura, também passou a ser
representada por caricaturistas segundo o mesmo principio sarcastico que tanto condiz
com a caricatura brasileira, conforme consta na obra de Latuff, de 2020.

Palavra-chave: Cemitérios brasileiros. Epidemias. Caricaturas. Angelo Agostini. Século XIX e
XX.

Abstract

As of 1870, numerous controversies began involving the medical field, liberal politicians,
Freemasons and religious people around the acted in defense of the construction of
secularized cemeteries in Brazil. During the First Republic these constructions were
consolidated and was the period as the proliferation of secular cemeteries. Another major
factor for the spread of these constructions was the epidemics that occurred in the country.
We mention in this article some of them as: the yellow fever (1850, Rio de Janeiro); cholera
(1855, Bahia); smallpox (1896); yellow fever (1892) and Spanish flu (1918-1919), the later causes
the first burials at Consolacdo Cemetery (SP, 1858). Angelo Agostini's political cartoonist
(1843-1910) from 1866 to 1876 represented this historic moment with a certain humor and
criticism of government actions. The Covid-19 pandemic that emerged last year (2019) and
still endures, also came to be the aim of the political cartoonists according to the same
principle of criticism that is so consistent with the Brazilian drawing of political cartoon, as
stated in Latuff's work, 2020.

Keywords: Brazilian cemeteries. Epidemics. Political cartoons. Angelo Agostini. 19th and
20th century.
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A construcao dos cemitérios convencionais e secularizados no Brasil

Podemos considerar que a luta pela secularizacdo dos cemitérios
brasileiros iniciou-se em 1870 com as inUmeras polémicas suscitadas por politicos
que defendiam uma plataforma republicana. Nesta constavam a
institucionalizacao do registro civil, o estabelecimento do casamento civil e a
secularizacao dos cemitérios publicos, fato concretizado pelo Decreto Federal n.°
789, de 27 de setembro de 1889. Recordando, ja em 1789, D. Maria de Portugal
recomendou ao bispo do Rio de Janeiro, Dom José Joaquim Justiniano
Mascarenhas Castelo Branco, que se construissem no Brasil cemitérios separados
da igreja, conforme ja se fazia na Europa. Em 1801, o principe regente D. Jodo reitera
o0 mesmo pedido ao capitdo-general de Sao Paulo. Jd a Lei n.° 1, de outubro de 1828,
promulgada por D. Pedro |, determina a obrigatoriedade da construcao de
cemitérios ao ar livre (Borges, 2002).

A mesma preocupacao da Corte portuguesa foi compartilhada pelo
pernambucano José Correia Picanco (1745-1823), Barao de Goiana e cirurgiao-mor
do Reino de Portugal quando publicou um tratado sobre os miasmas da €poca no
livro Ensaio sobre os perigos das sepulturas dentro das cidades e seus contornos
(1812). O Dr. Picanco, aclamado como “patriarca da medicina brasileira”, alertou para
0s perigos dos odores putridos na contaminacao das cidades. apresentou um
historico sobre o sistema de enterramento nas civilizagdes ocidentais e orientais; e
guestionou o enterramento no interior das igrejas, assunto bastante discutido na
época pelos higienistas europeus. “Por mais cuidado que se tenha, nunca se
podera absolutamente ventilar, nem renovar o ar no coro, nas capelas, e em certos
angulos da igreja e suas dependéncias” (Picango, 1812, p. 80).

A referéncia ao texto do Dr. Picanco nos fez imediatamente lembrar de
uma das pranchas de Jean-Baptiste Debret datadas de 1835/1839 — Manhd de
quarta-feira santa na igreja —, que retrata senhoras sentadas sobre as lapides da
Igreja de Nossa Senhora Mae dos Homens, no Rio de Janeiro (apud Leenhardt,
2015, p. 521). Ao que tudo indica, as admoestacdes do Dr. Picanco parecem nao ter
causado nenhum efeito sobre os eclesidsticos da época.

Os primeiros cemitérios convencionais, construidos antes da Primeira
Republica, mantiveram seu controle administrativo nas maos das irmandades
religiosas, como ja acontecia quando do enterramento dentro e ao redor das
igrejas. Citamos o caso do Cemitério da Ordem dos 3% dos Minimos de Sao
Francisco de Paula (1849), no bairro Catumbi, Rio de Janeiro, projetado pelo
arquiteto José Maria Jacinto Rebelo (1821- 871). Em 1850, primeiro ano de sua
fundacao, o cemitério iniciou desamparado, pois enterrou 3.000 corpos de pessoas
vitimadas pela epidemia de febre amarela. Foi reativado em seguida como o
“Cemitério da Nobreza", segundo Clarival do Prado Valladares, por abrigar os
monumentos luxuosos dos novos ricos gque tinham titulo nobiliarquico (apud
Borges, 2002, p. 139-140).
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No local esta enterrado o Comendador Joaquim Anténio Ferreira, o
Visconde de Guaratiba (1777- 1859), um dos benfeitores do cemitério e também
considerado como um grande traficante de escravos para o Brasil. O seu mausoléu
foi o maior e o mais pomposo da época, obra construida pelo marmorista da Casa
Imperial, 0 genovés José Berna (Batista, 2008). Na publicacdao de sua marmoraria
consta o nome do Visconde de Guaratiba, dada a importancia de seu
empreendedorismo na divulgagcao da empresa (Figural).

SUPPLEMENTO DA SEMANA ILLUSTRADA.

Fig. 1. Propaganda da Marmoraria da Casa Imperial, italiano José Berna, 1865, Rio de Janeiro. Rua da Ajuda, 47m51.
Fonte: Facebook Acesso em: 11 jan. 2021.

Retomando a secularizagao dos cemitérios no Brasil, o republicano e
macom Saldanha Marinho é reconhecido como um dos mais importantes adeptos
do fim do dominio religioso sobre os enterros. Nesse sentido, apresentou um
projeto na Camara dos Deputados em 1879, mas que foi recusado. A disputa entre

o poder politico e religioso sobre o espaco dos cemitérios so foi resolvida com a
Proclamacao da Republica, quando ocorreu oficialmente a separacao entre o
Estado e a Igreja. Ficaram entao os cemitérios sob a administracao do poder
publico e, consequentemente, houve a proliferacao deles. Ressaltamos, todavia,
gue a cidade de Sao Paulo instalou seu primeiro cemitério publico secular em 1858,
antes, portanto, da obrigatoriedade republicana (Borges, 2002).

Mencionamos aqui o Cemitério da Consolacao (fundado em 1864), que
inicialmente destinou uma parte de sua area para os protestantes; outra para os

a
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catodlicos da Ordem 3.2 Do Carmo, e uma grande parte para os falecidos de febre
amarela, ocorrida na cidade no periodo de 1892 a 1906. De 1918 a 1919, seus
administradores tiveram também de reservar um espaco para os falecidos da gripe
espanhola. A ampliacdo do cemitério ocorreu em dois momentos: em 1884 e em
1890. A partir de 1897 houve um processo de elitizacao do local, com construcdes
de monumentos majestosos construidos pela elite paulista enriguecida com a
monocultura cafeeira, seguida pelos imigrantes empoderados com a locagao do
setor industrial.

Em consonancia com a magnitude que adquiriu, em 1902 o arquiteto
Ramos de Azevedo construiu a fachada neoclassica para o Cemitério da
Consolagao, marco de ostentacdao da elite vigente, que tinha uma missao
civilizadora para a cidade (Borges, 2002). O cemitério foi tombado pelo
CONDEPHAAT em 2005, 6érgao nacional e pelo CONPRESP em 2017, 6rgao estadual.

De acordo com a pesquisadora Rita Barradas Barata (2000, p. 1-18), a
febre amarela atingiu 6,2% da populacao do estado de Sao Paulo, doenca que fez
vitimas tanto no espago urbano como agrario. Acreditava-se que o foco se irradiou
a partir de uma hospedaria de imigrantes em Sao Paulo, dai se estendendo para
todo o interior do estado, principalmente para a regido cafeeira (cidades de Santos,
Ribeirdo Preto e Itu). As medidas de prevengao consistiam no isolamento hospitalar
dos doentes; na destruicao dos criadouros, com o uso do querosene; na canalizagcao
dos cérregos; e no aumento da coleta de lixo urbano. Coincidentemente, os
doutores Emilio Ribas e Adolfo Lutz, que trabalhavam pela exterminacao dos focos
do mosquito como medida profilatica, foram acometidos pela doenca.

O discurso higienista da época foi também o grande agente para impor
a proliferacao dos cemitérios secularizados em todo o pais. A gripe espanhola, por
sua vez, foi vista como a mais severa das doencas epidémicas do século XX. O
contagio era feito pela saliva e por espirros, com a doencga atingindo os pulmaobes. A
gravidade da pandemia exigiu a suspensao das atividades escolares, comerciais e
industriais, e proibiu-se a aglomeracao de pessoas. Mesmo assim, o 5.° Presidente
do Brasil, Rodrigues Alves (1848-1919), foi vitimado pela doenca. Enfim, o poder
publico e os higienistas induziram a obrigatoriedade dos cemitérios secularizados
no Brasil.

As representacoes artisticas da morte, dos cemitérios e das epidemia

Ao abordar o assunto epidémico, temos de retornar ao histérico da
Peste Negra (1348) que assolou a Europa e a Asia e causou grande impacto nas
pessoas, que perceberam como sao frageis e efémeras as suas vidas. Conforme
Jacques Le Goff (2011), foram dizimados 2/3 da populacéo europeia. Essa peste foi
causada por uma bactéria encontrada em pulgas, que por sua vez a pegaram de
ratos contaminados. A transmissdao pela via respiratéria era rapida, levando ao
falecimento dos individuos em questao de dias. Como consequéncia da peste, houve
o desmoronamento da ordem vigente e o isolamento dos doentes, enquanto o
sepultamento era realizado em massa, em valas comuns, e as vezes 0s Corpos eram
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incendiados. Houve, entdo, a proliferacdao dos cemitérios na Europa, para que se
conseguisse realizar tantos enterramentos ao mesmo tempo.

Para o artista da época, tal situacao nao passou despercebida, conforme
podemos constatar com as representacdes artisticas de dancas macabras que
surgiram a partir do século XIV nas igrejas de vilas rurais e em cemitérios. Citamos
aqui o afresco “Danca Macabra”, pintado em 1424 na parede das arcadas do
charniers, parte coberta que contornava o Cemitério dos Sants Innocents (principal
cemitério da cidade de Paris). No seu teto havia uma vala comum para agrupar os
0ssos dos indigentes vitimados pelas epidemias (Figura 2). Esse afresco é
considerado como o ponto de partida para essa tradigao pictdrica, que geralmente
era acompanhada por versos sobre o tema. Infelizmente nao se tem o registro
desse afresco demolido em 1529. Guyoyt Marchant fez em 1485 a primeira edigao
do poema “La Danse Macabre”, com gravuras inspiradas nesse afresco'.

Fig. 2. Parte do Charniers do Cemitério dos Saints Innocents, Paris. Local do afresco “Danca Macabra”, de 1424,
destruido em 1529.Fonte: Grande-boucherie. Chez- alice .fr/. Acesso em: 27 dez. 2020

! Disponivel em: https:/pt. Wikipédia.org/wiki/Danca_macabra. Acesso em: 11 jan. 2021.
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A alegoria macabra consiste na representacao da personificacdao da
morte. Normalmente é composta por uma fileira de personagens da realidade
medieval vivos — tais como reis, principes, cavaleiros, eclesidsticos, comerciantes,
artesaos, lavradores, mendicantes, enfim, um elenco muito variado, todos vestidos
com trajes que marcam as suas situacdes hierarquicas dentro da sociedade
vigente — e mortos (forma esquelética), que dancam entre si com um grande
humor acido. As imagens eram completadas abaixo com textos que dialogavam
com os Vivos € 0os mortos. Algumas vezes os esqueletos portavam instrumentos
musicais, algo assim como “[..] uma satira: os mortos animados, parecem muito
mais vivos gue seus pares” (Schimitt, 2017, p. 40). Vemos nessas obras um realismo
morbido que os artistas traduzem para demonstrar o carater horrivel da peste
negra.

Outros lugares e artistas também se apropriaram dessa realidade cruel
de forma jocosa. Lembramos dos afrescos do Cemitério do Claustro de Saint-Paul,
em Londres, e o da abadia de La Chaise - Dieu, no interior da Franca. Houve
também obras voltadas para a questao epidemioldgica, por exemplo, a dos artistas
alemaes Bernt Notke (1435- 1508) e Hans Holbein (1497-1543), o Jovem. O primeiro
fez em 1463 uma dang¢a macabra para a Igreja de Sao Nicolau, de Tallinn, parte dela
exposta, atualmente, no Museu de arte da Estbnia, enquanto o segundo fez a
xilogravura “O vendedor ambulante” (figura 3), que retrata um homem andando e
sendo seguido pelo esqueleto que representava a peste negra (1538, Londres, Série
da danc¢a macabra).

Fig. 3. Hans Holbein, o Jovem. Gravura. “Vendedor
ambulante”, 1538. Fonte: Wikipedia
Acesso em: 10 mar. 2021.

Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte, n. 40, p. 41-55, 2021 [2020].

46


http://pt.wikipedia.org/wiki/Hans_Holbein,%20_o%20Jovem/

A proliferacao dos cemitérios no Brasil: doencgas epidémicas e o registro de caricaturas
Maria Elizia Borges

Voltando para o caso dos cemitérios brasileiros, instalados as pressas
para resolver os problemas das epidemias que assolavam o pais e objetos de nossa
pesquisa, percebemos o quanto a arte da caricatura se materializou dentro dessa
realidade. O advento da imprensa ilustrada em 1840 propiciou aos caricaturistas
gue dialogassem com os artistas retratistas e os de género histoérico, criando um
humor no seu traco, cunhando uma visao invertida do mundo cheia de humor,
repleta de significados que provocam o riso da ironia ali instalados sobre a morte e
o local dos mortos. Destacamos aqui a pesquisa da historiadora Myriam Bahia
Lopes, da Universidade Federal de Ouro Preto, que escreveu o artigo “Corpos
ultrajados: quando a medicina e a caricatura se encontram” (1999), demonstrando a
intersubjetividade das caricaturas que retrataram o Dr. Oswaldo Cruz, no inicio do
século XX.

Sabemos que o Dr. Oswaldo Cruz (1872- 917) colecionou um album com
suas caricaturas publicadas pela imprensa brasileira. Como diretor da saude
publica no século XIX, impbs a obrigatoriedade da vacina contra a variola no pais,
contrariando a muitos. A variola € uma doeng¢a muito antiga, detectada ha milhares
de anos e que no: século XVI dizimou grande parte da populacao indigena do
Brasil. Instalaram-se no pais varios cemitérios dos “bexiguentos”, conforme eram
denominados os mortos de variola. A doencga é transmitida por secrecdes e saliva
infectadas e afeta o sistema imunoldgico provocando diversas deformacdes na
pele e criando um aspecto bastante assustador do paciente? Citamos aqui um
cemitério da cidade de Sao Simao (SP) construido distante da cidade, do outro lado
da estrada que leva para Santa Rosa de Viterbo (SP), e destinado ao enterro dos
mortos da febre amarela, da gripe espanhola e da variola. A localizagcao desse
cemitério mostra que as autoridades procuravam, quando possivel, enterrar as
vitimas das epidemias bem longe da cidade.

Voltando ao negacionismo da postura do Dr. Oswaldo Cruz, os
caricaturistas o retratavam acentuando seus fartos cabelos e bigode, colocando-o
em uma situacgao ridicula, que provocava riso. Os trajes ajudavam na composicao
metaférica do Dr. Oswaldo, como em “O Nero da Higiene”, de Cicero Valadares
(publicado no jornal O malho, 1904); “O Luis XIV da seringacao”, de Kalixto
(publicado em Falcdo, 1904); “Guilherme Tela de Arame”, de J. Carlos (veiculado em
Tagarela, 1904); “Herodes Cruz”, de Artur Lucas (em Falcgo, [s.d.]). Todas essas
representacdes sao analisadas detalhadamente por Lopes (1997).

O nosso foco consiste em apresentar, inicialmente, as caricaturas de
Angelo Agostino (1843-1910), que envolvem o Cemitério da Consolacdo e a morte na
cidade de Sao Paulo. Esse italiano, quando adolescente, chegou ao Brasil com sua
mae, que era cantora lirica. Tornou-se o mais importante artista grafico do Brasil na
segunda metade do século XIX. Como editor de revistas e ativista politico, fundou
em Sao Paulo, com outras pessoas o semanario Diabo Coxo em 1864, no qual fez
ilustracdes satiricas sobre o império. Em 1866, participou da fundacao do jornal O
Cabrido, junto com varias pessoas do Partido Liberal, e criou nesse periddico

2 Disponivel em: htps:// www.todamateria.com.br/variola/ Acesso em: 10 nov. 2020.
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semanal diversas satiras, dentre elas, algumas sobre o enriqguecimento de uma
ordem religiosa, e caricaturas voltadas para a morte proveniente das epidemias e
sobre O Cemitério da Consola¢cdo no dia de finados (Figura 04).

0 Comiterio da Eonsclagio ne din de finsdos.

Fig. 4. “O Cemitério da Consolacéo no dia do finados”, caricatura de Angelo Agostini. Fonte: Semanario O Cabrido,
4/11/1866.°

O desenho simula o encontro entre vivos e mortos na primeira quadra
do Cemitério da Consolagao. Eles se comunicam amigavelmente, bebendo,
conversando, abracando-se ou passeando por entre as lapides. A representacao
dos homens vivos mostra os trajes e os habitos sociais da época: fraque e cartola
na cabeca, bebida na garrafa ou no copo e um charuto na boca. Compunha-se,
assim, o figurino dos novos-ricos, segundo a linguagem visual comumente
utilizada pelos caricaturistas. Os esqueletos (0s mortos) estao nus, como a crianga
do primeiro plano ou cobertos parcialmente por um pano. As lapides e os tumulos
estdo levemente esbocados, bem como a grade de ferro da entrada do cemitério.

° Disponivel em:
www.maquinadostempos.com/post/conheca-a-primeira-charge-a-motivar-um-processo-criminal-na-historia-do-brasil/
Acesso em: 10/11/2020.
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Certamente Angelo Agostini inspirou-se nas dancas macabras medievais, citadas
anteriormente.

O semanario O CabriGo nao se deixou lograr e comemorou o resultado
do processo apresentando a caricatura “O baile dos mortos” (Figura 05).

Fig. 5.“O baile dos mortos’, caricatura de Angelo Agostini. Fonte: Semanéario O Cabrido, 18667,

“Grande baile dado aos mortos pelo Cabriao em aplauso da feliz
determinacdo do seu processo. O Cabrido € um inimigo leal; perdoa as amolac¢des
porgue também amola. Sé ndo perdoa os delatores”. Esse texto foi colocado abaixo
da caricatura mostrada na Figura 05 e, nela, os esqueletos dancam na entrada de
um edificio de porte neoclassico. La dentro, do lado direito, alguns esqueletos
comem ao redor da mesa farta de comida e bebida, iluminada por um lustre de

“Disponivel em:
www.maquinadostempos.com/post/conheca-a-primeira-charge-a-motivar-um-processo-criminal-na-historia-do-brasil/
Acesso em: 10/11/2020.
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cristal, simbolo de poder econémico; e do lado esquerdo, na parte externa, ha um
palangue onde eles tocam instrumentos, formando uma banda musical.

Ainda na Figura 05, um homem com um cetro esta sentado em um
trono, representacao que pode ser tanto do proprietario do jornal como do préprio
artista, pois no alto, gravado na porta, esta um brasao referendando as artes visuais
— palheta, pincéis, tinteiro. Em cada um dos lados da porta, o desenhista colocou
uma escultura “classica”, que simula a orgia do baile. Do lado esquerdo, estda um
homem de casaca sobre uma mesa, carregado por esqueletos, que segura em uma
das maos um estandarte comemorativo da vitéria do processo judicial do jornal
Cabrido. Na outra mao, ele traz um champagne, saudando a todos os esqueletos. A
obra é também provocativa dada a escolha da ostentacao do prédio, com um
cenario repleto de humor e alegria.

Antes da caricatura que representa a entrada do Cemitério da
Consolacdo, Angelo Agostini fez outra, de cunho politico-social, sobre as atitudes
dos agentes funerarios de Sao Paulo e o caos da sociedade diante dos surtos
epidémicos da época (Figura 06).

Defuncto:—Pire, senhor; pire Sr. Cocheiro, que ji4 me sinto desconjuntado.
Cocheiro;~Aguente-se meu amigo, preciso voltar logo, para tomar outro freguez.

Fig. 6. Uma critica & companhia funeraria de Sao Paulo. Caricatura de Angelo de Agostini.
Fonte: Semandario O Cabrido, outubro de 1866°

A figura mostra dois carros funerarios, e em um deles defunto e cocheiro
travam o seguinte dialogo:

“Defuncto: — Pare, Sr. Cocheiro, que ja me sinto desconjuntado.
Cocheiro: — Aguente-se meu amigo, preciso voltar logo, para tomar
outro freguez.™

° Disponivel em:
www.maquinadostempos.com/post/conheca-a-primeira-charge-a-motivar-um-processo-criminal-na-historia-do-brasil/
Acesso em: 10/11/2020.
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Podemos observar ainda as condicdes precarias das ruas.

Conforme Camargo (2007), o empresario Joaquim Marcelino da Silva
detinha o privilégio de ser o maior proprietario da companhia funeraria da cidade,
logo questionado pela imprensa da época. O autor cita o0 aumento dos enterros
noturnos dos “temidos Cadaveres” da epidemia, com despedidas rapidas. A cidade
de S3ao Paulo teve de se adaptar a nossa configuragcao epidémica melhorando a
iluminacao publica e as ruas mais vazias, o que facilitava o trabalho dos cocheiros
gue nao deveriam “parar em lugar nenhum” (Camargo, 2007, p. 404) até chegar no
cemitério proximo ao Hospital de Isolamento, aberto em 1880 até 1897, atual
Cemitério do Aracga (1897) e distante do Cemitério da Consolagao.

Em 1867, Angelo Agostini mudou-se para o Rio de Janeiro, onde passou
a colaborar com varios periddicos, tais como O Arlequim (1867); Revista Fluminense
(1868) e O Mosquito (1869), até fundar a Revista llustrada (1876). Entre as inUmeras
satiras publicadas nessa Ultima revista, destacamos aqui “O Carnaval de 1876"
(Figura 07). A obra traz a morte avassaladora travestida de um esqueleto gigante
pairando sobre a multidao e ceifando os carnavalescos aglomerados em uma rua
da cidade do Rio de Janeiro. Na mortalha do esqueleto, consta a palavra “febre
amarela”. No meio da alegria, existem carros alegodricos, bandeirolas, musicos
tocando, pessoas fantasiadas. O arco que emoldura a festa apresenta no centro
uma caveira mascarada, ladeada por garrafas de vinho; no lado direito, vemos um
veiculo mortuario carregando um caixao e, no lado esquerdo, uma charrete
conduzindo um folido todo eufdrico. Vemos a morte como “dona da festa” (Schmitt,
2017, p. 230).

Fig. 7. “O carnaval de 1876’ caricatura de Angelo de Agostini para a
Revista llustrada. Fonte: Schimitt (2017, p. 230).

O CARNAVAL DK 1876,
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As quatro caricaturas de Angelo Agostini ajudam-nos a compreender
uma série de questdes formais, tal como colocar no centro da composi¢cao o foco
da acao: as pessoas, 0os esqueletos, os cocheiros e o carro alegorico. O caricaturista
agrupa um conjunto de significados ligados intimamente ao periodo histérico no
gual a sociedade estava vivendo. Ele faz uma critica feroz a omissao do poder
constituido; demonstra o desgaste das ruas da cidade de Sao Paulo; mostra uma
multidao inconsequente com relacao a epidemia; e enfatiza o poder da morte
epidémica sobre os vivos. Apds esse periodo, o caricaturista brasileiro fundou a
revista infantil O Tico-Tico e comecgou a se dedicar mais as historias em quadrinhos,
outro legado deixado por ele.

Algo a pensar

As caricaturas que mostramos aqui oferecem algo a pensar: vinculam
pensamentos, transmitem significados e dialogam com o leitor de modo
provocativo, proprio da imagem mental (Samain, 2012). Dirilamos que ha
reverberacdes dessas caricaturas no tempo presente vivenciado pela epidemia da
Covid -19. As pontuacdes higienistas ecoam, tais como o0 processo de preservar a
saude evitando aglomeramento social; o habito de lavar as maos com frequéncia e
de usar a mascara como objeto protetor no ambiente social. O risco do contagio e a
disseminacao da doenca faz com que se reatualizem antigas praticas e que se
imprimam novas dinamicas no espaco cemiterial para lidar com os sepultamentos
rapidos e sem a presenca dos entes queridos do falecido.

Lembramos que, assim como no periodo de Oswaldo Cruz, conforme
vimos anteriormente, também agora surgem pessoas negacionistas da epidemia,
gue recusam sistematicamente o conhecimento da ciéncia da saude. Nesse
vaivém, selecionamos dois cartuns de Carlos Latuff, da série “Bolsonaro e o
Coronavirus”, publicada em 2020, e que mostra a morte dentro dos cemitérios.

Na Figura 08 observamos o desespero do familiar diante do tumulo
simples, com lapide e uma cruz no topo, posicionado ajoelhado e coberto pela
bandeira do Brasil. Latuff coloca atras do personagem brasileiro a morte pela
Covid-19, representada por uma grande caveira com foice na mao esquerda e
guestionando: — Acredita em mim agora? Trata- se de um género de discurso
humoristico bem mais leve do que a realidade nos apresenta. Deparamo-nos com
cemitérios que improvisam muitas covas paralelas, onde o parente ndo tem como
se despedir do ente querido falecido nem chegar perto da cova em um primeiro
momento.
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Fig. 8. Latuff 2020. Brasildefato.com.br.
Fonte: latuffcartoons. Wordpress.com/#jp-carousel- 4877 .Acesso em 11/03/2021.

Ja na Figura 09, o cemitério contém uma cova que representa o mapa
do Brasil e esta repleto de caveiras, e cuja lapide traz a inscricao: “Aqui jaz o povo
brasileiro”.

O coveiro, No caso, esta cobrindo a cova com uma pa. Latuff enfatiza e
exagera as caracteristicas da pessoa apresentada como coveiro (presidente
Bolsonaro) de uma forma humoristica, acentuando o sorriso quando diz: “Sé uma
gripezinha... Ha! Ha! Ha! Ha! Ha! Ha! Ha!". O cartunista apropria-se de uma frase que
simboliza o negacionismo do atual presidente da Republica.

Estamos no século XXI, periodo histérico calcado no avancgo tecnholdgico
e cientifico; todavia, os problemas sociais multiplicam-se diante de uma epidemia,
assim como ocorreu em outros periodos da histéria. O caricaturista continua com a
funcdo de acentuar essas circunstancias sociais com muita habilidade e
criatividade.
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PRASILZUT .COM,

Figura 9. Latuff- brasil 247.com
Fonte: latuffcartoons. Wordpress.com/#jp-carousel- 4877 Acesso em 11/03/2021.

Referéncias

BATISTA, Henrique Sérgio de Araujo. Jardim regado com lagrimas de saudade - Morte e de
Cultura Visual na Veneravel Ordem Terceira dos Minimos de Sao Francisco de Paula (século
XIX). Tese de doutorado, Programa de Pds-Graduagao em Histdria Social, UFRJ, 2008.

BARATA, Rita Barradas. Cem anos de endemias e epidemias. In: SciELO - Saude Publica.
Disponivel em: https://www.sielosp.org/article/csc/2000.v5n2/333-345/ Acesso em: 10 jan.
2021.

a
w

— Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte, n. 40, p. 41-55, 2021 [2020]. 54

oo}
>


https://www.sielosp.org/article/csc/2000.v5n2/333-345/

A proliferacao dos cemitérios no Brasil: doencgas epidémicas e o registro de caricaturas
Maria Elizia Borges

BORGES, Maria Elizia. Arte funerdria no Brasil (1890-1930) oficio de marmoristas italianos
em Ribeirdo Preto = Funerary Art in Brazil (1890-1930): italian marble carver craft in Ribeirao
Preto. Belo Horizonte: Editora C/ Arte, 2002. 312 p.: 125 il.

CAMARGO, Luis Soares de. Viver e morrer em S&o Paulo. A vida, as doencas e a morte na
cidade do século XIX. Tese de doutoradp, Programa de Pés-Graduagao em Historia Social,
Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo, 2007.

LE GOFF, Jacques. As raizes medievais da Europa. Petropolis: Vozes, 2011.

LEENHANDT, Jacques (org. e ensaio). J.B. Debret. Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil.
Sao Paulo: Imprensa oficial do Estado de Sao Paulo: 2015.

LOPES, Myriam Bahia Lopes. Corpos ultrajados: quando a medicina e a caricatura se
encontram. In: Histéria. Ciéncia. Saude- Manguinhos vol. 6 no. 2 Rio de Janeiro. July/Oct.
1999.

SAMAIN, Etienne (org.). Como pensam as imagens. Campinas: Editora da Unicamp, 2012.

SCHMITT, Juliana. O imagindrio macabro. Idade média- Romantismo. Sao Paulo: Alameda,
2017.

Como citar:

BORGES, Maria Elizia. A proliferagao dos cemitérios no Brasil: doencas epidémicas
e o registro de caricaturas. Anais do 40° Coléquio do Comité Brasileiro de
Histéria da Arte: Pesquisas em Didlogos, Evento virtual, CBHA, n. 40, p. 41-55,

2021 (2020). ISSN: 2236-0719.
DOI: https://doi.org/10.54575/cbha.40.04
Disponivel em: http:/Awww.cbha.art.br/publicacoes.html

’ Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte, n. 40, p. 41-55, 2021 [2020].

55



Arte para fugir da morte: mulheres artistas no periodo
da Gripe Espanhola no Brasil.

Neiva Maria Fonseca Bohns, Universidade Federal de Pelotas/ CBHA

Resumo

Este trabalho investiga a producdo artistica de algumas mulheres no periodo da crise
sanitaria que ficou conhecida como Gripe Espanhola, no inicio do século XX, no Brasil.
Foram analisados, a partir do material historiografico disponivel, os casos das artistas Julieta
de Franca (1870-1951), Nicolina Vaz (1874-1941), Anita Malfatti (1889-1964), Tarsila do Amaral
(1885-1973), Georgina de Albuquergue (1885-1962) e Angelina Agostini (1888-1973). O foco do
estudo incidiu sobre as interrup¢des ou continuidades das atividades artisticas no periodo
estudado, tdo atipico, em funcao do necessario isolamento social, e sobre as possiveis
consequéncias para suas carreiras individuais. Neste sentido, o trabalho discute as
desigualdades sociais e de género, sublinhando a importancia do “atelié como refdgio” e
como lugar de seguranca em periodos de crise sanitaria.

Palavras-chave: Artistas brasileiras — Gripe espanhola — Histéria da Arte no Brasil

Abstract

This work investigates the artistic production of somme women during the period of the
health crisis known as Spanish Flu, in the early 20th century in Brazil. From the
historiographic materials available, we analyzed the cases of the artists Julieta de Franca
(1870-1951), Nicolina Vaz (1874-1941), Anita Malfatti (1889-1964), Tarsila do Amaral (1885-1973),
Georgina de Albuquerque (1885-1962) and Angelina Agostini (1888-1973). The study focused
on the interruptions and continuations of artistic activities during that period, which was so
atypical due to the necessary social distancing, and on the possible consequences of that
for their individual careers. In this sense, the work discusses social and gender inequalities,
highlighting the importance of the "studio as a place of refuge" and as a safe space in
periods of health crisis.

Keywords: Brazilian female artists — Spanish Flu — History of Art in Brazil
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No campo das Artes Plasticas ou Visuais, € normal que os artistas
passem longos periodos planejando ou executando obras que serao mostradas ao
publico em exposicdes, saldes, feiras de arte, intervengdes urbanas, ou, em
determinados casos, no ambiente dos préprios ateliés e estudios onde as obras
foram concebidas e produzidas. Por outro lado, o contato dos artistas com o
publico, que tradicionalmente ocorre nas aberturas das exposi¢des, em situacdes
festivas, faz parte da intensa vida do chamado “mundo da arte”. A privacao do
contato com o publico, por diversas razdes, pode provocar graves consequéncias na
carreira dos artistas, embora possamos pensar que a presenca de um publico
fruidor, ainda que imaginario, é elemento constitutivo das obras desde o inicio do
processo criativo.

Este trabalho investiga a producao artistica de algumas mulheres no
periodo da crise sanitaria que ficou conhecida como Gripe Espanhola, no inicio do
século XX, no Brasil. Para desenvolvé-lo, foram analisados, a partir do material
historiografico disponivel, os casos das artistas Julieta de Franca (1870-195]1),
Nicolina Vaz (1874-1941), Anita Malfatti (1889-1964), Tarsila do Amaral (1885-1973),
Georgina de Albuquerque (1885-1962) e Angelina Agostini (1888-1973). O foco do
estudo incidiu sobre as interrupg¢des ou continuidades das atividades artisticas no
periodo estudado, tao atipico, em funcao do necessario isolamento social, e sobre
as possiveis consequéncias para suas carreiras individuais. Neste sentido, o trabalho
sublinha a importancia do “ateli&é como refugio” e como lugar de seguranca em
periodos de crise sanitaria.

Cabe observar que nao foram encontradas, até o presente momento,
obras que tenham como tematica evidente o flagelo da Gripe Espanhola no
conjunto de obras das artistas selecionadas.

No panorama internacional, algumas mulheres artistas cujos trabalhos
deixaram marcas indeléveis na cultura modernista do novo século mantiveram-se
produtivas durante o periodo de crise sanitaria que abateu parcela significativa da
populacdao mundial no final da segunda década do século XX. Sao muitos os
nomes de artistas relevantes que sobreviveram ao periodo de crise, varias, alias,
ligadas aos movimentos de vanguarda, tendo vivido e produzido por décadas,
atuando nas mais variadas frentes profissionais.

A experiéncia do isolamento social era bem conhecida por algumas
dessas artistas, nem tanto por razdes sanitarias, mas também pelo preconceito
social a que foram submetidas. Ao longo dos anos, algumas mulheres, retiradas do
convivio da sociedade, como no caso dramatico da francesa Camille Claudel
(1864-1943), internada pela prépria familia num manicébmio, onde acabou por
falecer, tiveram suas carreiras interrompidas, ndao por terem contraido uma doenca
contagiosa, ou por estarem gravemente enfermas. Neste caso, hoje tdo conhecido,
o0 que privou Camille Claudel de desenvolver sua extraordinaria vocacao foi o

! Na verdade, este tema da influenza espanhola chamou a atencdo de caricaturistas e chargistas, geralmente homens, que
através de narrativas graficas, deixaram registros de seus comentarios criticos nos jornais e revistas da época. O uso dos
recursos do desenho para fins humoristicos, variando em grau de acidez critica permaneceu na cultura ocidental até o
presente, o que, ainda que de maneira indireta, atesta o desejo de participacado dos artistas nos cenéarios politicos dos
paises onde vivem e atuam.
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preconceito social dirigido a uma mulher cujo comportamento fugia dos padroes
convencionais.

Outras artistas, como Kathe Kollwitz (1867-1945), Natalia Goncharova
(1881-1962), Sb6nia Delaunay (1885-1979), Gabriele Munter (1877-1962), Sophie
Taueber-Arp (1889-1943), Hannah Hoch (1889-1978), sobreviveram ao sombrio final
da década de 1920, precedido, curiosamente, por um periodo de grande otimismo,
encantamento e alegria no mundo das artes, embora fugaz, por nés conhecido
como Belle Epoque. H3a, ainda, o interessantissimo, apesar de ainda pouco
conhecido caso da sueca Hilma af Klint (1862-1944), pioneira indiscutivel nas
experiéncias com desenho e pintura abstratas, cujo conjunto de obras
nao-figurativas, com forte conteddo mistico, s6 veio a publico na década de 1980,
alterando as narrativas existentes sobre a Histdria da Arte Moderna.” As praticas de
Hilma af Klint podem despertar interesse quando analisamos a tendéncia
isolacionista dos artistas visuais, especialmente pelo fato de que parte significativa
de seus desenhos e pinturas eram feitos secretamente, ja que o conteudo latente
nas obras tratava de assuntos que deveriam ficar restritos a um grupo seleto de
iniciados.

Lanco a hipdtese de que, para os artistas visuais, 0 ambiente recluso dos
ateliés pode ter também a funcao de “refugio” seguro, sendo ideal para manter-se
produtivo mesmo em situacao de isolamento social. Evidentemente, as condicdes
materiais das artistas sao decisivas nas possibilidades de sobrevivéncia, nao apenas
sob o ponto de vista da saude fisica e mental, mas também pelas possibilidades de
manterem-se produtivas, trabalhando em novos projetos.

Também se tornou interesse desta investigacao analisar de que maneira
as distingdes sociais foram definidoras na continuidade ou descontinuidade do
trabalho artistico de mulheres, e em que medida as instituicdes culturais as
protegeram ou as esqueceram. O foco do estudo incidiu sobre as interrupgdes ou
continuidades das atividades artisticas no periodo estudado, tao atipico, em funcao
do necessario isolamento social, e sobre as possiveis consequéncias para suas
carreiras individuais. Observa-se ainda que, com excec¢ao de Angelina Agostini, sao
guase inexistentes os registros de artistas brasileiras que tenham participado das
acoes sanitarias de combate a epidemia.

Gripe Espanhola: uma pandemia moderna

De acordo com Lilia Schwarcz e Heloisa Starling, a Gripe Espanhola
desembarcou no Recife, em julho de 1918, onde atracou o navio inglés Demerara,
vindo de Liverpool, que durante seu trajeto fora atacado por submarinos alemaes.
No Brasil, estima-se que, pelo menos 50 mil individuos (podendo a cifra atingir 300
mil) possam ter fenecido da doenca.

2Cf.VOLZ,2018.
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Marcada pelo conflito entre a I6gica da natureza e os métodos da ciéncia
moderna, a primeira pandemia da modernidade surpreendeu os cientistas, que,
nas décadas anteriores, tinham feito conquistas importantes e adotado medidas
sanitarias que debelaram outras graves doencgas. A tecnologia disponivel ainda nao
permitia observar o virus mortal no microscopio, embora os pesquisadores
suspeitassem de sua existéncia.

Na ainda jovem republica brasileira, fundada em novembro de 1889, e
comemorada por varios artistas, incluindo mulheres, a doencga provocou o
desaparecimento de milhares de individuos desassistidos, pois a grande maioria
dos trabalhadores nao dispunha de recursos financeiros para receber assisténcia
médica e inexistia uma acao coordenada no campo da saude publica.

Arte como recurso de sobrevivéncia

A despeito do conflito de proporcgdes internacionais e da doenca mortal
gue se disseminava, muitos artistas continuaram produzindo suas obras, alguns
indiferentes aos acontecimentos, outros utilizando o trabalho como valvula de
escape para a superacao do medo e do estado de inércia.

Desde o final do século XIX o Brasil ja contava com a participagao de
artistas mulheres que podiam frequentar ateliés e escolas de arte, com algumas
restricdes. Quando as mulheres ingressaram profissionalmente neste setor
altamente competitivo, além das disputas especificas do campo artistico, também
tiveram de enfrentar preconceitos de fundamentagao moral, ndo apenas de
artistas, como também de criticos de arte e demais integrantes do meio cultural.
Normalmente, a condicao feminina determinava o tipo de interesse artistico, tanto
em termos de recursos técnicos, como de interesses tematicos que uma mulher
deveria ter.

Caso notavel é o da escultora Julieta de Franca (1870 - 1951), que ainda no
século XIX, se tornou conhecida por confrontar, quase simultaneamente, as
convencdes sociais € os métodos académicos vigentes. Foi a primeira mulher a
frequentar aulas de modelo vivo no Rio de Janeiro, algo moralmente condenavel
na época, por causa da desavergonhada nudez dos corpos dos modelos.

Julieta de Franca alcan¢cou ganhar o prémio de viagem ao exterior da
Escola de Belas Artes, em 1899. Em Paris, foi aluna destacada de Antoine Bourdelle
e de Auguste Rodin. Apesar do reconhecimento que obteve em terras francesas, no
periodo em que |a viveu a artista enfrentou muitas dificuldades, como a constante
inseguranca material, em funcdo do baixo valor das pensdes governamentais
recebidas.

A contar pelos varios projetos realizados pela artista, podemos inferir que
fosse uma ardorosa defensora dos principios republicanos. Retornaria ao Rio de
Janeiro em 1907, tendo apresentado um projeto escultdrico para um monumento a
Republica, que foi rejeitado pelo juri. Pertence ao Museu Paulista da USP o
preciosos album intitulado “Souvenir de ma carriere artistique” organizado pela
escultora, e com caracteristicas autobiograficas. De acordo com Ana Paula Simioni,
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o album traz nove diplomas, seis certificados e setenta e seis recortes de jornais,
todos tratando da carreira da artista, como exposi¢oes, textos criticos e dados sobre
as encomendas publicas que recebeu. No inicio da década de 1920, periodo em
que a Gripe Espanhola ja deixara de ser uma ameaga, temos noticias de que a
escultora retornaria ao seu estado natal, para realizar uma obra publica:

Sua chegada, ocorrida em 1921 a bordo do vapor Cear3, foi bastante
festejada e, ao pisar em solo firme, seu irmao, o entdo deputado
Artur Francga, recepcionou-a honrosamente. *

No periodo da epidemia, a figura antes polémica de Julieta de Franca,
gue se tornara mae solteira, ja ndo era vista nos meios artisticos mais fecundos do
Rio de Janeiro, onde foi professora de modelagem no Instituto de Surdos e Mudos,
trabalho que lhe garantiu a sobrevivéncia. A artista, até onde sabemos, nao foi
atingida pela gripe contagiosa, mas sua obra adoeceu de outro mal: o gradual
esquecimento dos meios legitimadores, até que seu nome desaparecesse do
mundo artistico, para ser ressuscitado pelo trabalho de importantes historiadoras
da arte no século XXI.

Nascida em Campinas, Nicolina Vaz (1874 - 1941), que demonstrou suas
habilidades ainda na adolescéncia e estudou na Escola Nacional de Belas Artes, no
Rio de Janeiro, entre 1904 e 1907, também foi estudar em Paris, contando com o
“Pensionato Artistico do Estado de Sao Paulo”. De volta ao Brasil com seu
companheiro, o escultor portugués Rodolfo Pinto do Couto, a artista executou
bustos e monumentos funerarios, assim como indmeras obras que se encontram
em espagos publicos.

Durante a crise sanitaria desencadeada pela Gripe Espanhola, Nicolina
Vaz seguiu sua rotina de trabalho, de modo que, no periodo imediatamente
posterior a extingao da pandemia, péde exibir as obras executadas, em diversas
ocasides. Gozando de grande reputacao, ainda em 1922, no Salao comemorativo do
Centenario da Independéncia, Nicolina Vaz expds as pecgas escultéricas Republica
Brasileira, Cabe¢a de estudo e Cabeca de crian¢a, que devem ter consumido
mMuito do seu precioso tempo de trabalho e de isolamento no espaco do atelié.*
Cerca de uma década depois, em 1929, inaugurou, com seu parceiro de arte e de
vida, uma grande exposi¢cao de esculturas, com mais de quinhentas obras, no Hotel
Esplanada, em Sao Paulo.

Outra questdo que pode ser relevante no contexto dos primeiros anos
do século XX, é que o periodo da epidemia, além de ser concomitante aos meses
gue deram fim a Primeira Grande Guerra, ocorreu guase simultaneamente ao
surgimento e disseminacao da chamada Arte Moderna, provocando fortes
impactos na produgao e no consumo das artes visuais, absorvidos ao longo das
décadas subsequentes, nos mais ativos centros culturais de varios paises.

3SIMIONI, 2007.
* Cf. ARENA, Angela.
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Algumas artistas brasileiras, desde o inicio do século XX ja
demonstravam interesse em seguir os rumos da Arte Moderna, como Anita Malfatti
(Sao Paulo,1889-1964), que estudara na Alemanha com artistas ligados ao
Expressionismo. Quando a Primeira Guerra Mundial eclodiu, retornou ao Brasil,
para logo dirigir-se aos Estados Unidos, onde estudou entre 1915-16. Viveu, naquele
periodo, uma fase de intensas experimentacdes artisticas. Quando, em 1916, a
guerra europeia se expandiu, ameacando atingir as terras americanas, Anita
retornou ao Brasil. Como sabemos, a exposicao do conjunto das obras que
produzira nos Ultimos anos, ocorrida em dezembro de 1917, em Sao Paulo, foi
considerada “estranha” e “bizarra” por boa parte da intelectualidade local, mas se
tornou o acontecimento artistico mais interessante daqueles tempos, atraindo
principalmente futuros modernistas. A maioria dos visitantes, entretanto, ndo se
considerava em condi¢cdes de avaliar pinturas que destoavam totalmente dos
padrbes estéticos conhecidos. E alguns associavam certos comportamentos
artisticos excéntricos ao clima de desarranjo geopolitico internacional.

Os desdobramentos das agressdes direcionadas a jovem artista sao bem
conhecidos, e ndo vale a pena repeti-los aqui. Anita, embora nao tenha
abandonado sua carreira, ficou profundamente abalada com os fatos ocorridos. Se
nao foi contaminada por um virus mortal nem morreu em decorréncia de algum
conflito bélico, parte de sua energia juvenil se perdeu naqueles dias, sentindo-se
deslocada até mesmo no meio familiar.

Como consequéncia de seu abalo emocional, a artista muitas vezes
buscou isolar-se socialmente. Contudo, gracas ao apoio dos amigos que a
cercaram, Anita Malfatti foi protegida de ataques que poderiam ter sido ainda mais
violentos. Formou-se, entao, o grupo que deu inicio a uma série de atividades
artisticas, com o objetivo de oxigenar os ambientes culturais da cidade de Sao
Paulo e do Brasil. O movimento viveria seu auge em 1922, com a Semana de Arte
Moderna, uma histéria muito bem documentada pela historiografia da arte
brasileira. Para o grupo de modernistas paulistanos que se fortaleceu pela amizade
e pelo interesse por arte, literatura e musica, foram tao intensos os anos entre 1917 e
1922, que a GCripe Espanhola talvez tenha sido apenas um dos tantos panos de
fundo de uma histdria coletiva movida pelo desejo de superacao e de renovacgao.

E possivel que na fase mais critica da epidemia de Gripe Espanhola a
pintora Tarsila do Amaral (1885-1973) tenha passado temporadas nas fazendas da
familia, evitando o perigo das aglomeracdes nas grandes cidades. Contudo, nesta
fase, bastante importante para os fatos que se desenrolariam nas décadas
posteriores, também conhece Anita Malfatti, de quem se torna amiga, e que a
introduz no grupo dos artistas e intelectuais interessados no modernismo.
Sobrevivente e animada com as novas perspectivas, o final da guerra e o fim da
crise sanitaria permitem a artista que volte a viajar. Em 1920, segue para a Europa,
indo morar em Paris, onde conhece Angelina Agostini, que a orienta nas rotinas
artisticas. Em 1922, ano da famosa “Semana de Arte Moderna”, da qual nao

’ Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte, n. 40, p. 56-65, 2021 [2020].

61



Arte para fugir da morte: mulheres artistas no periodo da Gripe Espanhola no Brasil.
Neiva Maria Fonseca Bohns

participou presencialmente, Tarsila mergulha nos estudos sobre Cubismo. E assim
comecgava sua aventura modernista, cujos desdobramentos ja conhecemos.

Em 1913, a artista Angelina Agostini (1888-1973), recebeu, da Escola
Nacional de Belas Artes, um prémio que a levou para Paris e Londres. Tamanha
honraria foi noticiada por importantes 6érgaos da imprensa carioca, como a revista
ilustrada Fon-Fon! e o jornal O Malho.> Na pintura Vaidade, merecedora do prémio,
Angelina apresenta uma mulher que se olha no espelho, na intimidade de seu
quarto, e sem o asfixiante espartilho que era peca obrigatdria nas vestimentas
femininas. De acordo com Claudia de Oliveira®, Angelina era, de fato uma mulher
avancada para sua época, que mantinha, desde 1910, um atelié proéprio.”’

Quando a epidemia da GCripe Espanhola se disseminou na Europa,
durante a Primeira Guerra Mundial, Angelina Agostini estava trabalhando como
voluntaria da Cruz Vermelha e chegou a receber o reconhecimento do governo
britadnico pelo trabalho desenvolvido. Contudo, a artista parece nunca ter perdido o
estigma de ter sido fruto do amor proibido entre os artistas Angelo Agostini e
Abigail de Andrade, cuja carreira permaneceu obnubilada até o fim de seus dias.
Angelina retornaria ao Brasil somente na década de 1950, tendo testemunhado as
enormes transformacgdes ocorridas no campo das artes visuais. Embora tenha
vivido longamente, conhecemos poucas obras suas, que se encontram em
instituicdes do Rio de Janeiro.

Georgina de Albuquerque (1885- 1962) ingressou na Escola Nacional de
Belas Artes no inicio do século XX. Em marc¢o de 1906, ja casada com o também
pintor Lucilio de Albuguerque, passa uma temporada de estudos em Paris. De volta
ao Brasil, Georgina participa de jdris de saldées de arte, coisa ainda bastante
incomum para mulheres. E possivel que a pintura Sessdo do Conselho de Estado,
de 1922, tenha sido produzida quando a epidemia estava sendo debelada. Além da
raridade de termos uma artista mulher atuando no territério da Pintura Historica, a
obraem que a princesa Leopoldina se encontra numa posicao de destague no
episodio historico da independéncia do Brasil da corte portuguesa, foi bastante
inovadora sob varios aspectos.

Mas é na pintura Raio de Sol (ou Dia de Verao), de 1920, com um
tratamento impressionista, tendo como objeto o corpo Nnu de uma jovem mulher
inserida num ambiente natural, que vemos a forca da sua pintura, cheia de
vitalidade, anunciando novos tempos. Feita no periodo pds-epidemia, Raio de Sol é
guase um manifesto libertario, que incorpora recursos pictéricos ainda pouco
conhecidos pelos brasileiros, que se adaptam perfeitamente bem a luminosidade
tropical. Georgina encontrou, nessas pinceladas soltas e livres de todo e qualquer
sofrimento, uma maneira de sobreviver aos tempos. Nenhuma sombra resiste a
tanta luz.

> Oliveira, 2020.
¢ Qliveira, 2020
7 Vide ficha de inscricdo no Saldo de 1913, atualmente salvaguardada no Museu D. Jodo VI da Escola de Belas

Artes/UFRJ.
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GEORGINA DE ALBUQUERQUE
Raio de Sol, 1920
Museu Nacional de Belas Artes, RJ

Notas finais

A primeira evidéncia que salta aos olhos num estudo sobre a vida das
artistas aqui analisadas nos periodos que precedem e sucedem ao da epidemia da
Gripe Espanhola, é o lugar de desejo de todas elas: a luminosa Paris. De alguma
maneira, elas sentem a necessidade de passar pela capital francesa, mesmo
guando pagam um alto preco pela aventura. Se no ambiente cosmopolita da Paris
do inicio do século XX, sentem-se seguras e saudaveis, desejam fervorosamente
contaminar-se com a aura de alta cultura, e ser legitimadas pelos artistas
consagrados, autoridades incontestaveis, como Rodin ou Léger.

Aparentemente, em alguns dos casos aqui apresentados, a fase de
reclusao obrigatdria, ocorrido durante a epidemia da Gripe Espanhola, que se
apresentava para grande parte da populagcao como uma condenag¢ao a morte,
significou um periodo de intensificacao das reflexdes e dos projetos artisticos.
Mesmo que tenham cessado as trocas sociais mais dinamicas, que
costumeiramente acontecem durante os vernissages e reunides entre artistas, as
motivagdes primeiras que mantém as artistas produtivas ndao cessaram, apesar de

a
w
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terem sofrido fortes alteragcdes, como se percebe nos casos de Tarsila do Amaral e
Anita Malfatti.

Por 6bvio, artistas mulheres que contaram com recursos familiares, ou,
de alguma maneira, se associaram ao trabalho masculino (de pais ou
companheiros), parecem ter tido mais oportunidades de reconhecimento, como
ocorreu com Nicolina Vaz, Georgina de Albuquerque, e, pelo menos, no inicio da
carreira, com Angelina Agostini. Mesmo assim, a condi¢cao de subalternidade em
relacdo aos artistas homens parece prevalecer em varias situagdes, como uma
contingéncia social da qual ndo conseguiam escapar.

Artistas mulheres que dependiam do trabalho artistico como forma de
sustento enfrentaram maiores dificuldades, sem contaremm como o apoio da
sociedade civil ou de instituicdes governamentais, como foi o caso de Julieta de
Franca, que sempre disputou as encomendas de esculturas publicas, enfrentando
todo tipo de obstaculo. Neste sentido, o trabalho sublinha as desigualdades
existentes, que alias, persistem no campo artistico, ndo apenas associadas as
guestdes de género, mas também pelas caracteristicas do trabalho informal, nao
regulamentado, que coloca os artistas, homens e mulheres, em situagcao de maior
vulnerabilidade.
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Os retratos pictoricos de Murilo Mendes na

colecio do poeta?
Raquel Quinet Pifano, Universidade Federal de Juiz de Fora/ CBHA

Resumo

O presente artigo reflete sobre a construcao da imagem de intelectual moderno do poeta
Murilo Mendes. Murilo foi retratado por Guignard em 1930, por Portinari em 1931, por Arpad
Szenes entre 1940 e 1947, e por Flavio de Carvalho em 1951. Estas obras faziam parte da
colecdo de artes visuais do poeta, pertencendo hoje ao Museu de Arte Murilo Mendes/UFJF.

Palavras-chave: Murilo Mendes. Retrato artistico. Modernismo brasileiro.

Abstract

This article reflects about the construction of the image of modern intelectual of the poet
Murilo Mendes. Murilo was portrayed by Guignard in 1930, by Portinari in 1931, by Arpad
Szenes between 1940 and 1947, and by Flavio de Carvalho in 1951. These art works were part
of poet's collection of visual arts, belonging today to the Murilo Mendes Art Museum/UFJF.

Keywords: Murilo Mendes. Artistic portrait. Brazilian modernism.

1 Esta comunicacao deriva do projeto de pesquisa de Iniciacdo Cientifica, iniciado em agosto de 2020 com financiamento
da URJF.
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O poeta Murilo Mendes foi retratado por alguns dos mais renomados
pintores brasileiros e mesmo estrangeiros. Muitos destes retratos |he foram
oferecidos por seus autores, integrando a sua colecao de artes plasticas. Muitos
outros, ou ficaram com os proéprios artistas ou foram vendidos — ndo se sabe com
exatiddo nem o numero de retratos de Murilo Mendes, nem seus destinos. Tudo
indica que o primeiro retrato pintado do poeta tenha sido feito por seu grande
amigo Ismael Nery em 1922. Murilo mudou-se de Juiz de Fora para o Rio de Janeiro
em 1921 para trabalhar como arquivista na Diretoria do Patrimdnio Nacional do
Ministério da Fazenda. No mesmo ano, Ismael Nery, retornando de uma viagem
pela Europa e Oriente Médio, foi nomeado desenhista de arquitetura e topografia
da mesma Diretoria onde Murilo comecara a trabalhar. O encontro dos dois rendeu
uma forte amizade, tendo Ismael exercido grande influéncia sobre o pensamento
artistico de Murilo e sua adesao ao catolicismo. No ano seguinte ao primeiro
retrato, Ismael pintaria 0 amigo novamente, agora uma aquarela de corpo inteiro, e
em 1930, faria a nanquim um retrato dos dois juntos. No mesmo ano em que
Ismael pintava o segundo retrato de Murilo, 1923, José Maria dos Reis JUnior, amigo
em comum, retratou em 6leo o poeta em meio corpo. Guignard, frequente nas
reunidées na casa de Ismael, pintou Murilo em 1930 e em 1931. Também Portinari,
amigo a quem Murilo, apesar das proprias dificuldades financeiras, encomendava
obras na tentativa de ajudar o pintor no dificil inicio da carreira, fez quatro
desenhos e um odleo do poeta.? O casal Arpad Szenes e Vieira da Silva durante o
exilio no Brasil, entre 1940 e 1947, também foram prédigos em retratar o amigo
poeta. Doze desenhos e um 6leo assinados por Arpad Szenes e dois desenhos e um
6leo assinados por Maria Helena Vieira da Silva testemunham a convivéncia
proxima entre o poeta e o casal. De Samson Flexor, conhecemos um retrato a éleo
de 1945 e em 1951, Flavio de Carvalho retratou o poeta em um déleo e em um
desenho. Murilo também foi representado em escultura por Bruno Giorgi que fez
seu retrato em terra cota, exposto na primeira Bienal de Sdo Paulo. Até o momento,
estes sao os retratos de que temos noticias, mas € possivel que o numero seja
muito maior.

Da colecao original de Murilo, o MAMM/UFJF guarda hoje cinco retratos
do poeta: duas pinturas, uma assinada por Alberto da Veiga Guignard em 1930 e
outra, por Candido Portinari em 1931; e trés desenhos, dois feitos por Arpad Szenes
entre 1940 e 47, e um feito por Flavio de Carvalho em 1951. Desses retratos, somente
dois foram alvo de reflexdo mais sistematica. E o caso do desenho de Flavio de
Carvalho que foi objeto de pesquisa de dissertacao de mestrado de Renata Oliveira
Caetano® e da pintura de Portinari que recebeu um pequeno destaque na
pesquisa de Sérgio Miceli sobre os retratos de personalidades brasileiras dos anos
20 aos 40.* Cabe ressaltar que ndo foram apenas os retratos de Murilo Mendes
pouco ou nada estudados, mas os retratos modernos brasileiros enquanto género

2O relato de Antonio Bento, que também frequentava a casa de Ismael. BENTO, 1980.
S CAETANO, 2012.
“MICELI, 199¢.
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artistico especifico também receberam pouca atencao por parte de nossos
pesquisadores.

Talvez a referida auséncia se justifique por uma certa dificuldade em se
eleger um “género artistico” para se refletir sobre arte moderna. O retrato foi
definido como género artistico no século XVI (assim como o género “pintura
historica”) juntamente com a fundacao e organizagao das academias de arte na
[talia humanista — Academia de Desenho em Florenca, Academia de Sao Lucas em
Roma, e outras.> Fundado no preceito da imitacdo do real, tanto a ideia de género
(pela importancia do tema), quanto o pressuposto mimético da arte foram
problematizados ou mesmo recusados pela arte moderna.® Isso ndo significa que
0s artistas modernos ndo tenham feito retratos, sim fizeram muitos. E ai se coloca a
questao: Qual a solugao plastica moderna para a descricao fisiondmica e
psicoldgica do retratado? Se nao ha na obra o reconhecimento da aparéncia fisica
de uma determinada pessoa, poderia ser tal obra denominada retrato?

De modo geral, podemos definir o retrato como obra cujo dispositivo
estético se organiza em torno da representacdo de uma pessoa em sua
singularidade, isto é, naquilo que a caracteriza fisicamente e a identifica. Nao se
restringindo somente a semelhanca fisiondmica, o retrato € para Shearer West,
“trabalho de arte engajado em ideias de identidade tais como sdo percebidas,
representadas e compreendidas em diferentes tempos e espacos”’ Entendendo
identidade como capaz de referir-se ao carater, a personalidade, a posi¢cao social, a
profissao, aos relacionamentos, a idade e ao género do retratado, corresponde as
expectativas e as circunstancias da época em gue a obra foi feita, e ndo apenas as
expectativas do retratado. West chama a aten¢ao para que tais aspectos da
identidade nao podem ser reproduzidos nos retratos, mas somente sugeridos ou
evocados. E por isso, apesar de retratar um individuo, o retrato opera com uma
ideia de representacao fundada num acordo ou convencao, mesmo que unica,
tensionada pelo artista que o realiza. A nogao de identidade tem sua histdria, e o
que se entende hoje no século XXI (carater, género, etnia, orientacao sexual)
remonta ao século XVII quando o “eu” passa a ser pensado filosoficamente® A
identidade do retratado era sugerida através de atributos externos que associavam
a histéria da personagem a sua figuracao, e através da representacao do corpo,
face e gesto, que de saida distinguiam um homem do outro, transmitia-se a sua
personalidade.

Mesmo apresentando objetos como moaveis, livros, etc, transformados
em atributos do retratado (atributos externos), todos estes elementos estao ali
subordinados a figura do individuo retratado. Assim, podemos afirmar, como
aponta Jean-Marie Pontévia, que o retrato € um quadro organizado em torno de
uma figura, uma representacdo centrada sobre o rosto e o olhar que ele contém.®
Se o retrato é articulado em torno de uma figura, esta se constitui como essencial,

° LUKEHART, 2009.

¢ ARGAN,1994.

"WEST, 2004, p.11

SWEST, 2004.

? Apud. OLIVEIRA JUNIOR, 2017.
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subordinando-lhe todo o restante. J& Alois Riegl, em seu célebre estudo sobre o
retrato de grupo holandés, afirma ser uma das premissas centrais do género
retrato a “auséncia de acdo"® Para o historiador da arte, o retrato deveria
apresentar os tracos da figura retratada o mais exato possivel para nao tirar a
atencao do observador da personalidade do retratado e desloca-la para a narrativa,
0 que prejudicaria a eficacia do retrato. O que explicaria, por exemplo, “A rendeira”
de Vermeer nao ser considerada um retrato, uma vez que a personagem
representada realiza uma acdo." E certo que Riegl refere-se ao retrato antigo, mas
toda reflexao sobre o retrato moderno tem como ponto de partida a defini¢ao do
retrato académico, seja para indicar permanéncias, seja para indicar inovagdes e
transgressdes. Deste modo, parece importante ponderar sobre até que ponto a
referéncia ao “Real”, inerente ao retrato, se colocaria como um limite para a
experimentacao moderna e como tal questao rebateria na conceituacao de retrato

moderno.
De fatura moderna, os retratos de Murilo Mendes elencados acima se

enquadram perfeitamente nesta definicdo de retrato. Executados por diferentes
artistas, tém em comum, numa primeira visada, a figuracao fundada na
semelhanca fisiondmica e aspectos da identidade do poeta, no isolamento e
centralidade da figura e na total auséncia de acao que pudesse gerar uma
estrutura narrativa. No caso do desenho “Murilo ouvindo musica” de Arpad Szenes,
é importante frisar que o titulo é fruto da iniciativa do poeta que, de préprio punho,
registrou na obra “Murilo ouvindo musica”. Uma interferéncia de Murilo sobre sua
representacao diretamente relacionada a sua identidade, famoso por gostar de
musica, autor de varios escritos sobre musica.””? Ndo hd no desenho em si nada a
sugerir a presenca da musica, como um radio ou aparelho de som qualquer,
somente a pose do retratado indicando contemplacao.

No Brasil, o retrato foi pratica muito frequente entre os artistas desde a
implantacao de um sistema de arte académico. Foi a garantia de sobrevivéncia
para muitos artistas durante o século XIX e inicio do XX, talvez por isso, pratica
comum nao so entre os artistas conservadores, mas também entre os modernos. A
“cultura artistica” das primeiras décadas do século XX nos centros urbanos
brasileiros foi dominada pelo modelo da antiga Academia de Belas Artes. No Rio,
capital federal, a Escola Nacional de Belas Artes era a referéncia do gosto artistico
do publico em geral, praticamente inexistindo um mercado de arte, o que indica
uma circulagcdao da produgao artistica muito restrita. Os Saldes com suas
conferéncias de abertura e respectivas repercussdées na imprensa eram
praticamente o Unico meio de divulgacao e debate sobre a arte produzida naquele
momento.”

Contudo, apesar da hegemonia na formagao do gosto do publico de arte
exercida pela ENBA e seus Saldes anuais, assiste-se ao longo da década de 20 no

ORIEGL, 2008.
1 RIEGL, 2008.
2 Murilo escreveu muitos artigos sobre musica com o titulo “Formacao de Discoteca” para o jornal “A Manha”.

3 Embora o Saldo anual da ENBA ainda fosse oficialmente “Exposicdo Geral de Belas Artes’, ja era corrente o uso do
termo Saldo. A mudanca oficial de nome para Salao Nacional de Belas Artes sé ocorreriaem 1933. Ver LUZ, 2005.

Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte, n. 40, p. 66-78, 2021 [2020].

69



Os Retratos Pictéricos de Murilo Mendes na Cole¢cdo do Poeta
Raquel Quinet Pifano

Rio o despertar de um debate sobre a modernizacao do pais e, logo, das artes. Um
evento marca tal preocupacgao: a Exposicao Internacional do Rio de Janeiro
ocorrida em 1922 como parte das comemoracdes do Centenario da Independéncia
- segundo Marly Silva da Motta, tal acontecimento seria fato pouco considerado
pelos historiadores da arte.* Inaugurada em 7 de setembro de 1922, ficando em
cartaz até abril de 1923, apresentava ao publico 15 pavilhdes estrangeiros, somados
aos pavilhdes dos estados e dos principais ministérios ligados a industria e
agricultura, “onde se exibia orgulhosamente a nova face moderna do Brasil"®
Organizada na Esplanada do Castelo — espaco aberto na cidade em funcao da
demolicao do Morro do Castelo, foi realizado ali a primeira transmissao oficial de
radio no Brasil, transmitindo o discurso do entao presidente Epitacio Pessoa e a
opera “O Guarani” de Carlos Gomes executada no Teatro Municipal. Angela Ancora
Luz acredita que tal evento teria estimulado ou provocado “a intelectualidade
brasileira a pensar um outro projeto para o Brasil, de contorno, evidentemente
moderno”.'®

Ainda nao é claro como aquela “face moderna do Brasil” repercutiu na
ENBA, sendo fato que o debate sobre a modernizacao da Escola ja estava em curso.
Em 1918 um grupo de alunos da Escola se reunia no Café Gaucho para discutir arte
e possiveis alternativas ao monopodlio da Escola. Dali resultou a criagcao do Salao da
Primavera em 1923, inspirado no Salon des Indépendents de Paris, aberto a
novidades e por isso sem juri” Contudo, Angela Ancora Luz chama a atencdo para
que, apesar da proposta distante das regras do Salao organizado pela Escola, o
resultado ndo foi muito diferente do modelo académico.”® Para além das tentativas
de modernizacao timidas e sem resultado contundente ocorridas no interior da
Escola, alguns jovens artistas e intelectuais se engajaram na luta pelo moderno ao
longo da década de 20 no Rio de Janeiro, certamente encorajados pela
conferéncia de Graca Aranha em 1924 “O Espirito Moderno” que marcou seu
rompimento com a Academia de Letras.”

Manuel Bandeira, um poeta que ja contava com certo reconhecimento
no cenario literario, foi um provocador do ambiente conservador carioca. Bandeira
publicou seu primeiro livro, “A Cinza das Horas”, em 1917. Embora fosse um livro de
poemas simbolistas e parnasianos, Julio Castafion afirma que este seria o
prenuncio de seu “aprendizado modernista”?° Tal aprendizado encerraria uma
trajetéria de vai de 1917 a 1924 pontuada por trés obras: “A Cinza das Horas”,
“Carnaval” (1919) e “O Ritmo Dissoluto” (1924)2' Este ultimo, o mais proximo do
modernismo, fecharia o ciclo pré-modernista.?® Faz parte deste aprendizado

1 Apud. LUZ, 2005, p.161

15LUZ, 2005, p.97

11Uz, 2005, p.97

7 LUZ, 2005.

18 LUZ, 2005.

7 Vale lembrar que em 1922 Graca Aranha proferiu conferéncia inaugural da “Semana de Arte Moderna” em Sao Paulo “A
Emocéao Estética na Arte Moderna”.
20 CASTANON, 1986, p.12
?LCASTANON, 1986.

22 CASTANON, 1986.
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modernista o contato com a turma modernista de Sdo Paulo, vale lembrar sua
autoria do poema “O Sapo” lido sob vaias por Ronald de Carvalho na Semana de 22.
2 Por intermédio de Ribeiro Couto, em viagem a S&o Paulo em 1921, Bandeira foi a
uma reuniao na casa de Ronald de Carvalho onde conheceu Mario de Andrade e
Oswald de Andrade. A partir dai, Bandeira e Mario de desenvolveriam uma longa
amizade. Em 1930, Bandeira publicou seu primeiro livro de poemas efetivamente
modernista, sendo que alguns poemas ja haviam sido publicados anteriormente,
caso de “Bonheur Lyrique” publicado na Revista Klaxon em 1922.

A virada modernista de Manuel Bandeira, fruto de um aprendizado
como salientou Castanon, rebateria na sua avaliagdo das artes plasticas locais.
Frequentador das Exposicdes Gerais de Belas Artes, o poeta escreveu relevante
critica sobre o Salao de 1928, “O Brasil que insiste em pintar”, onde ndo sé acusou as
obras expostas de “um mondtono realismo anedotico” como reclamou a auséncia
de Tarsila do Amaral, Ismael Nery, Di Cavalcanti, Gomide e Cicero Dias.** Embora
incisivo sobre os pintores que admirava, os modernos, Bandeira, indulgente com o
jovem Portinari — artista de “tendéncias modernas” - justificou um certo recuo do
pintor para adequar-se ao gosto da Escola e conseguir o prémio de viagem a
Europa:

O jdri premiou o Sr. Portinari! pelo retrato do poeta Olegdrio
Mariano. Candido Portinari € um paulista de 23 anos que possui
excelentes dons de retratista. Sua fatura é larga e incisiva. Apanha
bem a semelhang¢a e o cardter dos modelos. J& concorreu mais de
uma vez ao prémio de viagem do Saldo. Foi sempre prejudicado
pelas tendéncias modernizantes de sua técnica. Desta vez ele fez
maiores concessdées Qo espirito dominante na Escola, do que
resultou apresentar trabalhos inferiores aos dos outros anos: isso lhe
valeu o prémio.?

Sobre o surgimento do modernismo no Rio, José Maria dos Reis Junior,
em entrevista concedida ao Projeto Guignard em ¢.1982, lembrou o quanto tal
processo foi lento devido a resisténcia da Escola. Comparando o ambiente do Rio
ao paulista, avaliou que o trabalho de renovacao das artes ndao contava com o
apoio dos intelectuais ja consolidados, tendo sido no inicio esforco dos artistas:
“ndo havia entrosamento entre intelectual e artista”?® Reis Junior enfatizou o
conservadorismo da Academia de Letras: “Para refor¢car o academismo da escola
de Belas-Artes havia a Academia de Letras. O conservadorismo era geral e muito
arraigado.”™”

Ndo havendo um mercado de arte, as encomendas das obras eram
feitas diretamente aos artistas que se tornavam conhecidos pela Escola e seus

2“0 Sapo” compde o livro “Carnaval” publicado em 1919.

24 Manuel Bandeira, “O Brasil que insiste em pintar”; in: A Provincia. Sdo Paulo, 13 de setembro de 1928. Reproduzido em:
VIEIRA, 1984,p 79-81

2 Manuel Bandeira, “O Brasil que insiste em pintar” in: VIEIRA, 1984, p.81

% Reis Jr. In: ZILIO, 1983, p.141

2’ Reis Jr. In: ZILIO, 1983, p.141
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Saldes e/ou por terem recebido encomendas do Estado. Quanto aos retratos, Reis Jr
lembrou que Augusto Petit, que trabalhava a partir de fotografias, recebia o maior
numero de encomendas e gquando se buscava retrato mais elaborado feito a partir
do natural, encomendava-se a um artista da academia, cujo resultado era sempre
dentro dos moldes académicos.?® Desse modo, na avaliacdo do pintor e historiador
da arte, os artistas que nao orbitavam o universo académico sé conseguiam
encomendas depois de tornarem mais conhecidos. Mas como ficar conhecido? Ai
entra a importancia dos poetas e intelectuais afinados com as ideias modernas,
gue em sua maioria eram jovens e também iniciando suas carreiras.

A atuacao de intelectuais como Manuel Bandeira, Anibal Machado, o
proprio Reis Jr e sua esposa Beatrix Reynal ja no fim da década, no sentido de
provocar e incentivar o debate sobre arte moderna no Rio foi fundamental para
uma “aceitacao” e formacao de um publico de arte moderna. Soma-se ao circulo
de intelectuais defensores do moderno na capital artistas como Ismael Nery, Di
Cavalcanti, Cicero Dias, Oswaldo Goeldi, Lucio Costa e Guignard que junta-se ao
grupo no final da década. Tal movimento colheria seus frutos, culminando na
“XXXVIII Exposicao de Belas Artes”, mais conhecido como “Salao de 31", “Salao
Revolucionario” ou “Salao dos Tenentes”.

Assim, retratar um intelectual era uma boa estratégia para convencer a
elite burguesa (compradores de arte) de suas qualidades artisticas. Lembremos de
Portinari que se destacou nos Saldes da ENBA com retratos e com o retrato de
Olegario Mariano conquistou o prémio de viagem. Ao comentar a aceitacao da
obra de Guignard pelo publico de arte, Reis Jr. destacou a importancia do retrato
dos intelectuais:

Depois que a sociedade ja tinha evoluido em seu gosto. Tanto que
seus retratos sdo de gente ja afinada com o movimento moderno. O
retratado entdo permitia esse tipo de liberdade: Murilo Mendes,
Manuel Bandeira .. o intelectual. Entdo a sociedade respeitava
aquele artista porque jd tinha um retrato de um intelectual?

Reforca tal argumento, o artigo de jornal “A moderna arte do retrato. O
material com que o pintor Candido Portinari realiza o milagre de sua exposicdo”.
Aqui, o articulista comenta a exposicao de Portinari no Palace Hotel, entre 16 e 27
de junho de 1931, a primeira depois de seu retorno da Europa:

Tem sido muito visitada, discutida nos meios artisticos, nas rodas
sociges. Ha os que gostam, os que compreendem a inteng¢do, a
procura do pintor. Ha também aquelles que de nada pescam.
Chegam. Olham. N&o dizem patavina. Outros resmungam. Mesmo
entre os pintores, hd os que reclamam que o artista ndo faga o olho
nos retratos que pinta. Uma embrulhada! Mas o que ndo hd duvida
€ que a exposicdo do sr. Candido Portinari constitue uma legitima

“Reis Jr. In: ZILIO, 1983.
27 Reis Jr. In: ZILIO, 1983, p 142 (Grifo meu)
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victoria da inteligéncia. Tanto assim, que a galeria dos seus novos
retratos é toda de artistas ou de homens de letras ou sciencias.
Estdo Ig, entre outros, reproduzidos em telas modernas os srs. Josée
Marianno Filho, maestro Francisco Braga, professor Lorenzo
Fernandez, escriptor Dante Milano, caricaturista Lula, escriptor
Henrigue Pongetti, poeta Olegario Marianno.*

Vale lembrar que o “Saldao de 31", onde a arte moderna foi revelada (e
institucionalizada) em nivel nacional, apresentou varios retratos de intelectuais
brasileiros feitos tanto por artistas académicos, quanto por artistas modernos>® A
titulo de exemplo, listamos alguns: Guignard expds 5 retratos entre os quais um de
Murilo Mendes; Portinari expds nada menos do que 12 retratos, entre os quais
Manuel Bandeira, Murilo Mendes, Dante Milano, Jayme Ovalle; Celso Kelly expds
um retrato sem titulo (Unica obra exposta), Flavio de Carvalho expds 2 retratos,
sendo um o “Retrato de Helsie Houston”. O Saldo de 31 tornou visivel uma
producao de arte moderna que tinha muita dificuldade em se revelar, haja vista a
enorme repercussao que teve nos jornais da época. Emblematico, firmou as bases
de representacao do intelectual moderno numa linguagem moderna, fundada na
semelhancga fisiondmica e em elementos de identidade, o que em outros termos a
Escola havia feito com os intelectuais conservadores. Certamente, apresentou
mudangas na fatura do quadro que distinguiam o gosto académico do moderno,
tensionando a representacdo sem abrir mao de uma nocado essencial de retrato. E o
que, a principio, se nota nos retratos de Murilo Mendes feitos por Guignard (fig. 1),
Portinari (fig. 2), Arpad Szenes (fig.3) e Flavio de Carvalho (fig.4).

Tais retratos se encaixam perfeitamente numa possivel categoria de
“retrato do intelectual moderno”, que abrangeria o “retrato moderno do
intelectual”. A construcao da imagem de ‘“intelectual moderno” certamente foi
fruto de uma negociacao (explicitada ou nao na hora da realizacao do retrato)
entre os pintores e o poeta que, especialmente nos anos 20 e 30, tinham muito em
comum. Jovens em inicio das respectivas carreiras, criticos do ambiente
conservador, engajados num projeto de modernizagao da arte brasileira (ou da arte
produzida no Brasil), tanto os artistas, quanto o poeta investiam numa imagem
publica de “modernos”. Casos cujos contornos ganham luz quando pensados sob
0s termos da negociagao apontados por Sérgio Miceli:

Os retratos constituem, antes de tudo, o fruto de uma complexa
negociacdo entre o artista e o retratado, ambos imersos nas
circunsténcias em que se processou a fatura da obra, moldados
pelas expectativas de cada agente quanto d sua imagem publica e
institucional, quanto aos ganhos de toda ordem trazidos pelas
diversas formas e registros de representag¢do visual, enfim, quanto
ao manejo de sentidos que retratistas e retratados pretendem

0 “A'moderna arte do retrato..’, 1931.
SLVIEIRA, 1984,
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infundir, seja na propria obra, seja hos parGmetros de sua leitura e
interpretacdo.®

Murilo comecou a carreira literaria escrevendo para jornais, assim, em
1920 e 21, colaborou com o jornal “A Tarde" de Juiz de Fora, mantendo as colunas
“Chronica Mundana” e “Bilhnetes do Rio”. Mais tarde, entre 1927 e 1929
aproximadamente, publicou alguns poemas na “Revista de Antropofagia” de Sao
Paulo, na revista “Verde” de Cataguases e no jornal “Estado de Minas” de Belo
Horizonte. Até entdo, permaneceu fora dos periddicos de maior circulagcdo. Em
1930 Murilo publicou seu primeiro livro de poesia, “Poemas”, recebendo por ele o
prémio da Fundacao Graca Aranha. Ao publicar seu primeiro livro, o poeta
cumpriria uma das trés exigéncias de sustentacao da carreira literaria na época, “a
producdo de obras autorais”** As outras duas seriam “a colaboracdo continuada
na imprensa da época”, atividade que se intensificaria ndo s com a publicacao de
poemas avulsos, mas com escritos de toda sorte, inclusive critica de arte, a partir de
meados da década de 30 e sobretudo ao longo da década de 40, quando manteve
coluna semanal no jornal A Manhg; e “a insercdo no servico publico em condi¢cées
de interferir o minimo possivel nas atividades propriamente intelectuais”** Quanto
a esta Ultima, ndo se realizaria naguele momento, vivendo sem uma atividade
regular, somente na década de 50, o poeta conseguiria um posto estavel através
do Itamaraty, mudando-se definitivamente para Europa.

Os retratos de Murilo, alvo desta pesquisa, descrevem um arco temporal
gue vai de 1930 a 1951. Um periodo de 20 anos que marca o inicio da carreira como
poeta a consolidagao de uma imagem publica e institucional como intelectual
conhecedor da cultura artistica brasileira. Obviamente, a todos estes retratos
subsiste a sua realizacdao um processo de negociacao que visa a legitimacao de
uma imagem publica e institucional (no caso um intelectual), mas tanto a
negociacao, quanto o retrato dela resultante correspondem a diferentes fases da
trajetéria social e artistica de Murilo Mendes.

Os retratos pintados por Guignard e Portinari em 30 e 3]
respectivamente, concernem ao momento em que Murilo despontava no cenario
intelectual e artistico carioca, e por isso, trabalhados no sentido de plasmar uma
imagem publica condizente com certo nivel de consagracao e, sobretudo, com
uma identidade estética e politica revolucionaria. Nao por acaso, Miceli salienta
gue dentre os retratos realizados por Portinari na época, o de Murilo Mendes seria
um dos mais inovadores em termos estéticos:

O retrato de Murilo Mendes constitui uma tentativa mais ousada
em termos de projeto e fatura, talvez inclusive pelo desejo do pintor
de dar alguma resposta, na medida de suas possibilidades, a
desafios de natureza artistica formulados pelo préprio retratado.®

*MICELI, 1996,p. 18
SMICELI, 1996, p.18
¥ MICELI, 1996, p.18-19
#MICELI, 1996, p. 68
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Se nos retratos de Guignard e Portinari temos uma espécie de “entrée”
do poeta no cenario artistico-cultural da capital do pais, o retrato de Arpad Szenes,
feito entre 1940 e 47, representa o poeta em sua intimidade, sugerindo por meio da
pose — corpo curvado e mao sustentando a cabeca - sua identidade de intelectual.
A essa altura, Murilo ja havia publicado alguns livros e mantinha atividade regular
na imprensa nacional. Por fim, o retrato feito por Flavio de Carvalho, consagra o
poeta como visionario, poeta-pintor, critico de arte, ao enfatizar o olho por meio de
um emaranhado de linhas que partem dele. A imagem desenhada por Flavio de
Carvalho coincide com a auto-imagem de Murilo tantas vezes aludidas, mas
claramente explicitada em seu livio de memdrias com a referéncia ao “olho
armado”

O prazer, a sabedoria de ver, chegavam a justificar minha
existéncia. Uma curiosidade inextinguivel pelas formas me
assaltava sempre. Ver coisas, ver pessoas na sua diversidade, ver,
rever, ver, rever. O olho armado me dava e continua a me dar forca
para a vida.3®

Fig. 1. ALBERTO DA VEIGA
GUIGNARD. Retrato de Murilo
Mendes, 6leo s/tela, 1930,
MAMM/UFJFE.

% “0 Olho Precoce” in: MENDES, 2014, p. 164
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Fig. 2. CANDIDO PORTINARI. Retrato de Murilo Mendes, ¢leo s/tela, 1931, MAMM/UFJF.
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Fig. 3. ARPAD SZENES. Retrato de Murilo Mendes,
tinta da china/papel, c.1940-47, MAMM/UFJF.

Fig.4. FLAVIO DE
CARVALHO.
Cabeca do poeta
Murilo Mendes,
grafite s/ papel,
1951,
MAMM/UFJF.
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Historiografia da arte no Brasil:
narrativas para outra pratica

Ivair Reinaldim, Universidade Federal do Rio de Janeiro/ CBHA

Resumo

O texto apresenta as linhas gerais do projeto “Historiografia da Arte no Brasil: textos
fundamentais, narrativas para outra pratica futura”, ainda em fase inicial: questdes
metodoldgicas, analise da constelagdo de referéncias bibliograficas e alguns pressupostos
tedricos. Objetiva a divulgacao e o compartilhamento de interesses de investigacao, por
meio de futuras trocas com pesquisadoras e pesquisadores da Histéria da Arte no Brasil.

Palavras-chave: Historiografia da arte no Brasil. Arte no Brasil. Epistemologias da Histéria da
Arte. Teorias pds-coloniais / decoloniais. Antologia.

Abstract

The text presents the general lines of the project “Historiography of Art in Brazil:
fundamental texts, narratives for another future practice”, still in its initial phase:
methodological issues, analysis of the constellation of bibliographic references and some
theoretical assumptions. It aims to disseminate and share research interests, through future
exchanges with researchers in the History of Art in Brazil.

Keywords: Historiography of Art in Brazil. Art in Brazil. Epistemologies of Art History.
Postcolonial / Decolonial Theories. Anthology.
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A realizacao remota do 40° Coléquio do Comité Brasileiro de Historia da
Arte no contexto de isolamento social, devido a pandemia de COVID-19, objetivou o
estimulo a troca de experiéncias entre seus membros, promovendo a
“apresentacao de investigagcdes em andamento, resultados preliminares,
inquietacdes e questdes metodoldgicas e historiograficas enfrentadas™. A partir de
tais pressupostos, opto por divulgar o projeto “Historiografia da Arte no Brasil:
textos fundamentais, narrativas para outra pratica futura”, cadastrado na Escola de
Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro, e com inicio em julho de
2020.2 Embora o projeto seja mais ou menos recente, seu escopo surgiu e foi se
estruturando por meio das experiéncias desenvolvidas e adquiridas na pratica de
ensino, sobretudo em relagdo a disciplina “Historiografia da Arte no Brasil”,
integrante da matriz curricular do Bacharelado em Histéria da Arte da Escola de
Belas Artes da UFRJ, a qual ministro desde o segundo semestre de 2016.

A ementa da disciplina compreende: 1. problemas histéricos, filoséficos e
epistemoldgicos acerca da historia e dos(as) historiadores(as) da arte no Brasil; 2.
existéncia ou nao de uma “arte brasileira”, a partir de qguestdes como
“identidade(s)™ e outras especificidades possiveis; 3. diferencas e aproximacdes
entre revisao bibliografica, estado da questdo e estudo da documentacao (fontes);
4. identificacdo de recortes temporais e/ou tematicos que constituam “nucleos”
maiores da historiografia da arte no Brasil, agregando, para além das fontes
primarias e revisdes historicas, certo numero de pesquisadores(as) e grupos de
pesquisa no pais. Embora a disciplina seja eminentemente tedrica, entendo ser de
suma importancia a operatividade inerente a pesquisa em sala de aula, desde a
identificacao de fontes, sua diferenca em relacao a revisao historiografica e a
avaliacao do “estado da questao”, tanto no que se refere aos assuntos mais gerais,
guanto para recortes especificos propostos como estudos de caso ou mediante
interesse particular de cada discente (possiveis temas para elaboracdao de um
futuro trabalho de conclusao de curso).

A criacao dos bacharelados em Historia da Arte no pais, somados aos
demais cursos de graduagao ja existentes em areas afins e aos cursos de
pods-graduacao, produziu aumento significativo no interesse pela historiografia da
arte, com um publico de estudantes, professores, pesquisadores e especialistas
varios (artistas, curadores, criticos, museo6logos, colecionadores, galeristas,
jornalistas culturais, arte-educadores, etc.) que sé tende a crescer®. No caso da

1O evento igualmente pretendeu “promover os didlogos e as conversas organicas, de modo a consolidar vinculos e
afinidades entre os investigadores do campo da Histdria da Arte, colaborando também no aspecto formativo de novos
pesquisadores interessados na drea de conhecimento”. Disponivel em: http://www.cbha.art.br/coloquios/atual/index.html
2 Até o momento, o projeto conta com a participacdo de Lorraine Pinheiro Mendes, doutoranda do PPGAV-UFRJ, e do
graduando Renato do Carmo Mendonca, bolsista de Iniciacdo Cientifica.

3 A problematica acerca de uma suposta identidade brasileira na arte ndo decorre de uma énfase em tal narrativa, ou
mesmo de uma concordancia com a mesma, mas da investigacdo de como a defesa ou negacao dessa adjetivacdo ocorreu
e ocorre em diferentes momentos da histdria da arte no pais. A pergunta a ser feita aqui é “Por que e como o ato de
enfatizar - ou questionar - uma identidade nacional para arte produzida no pais constituiu uma necessidade e uma
estratégia discursiva em narrativas diversas elaboradas no e a partir do Brasil?”.

* Recentemente, de 1 a 12 de fevereiro de 2021, ministrei remotamente o curso de extenséo ‘A arte no Brasil e suas
historiografias” no MASP Escola, e dados das inscricdes reforcam o interesse no assunto por parte tanto de um publico
especializado quanto ndo especializado. Maiores informacdes: https://masp.org.br/masp-escola/arte-no-brasil
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historiografia da arte no Brasil, no entanto, ha uma série de problemas decorrentes
da dificuldade de acesso a material bibliografico e as fontes, algo ja
exaustivamente pontuado em publicacdes da area®. Grande parte dos textos
encontra-se disperso e quando alguns deles sdao republicados em recortes
temporais mais precisos (sobretudo o século 20), as coletaneas esgotam
rapidamente e o problema tende a persistir. A falta de publica¢gdes que organizem
esses documentos, por sua vez, torna o ensino da historiografia da arte uma tarefa
de pesquisa em si mesma, impelindo docentes ao levantamento e a organizagao
empirica do material que constituira o repertdrio sobre o qual a disciplina ira se
ocupar.

Desse modo, o projeto “Historiografia da Arte no Brasil: textos
fundamentais, narrativas para outra pratica futura” compreende o levantamento e
sistematizacao de textos fundamentais para a pesquisa historiografica da Arte no
Brasil, de modo a, ao fim do processo, organizar uma antologia® inédita, composta
por cinco diferentes publicacdes, por ora identificadas como “nucleos tematicos”.
As cinco publicacdes correspondem, de modo organico, a recortes mais ou menos
estabelecidos por meio da atuacao e producao intelectual de grupos de pesquisa
Nno pais: o processo de institucionalizagcao do campo historiografico, no século XIX e
inicio do século XX; a historiografia modernista, do final do século XIX a meados do
século XX; o passado colonial, do século XVI ao inicio do século XIX; a arte
contemporanea, a partir dos anos 1960. Essas quatro publicacdes nao constituem
divisdes estanques, principalmente no que se refere ao recorte temporal, mas uma
orientacao para pessoas interessadas no assunto, cada texto sendo apresentado
por meio de uma analise critica, biografia de autor(a), apresentagcao do contexto de
publicacao e sugestdes intertextuais (entre topicos presentes nos diferentes livros).
Esses quatro livros serdo antecedidos por outro, mais geral, que abordara textos
sobre historiografia, a constituicao dos cursos de graduacao e pos-graduagao no
pais, as “disciplinas” afins e uma “linha do tempo”, listando cronologicamente todos
0s textos e autorias identificados na investigagao, por meio de sumarios e listagens.

Todas as cinco publicacdes tratarao também das artes e culturas
amerindias, das matrizes africanas e artistas afro-diaspdricos, da atuacao das
mulheres no campo, da producgao artistica em diferentes locais do pais, da cultura
visual e da cultura material, das historias das exposicdes, etc. Entende-se que esses
topicos nao sao nucleos tematicos gerais, a ponto de serem apresentados em livro
a parte, mas aspectos que se localizam na longa temporalidade da arte no Brasil.
Nesse sentido, constituem categorias de investigagao que estarao presentes nos
cinco livros da Antologia.

Por ser uma pesquisa em fase inicial, o levantamento de textos esta
ocorrendo junto a um aprofundamento das questdes tedrico-metodoldgicas que
norteiam o projeto, entre elas: 1. problematicas atuais acerca da pratica do ensino

5> Cito como exemplo o debate “Existe uma arte brasileira?’, publicado na edicéo especial sobre a histéria da arte no Brasil
da revista Perspective (Paris: INHA, 2014, pp. 2-16). Disponivel em: http://perspective.revues.org/5543

¢ “Na literatura, por norma, as antologias sdo formadas por diferentes textos (prosas ou versos) que sdo organizados
dentro de um Unico volume, formando uma coletanea (colecéo) de obras que abrangem um tema, periodo histérico ou
autor especifico”” (https://www.significados.com.br/antologia/)
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da historiografia da arte no Brasil; 2. definicao e tensbes decorrentes da
constituicdo de recortes e nucleos temporais efou tematicos; 3. confronto entre
“Histdria” e “histérias”, tomando como base a diversidade de narrativas sobre a arte
no Brasil; 4. fundamentos para a elaboracao de parametros para uma pratica
historiografica atual e futura no pais. Desse modo, reforco que Nao sao parametros
irrevogaveis; a atencao a investigacao e a analise do material, assim como o dialogo
com pesquisadoras e pesquisadores da area podem e devem contribuir com
mudangas futuras na investigacao.

Dialogos metodologicos: uma constelacao de antologias

Outras publicacdes similares, em formato Antologia, sao tomadas como
referéncia para esta pesqguisa, uma vez gue sistematizaram e disponibilizaram
textos importantes para a historiografia da arte no Brasil, mesmo que o recorte
temporal predominante, de modo geral, seja o século 20. Embora haja grande
variedade de antologias voltadas para a producao de um unico agente, em geral no
ambito da critica de arte’, tomo como referéncia aqui apenas as coletaneas que
englobem a diversidade de autoria (coletaneas).

Em 1977, como catalogo da mostra Projeto Construtivo Brasileiro na Arte
(1950-1962), realizada na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo e no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, com curadoria de Aracy Amaral e Lygia Pape, foi
organizada uma antologia sobre as vanguardas construtivas, composta por
traducao de textos europeus e latino-americanos, republicagcao de textos brasileiros
da época em questao, ensaios inéditos e elaboracao de uma cronologia. Aracy
Amaral argumenta que houve preocupacao informativa, complementar a mostra,
mas também pedagdgica, a partir de um enfoque de revisao critica. Desde entao,
essa publicacdo tornou-se a principal fonte historiografica sobre o tema.
Interessa-me, em particular, a dimensao pedagdgica que a iniciativa teve desde o
inicio, algo que o presente projeto também tem por principio.

Ricardo Basbaum organiza a publicacao Arte contemporanea brasileira:
texturas, dicgoes, ficgbes, estratégias, em 2001, com selecao de 39 textos de autores
diversos, produzidos nos anos 1980 e 1990 (exceto 2 deles, da década de 1970),
compilados por encadeamento cronolégico em duas diferentes partes: na parte |,
textos que tratamm da producao de um conjunto de artistas brasileiros
contemporaneos; na parte Il, escritos que procuram caracterizar o campo da arte
contemporanea em sua relagao com o processo cultural brasileiro. A apresentacao
de André Parente e Katia Maciel para a publicagdo encontra consonancia com os
objetivos desta pesquisa, quando afirmam que a “coletanea estrutura em rede
uma série de textos criticos que participam e intervém no campo da arte

7 Entre eles, Mario Pedrosa (1975, 1981, 1995, 1996, 1998, 2000, 2015), Sheila Leirner (1982 e 1991), Aracy Amaral
(1983 e 2006), Ferreira Gullar (1994, 2003 e 2015), Tadeu Chiarelli (1999), Frederico Morais (2004), Paulo Sergio
Duarte (2004), Icleia Cattani (2004), Ronaldo Brito (2005), Rodrigo Naves (2007), Wilson Coutinho (2008), Antonio
Goncalves Filho (2009), Aline Figueiredo (2010), Reynaldo Roels Jr. (2010), Moacir dos Anjos (2010 e 2017), Lorenzo
Mammi (2012), Roberto Pontual (2013), Paulo Venancio Filho (2013), Francisco Bittencourt (2016), Luiz Camillo Osorio
(2016), etc.
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contemporanea brasileira” (embora nosso objetivo seja ampliar o recorte para a
historiografia no Brasil como um todo). Ainda, segundo os dois apresentadores,
“Pensar o territério movente do qual [essa producao discursiva] emerge € a
condicao de possibilidade que sustenta essa rede. Seguir o fluxo dos textos aqui
reunidos € acompanhar as transformacdes que atravessam o pensamento da arte
no Brasil.” (PARENTE e MACIEL in BASBAUM, 2001, p. 9)

Em 2006, a Funarte publica o livro Critica de arte no Brasil: temdticas
contempordneas, organizado por Gléria Ferreira. O livro compila 91 textos criticos
de diferentes autores, produzidos entre 1946 e 2005, provenientes de circunstancias
diversas (textos de jornal, catalogos de exposicdes individuais e coletivas, revistas
universitarias, etc.), organizados cronologicamente, mas a partir de sete diferentes
nucleos tematicos: a tradicdo construtiva; vanguarda/experimentalismo; critica da
critica de arte; circuito; retorno/permanéncia da pintura; imagem e midias;
situagdes transitivas. A organizadora ressalta que

(..) cada tematica representa, em si, um universo de pesquisa e
coloca como exigéncia horizontes de tratamentos particulares, do
mesmo modo que indica a necessidade de publicagdes por autores.
Agrupa-los, em ordem cronolégica, como indicadores de reflexdes
tedrico-criticas, permite, espero, que se desvelem didlogos e
interrogacdes presentes ao longo do desenvolvimento histérico da
arte brasileira contemporanea. (FERREIRA, 2006, p. 17)

Essa divisdao por nucleos tematicos, constituindo “subgrupos” contidos
no recorte principal (N0 caso, a arte contemporanea), € de interesse para esta
pesquisa, uma vez que a aproximacao de textos de diferentes autorias, produzidos
em momentos diversos, sobre um mesmo tema ou com objetivos similares,
permite articular os discursos sobre a arte e sua histdria, atentando-se a pluralidade
de pontos de vista e a singularidade de situagcdes abordadas em diferentes
modalidades de criacao e circulagao discursiva, de modo a reforcar o debate e a
heterogeneidade de posicdes.

Em 2014 a editora Cobogod publica o livro Historias mesticas: antologia
de textos, organizado por Adriano Pedrosa e Lilia Moritz Schwarcz, compilando 70
textos, tomados como referéncia na preparacao da mostra Historias Mesticas, No
Instituto Tomie Ohtake, de modo gque um publico mais amplo, para além do
ambito académico, pudesse acessar esses documentos e aprofundar algumas
questdes sugeridas pela exposicao®. A antologia constrdi, assim, uma espécie de
panorama tedrico, ao mesmo tempo plural e ambivalente, por reunir textos
produzidos entre 1557 e 2013, que nao necessariamente tratam de artes visuais,
mas tornam-se fundamentais para aproximar a cultura material/visual brasileira de
discussdes acerca da colonizagao, escravatura e mesticagem no Brasil, sendo
entendidas como “narrativas de fronteira”. Lilia Moritz Schwarcz assinala:

8 A exposicao Histérias mesticas ocorreu de 16 de agosto a 5 de outubro de 2014 e conta com um catélogo, também
publicado pela editora Cobogo.
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Diferente das narrativas lineares ou da rigidez das estratégias
coloniais — que estabelecem lugares fixos e que dividem, de
maneira binaria, o dominador do dominado, o europeu do
nativo, ja as respostas coloniais e pos-coloniais acabaram
tomando, e com frequéncia, formas mais flexiveis, articulando
diferentes identidades discriminatorias. (..) Esse mesmo
processo, Nao raro, leva a uma reavaliacao de lugares, posicoes
e dos proprios regimes de verdade. (..) Quase como uma
resposta a esse modelo construido e veiculado pelas
metropoles coloniais, essas historias mesticas aparecem como
o outro lado do espelho, ou talvez como um outro espelho.
Local de producao por exceléncia, essas narrativas apresentam
respostas multiplas e ambivalentes, frente a um tipo de
discurso que prima por se mostrar assertivo e normativo. Os
signos dessas histdrias mesticas sao também descontinuos, por
oposicao a uma histdria positiva — apoiada em datas e eventos

previamente selecionados e cujo tracado se pretende objetivo e
evolutivo. (SCHWARCZ, 2014, pp. 13-14)

A abordagem pés-colonial (via Homi Bhabha) evidente na introducao de
Schwarcz, complementa-se a inclinacdao decolonial (via Walter Mignolo) na
introducao de Pedrosa:

Ndo hd mais uma Unica narrativa eurocéntrica na arte, mas muitas
histérias pluriversais e polifébnicas. Nesse sentido, é preciso
prosseguir buscando outros modelos e teorias além dos
eurocéntricos, nao descartando-os completamente, mas
mesclando-os com outros — rumo a uma caixa de ferramentas
mestica, antropofagica. Tal caixa de ferramentas pode canibalizar a
histéria e a cronologia, as distingdes entre arte popular e erudita, o
africano e o amerindio, o moderno e o contemporaneo. O desafio é
complexificar a caixa de ferramentas mestica, antropofagica, nao
apenas em relagcao a temas e imagens, mas também em termos de
conceitos e linguagens. (...) A medida que restabelecermos conexdes
com outras matrizes, reescrevemos histdrias do passado e propomos
novas histérias para o futuro. (PEDROSA, 2014, p. 25).°

Para além dos problemas inerentes ao uso dos conceitos de
mesticagem e antropofagia, ambas as abordagens, a pds-colonial (Edward Said,
Gayatri Spivak, Homi Bhabha, Stuart Hall, etc.), em consonancia com a decolonial
(Anibal Quijano, Edgardo Lander, Walter Mignolo, etc.), centrada, sobretudo, no
contexto da América Latina, serao assumidas como referencial tedrico por esta
pesquisa, por entender que é preciso constituir uma selecao de textos que leve em

? A grafia taxada corresponde ao original. Em nota, Pedrosa esclarece: “Denominacdes como arte popular, arte primitiva,
arte naif, ou arte ingénua sao absolutamente superadas, e elas mesmas refletem preconceitos e discriminacdes terriveis.
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consideracao as mudancas epistemoldgicas em curso, que Nnao ocorrem apenas na
Histdria da Arte, mas em todos os campos do conhecimento. O enfoque, no
entanto, sera nos textos sobre artes visuais (obras, imagens, imaginario, cultura
material e visual, campo artistico e seus agentes, politicas da arte e da cultura, etc.),
nao importando a area de origem (histéria, filosofia, sociologia, antropologia,
psicanalise, literatura, etc.). Ampliar o territério da Histdria da Arte, por meio de
producdes discursivas de outros campos — como a histdria do Brasil, 0 pensamento
sociolégico brasileiro, a antropologia, a psicandlise, etc. — permitira pensar a
especificidade narrativa da arte (e sua histdria) em meio a tessitura social em que
discursos sdo estruturados de modo a estabelecer uma ordem.®

A parceria entre Schwarcz e Pedrosa tem continuidade na atual gestao
do Museu de Arte de S3o Paulo (MASP), na qual a abordagem
pods-colonial/decolonial se acentuou na definicdo de um empreendimento para
repensar o museu (e indiretamente a Histdria da Arte). Surge entao o programa
“Histdrias”, que compreende uma série de iniciativas (seminarios, publicacdes,
atividades pedagodgicas, exposicdes individuais, mostras de video, etc.) em torno de
exposicoes coletivas tematicas: Historias da infdncia (2016), Historias da
sexualidade (2017), Histdorias afro-atlanticas (2018), Historias das mulheres,
historias feministas (2019), Historias da danca (2020), Historias indigenas (2021),
Historias do Brasil (2022) e Historias da loucura e do delirio (2023). Adriano Pedrosa,
diretor artistico do museu, esclarece a opc¢ao pelo plural no titulo do programa:

Historias em portugués (bem parecido com o histoires do francés e o
historias do espanhol) pode abranger narrativas ficcionais e nao
ficcionais, factuais ou miticas, micro e macro, podem ser escritas ou
orais, e ter carater politico, econdmico, cultural ou pessoal. Como
estrutura em que se coalescem narrativas que foram deixadas de
lado, na margem, ou esquecidas, historias é aberta, plural, diversa e

inclusiva. (..) Historias, portanto, sao distintivamente polifénicas,
especulativas, abertas, impermanentes, em fricgcdo. (PEDROSA, 2018,
pp. 9-10)

Essas narrativas multiplas, muitas vezes “contranarrativas” em relacao a
hegemonia da Histéria candnica, “se voltam necessariamente para o passado, mas
Com uma preocupagao em relacao ao presente e uma expectativa para o futuro:
para que logo despertem discussdes, debates e duvidas, e sejam elas mesmas
reconsideradas, revistas, reescritas” (PEDROSA, 2018, p. 10). O carater especulativo
do empreendimento, nao restrito a textos tradicionais da Histdria da Arte, é
acompanhado por uma dimensao critica, que se propde a pensar os vinculos da
arte com uma politica de memoaria, confrontando a oficialidade das narrativas com
saberes sujeitados e relatos eclipsados. Em relagao a Historia da Arte, a abordagem
decolonial é ressaltada por Pedrosa:

19Ver: FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso: aula inaugural no Collége de France, pronunciada em 2 de dezembro de
1970. Sao Paulo: Loyola, 1996.
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A disciplina da histéria da arte, com suas raizes, estruturas e modelo
profundamente europeus, € o aparato mais poderoso e duradouro
do imperialismo e da colonizagcdao. Uma construcao brilhante
realizada no decorrer de séculos, ela tem consequéncias
impressionantes. (..) Nesse sistema etnocéntrico, uma hierarquia
perversa de objetos e autores é desenhada ao longo de um eixo
regimentado. De um lado do eixo, encontramos o objeto cultivado
das belas artes europeias ou euro-americanas — tais objetos e seus
estilos com frequéncia eram associados aos gostos das elites e das
classes governantes, mesmo que fossem apropriadamente
pesquisados e legitimados por criticos e historiadores da arte. De
outro lado, os artefatos do resto do mundo, em especial aqueles
produzidos por artistas das antigas colénias sem emular os estilos e
formas europeus ou sem uma educacao europeia — o objeto exdtico,
primitivo, tribal e folclérico. O objeto das belas artes europeias se
torna o padrdao maximo, o extremo do eixo e a baliza pela qual todos
os outros devem ser julgados, categorizados, classificados e
posicionados. (..) O que surge é uma articulagcdo potente e complexa
entre cultura e histdéria da arte por um lado, e colonizagdo e
imperialismo por outro, que permite ao imperialismmo cultural ou,
mais precisamente, da histéria da arte, sobreviver apesar do fim do
colonialismo direto. (PEDROSA, 2018, p. 8)

Das exposicdes ja realizadas pelo MASP, quatro delas foram
acompanhadas por antologias: Historias da sexualidade (2017), contando com 30
textos, produzidos entre 1971 e 2017; Historias afro-atldnticas (2018), com 44 textos,
escritos entre 1968 e 2018 (apenas um dos textos data de 1851); Histdrias das
mulheres, historias feministas (2019), reunindo 40 textos, excetuando-se 3 deles (de
1835, 1877 e 1927), todos produzidos entre 1969 e 2019; e Historias da danc¢a, com 28
textos que tratam dos entrelacamentos entre danca, cultura visual e politicas do
corpo. Essas antologias nao se restringem a arte no Brasil, publicando ensaios que
tratam de conjunturas internacionais, embora outras, a partir de uma noc¢ao de
similitude, como possiveis referéncias para uma intervengao critica no contexto
brasileiro que se da no agora. De modo geral, elas compilam textos de
conferencistas dos seminarios publicos organizados pelo museu no processo de
preparo das mostras, traducdes de textos estrangeiros ainda inéditos em lingua
portuguesa e reedicdes de textos brasileiros, muitos deles de dificil acesso (e
concentrados em uma temporalidade mais ou menos recente). Contam ainda com
depoimentos e comentarios de artistas, curadoras e curadores e demais agentes
do campo da arte, a partir de perguntas elaboradas e enviadas pela equipe do
museu.

Todas as coletaneas aqui listadas sao tomadas como referéncia para esta
pesquisa, embora seus recortes e objetivos possam ser mais restritos (vanguardas
construtivas; arte contemporanea) ou extrapolem a conjuntura artistica, tratando
de questdes afins & América Latina, Africa, Europa e Asia (género, colonialismo,
escravidao, racismo, etc.). Constituem uma constelacao de referéncias, uma vez
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gue a Antologia de Historiografia da Arte no Brasil, nos moldes aqui propostos,
apresenta-se como empreendimento inédito no pais. Nesse dialogo estabelecido e
constantemente reinstituido, tomo como parametro a afirmac¢ao de Paulo
Herkenhoff, para quem o Brasil “acaba sendo um ponto de vista, do qual se olha o
mundo” (HERKENHOFF in BASBAUM, 2001, p. 359). Assim, para a selecao dos textos
gue formardo os volumes desta pesquisa, parte-se do Brasil, pais culturalmente
heterogéneo, como parametro, local de pontos de vista multiplos, por vezes
contraditérios e em conflito, e que congrega modos de ver e ler.

Rumo ao giro decolonial

A nocdao de “giro” implica movimento, mas nao apenas O Mero
deslocamento. Mais que transitar, € importante mudar constantemente as
direcdes, mesmo que, a principio, nao se saia do lugar. Ou seja, giro marca também
uma “opcdo decolonial™. Assim, tendo como base as teorias pds-coloniais e
decoloniais — e seus conflitos e negociag¢des frente as especificidades do contexto
brasileiro —, este projeto avalia o debate historiografico a partir de temas, recortes e
conjunturas diversas, de modo a identificar e salientar continuidades e
descontinuidades discursivas, na breve, média e longa duracdao dos debates
historiograficos. Para tanto, parte das diferentes problematicas na consideracao e
localizacdo de fontes primarias/historiograficas — até mesmo sua ndo existéncia em
moldes tradicionais —, procurando compreender como certos aspectos referentes a
relacao “arte” e “contexto”, em detrimento de outros, tenderam a ser privilegiados
por quem fez e faz histéria da arte no Brasil no decorrer do tempo.

Sendo pesquisa em aberto e em processo, Mmais gque apresentar
resultados, o projeto insere-se na experiéncia do debate e na constituicao de
didlogos, a partir do compartilhamento de experiéncias e trocas com
pesquisadoras e pesquisadores com praticas comuns, uma vez que tem como
principio a colaboracdo. As publicacbes a serem organizadas pretendem suprir
lacunas, disponibilizando textos hoje pouco conhecidos, articulados com aqueles
recorrentes na pratica da Histéria da Arte no pais, porém distribuidos em diferentes
fontes. Ao congregar esses textos em uma mesma antologia, o projeto objetiva ndo
apenas contribuir para a pratica docente e discente, mas também a estimular
novas possibilidades de investigacao e a rearticulacdao de problematicas, em
consonancia nao sé com a contemporaneidade artistica, mas também com uma
jovem geracao de historiadoras e historiadores da arte, que ja na graduacao tem
provocado uma ampliacao epistemoldgica da disciplina.

"Ver: BALLESTRIN, Luciana. America Latina e o giro decolonial. In: Revista Brasileira de Ciehcia Politica, n. 11, pp. 89-117,
2013; MIGNOLO, Walter. Colonialidade: o lado mais escuro da modernidade. In: Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, vol.
32,n° 94, pp. 1-18, junho/2017; CARNEIRO, Amanda (org.) Arte e descolonizacdo. Sdo Paulo: MASP, Afterall, 2019. (9
publicacdes). Disponiveis em: https://masp.org.br/arte-e-descolonizacao
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A Historiografia da Arte e a Biblioteca da Academia
Belas Artes no Final do Século XIX

Sonia Gomes Pereira, Universidade Federal do Rio de Janeiro/ CBHA

Resumo

Com o objetivo de tentar me aproximar do universo de leitura dos professores e alunos da
Academia de Belas Artes - depois de 1890 Escola Nacional de Belas Artes — analiso a colegdo
dos livros da Biblioteca de Obras Raras da EBA / UFRJ. Dessa longa listagem, recorto apenas
os livros de Histéria da Arte e os editados no século XIX e me concentro nos autores mais
ligados as ideias influentes no final desse século: de um lado, o positivismo; por outro lado,
o realismo e o naturalismo. Fica bastante evidente a ressonancia desse conjunto de ideias
Nna teoria e na pratica dos criticos, historiadores e artistas do periodo.

Palavras-chave: Historiografia da arte. Biblioteca. Academia de Belas Artes. Final do XIX.

Abstract

In order to get close to the universe of reading of masters and pupils at the Academy of
Fine Arts — after 1890, named National School of Fine Arts — | analyzed the collection of Rare
Books of the School of Fine Arts of the Federal University of Rio de Janeiro. From that long
listing, | cut out only the books of Art History edited in the 19th century. And concentrate
myself on the authors most influential during the late century. On one hand, the positivists;
on the other hand, the realists and the naturalists. | believe that it becomes evident the
resonance of these ideas on the theory and pratice of critics, historians and artists of the
time.

Keywords: Art historiography. Library. Academy of Fine Arts. Late 19th.
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Sobre o inicio da pratica da Histéria da Arte no século XIX no Rio de
Janeiro ja temos alguns estudos sobre os escritos de Manuel de Araudjo Porto
Alegre e seus modelos tedricos.!

Mas sabemos ainda pouco sobre o funcionamento da disciplina Histéria
das Belas Artes, Estética e Arqueologia na Academia. Criada em 1854, com a
reforma do curriculo feita pelo diretor Porto Alegre, sua efetiva implantagao so se
deu em 1869, quando Pedro Américo pediu transferéncia da cadeira de Desenho,
para a qual havia feito concurso em 1865.

O problema, entretanto, nao estava de todo resolvido, pois Pedro
Ameérico pediu inumeras e longas licengas, sendo parcialmente substituido por
dois professores interinos: Anténio José Barbosa, de 1873 a 1875, e Teo6filo das Neves
Ledo, de 1879 a 1890, ambos professores de Histdéria. Como eram essas aulas, que
modelo de Histéria da Arte seguiam? O grande desenvolvimento contemporaneo
da Critica de Arte - através da imprensa e dos primeiros livros de Histéria da Arte 2 -
teria afetado a compreensao da arte, orientado novas leituras, especialmente com
a chegada a maturidade da nova geragao de artistas como Amoedo, Visconti,
Belmiro, os Bernardelli entre outros?

Para tentar responder a essas perguntas, procuro me aproximar do
universo de leitura dos professores e alunos da Academia - depois de 1890 Escola
Nacional de Belas Artes -, consultando a Biblioteca de Obras Raras da EBA / UFRJ
(EBAOR).? Infelizmente, ndo ha registro certo da entrada dos volumes, o que torna a
minha pesquisa um certo exercicio de imaginagao histdrica, mas nao de todo
absurdo. Recortei da longa listagem da EBAOR apenas os livros de Historia da Arte
e os editados no século XIX. Acredito que, com pequenas margens de erro, devo ter
chegado a um nucleo de autores que os artistas e tedricos da passagem XIX/XX
conheciam, ou diretamente dos livros, ou indiretamente por jornais ou revistas.

Assim, o objetivo desse trabalho é analisar os alguns autores e livros que
constavam na Biblioteca da Academia / Escola no final do século XIX e verificar que
modelos tedricos eles propunham a teoria e pratica da Histéria da Arte. Além disso,
tendo conhecimento da producao dos nossos principais artistas e criticos do
periodo, € interessante verificar quais daqueles autores parecem ter tido maior
ressonancia nas suas praticas artistica, critica e historiografica.

Numa primeira visada, fica evidente que predominam na colecao obras
de autores franceses e, quando nao franceses, tradug¢des para francés. Muitos sao
especificos de Historia da Arte, relativos a Antiguidade, ao Renascimento e mesmo
as escolas recentes europeias e seus artistas. Muitos outros sdo manuais para as
belas artes e para as artes decorativas. Aqui, neste artigo, vou me concentrar nas
obras de carater mais teorico.

De um lado, ha livros relacionados ao positivismo — a corrente filosofica
que marcou a chamada Geracao de 1870 - ligada aos abolicionistas e aos

1 PEREIRA (2016).
2FERREIRA (1885); GONZAGA DUQUE (1888).
3 PEREIRA (2020). Nesse artigo, analiso de forma mais geral a colecdo de livros da Academia.

’ Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte, n. 40, p. 89-100, 2021 [2020].

90



A Historiografia da Arte e a Biblioteca da Academia Belas Artes no Final do Século XIX
Sonia Gomes Pereira

republicanos, e entusiasmada pela ciéncia e pelo progresso. Das obras mais
diretamente ligadas a arte, consta na colecao da Academia: de Hippolyte Taine
(1828-1893), Philosophie de | “art, 1872, e De I'idéal dans I'art, 1879; de Eugéne Véron
(1825-1889), L "Esthétique, 1883.4

Por outro lado, ha obras que divulgam as ideias artisticas mais
importantes na Franca na época e que marcaram as geracdes de artistas da
Academia e da proxima Escola.

Entre os criticos de arte ligados aos romanticos, encontramos as
Oeuvres compléetes de Charles Baudelaire (1821-1867), de 1880: sao sete volumes,
dos quais o segundo é Curiosités esthétiques e o terceiro L'art romantique. Trata-se
de publicacdo bem posterior a vida e a obra de Baudelaire e de sua atuacao na
polémica entre neoclassicos e roméanticos.

Mas a publicacao de Théophile Gautier (1811-1872), Les beaux-arts en
Europe, de 1855, € bem mais contemporanea ao debate em que estd inserida:
comenta a Sessao de Belas Artes da Exposicao Universal de 1855, realizada no Palais
de I''ndustrie, junto aos Champs-Elisées, em Paris. Romancista, poeta e critico,
Gautier permaneceu sempre fiel ao romantismo, tendo sido o inventor da
expressao a arte pela arte. Fez a resenha das varias secdes da exposicao, as
estrangeiras e a francesa, onde se expunham Ingres e Délacroix, considerados,
entdo, as gldrias da arte francesa. E interessante observar que é na ocasido dessa
Exposicao Universal que Courbet, tendo alguns quadros recusados, constroi uma
barraca na Avenue Montaigne e abre uma exposi¢ao, cujo catalogo traz o texto que
hoje é considerado o manifesto do realismo.”

Eugene Fromentin (1820-1876) foi um renomado pintor na época, ligado
ao romantismo, principalmente voltado para cenas do norte da Africa. Foi também
novelista: sua novela Dominigue fez imenso sucesso e o livro consta da Biblioteca
da Academia. Mas atualmente sua fama refere-se ao livro Les maitres d’autrefois,
de 1875, que é uma andlise extraordinaria e intensamente pessoal dos pintores
holandeses e flamengos do século XVII — elogiado posteriormente por inUdmeros
autores, de Lionello Venturi a Meyer Shapiro. Trata-se de um modelo diferente da
norma de escrita da histdria da arte da época: uma mistura de histéria e critica,
profundamente enraizada na experiéncia pessoal do autor e muito voltada para os
valores pictdéricos. Um modelo, afinal, ndo muito distante da pratica de Gonzaga
Duque.

Entre os criticos de arte ligados ao realismo e ao naturalismo, ha duas
obras de destaque.

A primeira delas € o Salon de 1861: les artistes au XIXe. siecle, de 1861, de
Jules-Antoine Castagnary (1830-1888).

Castagnary foi o defensor oficial do realismo. Apoiou Courbet e Millet
nos Saldes de 1857 a 1879. Foi um dos raros criticos capazes de apreciar o estilo de

“ PEREIRA (2017, 2018, 2019 e 2020). Nesses artigos, analiso principalmente as ideias artisticas de Hippolyte Taine em
confronto com as de Gonzaga Duque.

> PEREIRA (2020). Nesse artigo, analiso as trés obras de Théophile Gautier que constam do acervo da Biblioteca da
Academia.
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Courbet assim como sua tematica e de ver a necessaria conexao entre os dois.
Permaneceu leal a Courbet ao longo de sua vida, apesar das conturbacdes
politicas, prisdo e exilio. Organizou a grande exibicdo de suas obras na Ecole des
Beaux-Arts em 1882, preparou o catalogo para ela e se engajou em preparar um
catdlogo geral das obras de Courbet, quando ele morreu.®

O Salon de 1861 tem texto de Castagnary e gravuras em preto e branco
de H. Linton. Foi editado em fasciculos, pela Librairie Nouvelle, Paris. Entre os
inUmeros artistas, encontram-se Corot, Daubigny, Fromentin, Puvis de Chavannes,
Bouguereau (fig. 1), Courbet (fig. 2), entre outros.

Fig. 1. WILLIAM-ADOLPHE BOUGUEREAU,
Le retour des champs, 1860, o/t, 116 x 89,5 cm.

Bouguereau, entao no inicio de sua carreira, fazia parte dos artistas
oficiais, aos quais os realistas se opunham. Dessa forma, € interessante observar o
texto de Castagnary a participa¢cao do artista no Salao:

M. Bouguereau aproveitou seus cinco anos de permanéncia na Villa
Médicis. Retirou do estudo atento que fez dos mestres de Roma e de
Florenga a substancia necessaria a um pintor. Talvez a frequentacao

¢ NOCHLIN (1966) 47.
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assidua dos italianos seja hoje um obstaculo ao desenvolvimento da
originalidade no jovem artista. Eu adoraria vé-lo sacudir, com o jugo
das lembrancas, a preocupacdo da | Ecole, e andar logo para a
depuracao de sua propria individualidade ... Por que olhar sempre a
natureza através Rafael ou Giulio Romano? Se M. Bouguereau se
destinasse ao professorado, eu compreenderia sua perseveranga na
tradicdo .., mas, com as qualidades que ele possui, M. Bouguereau é
devido a arte militante; a verdade e a vida o reclamam...”

Fig. 2. GUSTAVE
COURBET, Le combat de
cerfsou Le Rutde
Printemps, 1861, o/t,
355x 507 cm, Museu
d’Orsay, Paris.

Tendo sido Castagnary um defensor de Courbet durante toda vida, é
importante seguir seu comentario sobre o pintor no Salao de 1861:

O saldo de 1861 serd memoravel para a vida de Courbet. E a primeira
vez que o grande artista se vé aceito sem contestacao. Longe de
levantar tempestades como no passado, sua obra provoca a
admiragdo mesmo dos mais refratarios .. Donde vem essa
surpreendente unanimidade? Teria Courbet renegado seus deuses,
abjurado suas doutrinas? .. Nada disso, Courbet conservou sua
religido intima .. De onde vem, entao, que O Combate de Cervo, O
Cervo na Agua, a Roche-Oragnon provocam hoje entusiasmo,
enquanto o Enterro em Ornans, os Quebradores de Pedra, As
Banhistas nido despertaram sendo raiva e desprezo? E que a
sociedade evoluiu e mudou seu ponto de vista. A ideia romantica ...
se retira pouco a pouco dos espiritos... Nds temos direito a natureza e
a verdade... Courbet é o0 Unico pintor do nosso tempo. S6 Courbet

" CASTAGNARY (1861).
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lembra a maneira larga, facil e vigorosa dos grandes mestres. O
estudo atento de suas obras, desde Depois do Jantar em Ornans,
gue estd no Museu de Lille, até o Combate de cervos, que o
Luxemburgo devia se apressar em reclamar, nao permite duvida. Ha
originalidade, ha poténcia.. Qualquer que seja o género, ele traz
como tragos distintivos um grande valor de temperamento e uma
prodigiosa vitalidade...Ele tem a nitidez de concep¢ao, a exatiddao de
execucao, a elegancia felizmente misturada a for¢ca, uma amplidao
soberana e uma distingao absoluta... Hoje, a luta terminou e o artista
triunfa ..O que caracteriza Courbet é, com a nitidez das impressdes
que ele retira da natureza, a franqueza de sua execugao..energia e
poténcia do modelado, a relagcao das massas, a justeza dos tons, a
facilidade surpreendente de seu fazer.. Nés chegaremos a conclusao
de que Courbet tem uma estética ao nivel da filosofia e da moral do
seu tempo ..

A segunda obra que destaco entre o grupo das realistas / naturalistas é
Le roman expérimental, de 1880, de Emile Zola (1840-1902).

Escritor e critico, Zola foi muito ligado a pintura, desde sua infancia em
Aix, onde era muito proximo de Cézanne. Atuou regularmente na critica de arte dos
saldes, tendo devotado a maioria de seus escritos a Manet.®

Le Roman Experimental redne cinco artigos, primeiro publicados na
Russia, e depois em Paris, na imprensa. O primeiro deles tem o mesmo nome - Le
Roman Experimental — e trata do método experimental aplicado ao romance,
seguindo, como diz o autor, 0 movimento de retorno a natureza e a evolucao
naturalista que move pouco a pouco todas as manifestagcdes da inteligéncia
humana na mesma via cientifica.

O texto é totalmente voltado para a literatura, mas pode ter um interesse
maior para outros campos, uma vez que prega a universalidade do método
experimental, conforme exposto pelo cientista Claude Bernard em sua
Introduction a | "étude de la médecine expérimentale, de 1865.

Zola acredita que, se 0 método experimental conduz ao conhecimento
da vida fisica, ele pode levar também ao conhecimento da vida passional e
intelectual. Assim, afirma o autor que, se a ciéncia trabalha com a observacao e a
experiéncia, a literatura também o faz, pois a experiéncia &, no fundo, uma
observacao provocada. Em resumo, toda operacao consiste em tomar os fatos na
natureza, depois estudar o mecanismo dos atos atuando neles pelas modificacdes
nas circunstancias e no meio, sem jamais descartar as leis da natureza. Mas
descarta a critica frequentemente feita aos escritores naturalistas - que ele
considera imbecil - de que eles seriam unicamente fotégrafos; Zola responde que
gue existe o temperamento, a expressdo pessoal do romancista.”

8 CASTAGNARY (1861).
?NOCHLIN (1966) p. 70.
07Z0OLA (1881) p. 2-10.
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Ha, ainda, um outro ponto interessante nesse artigo, que pode ter
ressondncia para outras areas além da literatura, pois se refere a parte da
personalidade do artista e da forma. Explica Zola que o sentimento é o ponto de
partida do método experimental; a razao intervém em seguida para alcancgar a
experiéncia e para ser controlada por ela. O método é apenas um instrumento. E a
ideia que faz a obra-prima. “E um sentimento particular, que constitui a
originalidade, a invencao ou o génio de alguém”. Mais adiante, Zola afirma que
constatou que “a personalidade do artista sé estd na ideia a priori e na forma”."

Embora eu nao tenha encontrado na Biblioteca da Academia nenhum
outro escrito de Zola, a relagao da escrita de Zola como critico de arte com a de
Gonzaga Duque é muito evidente. Nao seria dificil ao nosso critico e historiador ter
acesso a esses textos por outra forma.

Tomo, aqui, como exemplo, o artigo Une nouvelle maniére en peinture,
Edouard Manet, de Emile Zola, publicado na Revue du XIXe. Siécle em 1/1/1867 - um
ano antes do artista fazer seu famoso retrato (fig. 3)

Fig. 3. EDOUARD MANET, Retrato de
Emile Zola, 1868, o/t, 146 x 114 cm,
Museu d Orsay, Paris.

11ZOLA (1881) p. 49.
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Zola estrutura seu texto em duas partes distintas: a descricdo de Manet e
as caracteristicas do seu estilo. Em sua descricao, prende-se tanto a sua aparéncia
fisica quanto ao temperamento:

Manet é de altura média, mais para baixo do que alto. Seus cabelo e
barba sao da cor castanho claro; seus olhos, estreitos e profundos,
tém uma vivacidade juvenil .. sua boca .. fina .. um pouco
zombeteira nos cantos ... Manet € um homem do mundo ... Trés anos
atras, ele se casou com uma jovem holandesa, uma musicista de
grande talento, e assim ele vive a vida de um homem de familia ... em
pequenos prazeres da existéncia, pois o céu foi generoso e nao quis
privar .. confortos da fortuna: o artista € rico o suficiente ... e trabalha
de acordo com as suas convicgoes ... Ele admitiu para mim que adora
o mundo e que encontra delicias secretas nos refinamentos
fragrantes e brilhantes das festas noturnas .., mas ha também
profundo nele uma necessidade nata por distingdo e elegancia que
empreendo redescobrir em suas obras .."”

Em seguida, antes de analisar a obra de Manet, Zola trata do papel do

critico de arte:

Eu aceito todas as obras de arte da mesma maneira, como
manifestagcdes do génio humano. E todas me interessam
igualmente, todas possuem a beleza verdadeira: a da vida, a vida em
suas milhares de expressdes, sempre mutantes. A ideia geral ridicula
de um padrao nao mais existe; o critico deve estudar a obra por si
mesma e considera-la uma grande obra, quando ela for uma
tradugao poderosa e original da natureza .. Nenhum sistema,
nenhuma teoria podem confinar a vida em sua incessante
fecundidade e nosso papel, como criticos de obras de arte, é limitado
a averiguar a linguagem dos temperamentos, estudando essas
linguagens, e estabelecendo o que elas contém de novidade flexivel
e energética. Assim, eu coloco o passado de lado e ndo tenho
nenhuma regra como padrdao e me coloco em frente as pinturas de
Edouard Manet como diante de novos fatos, que eu desejo explicar e
comentar.”

Zola chega, entao, a analise das pinturas:

O que me surpreende em primeiro lugar nestas pinturas € uma
exatidao extremamente delicada em relagcao aos tons ... Isso se deve
a lei dos valores ... As obras ganham uma claridade singular e uma
grande honestidade e graga na aparéncia .. O que me surpreende
em seguida é .. que o artista, ndo importa o tema, é guiado pelos
seus olhos, que percebem seu assunto em largas areas de matrizes

1270LA (1867).
1B ZOLA (1867).
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independentes .. Toda a personalidade do artista consiste no modo
COMOo sua Vvisao é organizada: .. ele vé em massas .. O que me
surpreende em terceiro lugar € uma gracga deliciosa e ligeiramente
seca .. A breve andlise que eu dei de seu talento prova com que
ingenuidade ele se coloca defronte da natureza; se ele traz junto
varios objetos ou varias figuras, ele é guiado em sua escolha apenas
pelo desejo de obter lindas areas de cor, lindas oposi¢gdes ... um
artista obediente a tal temperamento .. Seria mais interessante
comparar essas pinturas simplificadas com as estampas japonesas,
qgue se parecem em sua bizarra elegancia e suas magnificas
camadas de cor.'

Fig. 4. BELMIRO DE ALMEIDA, Arrufos, 1887, 0/t, 89 x 116 cm, MNBA.

Basta ver A arte brasileira, para verificar que Gonzaga Duque (1863-1911)
aplica a mesma metodologia de Zola em sua escrita critica. Vou tomar aqui como
exemplo a sua andlise de Belmiro de Almeida (fig. 4):

E um mineiro que possui a verve, a sagacidade de um parisiense
bulevardeiro. Na rua, de pé sobre a soleira de uma porta, no Café

14ZOLA (1867).
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Inglés ou na Casa Havanesa, o seu tipo pequeno, forte, bulicoso,
destaca-se na multiddo ... Entre camaradas, na rua do Ouvidor, com o
narizinho arrebitado e atrevido, farejando os burgueses para |lhes
agarrar o ridiculo, tinha na cabeca um cento de assuntos para pintar
e em casa um cento de quadros a concluir ... S6 depois de casado ...
abandonou a boemia ... A Unica cousa que ele jamais abandonara é a
toilette ... Ele pinta e vé a natureza de um modo muito diferente pelo
qual pintam e véem outros artistas.. A pintura, mais do que o
assunto, acusava uma personalidade. Tinha vigor e franqueza
Belmiro estudou muito, trabalhou com interesse para concluir uma
tela que |he desse maior merecimento. Este quadro ele acaba de
pintar [Arrufos] .. Ainda no Rio de Janeiro nao se fez um quadro tao
importante como é este. Os assuntos histéricos tém sido o maior
interesse dos nossos pintores que, empreendendo-os, ndo se
ocupam com a época nem com os costumes que devem formar os
caracteres aproveitaveis na composicao dessas telas. Belmiro é o
primeiro, pois, a romper com os precedentes, € o inovador, é o que
compreendendo por uma maneira clara a arte do seu tempo,
interpreta um assunto novo. Vai nisto uma questao séria — menos a
de uma predilecdo do que a de uma verdadeira transformacao
estética.®

Acredito, portanto, que a biblioteca da Academia possuia no final do
século XIX os autores mais importantes — positivistas, romanticos, realistas e
naturalistas — que alimentaram o debate artistico de criticos, historiadores e artistas
da geracao da passagem do século. Uma geracao que fez uma ruptura bastante
mais importante do que tem sido apresentada usualmente na nossa Historia da
Arte. Ela abandonou a concepcao metafisica da arte, a adesao ao belo ideal e o
comprometimento com a fungao narrativa da tradicdo anterior. E adotou o
presente, a realidade e a natureza como seu universo de interesse, vistos através do
olhar sincero do temperamento do artista. A subjetividade, a originalidade e a
liberdade estavam na ordem do dia. E, sim, como diz Gonzaga Duque, uma
transformacao estética, da qual alguns artistas dessa geragao se aproveitaram para
fazer importantes experimentacdes pictoricas.
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Agostino di Duccio, Aby Warburg e o Oratoério de
Sao Bernardino: anjos em serena vertigem
Sandra Makowiecky, Universidade do Estado de Santa Catarina/ CBHA

Resumo

O texto se detém sobre uma experiéncia conjunta em grupo de pesquisa, em que
buscamos refletir acerca dos pressupostos tedrico-metodoldgicos do legado warburguiano
mediante um mergulho nos relevos do Oratério de Sao Bernardino, em Perugia cujas
imagens sdo presentes na Prancha 25 do Atlas Mnemosyne. Entre tantos aspectos a
analisar, o artigo se concentra nas imagens de anjos que proliferam na fachada e estao
intimamente ligados a musica e ao canto, em uma vertigem de imagens. Vertigem a que
Warburg nos convida, nao apenas por meio de seus escritos, mas, sobretudo, por meio de
seus siléncios, riscos que Warburg correu até o limite, onde a interpretagdo deve dar vez ao
entendimento. O que Agostino di Duccio desejava que entendéssemos?

Palavras-chave: Agostino di Duccio. Oratério de Sao Bernardino. Prancha 25 do Atlas
Mnemosyne. Anjos e musica. Aby Warburg

Abstract

The text focuses on a joint experience in a research group, in which we seek to reflect on
the theoretical-methodological assumptions of the Warburguian legacy by diving into the
reliefs of the Oratory of St. Bernardino, in Perugia whose images are present on Plate 25 of
the Atlas Mnemosyne. Among so many aspects to analyze, the article focuses on the
images of angels, which proliferate on the facade and are closely linked to music and
singing, in a vertigo of images. Vertigo to which Warburg invites us, not only through his
writings, but, above all, through his silences, risks that Warburg ran to the limit, where
interpretation must give way to understanding. What did Agostino di Duccio want us to
understand?

Keywords: Agostino di Duccio. St. Bernardino Oratory. Board 25 of Atlas Mnemosyne. Angels
and music. Aby Warburg
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Introducao

Sob o tema “Pesquisas em dialogo”, este texto se detém sobre uma
experiéncia conjunta realizada em grupo de pesquisa, em que buscamos refletir
acerca dos pressupostos tedrico-metodoldgicos do legado warburguiano mediante
um mergulho nos relevos do Oratério de Sao Bernardino, em Perugia e nos relevos
do templo Malatesta, em Rimini, cujas imagens sao abundantes na Prancha 25 do
Atlas Mnemosyne (WEDEKIN e MAKOWIECKY, 2020). A Prancha 25 compde-se
majoritariamente de relevos esculpidos por Agostino di Duccio (1418-1481), que se
tornou objeto de nosso interesse, através do olhar de Aby Warburg. O Oratdrio de
Sao Bernardino - c.1457-1461 - representa o melhor exemplo de arte renascentista
em Perugia. Agostino di Duccio foi contratado para projetar a fachada policromada
e narra cenas da vida do santo, apresenta anjos e traz figuras alegodricas das Artes
Liberais e das Virtudes que surgem em Pathosformeln de ménades dancantes e
ninfas que irrompem nas cenas dos milagres, o que acabou chamando a atenc¢ao
de Aby Warburg. Rafael Cardoso (2020), aponta para questdes importantes sobre a
relevancia do legado intelectual de Aby Warburg para os dias de hoje.

Nao resta ddvida que Warburg foi um pioneiro em conceber as
imagens de modo disseminado e universal, sem divisbes
hierarquicas entre culturas e midias. Para ele, uma fotografia
interessava tanto quanto uma pintura, povos Ndo europeus tanto
quanto a Europa. Foi precursor ndo somente em seu olhar para a
linguagem das formas — a chamada iconologia — como também por
seu interesse em estudos etnograficos como instrumento para
compreender a arte. Era um pensador que entendia a cultura
humana como um todo e buscava seguir o devir das imagens como
pista para desvendar o que temos em comum. Antecipou, em varios
sentidos, as ideias de cultura visual e arte global que hoje desafiam
ndao somente historiadores como também artistas. Podemos
aprender muito com sua obra - sobretudo que o melhor
pensamento visual requer aprofundamento no repertério.
Mnemosine, afinal, € memoaria. Do seu ventre, brotaram as artes e a
histéria ( CARDOSO, 2020).

Entre tantos aspectos a analisar neste monumento, o artigo se
concentra nas imagens de anjos, que proliferam na fachada do Oratério de Sao
Bernardino, pautado em aprofundar repertério e pensamento visual. Os anjos
povoam o monumento, intimamente ligados a musica e ao canto, que sao
elementos presentes na Sagrada Escritura em referéncia ao Louvor a Deus.
Algumas passagens biblicas exemplificam a importancia da musica como imagem
do paraiso e proclamada pela corte celeste. Os instrumentos musicais também sao
especificados nas passagens biblicas, reforcando uma aproximacao do espaco
celeste ao espaco terreno.
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O contato direto com o monumento, a atencao para a “especificidade
dos monumentos histéricos” e aos “detalhes”, a necessidade de pensamento visual
gue requer aprofundamento no repertério, Nnos aproximam das premissas de Aby
Warburg. A fachada, uma vertigem de imagens, nos mostra que devemos aceitar
gue a imagem nao € um campo de conhecimento fechado, mas é centrifuga,
vertiginosa. Vertigem a que Warburg nos convida, ndao apenas por meio de seus
escritos, mas, sobretudo, por meio de seus siléncios (Didi-Huberman, 2007, p. 13),
riscos que Warburg correu até o limite, onde a interpretacdao deve dar vez ao
entendimento. O que Agostino di Duccio desejava que entendéssemos?

Sobre o Oratério e sobre o artista - O artista Agostino di Duccio (1417 -
1481) trabalhou na fachada do Oratdrio ( fig.l), que é a parte mais espléndida do
edificio.

Fig.1. Oratorio de San Bernardino, Perugia,
1452, fachada frontal com relevos de Agostino
di Ducio (1457-1461). Fotografia: Luana M.
Wedekin e Sandra Makowiecky

O resultado € um trabalho encantador e em particular para o modelado
das roupas muito refinadas que vestem os personagens: € uma das mais

a
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memoraveis obras de escultura do século XV na Italia. As esculturas sao
influenciadas pela inovagcao introduzida por Donatello, a que os estudiosos
chamam de "stiacciato": no italiano moderno "schiacciato’, ou seja, esmagado. O
termo significa uma escultura na qual os relevos sobem alguns milimetros acima
da superficie, de modo a parecer quase mais como uma pintura. Desta forma,
também é possivel aplicar o artificio da perspectiva as figuras. Mas a técnica
"stiacciato” é aqui interpretada de maneira original por Agostino, enfatizando
particularmente as linhas curvas das figuras e sobretudo as roupas que vestem:
apresentam dobras grossas e paralelas, em um ensaio de habilidade técnica. A
delicada policromia acrescenta charme ao esplendor do complexo arquitetdnico -
escultural: predominam versdes de cores vermelhas e verdes. No geral, devido as
referéncias de Donatello ( técnica escultérica) e Leon Battista Alberti ( fachada) e
ao valor em si mostrado por Agostino di Duccio, este € um trabalho renascentista
gue nao se assemelha a outro daqueles que ja vimos e estudamos e no entanto,
tanto este monumento como o artista Agostino di Duccio sao pouco divulgados
entre os estudiosos da arte. A fachada policromada faz uso de uma combinacgao de
materiais diversos, como a terracota, o calcario, lapis-lazuli, ouro e marmores
coloridos de diversos tipos, como marmore branco, preto, vermelho, além de
terracota e calcario.

Campigli ( 2018) lista algumas obras que poderiam ser fontes literarias
para os relevos de Agostino: Noctes atticae, de Aulo Gellio; Metamorfoses de
Ovidio; De coelesti Hierarchia, de Pseudo-Dioniso Areopagita; De deo Socratis, de
Apuleio. Iremos nos ater a fonte de Pseudo-Dioniso Areopagita.

Os anjos na hierarquia celeste, de Pseudo-Dioniso Areopagita: Para este
texto, nos valeremos dos estudos de Fernanda M.T. Carneiro (2017) em sua tese de
doutorado denominada “A presenca de anjos na arte contemporanea”( 2017),
pesquisa que orientei. De acordo com o cristianismo, 0s anjos sao criados por Deus
— criaturas divinas — e possuem qualidades plenas, sem ser Deus, sem ser homem.
Sendo mediadores, auxiliam o homem nessa busca pela perfeicao (alcancar Deus).
Os homens buscam a perfeicao por meio das qualidades a serem desenvolvidas
durante o percurso da vida. O artista materializa as qualidades e defeitos plenos
dos anjos por meio das imagens, e permitem que reconhegamos nas imagens,
qualidades e defeitos que identificamos nas acdes humanas. Qualidades estas que
encontramos na presenca do anjo da guarda, anjos anunciadores, anjos
consoladores e defeitos nos anjos decaidos. Para a elaboracao visual dos anjos, que,
para a teologia, sdo considerados “espiritos puros”, poténcia invisivel, os artistas
basearam-se em referéncias teoricas, relatos e descricdes, além de referéncias
imageéticas. Como mediadores entre o plano terreno e o plano divino, as qualidades
e os defeitos dos anjos também sao reflexos que se encontram nos homens. Na
fachada do Oratério, ndo encontramos anjos decaidos. Na Biblia, ndo ha uma
especificidade sobre a hierarquia celeste. Mas encontramos na hierarquia celeste
formulada por estudiosos da teologia, uma referéncia importante na compreensao
dessa relacao de poder e de ordem estabelecida entre esse espaco do Ser supremo
e do mundo terreno, e fonte para a representacao artistica. Apesar de a natureza do
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anjo ter sido objeto de estudo pelos padres da Igreja anteriormente ao século 1V,
sendo os anjos considerados seres incorpdreos, no século V, Pseudo-Dionisio
Areopagita apresenta a presenca de nove grupos na hierarquia celeste, divididos
em trés categorias de anjos (CHELLI, 2011).

Um dos textos atribuidos ao autor refere-se ao estudo sobre a hierarquia
celeste, que apresenta a estrutura e a caracteristica dos anjos presentes no espago
celeste, onde encontramos ordem e poder. O propodsito da Hierarquia Celeste, por
Pseudo-Dionisio Areopagita, € “proporcionar aos seres a semelhanca e a uniao com
Deus, na medida do possivel” (AREOPAGITA, 2015, p. 37-38).

Na Biblia, encontramos a presenca clara de anjos como mediadores
entre o plano divino e o terreno e o aparecimento diverso de nove tipos de
presenca angélica. Encontramos os serafins, os querubins, os arcanjos e 0s anjos,
todos pertencentes a categoria de anjos. Mas também encontramos outros anjos
que, apesar de mencionados, sao pontuados nas passagens biblicas rapidamente,
como tronos, principados, virtudes, potestades, dominacdes. Além disso, a
nomenclatura “anjo” tanto designa uma categoria inferior dentro da hierarquia
celeste quanto termo genérico atribuido para todos os anjos, classificados de um
modo geral como mediador, orientador, anunciador (SPADACINI; STANZIONE,
2010).

A hierarquia do Pseudo-Dionisio Areopagita € uma das divisdes
possiveis, pois outros teélogos medievais, propuseram, ao longo dos séculos, outras
divisdes/categorias entre os anjos. A hierarquia celeste apresentada por ele é
frequentemente utilizada por estudiosos da teologia e iconografia crista, conforme
organograma (Fig.2). Este representa a sequéncia hierarquica angélica presente no
espaco celeste, destacando a ordem de poténcia para com Deus. Como se trata de
uma hierarquia, cada coro apresentado por Pseudo-Dionisio Areopagita esta na
ordem de sua subordinac¢ao, assim como 0s anjos a eles pertencentes. No primeiro
coro, o mais proximo de Deus, encontramos, nas sequéncias verticais, os serafins,
seguidos dos querubins e os tronos. Ao atentar a verticalidade, de cima para baixo,
os serafins sdo os anjos Mmais proximos de Deus e, consequentemente, detém uma
superioridade sobre os demais.

No segundo coro, nessa mesma ordem da verticalidade, destacamos as
dominacgdes, as virtudes e as potestades. E o terceiro coro, mais distante de Deus,
encontramos, nessa sequéncia, os principados, seguidos dos arcanjos e dos anjos.
Os anjos pertencentes ao ultimo coro, apesar de distantes de Deus, sao igualmente
importantes, pois estdao proximos ao homem e mantém a caracteristica de
mediadores. As ordens que sao mais conhecidas e disseminadas sdao a ordem dos
serafins e querubins, da primeira hierarquia, e a dos arcanjos e anjos, da terceira
hierarguia. Tem-se o conhecimento dessas ordens devido a profusdao de imagens
encontradas ao longo da histdria da arte.
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Fig. 2. Esquema visual a partir da Hierarquia Celeste de Pseudo Dionisio Areopagita. Fonte: Organograma
elaborado por Fernanda MT. Carneiro (2017), com base na hierarquia celeste de Pseudo- Dionisio Areopagita.

Hierarauia

Comumente, a hierarquia celeste é também mencionada como Coro
Celeste devido a palavra “coro”, que nos remete ao grupo de pessoas que cantam
juntas a uma so6 voz. E, nesse caso, um grupo de anjos que cantam em louvor a
Deus. Como exemplo, examinemos um detalhe da obra de Francesco Botticcini
chamada A assunc¢do da Virgem ( fig.3). Proximo a Cristo, aparece a primeira
ordem da hierarquia celeste, em que se encontram os serafins, com cabecas aladas
de cor vermelha, os querubins, com cabecas aladas de cor azul, e os tronos, que
aparecem com o tronco do corpo com asa na cor azul e com gestos de oracgao e
saudacao. Nessa ordem hierarquica, 0s anjos possuem seis asas, caracteristica
presente Nnos anjos Mais proximos de Deus, aqui na figura de Cristo.
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Fig. 3. FRANCESCO BOTTICCINI.
A assuncao da Virgem (detalhe).
(1475-6).

Tempera sobre madeira (228,6 x
377,2 cm). Fonte: Acervo da
National Gallery, Londres.

Na segunda ordem, encontram-se anjos com O corpo inteiro, par de
asas, e cobertos por tunicas. S3o as dominagdes, as virtudes e as potestades. As
dominagdes seguram um cetro, as virtudes seguram uma vela em chamas e as
potestades seguram uma lanc¢a. Na terceira e dltima ordem, mais proxima da terra,
encontram-se os principados com um bastdo na mao, 0s arcanjos cCom um vaso no
colo, e 0s anjos, que apontam um bastdo para a terra, reforcando sua ligagao
proxima aos homens. O anjo aparece como mediador entre o plano celeste e o
plano terreno, em que varias cores e elementos iconoldgicos os distinguem entre
Si.

Anjos em serena vertigem - Na fachada do Oratério encontramos anjos
em profusdao, mas estamos tratando aos anjos do ultimo coro que, apesar de
distantes de Deus, estao proximos ao homem, mantém a caracteristica de
mediadores e estao presentes por toda a fachada, que comegcam pelo timpano do
frontao ( fig.4), se espalham pela Luneta ( fig.5) até o grande portal de entrada (
fig.6) (COMMODI, 1996).
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Fig. 4. AGOSTINO DI DUCCIO. Timpano do frontao da fachada do Oratdério de S&o Bernardino com anjos, 1452,Perugia,
fachada frontal. Fonte: acervo da autora.

Fig. 5. AGOSTINO DI DUCCIO. Luneta da fachada principal do
Oratorio de Sdo Bernardino com anjos. 1452, Perugia. Fonte:
acervo da autora.
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Os anjos musicistas: Os anjos povoam o monumento, intimamente
ligados a musica e ao canto, que sao elementos presentes na Sagrada Escritura em
referéncia ao Louvor a Deus. Algumas passagens biblicas exemplificam a
importancia da musica como imagem do paraiso e proclamada pela corte celeste.
Os instrumentos musicais também sao especificados nas passagens biblicas. Para
Campigli (2018, p. 89-90), quando esculpe os anjos musicistas, Agostino, em um
tipo de transe decorativo, assume uma linguagem inédita e fascinante, toda
resolvida na superficie, toda jogada sob suave perseguicao das dobras das vestes
gue, por sua vez, terminam por confundir-se com os grafismos dos cabelos ou a
plumagem das asas. Duccio optou por utilizar linhas quase sem solucao de
continuidade, dando um aspecto mais abstrato ao baixo-relevo, ao contrario de seu
mestre Donatello, que prezava por um plasticismo que fosse ao mesmo tempo
massa, volume, chiaroscuro e insistentes rebaixos. No estilo do artista, verificamos
uma énfase linear, dobras lineares, formas planas e esquematicas, predominancia
dos baixos-relevos e o panejamento ondulado das figuras.

Fig. 6. AGOSTINO DI DUCCIO. Oratorio de Sdo Bernardino. Detalhes dos conjuntos de anjos na vista frontal do grande
portal de entrada.1452. Fonte: acervo da autora.
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Especialmente nos séculos XIV ao XVI, os anjos musicos foram
acrescidos ao espaco musical celeste em virtude de os fiéis acreditarem ouvir coros
angélicos e, assim, os relacionavam a harmonia universal. A relagdao do prazer e da
alegria musical ligada ao paraiso possibilitou ao artista a profusao de imagens
angélicas musicais, cantantes e musicos. A iconografia dos anjos musicos na arte
ocidental apresenta-nos com frequéncia o coro de anjos tocando instrumentos
musicais utilizados entre os séculos XIV e XVI (DELUMEAU, 2003).

A exaltacao a Deus por meio do canto ja era algo presente nas igrejas, e
sua fonte eram os textos biblicos, mas a presenca do espaco celeste no
desenvolvimento da producao musical veio a aprofundar a preseng¢a do anjo como
musico e cantor. O nascimento de Jesus e a ascensao foram temas que
possibilitaram o aparecimento de anjos musicos como expressao de louvor e
alegria pelos acontecimentos. O desenvolvimento dos instrumentos musicais
foram referéncias para as composicdes visuais dos anjos musicos. Os instrumentos
musicais diversos sao utilizados pelos anjos e representados nas imagens biblicas,
“a mudsica é, portanto, a fonte da harmonia universal, do curso dos astros, do
movimento dos elementos, entre a alma e o corpo e entre o homem e o universo”
(DELUMEAU, 2003, p.220).

Encontramos a descricao de alguns instrumentos musicais no livro dos
Salmos, que reune 150 canticos de diversos autores de diferentes épocas que estao
presentes na Biblia Hebraica e no Antigo Testamento da Biblia Cristd, ou seja,
foram escritos ha cerca de mil anos atras.

Aleluia! Louvai a Deus em seu templo, louvai-o no seu poderoso
firmamento, louvai-o por suas facanhas, louvai-o por sua grandeza
imensa! Louvai-o com toque de trombetas, louvai-o com citara e
harpa, Louvai-o com dancga e tambor, louvai-o com cordas e flauta;
louvai-o com cimbalos sonoros, louvai-o com cimbalos retumbantes!
Todo ser que respira louve a lahweh! (SALMO 150, 1 - 6).

Os anjos esculpidos no portal do Oratério de Sao Bernardino trazem a
marca da alegria e jovialidade. Imagens de anjos tao comuns em pinturas, mas
raramente encontradas em profusao nas fachadas esculpidas tomam de assalto o
olhar desavisado ( Figuras 7,8 € 9).

Os dois pilares entre as pilastras e as portas gémeas, que abrigam seis
pares de musicos anjos e as alegorias das virtudes, talvez constituam o apice
artistico do artista. Os pares de anjos, esculpidos em seis nichos retangulares, de
cada lado, na frente dos pilares, sao figuras com extrema elegancia da modelagem.
Também vale destacar a inventividade nunca repetitiva que ocorre nas seis
composicdes dos anjos. Existe alternancia de expressdes nos rostos; o movimento
dos corpos esbeltos é graciosamente composto em alguns anjos e frenético em
outros; cabelos com anéis podem cair suavemente ou em grande movimento
sobre os ombros; as roupas fluem lentamente em alguns casos e formam jogos de
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turbilhdo em outros. Sua visao original das formas, ondulantes, sinuosas, elegantes,
puro movimento, talvez possa ser chamado de “pneuma”, sopro vital, ao qual Aby
Warburg referiu na legenda da prancha 25 como “representacao pneumatica da
esfera” (WARBURG, 2012).

Os doze anjos tocam varios instrumentos e em cada peca temos dois
anjos que, movendo-se em um passo de danga, tocam cada qual um instrumento
diferente. Na figura 7, a esquerda, vemos as chaleiras e um triangulo e a direita,
uma viela e um saltério. Na figura 8, a esquerda, uma viela e um saltério e a direita,
um par de chaleiras e outro triangulo. Na figura 9, a esquerda, uma viela e saltério e
a direita, um aladde na figura de tras. Ja o e o anjo da frente tem um pandeiro em
uma mao e um pifano na outra.

Em toda a fachada, vemos uma parede repleta de anjos musicos que
sdao dotados de instrumentos musicais e livros de canto. Os anjos sao elaborados
sugerindo a alegria e a harmonia existente no céu e em presenca de Deus.

Fig. 7. AGOSTINO DI
DUCCIO. Oratério de Séo
Bernardino. Detalhes dos
conjuntos de anjos na
vista frontal do grande
portal de entrada.1452.
Fonte: acervo da autora.
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Fig. 8. AGOSTINO DI DUCCIO.
Oratorio de Sao Bernardino.
Detalhes dos conjuntos de anjos na
vista frontal do grande portal de
entrada.1452. Fonte: acervo da
autora.

Fig. 9. AGOSTINO DI DUCCIO.
Oratdrio de Sao Bernardino. Detalhes
dos conjuntos de anjos na vista frontal
do grande portal de entrada.1452.
Fonte: acervo da autora.
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Eles estao trajados com tunicas e dotados de asas. As presencas de anjos
musicos nas narrativas biblicas serviam para representar o Paraiso de forma
simbdlica, sua forga divina, a riqueza harmonica e, consequentemente, o poder de
Deus. Com o tempo, em meados do século XIX, a relagdo da musica como
elemento profano e por entenderem que esses elementos faziam parte do plano
mundano e nao do plano divino, os instrumentos musicais e o canto tornam-se
mais raros nas imagens de anjos da histoéria da arte (DELUMEAU, 2003).

Nas construcdes que avangam e ficam ao lado das portas duplas, vemos
nos seis espelhos de marmore que deslizam obliquamente em direcao as portas,
algumas virtudes franciscanas que sao exemplificadas em termos alegdricos, por
uma homenagem devida a San Bernardino que as praticou de maneira exemplar.
O que podemos pensar sobre o fato de estas imagens de anjos estarem ao lado de
seis figuras das virtudes?

Segundo a Igreja Catdlica Apostdlica Romana, e conforme a Biblia
Sagrada, no Livro da Sabedoria, Capitulo 8, Versiculo 7, as virtudes sao frutos da
Sabedoria: a Temperanc¢a, a Prudéncia, a Justica e a Fortaleza, que sao os bens
mais Uteis na vida, sdo as quatro virtudes cardinais que polarizam todas as outras
virtudes humanas. O conceito teoldgico destas quatro virtudes foi derivado
inicialmente do esquema de Platao e adaptado por Santo Ambroésio de Milao,
Santo Agostinho de Hipona e Sao Tomas de Aquino. Elas sao perfei¢cdes habituais e
estaveis dainteligéncia e da vontade humanas, que regulam o0s nossos atos,
ordenam as nossas paixdes € guiam a nossa conduta segundo a razao e a fé. Das
quatro virtudes cardinais, Agostino representou a Justica e a Temperang¢a. Nao
representou a Fortaleza e nem a Prudéncia. Escolheu além da Justica e
Temperancga, as virtudes de Obediéncia, Misericordia, Pobreza e Castidade, mais
ligadas aos valores da pregacao de Sao Francisco.

Tanto nas imagens de anjos quanto nas imagens de virtudes, ocorre a
ideia de imagens de ninfas, travestidas de anjos e alegoricamente como virtudes,
em uma fachada de um templo cristdo, com imagens de tradicao paga. O anjo
aparece como mediador entre o plano celeste e o plano terreno e as virtudes sao
adquiridas e reforcadas por atos moralmente bons e repetidos, sao purificadas e
elevadas pela graga divina. O que se passa nesta fachada € uma exaltagao de bons
valores.

Concluindo: Podemos lancar questdes divididas em campos de
problemas. Para tanto, evidencia-se um texto de Mauricio Lissovsky (2014),
chamado “A vida pdéstuma de Aby Warburg: por que seu pensamento seduz os
pesquisadores contemporaneos da imagem?”.

Ao nos debrugarmos sobre as pranchas ndao ha como prescindir das
imagens, “buscar entender as imagens e se entender com elas”. Isso exige um
caminho epistemoldgico que deve atencao a epistemologia da histdria da arte; ter
dimensao de abertura para outras areas do conhecimento. Fundamental entender
a precedéncia da imagem sobre a palavra, nao perder a imagem de vista; dar
atencao aos detalhes; um caminho metodolégico que nao pode ser positivado, €,
portanto, nao submeter a histéria da arte a um fechamento epistemoldgico; nao
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banalizar conceitos; nao fechar fronteiras epistemologicas. Outro ponto importante
€ o contato direto com os monumentos; o olhar para a exceg¢ao; buscar
compreender o didlogo entre imagens. Buscamos nao fazer apenas mais um
comentario sobre Aby Warburg. Aby Warburg havia procurado “entender as
imagens, ndo apenas interpreta-las”. Lissovsky (2014) realiza uma sintese em seu
texto, dizendo que artistas e pesquisadores ja se deram conta de que as imagens
estao vivas e que sempre estiveram vivas, como Aby Warburg havia constatado em
seu observatodrio; e nunca cessaram de se mover. Para o autor, agora nao € mais
aceitavel analisar imagens como se fosse possivel distinguir — e, portanto, separar —
o gue nelas € razdo e desrazao, claro e escuro, consciente e inconsciente, vivido e
nao vivido. Neste Novo Mundo, formado por redes de imagens errantes, mundo do
qual, em larga medida, ja nos tornamos cidadaos, interpreta-las talvez nao seja
mais imprescindivel. A despeito de todos os riscos que isto implica, riscos que
Warburg correu até o limite, a interpretacdo deve dar vez ao entendimento. E hora
de entender as imagens g, sobretudo, entender-se com elas.

Ampliar a compreensao de que a decodificacao minuciosa de imagens e
objetos talvez seja a maior contribuicao a ser difundida da historia da arte para
outras areas de conhecimento, pois se trata de algo do qual nos ocupamos
coletivamente ha pelo menos dois séculos. Os historiadores da arte foram os
primeiros a destacar o poder da arte, o poder das imagens. Este olhar do
historiador da arte ajuda a evitar que, nesse mundo cada vez mais dominado pelos
espagos de representacao, as obras de arte nao caiam na banalizagao, na leitura
rapida, na apreciacao efémera. No que podemos nos diferenciar? Na decodificacao
minuciosa, Nno entender e entender-se com as imagens. Outro “ponto cego” do
conhecimento arte - histdrico atual reside na falta de qualquer capacidade de
discutir — muito menos, definir — o que constituiria a “qualidade” ou a “exceléncia”
em se tratando de obras de arte. De Tadeu Chiarelli ( 2020, p. 439), cito : “[..] a
producao artistica € boa quando, acima e antes de tudo, diz respeito a si mesma. O
resto é literatura — questao fundamental a nao se esquecer nesses tempos em que
a retoérica impera sobre a forma”.

Como diz Cardoso (2020), Warburg, “fundamentado em sua vasta
erudicao e conhecimento histdrico, foi desenvolvendo um método original de
pensar nao somente o significado das imagens, mas também o modo como elas
significam”. Mas para isso, 0 melhor pensamento visual requer aprofundamento no
repertorio.

Estas imagens poderiam ficar dormindo, mas despertaram nosso
interesse na visita ao monumento. Dificil ser despertado assim por uma imagem
em livro. Como elas se oferecem ao juizo contemporaneo? Talvez buscar
estabelecer de forma didatica o que Warburg deixou intuido. Para Lissovsky (2014),
€ provavel que Carlo Ginzburg tenha percebido na obra de Warburg, algumas
inquietacdes similares as suas — € 0 mesmo desejo de transgredir os limites
convencionais da disciplina, sem “medo dos guardas de fronteira” (Warburg, 1999,
p. 585), ou seja, lidar com aquilo que, no ambito da vida social e da cultura, parecia
“atemporal” e ndao podia ser abarcado por argumentos de natureza causal; nao
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tracar linhas rigidas entre racional e irracional; investigar “semelhancas
desconcertantes” entre fendmenos separados no tempo e no espaco (Ginzburg,
1990, p. 9 -1). Em larga medida, as trés preocupacdes de Ginzburg — os limites
epistemoldgicos das disciplinas historiograficas, o problema da semelhanca na
historia e o da “atemporalidade” ou “anacronicidade” das imagens — sdo centrais na
recepcao contemporanea da obra de Warburg.

O Renascimento, a Antiguidade paga, os gestos, isso tudo a que
Warburg dedicou sua vida, seriam apenas meios para enfrentar um problema bem
mais ambicioso: “a funcao da criacao figurativa na vida da civilizacao”. Por que
criamos imagens? O que esperamos delas? E de que nos tém servido ao longo da
historia? A despeito de ter nos legado uma obra historiografica fragmentaria e
rarefeita, a persisténcia dessas perguntas, sua fidelidade a estes problemas de
fundo, confere-lhe uma peculiar unidade, diz Lissovsky (2014).

Para que este conhecimento-montagem fosse possivel, era preciso
rejeitar as matrizes da inteligibilidade causal e criar a possibilidade de uma
vertigem, aceitar que a imagem ¢é centrifuga, vertiginosa. Parafraseando uma
expressao de Nietzsche, poderia dizer-se que quem nao viveu algo (seja um
individuo, seja um povo) faz sempre a mesma experiéncia (AGAMBEN, 2009, p. 140).
Ao fim e ao cabo, o que nos interessa € compreender e estudar “a funcao da
criagao figurativa na vida da civilizagcao”. O que Agostino di Duccio desejava que
entendéssemos talvez nos escape, mas para além de uma virtuose na escultura, ele
nos deixou uma fachada plena de mensagens de harmonia, das virtudes da
pregacao de Sao Francisco e Sao Bernardino e de anjos que fazem a mediacao
entre o plano celeste e o plano terreno, concebidos dentro da filosofia humanista
de sua época, tao validos e necessarios hoje.
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“Blitzkrieg contra a Macumba:” repressao policial e
arte sacra afro brasileira no Rio de Janeiroem 1941

Arthur Valle, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro/ CBHA

Resumo

O artigo discute uma grande ofensiva policial contra locais de culto afrobrasileiros, ocorrida
no Rio de Janeiro no inicio de 1941. A andlise de noticias de imprensa sobre essa ofensiva
revela a manuteng¢ao do racismo e violéncia contra as religides afrobrasileiras que eram
comuns desde o inicio da Republica; mas também revela novas e sombrias implicagdes, em
funcao da ofensiva ter ocorrido quando grassava a Segunda Guerra Mundial. Ndo obstante,
a leitura dessas noticias também nos permite resgatar, com certo detalhamento, as
identidades dos religiosos, os enderecos de seus locais de culto e diversos exemplos da arte
sacra afrobrasileira que entao se produzia e que, em parte, até hoje se preservam.

Palavras-chave: Arte sacra afrobrasileira. Repressao policial. Racismo religioso

Abstract

The paper discusses a huge police offensive against Afro-Brazilian places of worship that
took place in Rio de Janeiro in early 1941. The analysis of press articles related to this
offensive reveals the maintenance of racism and violence against Afro-Brazilian religions
that were common since the beginning of the Brazilian Republic; but it also reveals new
and gloomy implications, since the offensive occurred while the Second World War was
raging. Nevertheless, these press articles also allow us to recover the identities of the
religious, the addresses of their places of worship and various examples of Afro-Brazilian
sacred art that were then produced and that, in some extant, are still preserved today.

Keywords: Afro-Brazilian sacred art, Police repression, Religious racism
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“Macumba” é hoje - talvez mais do nunca - um termo em disputa. Ainda
€ muito comum o seu emprego como designacao pejorativa ligada as religides
afrobrasileiras e suas praticas, compreendidas como sinbnimo de maleficio.
Macumba, nesse sentido, € “expressdo que nos limites da politica colonial infere
uma condicdao subalterna, perigosa e homogeneizante as multiplas tradicoes
reinventadas e praticadas em terras brasileiras” (RUFINO, s. d.). Julgamos, porém,
mais adequada e produtiva a formulacao daqueles que compreendem “macumba”
como designacao de praticas religiosas sofisticadas, que tem o potencial de
relativizar a intransigéncia dos modos de pensar marcados pela colonialidade e
propor maneiras novas e plurais de existéncia, que apelam pelo (re)Jencantamento
do mundo (SIMAS & RUFINO, 2019). Nesse outro sentido, derivando da palavra
“quicongo makumba, plural de kumba, ‘prodigios’, ‘fatos miraculosos’, ligado a
cumba, ‘feiticeiro™ (LOPES, 2011, pos. 15655-15656), o termo designaria, antes, “a terra
dos poetas do feitico; os encantadores de corpos e palavras que podem fustigar e
atazanar a razao intransigente e propor maneiras plurais de reexisténcia e
‘descacetamento’ urgente pela radicalidade do encanto” (SIMAS, s. d.).

Na imprensa do Rio de Janeiro, ao menos a partir de meados da década
de 1910, o entendimento predominante de “macumba” era o de praticas religiosas
de matriz africana. Os jornalistas entao empregavam o termo - muitas vezes como
sinbnimo de “candomblé” - para designar o que entendiam como “o culto trazido
pelos escravos africanos, se bem que suas praticas sofram hoje a influéncia direta
do cristianismo e do espiritismo, numa composi¢cao hibrida" (Gazeta de Noticias,
1936). As conotacdes desse entendimento eram, porém, quase invariavelmente
negativas. Elas davam testemunho, sobretudo, do racismo e da violéncia (literal e
simbdlica) que regem, desde tempos coloniais até hoje, a insercao dos africanos,
seus descendentes e suas praticas culturais no quadro mais amplo da sociedade
brasileira.

No periodo que aqui nos interessa, autoridades cariocas nao soé
desqualificaram os saberes e bens simbdlicos afrobrasileiros, como procuraram,
com agdes praticas, expurga-los do tecido social. A estratégia talvez mais
sistematica nesse sentido envolveu a repressao policial, que se abateu sobre as
religides afrobrasileiras, com variada intensidade, durante a Primeira Republica e o
periodo dos governos de Getulio Vargas. O presente artigo procura discutir uma
manifestacao relativamente tardia dessa repressao, ocorrida no inicio de 1941. A
analise de noticias de imprensa sobre essa ocorréncia revela a manutenc¢ao do
racismo e da violéncia contra as religides afrobrasileiras, mas se somam a isso
novas e sombrias implicagcdes, em fungao dela ter ocorrido quando grassava a
Segunda Guerra Mundial. Nao obstante, como veremos, a leitura a contrapelo
desses documentos também nos permite resgatar, com certo detalhamento, as
identidades dos religiosos, os enderecos de seus locais de culto e diversos
exemplos da arte sacra afrobrasileira que entdo se produzia e que, em parte, até
hoje se preservam.
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A “Blitzkrieg” contra as religioes afrobrasileiras em 1941

Na noite de 31 de marco de 1941, a policia do Rio de Janeiro deflagrou
aquilo que, na imprensa local, foi designado como "uma campanha sem quartel a
todos que se dedicavam a pratica da magia negra" (A Noite, 1941, p. 2). Idealizada
pelo entdo Chefe de Policia do Distrito Federal, o Major Filinto Strubing Muller, a
“‘campanha” foi conduzida pela Diretoria Geral de Investigacdes (DGI) do Rio,
dirigida por Cesar Garcez, com apoio de agentes da 1°. Delegacia Auxiliar, reparticao
qgue era entao a principal responsavel pelas acdes repressivas contra as praticas
religiosas afrobrasileiras.

A ‘“campanha” policial envolveu “nada menos de 35 turmas de
investigadores, as quais cumpria varejar terreiros e centros de baixo espiritismo em
todas as zonas da cidade, desde a do centro até a rural” (A Noite, 1941, p. 2).
Segundo a manchete publicada no Digrio de Noticias (1941), no curto intervalo de
48 horas, as forcas policiais prenderam oitenta religiosos (apenas os dirigentes dos
locais de culto foram presos; os demais crentes surpreendidos pelas batidas foram
liberados) e invadiram setenta “terreiros.” O Didrio de Noticias publicou, ainda, uma
valiosa lista de enderecos de quase cinquenta desses locais de culto e seus
respectivos dirigentes, que foi em parte publicada também por outros jornais.

Considerando que esses enderecos se referem de fato a locais de culto
afrobrasileiros e que a toponimia das ruas pouco se alterou, se os plotarmos em um
mapa digital da regidao metropolitana do Rio atual, podemos ter uma ideia
aproximada de sua distribuicao em 1941 [Figura 1]. Tal distribui¢cao abarca desde o
centro e a Zona Sul da cidade até bairros distantes, como Bangu, se estendendo
mesmo a outros municipios, como Sao Joao de Meriti e Duque de Caxias. Na sua
maioria, os locais de culto afrobrasileiros se distribuem acompanhando algumas
das principais linhas férreas do Rio. E o caso principalmente da antiga estrada de
ferro D. Pedro Il (qQue atravessa bairros como Madureira e Oswaldo Cruz, se
estendendo até Santa Cruz) e, emm menor medida, da antiga estrada de ferro
Leopoldina (que corta bairros como a Penha, indo na diregao de Duque de Caxias e
além). Desde o séc. XIX, as ferrovias foram os principais vetores de expansao da
cidade do Rio rumo aos ditos “suburbios” (ABREU, 2013, p. 50-53). A localizacao
majoritaria dos locais de culto nas proximidades das linhas de trem é um indicio
revelador da condicao socioecondmica subalterna dos religiosos afrobrasileiros em
uma cidade cuja crescimento urbano se baseou, em grande medida, na
segregacao social.
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Fig. 1. Mapeamento de locais de culto afrobrasileiros (indicados pelos pontos azuis), com base em informacdes publicadas
pelo jornal Didrio de Noticias de 1 abr. 1941. Produzido com JupyterlLab 1.2.6 e Folium 0.11.0
URL: http://www.dezenovevinte.net/asab/locaisdeculto_1941.html

A “campanha” idealizada por Mduller fazia renascer, com singular impeto,
a repressao policial as religides afrobrasileiras que foi particularmente intensa entre
meados dos anos 1910 e finais dos anos 1920, mas que parecia ter perdido forgca na
década de 1930 (VALLE, 2020). Até 1940, a repressao policial se embasava em uma
interpretacao racista das religides afrobrasileiras como fraude ou feiticaria, visando
ao estelionato de pessoas incautas. Isso permitia que a policia as enquadrasse nos
artigos do Cédigo Penal de 1890 (DECRETO N° 847,1890) que puniam os chamados
“crimes contra a saude publica,” nomeadamente o exercicio ilegal da medicina, o
espiritismo, a magia e o curandeirismo. Um novo Codigo Penal, promulgado de
1940 (DECRETO-LEI N° 2.848, 1940), nao mais qualificava espiritismo e magia como
praticas sujeitas a punicao legal. Vale notar, todavia, que o cédigo de 1940 so teria
entrado em vigor em 1942 e, sobretudo, que seu artigo 284 continuava a considerar
0 curandeirismo como crime, o que representava, na pratica, uma brecha legal que
legitimava a continuidade da repressao.

Na imprensa da época, também reiteradamente se afirmou que a
“‘campanha” policial fora motivada por uma solicitacao dos responsaveis pelo
Hospital Nacional dos Alienados e outros sanatoérios existentes na entdo Capital
Federal. Segundo o jornalista andnimo do Didrio de Noticias (1941),

[...] as autoridades psicopatas [sic] fizeram chegar as maos do Chefe de
Policia uma estatistica alarmante sobre o niUmero de doentes mentais
ali recolhidos, em consequéncia da agao nefasta do baixo espiritismo.
Todas estas vitimas dos mistificadores eram fervorosas adeptas da
"magia negra" e acabaram por ficar perturbadas das ideias com os
rituais africanos...

Em suma, no comecgo de 1941, ndao s6 a repressao policial as religides
afrobrasileiras foi fortemente retomada, mas voltou a ser vinculado um discurso de
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raiz higienista que interpretava essas religides e suas praticas curativas e
terapéuticas como nocivas a sociedade e produtoras de maleficios morais, como a
loucura. Vale notar que tal discurso - que se valia da autoridade da ciéncia, mas nao
explicitava dados que o embasassem - ja se encontrava claramente expresso na
imprensa e em documentos oficiais ao menos desde os anos 1920 (ver, e. g., A
Noite, 1923; RELATORIO, 1930, p. 180).

Dividindo espag¢o nos jornais com noticias sobre a Segunda Guerra
Mundial que entao galvanizava a atencao dos leitores, nao surpreende que as
matérias sobre a “campanha” policial de 1941 tenham sido contaminadas pela
retérica bélica. As manchetes falavam de “guerra” a macumba, ebds e orixas, e
incentivavam o total “exterminio” das religides afrobrasileiras. No contexto desse
vocabulario bélico, uma expressao, repetida em quase todos os jornais, se destaca e
merece uma atencao especial: trata-se do termo alemao “Blitzkrieg,” que
literalmente quer dizer “guerra-relampago.”

Como aponta Karl-Heinz Frieser (2005), o termo aparece ao Mmenos
desde 1935 em publicagcdes militares alemas, como Deutsche Wehr e
Militar-Wochenblat. Mas ele somente ganha difusao apds as campanhas alemas na
Polbnia, em 1939, e, especialmente, na Franga e Paises Baixos no verao de 1940,
quando, em menos de seis semanas, 0 exército nazista derrotou as forcas
combinadas de varias nacdes. Frieser e outros Investigadores, como Richard
Holmes (2001, p. 135), postulam, porém, que nunca houve uma doutrina coerente
ou conceito unificador de “Blitzkrieg.” Segundo Dennis E. Showalter (1996, p. 58,
traducao livre), “o que ¢é comumente chamado de operacdes blitzkrieg
desenvolveu-se a partir de experiéncias adquiridas no campo entre 1939 e 1941.
Nesse sentido, [0 termo] blitzkrieg € melhor entendido como uma constru¢cao post
facto para explicar uma estrutura complexa de eventos e ideias.”

Aparentemente, os jornalistas cariocas que escreveram matérias sobre a
“‘campanha” policial de 1941 ndao estavam preocupados com uma exegese
adequada do termo “Blitzkrieg.” As caracteristicas da “campanha” - seu
efeito-surpresa, rapidez e violéncia - eram suficientes para aproxima-la de uma
suposta tatica de guerra entao intimamente associada as forcas militares nazistas.
Mas outros fatores em jogo a época tornam a apropriacao do termo alemao prenhe
de significados, conferindo-lhe conotacdes sombrias.

Nesse sentido, vale nos determos, primeiramente, no proéprio idealizador
da dita “Blitzkrieg,” Filinto Muller. Conservador, nacionalista e anticomunista, Muller
nasceu no Mato Grosso em 1900 e hoje em dia é infamemente lembrado pelos
servicos que prestou aos governos ditatoriais do Estado Novo e do regime militar
pPOs-1964. Sao comuns as acusacdes de que, quando foi Chefe de Policia, entre 1932
e 1942, ele era um simpatizante dos nazistas. A esse respeito, R. S. Rose (2017, p.
210-211) pondera que "pelo menos uma fonte [Amaral Peixoto] alegou que Filinto
estava orgulhoso de sua heranca alema. Em contraste, nem os nazistas, nem os
britanicos, nem os americanos colocaram Muller entre os amigos do Eixo." Muller
teria, inclusive, ajudado Max Hest, um advogado alemao antinazista que se foragiu
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da Gestapo no Brasil, o que por si s lanca duvidas sobre se ele seria de fato um
pré-nazista (ROSE, 2017, p. 415-416).

Ja Renato Lemos ([s.d.]) lembra que a oposi¢cao a Vargas seguidamente
acusou Muller “de ordenar prisdes arbitrarias e utilizar torturas, além de conferir um
carater anti-semita as deportagdes de estrangeiros.” Muller € muito lembrado por
chefiar, por exemplo, a operacao que, em 1936, prendeu Luis Carlos Prestes e sua
esposa, Olga Benario, a qual foi, em seguida, entregue aos nazistas e acabou
morrendo Nno campo de concentracao de Bernburg, em 1942. Além disso, é fato que
Muller foi perdendo influéncia dentro do Estado Novo a medida em que Vargas se
aproximou dos Aliados e foi afastado da chefia de policia justamente ao tentar
reprimir um protesto de estudantes contra as poténcias do Eixo (ROSE, 2017, p. 218).
Em suma, apesar de ser impossivel afirmar que Muller era de fato um simpatizante
do Nazismo, podemos presumir que, caso fosse, ele teria apreciado - e mesmo
incentivado - o uso do termo “Bltzkrieg” para designar a “campanha” contra as
religides afrobrasileiras que idealizou.

Ja algumas das fotos dos religiosos presos em 1941 sugerem um paralelo
l[dgubre com praticas de limpeza étnica que foram levadas a cabo pelos nazistas
[Figura 2a e 2b].

Fig. 2. Fotos em: (a) A Noite llustrada, 8 abr. 1941, p.
44 (b) O Globo, 31 mar. 1941, p. 1

Nelas, vemos 0s pais e maes de santo - na sua maioria negros - reunidos
Nno que aparenta ser um espaco aberto. Enfileirados, eles trajam roupas simples e
ostentam um semblante abatido. Seus rostos se encontram quase invariavelmente
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voltados para o chao, em um sinal de vergonha, como se antecipassem a
difamacao publica que a exibicdo nas manchetes dos jornais acarretaria. O
enquadramento em plongée das fotos sublinha, por fim, a humilhante situacao de
inferioridade a que os religiosos foram submetidos.

Tais fotos evocam, sinistramente, as de prisioneiros de campos de
concentragcao da Segunda Guerra, cuja divulgacao foi frequente a medida que o
conflito se desdobrou. Sabemos, segundo os jornais, que a intencao do Muller era
enviar ao menos parte dos religiosos presos para a Penitenciaria de Dois Rios, na
lha Grande. Embora nao tenhamos comprovacao se isso de fato ocorreu, tal
intencao so indica um desejo de segregacao radical, semelhante aquele que os
nazistas infligiram aos judeus e outros inimigos politicos.

Arte sacra afrobrasileira nas fotos de imprensa de 1941

As demais fotos que estampam as noticias de 1941 tém um carater bem
diferente das mostradas acima. Como veremos, elas sdo potencialmente valiosas
para a historicizacao de aspectos da arte sacra afrobrasileira, como indumentaria
liturgica e objetos de culto. Simultaneamente, elas carregam a sombra da
repressao policial e demandam cautela ao serem analisadas. O que se infere dos
textos de imprensa é que tais fotos nao foram tiradas nos locais de culto, mas sim
na Delegacia Central do Rio. Ali, alguns religiosos foram forcados a vestir suas
vestes liturgicas e encenar alguns de seus ritos, a fim de que as autoridades
policiais pudessem melhor conhecé-los.

O carater fabricado dessas imagens nos parece muito evidente em uma
das fotos publicadas em A Noite Ilustrada [Figura 3a], cuja legenda reza: "No
'‘estado’ 'Rei Congo' e 'Cabocla Jupira' preparam o 'ebd' [i. e, uma oferenda ritual].”
Informacdes em outras noticias nos permitem afirmar, com certa seguranca, que
“Rei Congo” era o sacerdote Dilermando Juventino da Silva, que tinha 45 anos
qguando foi preso e cujo local de culto se localizava na rua Oliveira Ribeiro n. 26,
bairro de Bangu. Ja “Cabocla Jupira” chamava-se Jupira Ferre; a época, ela tinha 40
anos e o terreiro que dirigia se localizava na rua Visconde Duprat n. 18, centro do
Rio.

Diferentemente dos religiosos na Figura 2, “Rei Congo” e “Cabocla
Jupira” posam com altivez e ostentam impressionantes vestes litdrgicas, bastante
elaboradas. Mas estas sao tao diferentes entre si que provavelmente nunca
poderiam ter feito parte da cerimdnia de uma mesma denominagao religiosa. A
justaposicao dos religiosos €, portanto, incoerente, assim como o simulacro de altar
atras deles, que reune objetos aparentemente sequestrados de diferentes locais de
culto, justapostos sem qualquer critério liturgico que possamos identificar. Em
baixo e a direita da foto, uma senhora negra - possivelmente outra religiosa - ri na
direcao da camera fotografica, o que podemos interpretar como um gesto irénico
de resisténcia. Sua zombaria parece frisar o carater artificioso de tal encenacao,
orquestrada pelos policiais imbuidos de uma “visdo de fora” (SODRE & LIMA, 2014,

— Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Histdria da Arte, n. 40, p. 119-134, 2021 [2020].

125



“Blitzkrieg contra a Macumba’:
repressao policial e arte sacra afrobrasileira no Rio de Janeiro em 1941
Arthur Valle

p. 63-74) das religides que reprimiam, i. e, uma Vvisao gue, na sua arrogancia,
ignorava os fundamentos dessas religides.

Fig. 3. Fotos em: (a) A Noite llustrada, 8 abr. 1941, p. 44 (b) Correio daManh3, 2 abr. 1941, p. 1

Dilermando Juventino da Silva aparece sozinho em outra foto publicada
em 1941 [Figura 3b] e suas vestes merecem discussdao. Seu guia espiritual, “Rei
Congo” - ou “Rei do Congo,” como aparece grafado em alguns jornais - € referido
por Lopes (2011, pos.22106) como uma “entidade da umbanda, chefe da falange do
Povo do Congo;” mas Lopes lembra que esse nome também designha um
personagem das congadas, uma das muitas manifestacdes culturais que, no Brasil,
conservaram a lembranca da grandeza da civilizagao Kongo (VANSINA, 2010). A
origem centro-africana da entidade é reiterada em um fragmento de ponto
cantado transcrito em A Noite (1941, p. 1) que cita Aruanda, a morada mitica das
entidades da Umbanda, normalmente identificada com Luanda ou Ruanda:
“Congo, Rei Congo, | Congo de maleme, | Rei congo, mia [sic] pai chegou, | Ele veio
de Aruanda, | Para sarva [sic] filho de Umbanda.”
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Embora certamente tenham equivalentes em tradi¢cdes culturais
oriundas da Africa Central, as vestes de Dilermando lembram também as de
divindades da Africa Ocidental. Seu acessério de cabeca e sua saia, feitos de
palha-da-costa, recordam o azé de Xapana (LODY, 2003, p. 220), o orixa iorubano da
variola e das moléstias infectocontagiosas e epidémicas - também conhecido, em
sua “forma” jovem, como Obaluaié, ou, em sua “forma” velha, como Omolu
(BARRQOS, 20009, p. 173). Sobre o peito de Dilermmando, vemos o que aparentam ser
brajds (grossos fios-de-contas, usados sobretudo por sacerdotes) arrematados por
cabacas, um atributo também associado a Omulu (LODY, 2003, p. 244). Além disso,
Dilermando segura em sua mao direita um grande objeto, de identificacao incerta:
ele nos recorda um xaxara (LODY, 2003, p. 201-211), o bastao ritual de Omulu, mas
também um ogo (LODY, 2003, p. 192), o poderoso porrete que € um atributo de Exu.

Outro sacerdote que foi destacado em varias fotos de jornal em 1941 é
identificado na reportagem do Didrio da Noite (1941, p. 1) como Sizenando José da
Silva [Figura 4a e 4b], cujo local de culto estava localizado na Rua Cardoso de Mello
n. 52, bairro de Oswaldo Cruz. Com barbas embranquecidas pelos seus 60 anos de
idade, Sizenando é fotografado usando uma tunica e capa escuras, que cobrem
todo seu corpo; ele € mostrado sentado, em diferentes poses, sempre hierdticas e
solenes.

Fig. 4. Fotos em: (a) A Noite llustrada, 8 abr. 1941, p. 44 (b) Diario da Noite, 31 mar.de 1941, p. 1

Na legenda da foto publicada em A Noite llustrada, lemos sobre Sizenando:
“‘com a indumentaria proépria, o 'pai-de-santo' dd consultas, possuido do espirito de
'Ogum'" Com efeito, algumas das insignias que Sizenando porta, como a coroa e o
sabre na mao direita, sdo comumente usadas por religiosos que incorporam Ogum

em cerimbnias contemporaneas de Candomblé. Insignia menos comum
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atualmente é o escudo que Sizenando carrega no braco esquerdo, mas ele
também poderia ser associado as qualidades guerreiras de Ogum. Vale notar,
porém, o quao ocidentalizada é essa caracterizagao do orixa do ferro dos iorubas.

Logo, em certos aspectos, tanto as vestes de Dilermando quanto as de
Sizenando divergem das "roupas de santo" de periodos mais recentes. Ainda que
Nnao possamos, N0 momento, entender todas suas particularidades, suas fotos sao
potencialmente valiosas para uma historicizacao da indumentaria litdrgica
afrobrasileira no Rio de Janeiro.

Mas as fotos que estamos analisando nos ajudam a historicizar diversos
objetos sacros especificos, especialmente porque alguns deles ainda hoje existem.
Com efeito, para a histéria da arte no Brasil, a consequéncia talvez mais importante
da “Blitzkrieg” de 1941 é o fato de que varios objetos entdao sequestrados dos locais
de culto passaram a integrar a colecao do Museu da Policia Civil do Estado do Rio
de Janeiro. Em um dos poucos trechos das noticias de 1941 que ndo é
explicitamente critico e/ou racista com relacdo as religides afrobrasileiras, o
jornalista anénimo de A Noite reconheceu a riqueza, diversidade e valor artistico de
tais objetos. De modo algo surpreendente, ele ponderou que alguns “terreiros”
podiam constituir auténticos “museus” e até previu a eventual incorporagcao de
seus patrimonios por instituicdes oficiais de salvaguarda:

E de se salientar a riqueza da maior parte de tal material
contando-se grandes imagens ricamente trabalhadas, panos de
gurgujao de seda, bordados ou franjados a ouro, a par de
verdadeiras preciosidades para enriquecer as colegées de museus
de obras de arte dos indios brasileiros e africanos. BUzios, espécies
de missangas onde o pai-de-santo |&, antes da consulta, as
afinidades de seu consulente, trabalhados [sic] em marfim, escudos
de prata, soberbos mantos de purpura, com que eram adornados os
gue "recebiam Ogum" - o santo cavaleiro, lado a lado com garrafas
de champagne e outros vinhos finos. (A Noite, 1941, p. 2, grifo nosso)

Especialmente nas fotos que mostram o pai de santo Sizenando
podemos identificar objetos que foram posteriormente incorporados pelo Museu
da Policia. Recentemente, essa colecao foi transferida para o Museu da Republica
do Rio (Policia Civil, 2020; DIARIO Oficial, 2020, p. 22). As informacdes sobre a
apreensao de parte de seus itens aqui apresentadas certamente contribuirdo para
0s novos estudos possibilitados por esse novo e mais favoravel enquadramento
institucional.

Um primeiro objeto é o proprio escudo com a cruz de malta que
Sizenando em todas as fotos e ao qual acima ja nos referimos. Em outra foto de
Sizenando publicada em A Noite é também claramente identificavel uma peca do
Museu da Policia: trata-se de uma escultura em argila, que tem buzios incrustados
a guisa de boca e olhos, e que pode ser vista bem no centro da foto, logo acima de
uma palmatdria, no “altar” atras dos religiosos em primeiro plano [Figura 5a e 5b].
Duas outras fotos dessa escultura foram reproduzidas em um artigo de Mario
Barata publicado alguns meses depois da “campanha” de 1941, no qual o autor nos
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certifica que se trata de um dos “idolos [sic] de macumbas cariocas recolhidos pela

policia civil na campanha ultimamente realizada” (BARATA, 1941, p. 34).

Fig. 5. (a) Foto em: A Noite, 31 mar. 1941, p. 1; (b) Escultura representando lemanja [?].
Argila, buzios e sementes, 28 x 24 x 25 cm. Rio de Janeiro,
Museu da Policia Civil, n. identificacdo 006

Barata qualifica tal escultura como "curiosissima [tendo] um aspecto
meio marajoara" e a interpreta como uma representacao de lemanja, a orixa da
fertilidade entre o povo Egba, associada nas Américas aos mares e suas aguas
salgadas. Ele afirma, ainda, que a espécie de vaso sobre sua cabeca teria a funcao
de receber oferendas e relaciona a posicao das maos, segurando 0s seios, a
prototipos que “aparece[m] na costa do Guiné entre os lombas [sic] e no planalto
de Bali no Camerum [sic]” (BARATA, 1941, p. 34). A hipotética identificacao da
escultura como lemanja é reforcada quando a comparamos com outra da orixa,
em madeira, que ilustra o seminal texto de Nina Rodrigues (1904), As bellas-artes
nos colonos pretos do Brazil: a esculptura. Nesse caso, Rodrigues diz que a
escultura funcionaria como um trono ou banco destinado a um sacerdote,
descrevendo-a com palavras que bem poderiam ser usadas para descrever a peca
sequestrada pela policia em 1941.

Os elegantes tambores que ladeiam Sizenando na foto da Figura 4b
parecem ser alguns dos quais o Museu da Policia preserva, mostrados na Figura 6.
Eles sao compostos de ripas de madeira escura, unidas por aros de metal. Trata-se
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de instrumentos de afinacao fixa, com suas partes percussivas, feitas de couro cru,
presas com tachas e percevejos.

Fig. 6. Adireita, atabaque. 70,5 cm
(altura). A esquerda, atabaque. 80 cm
(altura) Ambos feitos de madeira, metal
e couro. Rio de Janeiro, Museu da
Policia Civil, n.identificacdo 001 e 002

Ja o0 que aparenta ser uma cruz de procissao, mostrada a esquerda e
atras de “Rei Congo” na foto do “altar” da Figura 3, € indubitavelmente outro dos
objetos sacros que o Museu da Policia conserva [Figura 7]. Trata-se de uma peca
feita de metal com elaborada ornamentacao. Em seu topo, ha uma cruz com
extremidades arredondadas, que se sobrepde a um triangulo vazado, do qual se
projetam varias pontas, de diferentes tamanhos. Nao sabemos a exata funcao
desse objeto no contexto afrobrasileiro em que foi apreendido. Todavia, se
considerarmos a suposta importancia de diagramas cruciformmes como o chamado
cosmograma Kongo - o “signo dos quatro momentos do sol” (THOMPSON &
CORNET, 1981)' - em culturas oriundas da Africa Central, podemos presumir que sua
significacao transcendia em muito a da cruz no Cristianismo.

A baixa qualidade das fotos de 1941 nos impede que tenhamos certeza
sobre a identificacao de algumas pecas apreendidas, mas é provavel que outras
delas também estejam hoje no Museu da Policia. E o caso, notadamente, de uma
estatueta de Santo Expedito e do que parece ser um ponto riscado, desenhado
sobre papel e emoldurado, que podem ser vistos atras de Sizenando na foto da
Figura 4a. Embora em praticamente todos os casos seja impossivel saber

L Para um balanco critico desse signo enquanto efetivo ‘cosmograma transatlantico” ou “tradicdo inventada,’ ver
BONHOMME & KERESTETZI, 2015, p. 79-84.
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exatamente de qual terreiro as pecas foram sequestradas, a investigacao do corpus
de noticias sobre a “campanha” de 1941 nos informa sobre objetos a respeito dos
quais, até recentemente, havia pouca ou nenhuma documentagao. Logo, o
aprofundamento da investigacao é util para melhor entendermos a dinamica de
incorporagdes que foram feitas a colecao do Museu da Policia apds seu primeiro
inventario oficial, datado de 1940 e assinado pelo Delegado Demadcrito de Almeida
(MINISTERIO, 1938, f° 7-10).

Fig. 7. Cruz processional [?]. Metal, 192 cm (altura total); 50,5 x 40,4 cm (cruz na parte superior)
Rio de Janeiro, Museu da Policia Civil, n. identificacao 101

A guisa de consideracdes finais, a discussdo que aqui apresentamos
demonstra bem como a repressao policial as religides afrobrasileiras era ainda forte
Nno comecgo dos anos 1940, mesmo apds a promulgacao de um cddigo penal que
Nnao mais criminalizava as praticas mediunicas e magicas. Com efeito, a repressao
ganhou entdo conotagdes até mais terriveis, aproximando-se de estratégias de
limpeza étnica que se tornaram comuns Nno contexto da Segunda Guerra Mundial.
Mas a “Blitzkrieg’ policial de 1941 e sua recepc¢ao na imprensa do Rio - ainda que a
revelia de suas intencgdes originais - hoje também permitem entendamos um
pouco melhor aspectos da arte sacra afrobrasileira em um periodo e local que
ainda carecem de pesquisas sistematicas. Temos consciéncia de que estudar esse
sombrio episédio € uma empreitada ambivalente. Por um lado, fazemos circular
novamente os textos e imagens racistas que o documentam, o que deve ser
encarado pelo/a leitor/a de modo critico. Por outro lado, cremos que tal estudo
pode representar um ato de memoaria contra o esquecimento da repressao e uma
denuncia do proéprio racismo que a fundamentava, cujos efeitos reverberam
fortemente no Brasil até os dias atuais. Temos esperanca de que seja esse Ultimo
efeito o que prevaleca apods a leitura do presente artigo.
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Patrimonio Imaterial e Histdoria da Arte: perspectivas
para o ensino de uma arte decolonial no Brasil

Marcele Linhares Viana, Centro Federal de Educacao Tecnolégica Celso Suckow da Fonseca/ CBHA

Resumo

Este trabalho tem como proposta apresentar como a relacdo entre patrimdnio imaterial e o
ensino de histdria da arte podem ser aliados no processo de construcao de uma
perspectiva mais ampliada desses temas no Brasil. Considerando estudos que abordam a
tematica decolonial e os bens classificados como patriménio cultural pelo IPHAN,
percebemos como esse dialogo pode ser uma importante contribui¢cao para as relagdes de
culturalidades e de identidade no pais.

Palavras-chave: Patrimdnio Cultural. Patrimonio Imaterial. Histéria da Arte. Decolonialidade.

IPHAN.

Abstract

This work deals with how the relationship between intangible heritage and the teaching of
art history can be combined in this process with a broader view of these themes in Brazil.
The article presents the beginning of a research about decolonialism studies and cultural
heritage classified by IPHAN. We analyze how this dialogue can be an important
contribution to cultural and identity relations in the country.

Keywords: Cultural Heritage. Imaterial Heritage. History of Art. Decoloniality. IPHAN.
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H& exatos 20 anos, em 2000, o Brasil, através do Instituto do Patrimonio
Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN), passou a reconhecer e classificar em sua
politica de salvaguarda o Patriménio Imaterial. Nesse periodo, 48 bens foram
registrados nos quatro livros: Saberes, Celebrag¢des, Formas de Expressao e Lugares.
Desse total, 6 ja sao também considerados Patrimdnio Mundial pela Organizacao
das Nacdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO).

O Patriménio Imaterial esta diretamente relacionado com o individuo
produtor e fruidor de cultura. A imaterialidade que o nomina sinaliza o inefavel
carater das produgdes culturais que nao se encaixam nas classificacdes do
Patrimoénio Material ou de “pedra e cal” que nortearam a maioria das medidas de
preservacao do IPHAN desde sua criacao, como Servico do Patrimdnio Historico e
Artistico Nacional, em 1937°. Pensar o patrimdnio além da sua materialidade,
considerando o individuo e sua relacao com as manifestagdes que o cercam
promove um importante olhar sobre a prdpria histéria e, consequentemente,
historia da arte, principalmente no que tange a cultura popular ou as artes que nao
se engquadram nos canones artisticos académicos eurocéntricos.

Pensando institucionalmente, o IPHAN foi criado com a missdao de
elencar e organizar o patrimdnio histérico e artistico, dentro de um contexto
sociopolitico de valorizagcao nacional iniciado nos anos 1920. De fato, desde fins do
século XIX e do processo de independéncia do Brasil, tais iniciativas nacionalistas
ganharam impulso ancorados em discursos que, segundo o Grupo
Latino-americano de Estudos Subalternos (GLES)®, guiaram projetos de ordem
administrando subjetividades sociais e exercendo poder em “nome do povo".

Através de publicagdes isoladas ou na Revista do Patrimonio,
considerada como espaco de legitimacao das ac¢cdes do oOrgao, e dos cursos
oferecidos para sua equipe técnica — ministrados, inicialmente, pela historiadora da
arte alema Hanna Levy“ - o IPHAN estabeleceu a primeira linha de narrativa sobre
o patrimbénio cultural brasileiro. Ela era construida a partir de relatérios,
documentos de viagens, expedicdes regionais e estudos de comissdées com o
intuito de descobrir, desvendar e, consequentemente proteger patrimoénios
perdidos, desvalorizados ou que possuiam risco eminente de desaparecer,

' S40 eles: Samba de Roda do Reconcavo Baiano, Arte Kusiwa - Pintura Corporal e Arte Grafica Wajapi, Frevo: expressao
artistica do carnaval de Recife, Cirio de Nossa Senhora de Nazaré, Roda de Capoeira, Complexo Cultural Bumba meu Boi
do Maranhao. Disponivel em

http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/7 1 Acessado em 25/03/2021.

2 Na tabela de Bens Tombados (1938-2019) identificamos 2.273 bens de natureza material em condicdo de tombamento
(e tombamento provisério ou emergencial). Disponivel em

http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/126 Acessado em 25/03/2021.

% O GLES foi constituido em 1992 como um grupo voltado para estudo e reflexdo de questdes da América Latina e os
efeitos socioculturais, sobretudo étnicos, no debate pds-colonial. O GLES segue o modelo indiano, formado na década de
1970 no sul da Asia, como Grupo de Estudos Subalternos no sentido de analisar criticamente a histéria da india.
Entende-se “subalterno” em termos de classe, casta, idade, sexo, profissdo ou qualquer outro modo. Sobre o tema:
MALLON, Florencia E. “Promesa y dilema de los Estudios subalternos. Perspectivas a partir de la historia
latino-americana”. En: Pablo Sandoval (Compilador) Repensando la subalternidad. Miradas criticas desde/sobre América
Latina. Instituto de Estudios Peruanos, Lima, Peru, 2010.

4 Para aprofundamento no tema, visto que no pretendemos tratar desse estudo nesse artigo, embora seja um assunto
analogo, sugerimos: NAKAMUTA, Adriana Sanajotti (Org.). Hanna Levy no SPHAN: Histéria da Arte e Patrimonio. Rio de
Janeiro: IPHAN/DAF/Copedoc, 2010, 278p; il.
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carregados do conceito estético das bases artisticas e arquitetbnicas de
estrangeiras.

Os proprios artistas e intelectuais envolvidos em projetos com este
mesmo carater, como Mario de Andrade, editaram relatos de viagens que possuem
teor desbravador. Em O Turista Aprendiz, no entanto, vale destacar que o escritor
citou manifestacdes culturais populares da mesma maneira que valorizou as
construcdes luso-brasileiras coloniais.”

Nesses relatos, que influenciaram a atuacao de Andrade a frente do
Departamento de Cultura da Prefeitura de Sao Paulo, a partir de 1935, percebe-se
sua intensa relagcdao com as manifestacdes culturais tanto eruditas quanto
populares, sinalizando, ja nos anos 1930, elementos imateriais. Essa postura esteve
presente inclusive na proposta educativa gue Mario de Andrade produziu, em 1936,
a pedido do ministro da educacao e saude, Gustavo Capanema, com titulo de
Anteprojeto de Preservacao do Patrimdnio Artistico Nacional que deu origem ao
IPHAN.

Conceitos como o de arte amerindia e popular, bastante
abrangentes, incluindo o que hoje denominamos de saberes, fazeres
e falares, ou o de paisagem cultural - sem ainda receber esta
denominacao -, ja estdo presentes em sua proposta, o que lhe
confere impressionante contemporaneidade apds tantos anos. As
sementes ali langadas irdo germinar ao longo das oito décadas
seguintes, antecipando em varios aspectos - especialmente na
dimensao imaterial (...).°

O IPHAN, no entanto, tomou apenas a questdo material como prioridade
e o Estado Novo também se apropriou de simbolos e signos nacionais destacados
como politica de aproximagao do povo, mesmo sem dar voz a ele. Nesse contexto,
sacralizou-se a producao da arte barroca brasileira como a primeira arte
genuinamente nacional, merecendo inclusive um subcapitulo na classificagcao da
historia da arte do mundo ocidental.

Na década seguinte, apods o final da Segunda Guerra Mundial e com a
constituicao da UNESCO e suas politicas universalistas, os conceitos acerca do
patrimoénio cultural foram revisados e rediscutidos até 1970 quando a proposta de
Patrimoénio da Humanidade se estabeleceu. Foi a partir desse momento que, tanto
debates sobre direitos humanos e politicas culturais, quanto estudos sobre os
dominios culturais tradicionais foram levantados. Em 1982, na Conferéncia Mundial
de Politicas Culturais, no México, foram redefinidos os conceitos de patrimoénio e
cultura, incluindo modos de vida, direitos humanos fundamentais, sistemas de
valores, tradi¢cdes e crencas na esfera tangivel e intangivel.

> As viagens de Mario de Andrade registradas em O Turista Aprendiz compreendem relatos de 1927 a 1929, pelas
regides Norte e Nordeste. O escritor registrou mais de 200 fotografias. Através delas e dos roteiros pode-se observar o
seu interesse por arquitetura, arte religiosa, culinaria, habitos e celebracdes tradicionais. O escritor registrou também
seus relatos em coluna didria no Didrio Nacional que possuia o mesmo titulo do livro.

¢ TORELLI, Luiz Philippe Peres. O Turista aprendiz e o patriménio cultural. In ANDRADE, Mario. O Turista Aprendiz.
Brasilia, DF: IPHAN, 2015, p15.
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Tais acontecimentos nos colocam diante da pluralidade e da dinamica
que as manifestacdes culturais apresentam e que se expandem e se intensificam
em acdes que vao além dos territérios patrimoniais das instituicdes. Assim, ver o
patrimonio através da perspectiva decolonial” nas artes no Brasil torna-se
necessario junto a esse processo de identificacdo de narrativas historicas
silenciadas e no reconhecimento de subjetividades e culturalidades. A amplitude
do patrimoénio imaterial em diferentes searas artisticas, e ndo apenas no campo da
pintura, da escultura, da arquitetura e do urbanismo®, torna-se de fundamental
importancia para a histéria da arte e a expansao de suas perspectivas. Com a
proposta de iniciar uma revisao sobre essas transformacdes no campo do
patrimoénio, buscamos perceber de que maneira medidas como o reconhecimento
do patrimdnio imaterial e o protagonismo social que ele promove desencadeiam
mudang¢as no campo do ensino e das pesquisas em artes visuais nos dias de hoje.
Este € um estudo inicial que busca fazer um levantamento geral de conceitos e
momentos da histéria da arte no Brasil relacionando-os com as a¢des voltadas para
o patrimoénio cultural, no sentido de buscar maior interrelagcao entre essas duas
disciplinas e perceber como uma pode interferir na outra.

Cultura nao se herda, conquista-se

Com esta afirmativa do escritor francés André Malraux refletimos sobre
a ideia de cultura e seu entendimento no contexto social, visto que pensar
patrimoénio cultural numa abordagem decolonial nos conduz diretamente a
guestdes que envolvem o entendimento de herancas e conquistas. De acordo com
o dicionario Michaelis, a palavra cultura é definida pela antropologia como
“‘conjunto de conhecimentos, costumes, crencas, padrbes de comportamento,
adquiridos e transmitidos socialmente, que caracterizam um grupo social”, porém
também pode-se atribuir a ela, sobretudo de forma original, o ato de cultivar, seja a
terra, animais, plantas, locais... Tanto no ato de se plantar quanto para se conhecer,
portanto, a cultura se faz presente. Na definicao da palavra patrimdnio também
encontramos seu valor social: “quaisquer bens materiais ou morais, pertencentes a
uma pessoa, instituicao ou coletividade em contraponto com a ideia de bens
herdados de familia (patriarcal)”.

O pertencimento social, tanto de patriménio quanto de cultura, € o que
se alinha a frase de Malraux do legado construido e reconhecido muito mais do

7 Utilizaremos o termo cunhado pela escola latino-americana denominada de “estudos decoloniais” estruturados a partir
da iniciativa do grupo Modernidade/Colonialidade que atualmente é conhecido como
Modernidade/Colonialidade/Decolonialidade. Para maior aprofundamento no tema: ESCOBAR, Arturo. Mas alla del
Tercer Mundo. Globalizacion y Diferencia. Bogota: Instituto Colombiano de Antropologia e Historia, 2005 e MIGNOLO,
Walter. “La opcion descolonial”. Letral - Revista Eletronica de Estudios Transatlaticos de Literatura. Universidad de
Granada. Espanha. Numero 1, 2008, pp. 4-22. Disponivel em:
http://revistaseug.ugr.es/index.php/letral/article/view/3555

8 Aqui vale lembrar que dentre as classificacoes do IPHAN para bens materiais esta a categoria Belas Artes, juntamente
com patrimonio Arqueoldgico, etnografico e paisagistico; Historico e Artes Aplicadas. A maioria dos bens materiais esta
indexada em Belas Artes, seguida de Histdrico, sendo que a maioria deles se encontram registrados em ambos os Livros
de Tombo. Disponivel em http://portal.iphan.gov.br/. Acessado em 25/03/2021.
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gue apenas é “passado de pai para filho". Inclusive as narrativas histdricas que sao
constantemente reforcadas e recontadas como “verdades absolutas”, nos
colocando diante da possibilidade de (re)conquista que cada grupo social ou cada
coletividade pode entender e (re)Jconhecer como sua cultura. De acordo com o
sociélogo peruano Anibal Quijano, sao esses 0s conceitos que norteiam suas
reflexdes iniciais:

Na América Latina, desde fins do século XIX, mas se afirmou
sobretudo durante o século XX e em especial depois da Segunda
Cuerra Mundial, vinculada com o debate sobre a questao do
desenvolvimento-subdesenvolvimento. Como esse debate foi
dominado durante um bom tempo pela denominada teoria da
modernizacdo, em suas vertentes opostas, para sustentar que a
modernizacdo nao implica necessariamente a ocidentalizagcdao das
sociedades e das culturas ndo-europeias, um dos argumentos mais
usados foi o de que a modernidade é um fenémeno de todas as
culturas, ndo apenas da europeia ou ocidental? (grifo nosso)

No processo de semeadura da virada dos séculos XIX-XX, a cultura
brasileira assumiu varios rostos: da proclamagao da republica, da abolicao da
escravatura, da aceitagcao de alunas mulheres na Escola Nacional de Belas Artes, de
movimentos artisticos que se alimentavam do passado mirando no futuro, como o
neocolonial e o modernismo; ao mesmo tempo em gue a reforma Pereira Passos
demolia e aterrava o centro do Rio antigo colonial em prol da remodelacao urbana
com abertura de grandes avenidas, a politica de branqueamento se estabelecia e o
entdo ministro da fazenda, Ruy Barbosa, determinava a destruicao da
documentacgao dos escravizados no pais.

Nesse ambito de “modernidade como fendbmeno de todas as
culturas”, ndo apenas as de origem europeia, faz-se necessario admitir todas as
culturas em todas as épocas historicas, € o que move o interesse pelo passado das
nacgdes latino-americanas recém independentes, Nos seus processos de construcao
identitaria e reconhecimento cultural, mas também silencia parte dessa histéria. E
importante considerar que os trabalhos sobre decolonialidade envolvem,
sobretudo, as relacdes de poder e dominacao, seja por governos e governantes
autoritarios ou por dominagdes de ordem cultural e hegemonica.

Um Estado-nacgao € uma espécie de sociedade individualizada entre
as demais. Por isso, entre seus membros pode ser sentida como
identidade. Porém, toda sociedade é uma estrutura de poder. E o
poder aquilo que articula formas de existéncia social dispersas e
diversas numa totalidade Unica, uma sociedade. Toda estrutura de
poder € sempre, parcial ou totalmente, a imposicdo de alguns,
frequentemente certo grupo, sobre os demais. Consequentemente,

? QUIJANO, Anibal. Colonialidade do poder, eurocentrismo e América Latina. A colonialidade do saber: eurocentrismo e
ciéncias sociais. Perspectivas latino-americanas. LANDER, Edgardo (org). Coleccion Sur Sur, CLACSO, Ciudad Auténoma
de Buenos Aires, Argentina, setembro 2005, p.232.
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todo Estado-nagdo possivel € uma estrutura de poder, do mesmo
modo que é produto do poder. Em outros termos, do modo como
foramm configuradas as disputas pelo controle do trabalho, seus
recursos e produtos; do sexo, seus recursos e produtos; da autoridade
e de sua violéncia especifica; da intersubjetividade e do
conhecimento.”®

As questdes que envolvem a cultura, e os conceitos delimitadores que
a norteiam, por exemplo, como “alta cultura”, na indicacao de culturas passadas,
mas gue ja imprimiam alguma tecnologia ou conhecimento excepcional, como a
indiana, chinesa, japonesa, egipcia, grega, maia, asteca, inca etc. Em geral,
ilustradas por bens reconhecidos como patrimbnio da humanidade: Taj Mahal,
Cidade Proibida, Grande Muralha, Monte Fuji, Piramides de Gizé, Acrépole de
Atenas, llha de Pascoa, Machu Picchu, entre outros, todos registrados pela
UNESCO. Exemplares da cultura coletiva de um grupo especifico ao mesmo tempo
reconhecida mundialmente, em uma relagao protecionista dicotdmica.

Para Quijano, o conceito de “colonialidade do poder” trata dessa questao
qgue envolve um padrao de dominacao global que tanto pode estar presente em
um processo agressivo de dominacao de um povo ou de uma localidade, quanto
de uma acao que interfere no entendimento e na relagcao de um povo com sua
propria cultura, em um sistema de dominagao e exploragao social. No caso de
paises como o Brasil, com uma base histdrica de dominagao colonial de 500 anos
em contraponto com quase dois séculos de descolonizacao, essa balanca ainda
pende para o lado da dominagao europeia e das bases culturais importadas
mescladas de forma desproporcional com as culturas originarias e/ou locais.

Perceber esse processo de apagamento de elementos culturais das
construcdes historicas e artisticas fez parte da dinamica das construgdes das
narrativas do século XX. Elas, entretanto, foram alimentadas por influéncias
filoséficas e estruturais que embasaram tedricos da maioria dos movimentos. No
artigo do pesquisador brasileiro Jodo do Amaral, o autor recorda o entendimento
de Hegel, onde ele

defendia que a Europa seria o centro e o fim do mundo antigo e do
Ocidente como tal, enquanto a Asia, o comeco. A América e os
amerindios eram identificados como a infancia da humanidade e a
Africa, por sua vez, com seus resquicios de animalidade, ndo teria
propriamente histdria e por isso Ndao seria Mais mencionada na obra
do filésofo germanico.”

Essa premissa € adotada pelo discurso neocolonial no inicio do século XX
no Brasil que se baseava na arte e arquitetura estrangeiras no Brasil porque nao

O QUIJANO, Anibal. Op. Cit., p.244.

1 AMARAL, Jo3do do. Arte decolonial. Pra comecar a falar do assunto ou: aprendendo a andar pra dancar. Iberoamérica
Social: Revista-red de estudios sociales. Sevilha: 18/08/2017. Disponivel em:
https://iberoamericasocial.com/arte-decolonial-pra-comecar-falar-do-assunto-ou-aprendendo-andar-pra-dancar/
Acessado em: 22/09/2020.
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reconheciam referéncias nativas suficientes para a criacao de um “estilo nacional”.
Inserindo os exemplares marajoaras no movimento como elementos acessorios —
pecas em cerdmicas, padronagens de tecidos e aplicacdes decorativas” — engquanto
na arquitetura e no mobilidrio a estética foi predominantemente luso-brasileira.
Tais exemplares da arte indigena estavam principalmente nas artes decorativas,
que eram consideradas como uma “arte menor”, em oposicao as “belas artes”, em
mais uma tentativa de reduzir sua importancia.

No neocolonial, a realidade brasileira contrasta com as manifesta¢cdes do
mesmo Mmovimento em outros paises latino-americanos carregados de referéncias
indigenas em uma mescla com a arquitetura colonial espanhola. Na palestra
intitulada A Arte Tradicional no Brasil: a Casa e o Templo, proferida pelo engenheiro
e arquedlogo portugués Ricardo Severo, o introdutor da discussao neocolonial no
pais, em 1914, ele justifica essa realidade afirmando que a

cultura original brasileira, por seu primitivismo indigena, nao teria
condi¢bes de fundamentar uma arte de carater nacional, ao
contrario de outros territdrios americanos ocupados por populacdes
Incas, Maias e Astecas. Para ele, a esséncia da arte e da arquitetura
nacional tinha raizes na produgao colonial brasileira [de base
lusitanal.®

A ideia de que a producgao indigena brasileira era “inferior” a
portuguesa e ainda as demais do continente americano refor¢a o afastamento dos
brasileiros de suas raizes nativas e as coloca em um lugar histdrico sem
pertencimento ou protagonismo nas discussdes sobre “a arte nacional”.

Brasil, nome de vegetal

A construcao desse olhar tem suas bases na estrutura colonial e se
estende pelos séculos XIX e XX reproduzindo os mesmos paradigmas europeus em
detrimento de um reconhecimento local. A pesquisadora brasileira Celina
Alcantara, sinaliza o viés epistemoldgico da abordagem decolonial para a pesquisa
em arte como uma proposta que

Nao se pensa apenas uma troca do colonial pelo decolonial, mas,
sobretudo, no movimento continuo e dindmico de reposicionar-se,
garantindo assim a multiplicidade (e heterogeneidade) das praticas
que proliferam na cena contemporanea, Nos Mmais vastos campos de

2.0 movimento art déco no Brasil também se apropria de elementos da arte indigena: no artigo Tapete Mural Decorativo
na Revista A Casa de fevereiro de 1939, os tapetes criados pela “artista decoradora” Regina Gomide Graz foram
exaltados por conterem “motivos do desenho indigena” e cores “que usaram nossos indios, vermelho vivo, amarelo e
azul-preto, que correspondem aos recursos naturais de que dispunham: o urucum, a tabatinga e o jenipapo”. VIANA,
Marcele L. Mobilidrio Neocolonial: a busca pela tradicdo na modernidade nacional (1920-1940). Dissertacao (Mestrado).
Rio de Janeiro: PPGAV - EBA - UFRJ, 2005, p68.

BVIANA, Marcele L. Op. Cit., p24.
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estudos e pesquisas, como ja dito, que emergem nas areas das artes,
da educacio, das letras e outras.™

Nesse sentido, pensar a relacao do patrimdnio imaterial com o estudo e
ensino da arte e da histéria da arte parece um caminho que proporciona essa
multiplicidade. Poderiamos pensar a arte rupestre brasileira a partir dos
levantamentos argueoldégicos no Parque Nacional da Serra da Capivara; ou tratar
da questao das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro através da relacao da Escola
de Belas Artes com o carnaval carioca, a partir do Curso de Arte Decorativa; ou
trabalhar artes graficas e corporais, pela Arte Kusiwa;, ou ainda levantar as
concepcdes da arte afrodescendente desde os penteados das mulheres até as
estruturas fisicas do Cais do Valongo e suas relagdes territoriais e urbanas com a
cidade do Rio de Janeiro. A ressignificagcao do folclore nacional trabalhando festas
como a do Bumba Meu Boi, do Maranhao; ou avaliar a participacao feminina em
protagonismos nos Oficios das Baianas de Acarajé ou no Modo de Fazer Renda
Irlandesa, no Sergipe. Estender os estudos sobre a arte colonial e sua relagcao com
as religides e religiosidades sob a otica das celebragcdes como o Cirio de Nazaré, a
Festa do Divino de Paraty ou mesmo do Oficio de Sineiro, relacionando-os com a
arquitetura e a escultura colonial brasileira, e ainda reforcando as relacdes
étnico-religiosas através do Reinado de Nossa Senhora do Rosario (Congado), por
exemplo.

Em um pais de extensao continental como o Brasil, o contato com as
culturas que o compde se apresenta como um grande desafio de conhecimento e
reconhecimento. Tanto dirigentes da UNESCO quanto do IPHAN sinalizam
frequentemente em seus discursos e documentos a importancia do
pertencimento para estabelecer o entendimento e, consequentemente a relagao
identitaria que fortalece os lagcos patrimoniais € ampara as tradi¢gdes. Que a arte
possa ser o veiculo desse processo e que juntos possamos cultivar um Brasil de
mais grandezas e menos misérias, como poetizou Mario de Andrade®.
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Pelourinho de Mariana, monumento a barbarie
Roberto Conduru, Southern Methodist University/ CBHA

Resumo

O texto trata do Pelourinho de Mariana, em Minas Gerais, no sudeste do Brasil, que foi
construido por José Moreira de Mattos a partir de 1750, destruido em 1871 e reconstruido em
1981, segundo um projeto elaborado em 1938 por José Wasth Rodrigues a partir do auto de
arrematacdo da obra, com algumas de suas partes remanescentes e novos elementos. E
possivel supor que a reconstrucao do monumento resultou da tentativa de restaurar a
configuragdo original de uma das principais pragas construidas pelos portugueses na
Ameérica do Sul, atuando contra as praticas de ocultagdo de certos aspectos da histdria no
Brasil. Entretanto, a obra também pode ser lida como um indice peculiar de outros
periodos antidemocraticos da histdria do pais: o Estado Novo, entre 1937 e 1945, e a ditadura
militar-civil vigente entre 1964 e 1985. E vista ainda como estimulo ao racismo vigente na
sociedade brasileira.

Palavras-chave: Pelourinho de Mariana. José Moreira de Mattos. José Wasth Rodrigues.
Jaime Lauriano. Gé Viana.

Abstract

The text focus on the Pillory of Mariana, in Minas Gerais, southeastern Brazil, which was built
by José Moreira de Mattos from 1750, destroyed in 1871 and rebuilt in 1981, according to a
1938 project by José Wasth Rodrigues from its original contract term, with some of its
remaining parts and new elements. It is possible to assume that the reconstruction of the
monument resulted from the attempt to restore the original configuration of one of the
main squares built by the Portuguese in South America, acting against the practices of
concealing certain aspects of Brazilian history. However, the work can also be read as a
peculiar index of two other anti-democratic periods in that history: the Estado Novo regime,
between 1937 and 1945, and the military-civil dictatorship in force between 1964 and 1985.
And it can also be seen as a stimulus to current racism in Brazilian society.

Keywords: Mariana’s Pillory. José Moreira de Mattos. José Wasth Rodrigues. Jaime Lauriano.
Gé Viana.
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Corpo da Comunicagao

Simbolos da jurisdicao municipal em Portugal, os pelourinhos
remontam a ldade Média na regidao e a Roma antiga ou mesmo antes. Para
Anténio Amaro Rosa, “no caso brasileiro os pelourinhos nao configuraram apenas
um sinal de jurisdicao municipal e um instrumento penal, mas igualmente um
importante simbolo de soberania real portuguesa, simbolo esse que rapidamente
se procurou erigir pelo territério.” Além da dimensdo simbdlica, os pelourinhos
foram usados durante a colonizacao do Brasil como locais de divulgacao publica de
decisdes da metropole e da colénia, bem como de punigao publica de criminosos,
escravizados fugitivos e outros infratores da lei. Apds serem julgadas e condenadas
culpadas, as pessoas eram atadas ao pelourinho e castigadas fisicamente.
Pelourinhos eram, portanto, monumentos, lembrando publicamente a metrépole,
a ordem colonial e o antiexemplo dos insurgentes.

Pelourinhos, assim como outros objetos, edificios e locais construidos
para viabilizar e otimizar a colonizagcdo, o comércio de escravos € a escravidao,
foram destruidos apds a independéncia politica do Brasil, a medida que a
legislacao explicitamente proibia punicdes violentas,” no declinio da escravatura, ao
longo do século XIX e, sobretudo, apods o seu fim oficial no pais, em 1888. Para Rosa,
“A semelhanca do que sucedeu com alguns exemplares portugueses, certos
pelourinhos brasileiros tiveram melhor sorte e acabaram por ser convertidos em
candeeiros publicos ou foram simplesmente enterrados no chdo.”

Entre os poucos pelourinhos existentes no Brasil, destacam-se o de
Alcantara, no Maranhdo, e o de Mariana, em Minas Gerais. Comparado ao de
Alcantara, que sobrevive como notdria ruina, o de Mariana parece ter sido melhor
preservado. Tombada pelo Servico do Patrimoénio Histdrico e Artistico Nacional em
1938, a cidade de Mariana teve seu conjunto urbano e arquiteténico considerado
Monumento Nacional em 1945.% Inserido nesse contexto, o Pelourinho de Mariana
tem uma histéria atribulada e um tanto singular.

O primeiro pelourinho da regidao foi construido proximo a Casa de
Camara e Cadeia apos o arraial de Ribeirao do Carmo ter sido transformado na vila
do Ribeirao de Nossa Senhora do Carmo, em 1711. Segundo o médico e historiador
Salomao de Vasconcellos, “a primeira despesa ordenada pela primeira camara da
primeira villa levantada nas terras livres das Minas Geraes, foi a construcgcao do
pelourinho!”, que era “de madeira e 0 mais tosco possivel.” Tendo em vista o
carater simultaneamente simbdlico e pratico dos pelourinhos em Portugal e nos
territdrios coloniais portugueses, nao surpreende que o “primeiro gesto da Camara
de 1711, [tenha sido] a despesa com o Pelourinho.” Também n&o causa estranheza a

'ROSA, 2014, p. 31.

2FRANCIS RAREY, 2015, p. 81.
*ROSA, 2014, p. 33.

“OLIVEIRA, 2020, 40.
>VASCONCELLOS, 1938a.
®VASCONCELLOS, 1938b, p. 54.
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simplicidade do artefato fundamental para a inaugural vila, pois muitos
pelourinhos no Brasil ndo passaram “de uma coluna de pedra e cal, de um tronco
ou de um poste de madeira, por vezes pintado para ser melhor conservado, ao qual
podiam ser colocadas argolas e bracos de ferro.”

A partir daquela data, a vila teve diferentes pelourinhos. Como as casas
de camara e cadeia, o pelourinho era um marco civil fundante das vilas. Segundo
Rosa, “Na maioria das vezes o pelourinho assumia literalmente a funcao de eixo do
concelho, ja que era a partir da sua localizagcao que se delineava geometricamente
a nova povoagao, com a demarcacao do seu rossio, dos lugares da camara, da
cadeia e até da prépria igreja.”® Assim, a medida que a Casa de Camara e Cadeia de
Mariana mudou de endereco, o pelourinho foi substituido por outro na nova
localidade. Depois de 1745, quando foi criado o bispado, a vila foi elevada a
categoria de cidade e renomeada Mariana, um edificio foi construido na rua Nova
para abrigar a Casa de Camara e Cadeia. A partir de 1750, um novo pelourinho foi
construido por José Moreira de Mattos no meio do largo criado junto aquele
edificio, que foi designado sucessivamente como largo e/ou praca Nova, do
Pelourinho, de Sao Francisco e, mais recentemente, Minas Gerais.

Este pelourinho nao tinha, contudo, o cardter simples e tosco do
primeiro pelourinho da localidade. Embora o risco original do pelourinho nao tenha
sobrevivido, o termo de arrematagao permite observar a preocupacao com a
diversidade e a exceléncia dos materiais, bem como o esmero na execugao da obra:

Sera feito no meio do largo que sera destinado para praca. As
escadas da melhor pedra que deve ser bem lavrada e polida,
assentada sobre alicerce de pedra e cal em que se funde toda a obra.
A base serd da qualidade da pedra das que se fizeram o adro da
Senhora Santana e a coluna de pedra branca e lisa muito bem
polida, sem mancha falsa ou outro algum defeito. O capitel, da
mesma qualidade da base ou pedestal. Ha de ter dois escudos: um
no lugar que mostra o risco e outro da outra banda com as armas da
cidade. A Pedra da fachada sera diferente na qualidade e cor,
podendo-se cercar, alids serd como a da base e capitel embutido na
coluna. Os dois bracos de chumbo, vazados por dentro. A esfera de
cobre e a coroa do mesmo, sendo também dourada a cruz da cinta
da espera, com mais bronzeado dos bragos, com as balangas
douradas, com alfanje de cobre prateado.®

Essa descricao leva a imaginar quao materialmente diverso, policromado
e reluzente era o marco inaugural da cidade e da colonizagao portuguesa. Apesar
do cuidado com que foi concebido e erigido, este pelourinho nao sobreviveu, pois
foi destruido em 1871 por determinacao da Camara, em meio a crescente
campanha publica contra o regime escravocrata no Brasil e as vésperas da
comemoragao do bicentenario de fundacao do arraial de Ribeirao do Carmo, que

"ROSA, 2014, p. 32.
8ROSA, 2014, p. 32.
7 Apud ANTUNES; SILVEIRA, 2016, p. 28.
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ocorreu em 1872. “Talvez porque ficou vergonhoso uma cidade civilizada ter um
instrumento de tortura em praca publica. Os jornais da €poca ja tratavam o
pelourinho como elemento de tortura, nao como marca de civilizagao”, segundo o
historiador Valdei Araujo.”° E preciso considerar também que, por representarem o
reino portugués, os pelourinhos eram referéncias ao Brasil colbénia que deveriam
ser esquecidas, quando nao concretamente eliminadas e apagadas da memodria.

Entretanto, no final da década de 1930, passados bem mais de 60 anos, a
existéncia do pelourinho ja nao parecia ser constrangedora para alguns segmentos
da sociedade de Mariana, de Minas Gerais e do Brasil. E o que podemos concluir a
partir de um texto publicado por Salomé&o de Vasconcellos na Folha de Minas em
junho de 1938, no qual ele diz estar seguramente informado “de que o illustre
actual prefeito de Marianna, dr. Josaphat Macedo, espirito altamente conservador e
amigo das tradicdes, esta decididamente empenhado em mandar restaurar esse
curiosissimo monumento dos tempos coloniais” No mesmo texto, Vasconcellos
defende que a demolicao foi um “Erro imperdoavel, porque, além de constituir esse
bello monumento um attestado vivo dos costumes omineos da época, hoje
felizmente abolidos, era elle modelado pelos seus congéneres portugueses [..] e
uma verdadeira obra de arte."?

Provavelmente, o interesse de Macedo na reconstrucao da obra tenha
decorrido das conclusdes de Vasconcellos apds ter analisado antigos documentos e
artefatos. Em texto publicado na Folha de Minas em 19 de setembro de 1937,
Vasconcellos informa que, naquele ano, ele encontrara nos arquivos da Cadmara
Municipal de Mariana o auto de arrematacao da obra, datado de 30 de setembro
de 1750.F E que, a partir deste documento, ele concluiu que algumas partes do
pelourinho, as cantoneiras da base e a parte superior da coluna central, haviam
sobrevivido a sua destruicdo em 1871 e sido usadas para erigir o monumento
comemorativo dos duzentos anos de criacao do arraial de Ribeirao do Carmo,
erguido em 1872, no largo em frente a Igreja Matriz de Nossa Senhora da Assuncgao,
a Catedral da Sé. Confrontando o referido auto de arrematacao com uma petigcao
da Irmandade de Nossa Senhora das Mercés datada de 26 de outubro de 1871, ele
concluiu também que cinco degraus do antigo pelourinho foram usados para dar
acesso ao presbitério da Igreja de Nossa Senhora das Mercés, em cuja sacristia fora
guardado o escudo com as armas da cidade, que também ¢ descrito no dito auto.”

Entre setembro de 1937 e junho do ano seguinte, a ideia de reconstituir o
pelourinho avancou. Em fevereiro de 1938, o artista José Wasth Rodrigues elaborou
um projeto identificado como “Restauracao do Pelourinho de Marianna (sic), de
acordo com o auto de 1750 e e (sic) conforme as partes ainda existentes"” A
primeira referéncia € o ja citado auto de arrematacao da obra. As referidas partes
sdo as ja mencionadas cantoneiras da base, a parte superior da coluna central e o

19 Apud FERNANDES, 2017.
VASCONCELLOS, 1938a.

12V ASCONCELLOS, 1938a.
BFIGUEIREDO, 2017, p. 35-36.
\VASCONCELLOS, 1937.
BIPHAN, [s.d.], p. 2.
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escudo com as armas da cidade. Mas o autor nao se contentou em planejar a
remontagem das partes sobreviventes de acordo com a descricao original da obra.
Os elementos perdidos seriam fabricados a partir do desenho e das indicagdes de
Wasth Rodrigues.

E de supor que Macedo pretendesse usar este projeto de Wasth
Rodrigues na reconstituicao do pelourinho. Entretanto, a despeito da pesquisa e
das reflexdes de Vasconcellos, do projeto de Wasth Rodrigues e do suposto
empenho de Macedo, a obra nao foi executada. Entre 1938 e o final da década
seguinte, o monumento ao bicentenario de criacao do arraial foi desmontado,
devido a mudancas no largo em frente a Catedral da Sé® e, talvez, ao projeto de
reconstrucao do pelourinho. As partes consideradas originais do pelourinho devem
ter sido entdo guardadas na Casa de Camara e Cadeia, onde se encontravam
guando, na década de 1980, a ideia de reconstruir o pelourinho voltou a baila e teve
outro destino.

Com efeito, em 1981, o governo municipal de Jadir Macedo reconstituiu o
pelourinho, sem que tenha havido debate com a populag¢ao da cidade. Novamente,
0s agentes desse processo Ndo se contentaram em remontar o que restou do
antigo pelourinho. Poderiam ter configurado uma ruina com as partes
sobreviventes, o que a aproximaria de outros tantos pelourinhos ainda existentes
no Brasil, como o de Alcantara, sinalizando o fim da colonizagcao e da escravatura.
Mas optaram por recria-lo, conjugando as partes supostamente remanescentes do
pelourinho de 1750 a novos elementos constituidos a partir do projeto elaborado
por José Wasth Rodrigues em 1938. Assim, simularam um integro pelourinho, em
parte desgastado pelo tempo, porém mais bem preservado que todos os outros no
pais.

O Pelourinho de Mariana pode ser visto como resultado da restauracao
de um bem setecentista que existiu durante pouco mais de 120 anos e do qual
sobreviveram alguns elementos: sua descricao original, algumas de suas partes e
seu contexto urbano-arquitetdnico. O lapso de inexisténcia durante 110 anos € a
perda de funcao apods a independéncia do Brasil e o fim oficial da escravatura
permitem que seja entendido como monumento novecentista elaborado com
alguns elementos remanescentes do pelourinho setecentista e outros
confeccionados na década de 1980 segundo desenhos concebidos mais de 40 anos
antes a partir de uma descri¢cao verbal de 1750. Como restauracao ou monumento,
€ obra com autores e mentores: José Wasth Rodrigues, Salomao de Vasconcellos,
Josaphat Macedo, Jadir Macedo e, provavelmente, outros agentes da prefeitura e
dos 6rgaos de preservacao do patrimoénio cultural.

A meu ver, construido apds a obra setecentista ter sido desmantelada e
desprovido das func¢des praticas de um pelourinho, embora seja nomeado como
tal, o artefato criado em 1981 na pragca Minas Gerais € um monumento. Mas o que
celebra o Pelourinho de Mariana? Com certeza, celebra a municipalidade de
Mariana. Ao figurar uma construcao tipica do reino e da colonizagao portuguesa, a

*MARIANA, 2018, p. 21.
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obra remete também a Portugal e seu colonialismo. Como no Brasil os pelourinhos
estdo associados sobretudo ao castigo de pessoas escravizadas,” este monumento
nao deixa de relembrar ainda e especialmente a escravidao.

Provavelmente, este monumento resultou da tentativa de recompor a
configuracao original de uma das principais pragas construidas pelos portugueses
na América do Sul, complementando-a com o marco civil que Ihe faltava, cujo
projeto era conhecido e do qual existiam partes supostamente originais. Nesse
sentido, vale citar como esta praga € percebida socialmente. Um exemplo € o texto
elaborado em 2016 por estudantes do nono ano do ensino fundamental da Escola
Vera Cruz, em Sao Paulo, sobre a Praca Minas Gerais, em Mariana:

em relagdo a organizagcao dos monumentos é possivel concluir que
as igrejas de Sao Francisco e Nossa Senhora do Carmo, a Casa de
Camara e Cadeia e o Pelourinho formam um conjunto arquitetdnico
de muito valor histérico, artistico e politico, ao colocar lado a lado, o
poder religioso, representado pelas igrejas, e o civil, pelo prédio da
Camara e Cadeia, ou seja, duas esferas de poder que controlavam as
vidas das pessoas no tempo em que o Brasil era uma colbénia de
Portugal, e o poder do estado, representado pelo Pelourinho.®

Diferentemente dos estudantes de Sdo Paulo, Sabrina Delamore Souza e
Danielly Narducci Gualande, estudantes do curso de graduagcao em Conservacao e
Restauro no Instituto Federal de Minas Gerais, entendem que a construcao do
“monumento denominado atualmente de ‘Pelourinho’™ complementou “a
figuracao setecentista”, mas “foi apenas uma reconstituicao do cenario colonial”. E
qgue a decisao de o construir “foi subjetiva, nao tendo colaboracao popular ou

qualquer discussao de sua reconstrucao”. Para elas,

a populacao da cidade que convive com esse cenario diariamente,
ndo a reconhece como fragmento de sua formacgao, pois parte dela
considera o monumento como um simbolo local que exemplifica a
extrema exploracao e submissao. A outra considera que, de certa
forma, foi interessante a sua imposicao para visitagcao e
entendimento atual do local, atribuindo valor turistico ao bem.”

Sobre as ressonancias temporais deste monumento, é preciso observar
que, como tentativa de reconstituicao de um instrumento de violéncia e tortura
que visava a manutencao da ordem colonial e escravista, ele também é um indice
peculiar de dois dos periodos mais antidemocraticos da recente histéria do Brasil: o
Estado Novo, regime totalitario comandado por Getulio Vargas entre 1937 e 1945,
quando o projeto de reconstrucao foi elaborado, e a ditadura militar-civil vigente
entre 1964 e 1985, quando este projeto foi executado. Nao é dificil imaginar o apelo

Y SALEMA, 2014,p. 33.
¥ ASBAHR, SA E BENEVIDES, 2016.
7SOUZA, GUALANDE, 2018.
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gue um signo de ordem autocratica e violenta como o pelourinho tinha para
agentes e admiradores daqueles regimes autoritarios.

E possivel supor que a construcdo deste monumento visasse a atuar
contra praticas de ocultagao de certos aspectos da histéria no Brasil, como a
escraviddao e seus persistentes e deletérios efeitos sociais, que nunca foram
devidamente pensados, enfrentados e combatidos no pais. Entretanto, a obra nao
cessa de relembrar algumas praticas colonialistas e escravocratas que se tentou
extirpar do cotidiano das cidades brasileiras, mas que lamentavelmente persistem
na contemporaneidade. Ambiguidade que instaura uma duvida: o Pelourinho de
Mariana atua mais contra o apagamento e o esquecimento do passado ou no
incentivo a continuidade daquelas praticas sociais? E mais monumento histérico
e/ou artistico ou simbolo publico do violento conservadorismo intrinseco a cultura
brasileira?

A idealizagao e construcao do monumento em periodos de governos
antidemocraticos sugere a segunda hipodtese. A dindmica social brasileira atual
reitera esta alternativa. A sobrevivéncia do racismo no Brasil atualmente é
agudamente perceptivel quando pessoas com ascendéncia africana sao atadas a
postes por bandidos em diferentes cidades do pais. Sem ser ato inaugural nem
derradeiro, ocorreu na avenida Rui Barbosa, no bairro do Flamengo, no Rio de
Janeiro, em 2014, quando um jovem negro de 15 anos foi espancado, machucado,
ferido a faca na orelha, desnudado e preso a um poste com um cadeado para
bicicleta por homens, possivelmente integrantes de um grupo conhecido na regiao
como “Justiceiros do Flamengo”, que o acusaram de ser ladrdo?*® Na mesma
cidade, no bairro de Ipanema, um ano depois, Bruno Silva Sobral, suspeito de ter
roubado um telefone madvel, foi amarrado a um poste por transeuntes, antes de ser
liberado do poste e preso em flagrante por policiais. Ainda no Rio de Janeiro, em
2017, Fabiano Maria Ferreira foi agredido e amarrado a um poste dentro da estacao
de trem de Anchieta, apds ser acusado de furtar um telefone maovel? No mesmo
ano, na Comunidade Quilombola Maroba dos Teixeira, em Almenara, no Vale do
Jequitinhonha, em Minas Gerais, trés pistoleiros assaltaram, torturaram e tentaram
matar Jurandir Teixeira e Maria Rosa Teixeira, liderancas quilombolas, tendo
amarrado Jurandir Teixeira a um poste de energia elétrica, entre outros atos
barbaros cometidos contra eles?

Em 2017, o artista Jaime Lauriano realizou o video Justica e Barbdrie, no
gual “sao apresentadas imagens de linchamentos ocorridos no Brasil.” Na
apresentacao da obra, ele recupera que

Textos e imagens de pessoas, em sua maioria homens negros,
amarradas em postes publicos povoam as manchetes dos principais
jornais brasileiros. Em suas versdes digitais, tais noticias ganham

2 GARCIA, 2014; REDACAO PRAGMATISMO, 2014,
21 SOARES, 2017.
22 RANGEL, 2017.
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repercussao nos comentarios deixados pelos leitores que, excitados
com tais acontecimentos, elevam os “justiceiros” a herdis nacionais.

Ele ainda informa que,

Junto as imagens, sao acrescentados didlogos retirados de
comentarios de leitores dos maiores jornais digitais brasileiros. Em
comum, imagens e comentarios naturalizam a violéncia perpetradas
pela sociedade civil, transformando assassinos em justiceiros. Tal
pratica atualiza, de forma perversa, o passado colonial e ditatorial
brasileiro.?

A superposicao de detalhes de imagens borradas e fragmentos textuais
reitera a ideia do Brasil como uma sociedade em processo de dissolvéncia.
Lamentavelmente nao excepcionais, estas ac¢des criminosas indicam que o
pelourinho persiste no imaginario de determinados segmentos sociais brasileiros
Nnao como um signo de municipalidade e do regime colonial pretérito, mas como
artefato urbano subsidiario ao castigo violento da populacdao com ascendéncia
africana no pais.

O racismo a brasileira também ressoa quando, com alguma frequéncia,
de acordo com Elias Fernandes, pessoas sao fotografadas simulando, em suposto
tom de brincadeira, aprisionamento e castigo fisico no Pelourinho de Mariana.?*
Pratica confirmada no relato do socidlogo Tulio Custédio no Instagram em 2019,
“Nessa foto estou olhando indignado para duas turistas brincando com o
Pelourinho, em Mariana (MQG). Alias, era o segundo momento do dia em que
sentiamos nas narrativas e gestos o desrespeito com a memoaria do negro. Nao é
leve."® E um tanto distinto o relato e a interpretacado do educador Vinicius Antunes
da Silva, de 2010:

A Praga se chama Minas Gerais, cruel sintese de um estado. Nela, o
agrupamento da coergao na época imperial: igrejas, camara, cadeia
e pelourinho. Contam as histérias que aquele pelourinho & nao foi
conivente com a tortura de ninguém, € novo na praga. O pelourinho
antigo, evidente culpado, foi destruido em fins do século XIX. Curioso
€ que a Igreja de Sao Francisco, a Igreja Nossa Senhora do Carmo, a
Camara, a cadeia, todas continuaram la. Maldito mesmo era aquele
pelourinho de 1750! Mas, Mariana deve ter perdido com turismo, pois
pelourinho famoso mesmo é o de Salvador que € imaginario.
Mariana, entao, pra ser diferente, colocou um pelourinho de verdade,
de pedra, representando aquele antigo: em cima estdao as maos da
justica e da punicao, os simbolos reais, coisa belissima de se ver.
Agora, o pelourinho nao serve mais pra amarrar ninguém, nao é
mais amigo da chicoteagdo. Pelourinho agora ¢é artista fotografico, é

I LAURIANO, 2017.
2 FERNANDES, 2017.
% Apud DIASPORA.BLACK, 2021.
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apoio pros namorados encostarem, € objeto de apreciagdo e
curiosidade. Este pelourinho que esta |a ndo aceitara mais tortura, o
antigo que era culpado, um culpado feito de pedra que se calou
junto com todos os apdstolos.®®

Na legenda de uma foto do pelourinho, ele acrescenta: “Antigamente
das igrejas e da camara se via escravo apanhando, hoje em dia vé casal se beijando
no peld.” %’

De acordo com Elias Fernandes, as reacdes as simulagdes de punicao
violenta se alternam entre o espanto de algumas pessoas, a revolta de grupos
sociais que se sentem ofendidos por elas e a omissao de agentes e instituicdes
publicas. Ele observa ainda como a sinalizacdo do monumento € ruim, com parcas
informacgdes sobre os agentes e 0s processos histéricos responsaveis por sua atual
configuracdo.”® Segundo Valdei Araujo, deveria haver “um debate publico para
esclarecer esse tema e recolher sugestbées de uma politica de memoria da
presenca negra da cidade, que procure valorizar essas pessoas, que procure dar
representatividade a elas”"?® Siléncio racista que se espraia dos espacos urbanos a
academia e as instituicbes de preservacao do patrimdnio cultural. Para o
historiador Gabriel Luz de Oliveira, “As narrativas em torno do patrimdnio urbano
[nas Minas Gerais] tém se concentrado, quando fazem referéncia as populacdes
amerindia e negra, apenas nos simbolos de coercao e de violéncia”, exemplificando
com o caso de Mariana e sua “réplica atual do pelourinho”*°

Com certeza, falta uma apresentacdao do monumento que permita a
habitantes e visitantes da cidade conhecerem a histdria dos pelourinhos no mundo
portugués, no Brasil e em Mariana, assim como, sobretudo, as razdes e os sentidos
do pelourinho erguido em 1981. Falta, sobretudo, um mais que tardio debate
publico sobre o monumento. O Pelourinho de Mariana € um caso tipico de marco
simbdlico imposto a populacao no Brasil que carece de debate amplo, envolvendo
0Ss mais diversos agentes e setores sociais, sobre sua pertinéncia e seu destino.

Caso seja realizado um debate, talvez se possa transformar o Pelourinho
de Mariana em algo socialmente positivo. Quem sabe até em um
totem-cornucopia, como vislumbrado em uma obra da série de colagens digitais
Atualizacées traumdticas de Debret, elaborada por Gé Viana em 2020,*' na qual ela
interfere sobre imagens do livro Voyage Pittoresque et Historique au Brésil
(Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil), publicado por Jean-Baptiste Debret entre
1834 e 1839, e que se tornaram centrais no imaginario do Brasil oitocentista,
particularmente da escravidao. Nesta obra, ao manipular L'exécution de la Punition
du Fouet (Execucao da Punicao de Chicote), cobrindo o pelourinho de frutas

26 SILVA, 2010.

27SILVA, 2010.

 FERNANDES, 2017.

2 Apud FERNANDES, 2017.

SO OLIVEIRA, 2020, 37.

1 Sobre Gé Viana, ver VERAS, 2020.
%2 DEBRET, 1834-1839.
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tropicais, entre outros acréscimos e substituicdes, G& Viana reverte a coluna da
punicao, da violéncia e da morte em signo de nutricao, fartura e felicidade.

Sem debate e melhor enquadramento, o Pelourinho de Mariana persiste
ressoando paixdes e atrocidades de outrora. Como nos lembra Santacruz em “O
Pelourinho™

E ainda 1& na Praca / Ostentando a coroa do poder e o braco da
justica / Erguido estd o Pelourinho. / A sede do ouro, / Um grito de
dor / E o cheiro de sangue pairam no ar./ E mais adiante ainda ha
suntuosos monumentos / O paldcio onde morou o Conde de
Assumar. / O negro no Pelourinho, chicoteado, ainda geme. / O
sangue lhe escorre da carne machucada./ E esta terra ouviu calada /
Os gritos de revolta contra o regime Escravocrata.. / Assumar... /
Assumar... / Vinde e véde: / Ainda no Pelourinho geme um povo
escravizado / E amarrado ao tronco, corpos ensanguentados / E o
outro nas montanhas ainda reluz / Sem ser encontrado! / Um canto
de negro entristecido chora / Ao lembrar tamanha crueldade de
outrora / E de sangue, indelével, esta marcada / Esta pagina de nossa
histérial*

Em meio a siléncios e ruidos reais ou virtuais, o Pelourinho de Mariana
permanece sendo um monumento a barbarie. Uma intervencao urbana que
contrasta com os sitios histdricos, monumentos, memoriais € agdes de agentes e
instituicdes de variados campos com 0s quais a escravidao, o colonialismo e seus
persistentes efeitos vém sendo combatidos na sociedade brasileira.
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Sobre o primitivo na arte
Sheila Cabo Geraldo, Universidade do Estado do Rio de Janeiro/ CBHA

Resumo

Comegamos este estudo perguntando por que a histéria da arte denominou primitivos
alguns artistas brasileiros do inicio do século XX. Assim, para compreender a recepgao
desses artistas nas primeiras décadas do século — e a presenca conflituosa de artistas
negros na formacao da chamada arte moderna brasileira — nos pareceu necessario atentar
para 0s escritos dos primeiros pesquisadores, historiadores, médicos e antropdlogos
Raymundo Nina Rodrigues e Arthur Ramos, mas também para os desenvolvidos, ja na
metade do século, pelo critico de arte Clarival do Prado Valladares, que reconheceram
prematuramente a presenca e a relevancia da matriz africana na arte aqui produzida. H3,
entretanto, que ressaltar nesses estudos a defesa, feita por Nina Rodrigues, da eugenizagcao
pela mesticagem, da qual derivaram os estudos civilizatdrios evolucionistas de Arthur
Ramos, ambos influenciando a critica de arte de Clarival Valladares, que defendia o
sincretismo cultural.

Palavras-Chave: Primitivo. Arte negra. Cultura afro-brasileira

Abstract

We started this study by asking why the history of art called some Brazilian artists of the
beginning of the 20th century as primitive? Thus, in order to understand the reception of
these artists in the first decades of the century - and the conflicting presence of black
artists in the formation of the so-called Brazilian modern art - it seemed necessary to pay
attention to the writings of the first researchers, historians, doctors and anthropologists
Raymundo Nina Rodrigues and Arthur Ramos, but also for the developed ones, already in
the middle of the century, by the art critic Clarival do Prado Valladares, who prematurely
recognized the presence and relevance of the African matrix in the art produced here.
However, it is important to highlight in these studies the defense of eugenization by
miscegenation, by Nina Rodrigues, from which Arthur Ramos' evolutionary civilizing studies
derived, both influencing the art criticism of Clarival Valladares, who defended cultural
syncretism.

Keywords: Primitive. Black art. Afro-Brazilian culture.
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Aprender a nascer junto para tecer os fios do co-nascimento:
tal é o significado adicional do verbo “descolonizar” que se
descobre assim que se adota esse olhar (MBEMBE, 2021)

Na década de 1960, de 1° a 23 de abril de 1966, o Brasil participou do 1°
Festival Mundial de Artes Negras em Dacar, promovido pelo governo do Senegal
com apoio e incentivo da Unesco, e cuja sessao de abertura foi presidida pelo entao
presidente da Republica do Senegal, o poeta e tedrico do movimento anticolonial e
antirracista da negritude Léopold Sédar Senghor. O projeto do festival teve por
base a ideia nao so6 de fortalecer globalmente o movimento (IPEAFRO), debatendo
a arte negra, mas também promover a cidade de Dacar, abrindo-a para a
integracao politica e cultural em nivel mundial. Tendo o Senegal sido coldnia
francesa e obtido sua independéncia em 1960, hd poucos anos, portanto, da
realizacao do festival, o evento também pretendia ser uma afirmacgao do processo
de descolonizagdo. Sua organizacao' incluia duas mostras de artes: L'Art Negre —
Source Evolution Expansion e L'Art Négre Contemporaine, com artistas do “mundo
negro” ou de populagdes descendentes de africanos. O Brasil enviou os pintores
Rubem Valentim e Heitor dos Prazeres, além de obras do escultor, ja falecido na
época, Agnaldo dos Santos, sob a coordenacgao do critico de arte Clarival do Prado
Valladares (2018-2083), que também fez parte do juri da mostra contemporanea
(OLIVEIRA, 23-27 jul. 2018).

Clarival do Prado Valladares, escreveu em 1968 um artigo avaliando o
Festival e criticando o conceito de negritude, que, segundo o historiador da arte
brasileiro, ndo é sendao uma construcao demagadgica da elite africana, que impunha
uma ruptura racial afirmando a superioridade negra. Entendendo o movimento
como um fator de acirramento da dualidade entre negros e brancos, ele defende o
sincretismo cultural e a miscigenacao brasileira como a solugao para o que
considerou ser os problemas da cultura negra em artes contemporaneas. Comeca
seu artigo avaliando nao sé o termo motivador do Festival, mas também a
organizacao e o nivel artistico das obras apresentadas na mostra de arte
contemporanea, que l|lhe pareceram constituir uma absorcao subjugada aos
padrbes europeus de arte do pds-Segunda Guerra Mundial. Defendendo a
exposicao de arte tradicional, que fora “organizada por estudiosos africanologistas,
sob critério cientifico e estético” e que “viria a se constituir no ponto mais alto de
todo o Festival, no Unico capitulo em gue se mostraram os valores universais do
mundo negro...” (VALLADARES, 1968: 8).

Tendo tido uma formacao brasileira baseada no conhecimento
epistemologicamente determinado pela cultura hierarquica colonialista europeia,
Clarival se dedica a conhecer a cultura afro-brasileira, mas com olhar etnografico
de connoisseur. Parece propositalmente ignorar ter o termo negritude sido

1 A organizacio do festival coube & Associacio para o Festival Mundial das Artes Negras, criada especialmentepara o
evento e presidida pelo intelectual senegalés de grande prestigio Alioune Diop, um dos idealizadoresda revista Présence

Africaine, que nos anos 1950 tinha sido aglutinadora de intelectuais africanos contra o sistema colonial. Participou
também da Associacao o poeta Aime Césaire, criador do termo negritude.
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cunhado em 1939 pelo socialista francés-martiniqués Aimé Césaire (2012) no
poema “Cahier d'un retour au pays natal” ("Caderno de um retorno ao pais natal"),
obra reconhecida internacionalmente. O termo teria sido criado como resposta ao
carater pejorativo da palavra francesa negre, dando-lhe um novo significado
positivo e de orgulho racial. Aimé Césaire, Alioune Diop e o poeta Léopold Senghor
foram os principais articuladores do Festival atacado por Valladares. Elogiando a
exposicao de arte tradicional negra - e talvez como resposta a Carta aberta ao
Primeiro Festival de Artes Negras, de Abdias Nascimento (1966: 97), que questiona a
selecao de artistas, a qual havia desconsiderado o Teatro Experimental do Negro
(TEN) -, faz critica veemente ao que chama de “assimilacao” e “aculturacao”,
presentes na politica de indicacdao do Ministério das Relacdes Exteriores.

Contra o que considerou uma errbnea interferéncia do conceito
de negritude nas artes e defendendo a miscigenagao brasileira, Valladares
desenvolve uma critica da obra de Agnaldo dos Santos, escultor baiano
autodidata, em que, segundo o critico, estariam presentes:

essas duas caracteristicas: o vinculo arcaico-africano, e o medieval
catodlico, tardiamente manifestado no Brasil. Seus trabalhos revelam
o sincretismo das duas culturas — a negra € a ibérica — que viria a se
constituir no principal atributo do carater brasileiro. E um exemplo
da universalidade negra manifestado e desenvolvido através de
surpreendente capacidade de sincretizacdo.

E este parece o grande caminho para a negritude, bem oposto ao
qgue se intencionava como revanche ou como valorizacao racial,
anacronica e anddina (VALLADARES, 1966: 13).

O texto critico de Clarival do Prado Valladares segue muito de perto a linha
historiografica aberta por Raymundo Nina Rodrigues e Arthur Ramos no que se
refere a aderéncia aos proéprios objetos da cultura de matriz africana no Brasil, mas
também na crencga na arte como parte do processo civilizacional universalista, que,
Nno caso brasileiro, se daria pela miscigenagao, ou sincretismo, como preferia.
Mesmo fazendo um exercicio de compreensao da cena contemporanea negra
africana, que se encontrava em processo conturbado de independéncia e
afirmacao, Clarival mantém acesa sua formacao modernista ocidental colonialista,
tendo bastante dificuldade para configurar o novo panorama gue se abre como
processo de descolonizacao. Ao final do artigo sobre Dacar, hd uma reproducao de
foto em que Heitor dos Prazeres pinta um painel, com a legenda “Heitor dos
Prazeres, pintor primitivo brasileiro integrante da Exposicao Contemporanea de
Artes Negras, Dacar, abril de 1966, fazendo a decoracao com tematica carioca para
a Embaixada Brasileira” (VALLADARES, 1968: 15). A imagem de um artista
“primitivo”, negro, apoiado em seus joelhos, de camisa listrada pintando um
sambista de camisa listrada para a embaixada brasileira em Dacar resume bem a
posicao da representacao do Brasil entre os participantes do festival, que alentava a
independéncia e a liberdade da submissao racializada. Valeria a pena trazer neste
momento o trecho Elogio da brancura, que compde a carta de Abdias Nascimento
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(1966: 99), em que o diretor do TEN alerta para a “indUstria do pitoresco” entre nds,
quando a utilizacdo da “alegria vital do negro” € transformada em mercadoria
exaotica.

Clarival escreveu em 1966 o texto Primitivos, genuinos e arcaicos, em que
faz um mapeamento do que vinha acontecendo no Brasil dos ultimos 20
anos, quando, segundo o critico, estaria havendo um interesse relevante pela
producao de arte primitivista. Discutindo sobre o que faz um artista ser
considerado primitivo, destaca que nao € por ter origem na camada mais pobre
da sociedade, como Volppi, Djanira e Pancetti, nem pela cor da pele, como no
caso de Agnaldo Manoel dos Santos.

O proprio escultor Agnaldo Manoel dos Santos, entendido como
primitivo devido a sua cor, origem e nivel social, nao foi um naif, mas
um artista que rompeu com todas as limitagdes de sua procedéncia
e pobreza para se afirmar, em nove anos de trabalho artistico, no
nivel de uma producao respeitavel (VALLADARES, 1966: 42).

Buscando definir o que seria a nossa identidade, ou nossa cultura-base,
assentada no que chamou de um “atributo arcaico, formmador natural das culturas
auténticas”, Valladares defende, entdo, a identidade brasileira como identidade
sincrética, correspondente a uma “atitude estética do sentimento coletivo” e passa
a se dedicar a artistas em que estivesse presente o “comportamento arcaico
brasileiro”, cujas origens seriam africanas e europeias, 0 que percebe nas esculturas
religiosas e de ex-votos, nas carrancas, mas também em alguns artistas seus
contemporaneos, como € o caso do citado Agnaldo Manoel do Santos.

Kabengele Munanga (2018), antropodlogo brasileiro-congolés, especialista
em antropologia da populacao afro-brasileira, nos diz que foram publicados varios
estudos na primeira metade do século XX em que se reconhecia a presencga da arte
africana entre nos. Faz especial referéncia aos pesquisadores Raymundo Nina
Rodrigues, da passagem do século, e Arthur Ramos, da primeira metade do século
XX. Nina Rodrigues, médico e antropdlogo, que possui leitura nitidamente
evolucionista da ciéncia e da cultura, foi uma influéncia decisiva para o também
meédico psicanalista e antropodlogo Arthur Ramos e, mais tarde, para o proprio
Clarival. Emanoel Aradjo (2010: 105), referindo-se a Raymundo Nina Rodrigues
(1862-1906), ressalta o quanto seu artigo As bellas-artes nos colonos pretos do Brazil:
a esculptura, publicado na revista Kosms, em 1904, foi inaugural na analise dos
objetos de culto afro-brasileiros, como sao conhecidos hoje os objetos que Nina
Rodrigues nomeou arte negra. Mesmo destacando a presenca evolucionista e
cientificista dos estudos de antropologia criminal (RODRIGUES, 2008), aos quais o
meédico maranhense esteve ligado durante o periodo em que viveu em Salvador,
na Bahia — para onde vai em 1888 —, sao suas pesquisas sobre raca e crime que o
vao levar antropologia patoldgica, derivando dai seus estudos sobre raca e
cultura, especificamente sobre raca, miscigenacao e cultura africana.
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No artigo publicado em Késmosem sua atengao ao “cofre de yémanja”, no
empenho de analise dos personagens entalhados, em que identifica tracos
fenoménicos de um homem branco e uma mulher negra, deduz ser esse cofre
uma peca de culto religioso afro-brasileiro. Sofrendo influéncia da etnografia
descritiva de Maurice Delafosse - encarregado de catalogar obras dos povos
africanos no Musée d'Ethnographie du Trocadéro -, Nina Rodrigues desenvolve
analises extremamente atentas dos objetos por ele coletados e que, mesmo
trazendo o acento da atividade desenvolvida nos trabalhos de campo engquanto
meédico-antropologo, sob a vontade de explicar nas esculturas (que ele mesmo
colecionava) a mesticagem, empreende uma descricao que prioriza os indicios
formais e iconograficos. Enotdria sua descricdo do mencionado “cofre de yémanja”
encontrado numa praia em Salvador, cuja base esculpida narra a cagada de um
jacaré, descricao que Nina Rodrigues amplia, comparando-o com o trono de
Behanzin, rei do Daomé, que fora levado para Paris pelo colonialismo francés
(BEAUJEAN-BALTAZER, jun. 2007), tendo sido analisado por Delafosse na revista La
Nature, em 1894. O etndgrafo francés havia definido o trono africano como sendo
uma referéncia para a “escola etnografica da arte”. E a partir da analise do trono
gue Nina Rodrigues entende o “cofre de yémanja”, tal qual o “trono sagrado”, uma
peca em que se poderiam encontrar as condi¢des da arte aqui produzida, como
uma espécie de heranca gége, formando uma producao mestica brasileira, ou seja,
estaria ali concentrado “o poder da imaginagcdao ou da capacidade de observar”,
proprias da arte.

Eliane Nunes (2007: 110) fala mesmo de uma certa simpatia com que o
autor olhava para esses objetos, fazendo com que seu discurso sobre a arte
negra se tornasse até contraditério com suas teses sobre a inferioridade da raca
negra e dos mesticos, que, de acordo com seus estudos antropoldgicos, seriam
mais frageis para determinados tipos de doencas e mais predispostos para o crime.
Sem duvida, a leitura do artigo, em gue Nina Rodrigues reune e titula os objetos
dos negros e mesticos brasileiros como compondo as belas artes dos
colonos,? nos faz efetivamente curiosos e estimulados para um
aprofundamento desse aspecto contraditério, que, além de no titulo, aparece
nitidamente no reconhecimento das esculturas como arte negra no Brasil,
ainda que os elogios se concentrem nos artistas mesticos, como também lemos,
na critica de Clarival do Prado Valladares.

Voltando a Kebengele Munanga, nos parece necessario nos dedicar
ainda aos textos do também médico Arthur Ramos (1903-1949). Com formacao
psicanalitica, o antropologo alagoano Arthur Ramos, de maneira bastante peculiar
no Brasil dos primeiros 40 anos do século, ensaia uma combinacao de saberes da
antropologia e da psicanalise para avaliar manifestacdes de arte e cultura negra.
J4 em sua tese de medicina, defendida em 1926 e intitulada Primitivo e loucura,
havia estudado o que chamou de “pensamento magico pré-légico”; e no texto O
negro brasileiro: etnografia religiosa e psicandlise, escrito em 1934, esclarece

O que considerava ser a presenca do pensamento magico pré-légico nessas

2 Agradeco as observacdes da professora Sonia Gomes Pereira e do professor Roberto Conduru durante a apresentacio
resumida deste estudo no 40° Coldoquio do CBHA, em novembro de 2020.
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representacdes coletivas de arte negra, em que os conceitos de primitivo e arcaico
seriam psicolégicos, e nao antropoldégicos.

No texto Arte negra no Brasil, publicado em 1949, com desenhos de Santa
Rosa, Arthur Ramos faz um panorama da arte de origem africana no Brasil. Na
analise dos objetos africanos, chama atencao para o trabalho de Leo Frobenius,
etndlogo, antropodlogo e africanista alemao, colecionador autodidata, que teria sido

o0 primeiro estudioso a perceber a singularidade desses objetos. Como escreveu
Ramos, Frobenius via a cultura africana como equivalente a europeia, 0 que era
incomum para um estudioso de sua época. Ramos, porém, adverte que a
intensidade e riqueza da cultura africana ndo estavam apenas nas esculturas de Ifé
e Benin. Afirma que a musica e a danca de inspiragao magica e religiosa foram os
aspectos da arte negra que mais teriam influenciado o “Novo Mundo.” No livro O
folclore negro do Brasil: demopsicologia e psicandlise (Ramos, 2007), publicado
pela primeira vez em 1935, trata especialmente da sobrevivéncia, seja
mitico-religiosa, seja das dangas, da musica e dos contos populares, chegando ao
gue chamou de sobrevivéncia do “inconsciente folclérico”. Como escreve Ligia F.
Ferreira no prefacio da edicao de 2007, Arthur Ramos, engajado desde a fundacao
da Sociedade de Etnografia e Folclore, em 1936, investigava o “folclore negro”
remontando a nascente africana como constitutiva de uma paideuma, termo que,
como explica Ligia Ferreira (2007:XVIl ), emprestara de Frobenius para designar a
“alma de uma cultura”. Tendo feito um extenso levantamento de dados e tendo
sempre presente a critica a teoria da “inferioridade” da arte e da cultura negra
brasileira, na conclusao do livro declara que, estando suas crencas perseguidas, 0s
negros teriam aproveitado as instituicbes “folcléricas” para canalizar o seu
“inconsciente ancestral” suas “primitivas festas ciclicas — de religiao e magia, de
amor, de guerra, de caca e pesca” (RAMOS, 2007: 229). Assim, avalia que as festas de
carnaval do Rio de Janeiro, especialmente as da praca Onze, recebem uma
avalancha de catarse coletiva. Seria no carnaval da prag¢a que se reuniriam velhas
imagens do continente africano implantadas no Brasil, como “o monarca das
selvas africanas, reis, rainhas e embaixadores, totens, feiticeiros e Xxamas,
homens-tigres, griots, menestréis e bardos negros, pais de santo, antepassados,

pais grandes e adolescentes em iniciacao ritual” (RAMOS, 2007: 229).
Seria o “inconsciente folclérico ancestral” que levaria as comunidades a

manter as manifestacdes da tradicao africana, inserindo-as em novas organizagoes,
como identificara nas primeiras festas de carnaval na pragca Onze. Ali, como
registrou, assiste-se a recapitulacao de uma vida coletiva, em que sao recolhidos
segmentos de instituicdes fragmentadas e diluidas. Como uma fantasmagoria,
haveria na praca um “sensor do inconsciente negro-africano”, onde haveria todo
um trabalho semelhante ao da “elaboracao onirica: condensac¢des, simbolismos,
disfarces, sublimacdes, derivacgdes..."(RAMOS, 2007: 229).
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Do imaginario das pinturas orientalistas as
propagandas turisticas do magrebe contemporaneo

Camila Dazzi, Centro Federal de Educacio Tecnoldgica Celso Suckow da Fonseca/ CBHA
Isabela Loureiro, Centro Federal de Educacdo Tecnolégica Celso Suckow da Fonseca/ CBHA

Resumo

Partindo do pressuposto de que todas as “viagens comegam no momento que passam a
ser imaginadas” (Rachid Amirou), e de que a percepcdo pelo sentido da visdo tem um
papel importante nas tomadas de decisao sobre destinos de viagem (Woodside e Lysonski),
o0 presente artigo procura analisar as relagcdes entre a arte orientalista do século XIX e o
imaginario atual sobre o Oriente como destino turistico. Por meio da analise comparativa
das imagens Oitocentistas e das propagandas turisticas atuais, apresentaremos uma
reflexao sobre o modo como o imaginario orientalista do século XIX foi perpetuando,
contribuindo para construcao do brand image da Argélia como destino turistico.

Palavras-chave: Arte Orientalista. Imaginarios turisticos. Propagandas turisticas. Magrebe.

Abstract

Assuming that all “trips begin when they are imagined” (Rachid Amirou), and that
perception through the sense of sight plays an important role in decision-making about
travel destinations (Woodside and Lysonski), this article seeks to analyze the relationship
between nineteenth-century orientalist art and the current imaginary about the Orient as a
tourist destination. Through the comparative analysis of nineteenth century images and
current tourism marketing, we will present a reflection on the way in which the nineteenth
century orientalist imagery was perpetuated, contributing to the construction of the brand
image of Algeria as a tourist destination.

Keywords: Orientalist art. Tourist imaginaries. Tourism marketing. Maghreb.
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Introducao

Rachid Amirou, em “O imaginario turistico e sociabilidades de viagem”
(2007), comenta-nos que a viagem comega ho momento em que passa a ser
imaginada, e quanto mais aventureira ela é, maior € o trabalho da imaginacao
antes da partida (AMIROU, 2007, apud MARTINS; SILVA, 2016, p. 7974). A reflexdo de
Amirou, inserida no ambito dos estudos turisticos, atribui um valor significativo ao
potencial criador e motivador do imaginario, compreendido por nés como “uma
forca social [..], uma construgcao mental, que se mantém ambigua, perceptivel, mas
nao quantificavel” (MAFFESOLI, 2001, p. 75). De natureza individual e coletiva, o
imaginario turistico transcende o individuo e atua como importante reservatorio
de sentidos e motor propulsor de nossas agoes.

A conceituagao de imaginario, amplamente difundida por Gaston
Bachelard, Gilbert Durand e, mais recentemente, por tedricos como Laurent
Lapierre e Michel Maffesoli, nos direciona a outra noc¢cdao fundamental, a de
imaginario turistico que, segundo Maria Gravari-Barbas e Nelson Graburn (2012,
Nn.p.), retrata uma “parte especifica da visao de mundo dos individuos ou de grupos
sociais, de outros lugares que nao agquele de sua residéncia principal, referindo-se
agqui a contextos territoriais nos quais podem ocorrer alguns tipos de atividades de
turismo e lazer”. Pode ser este entendido, pois, como o imaginario espacial no que
se refere a potencialidade de um lugar enquanto destino turistico.

Para além da questao territorial, vale a pena destacar outro interessante
aspecto da natureza do imaginario turistico. Segundo os autores, ele é responsavel
pela criacao de desejos. Assim:

[...] ele torna um lugar atrativo, ele contribui para concretizar um
plano de viagem (tanto por interferir na escolha do lugar visitado
como nas praticas a priori associadas a viagem realizada); ele reduz a
distancia do lugar turistico, e ajuda a se familiarizar com o seu
carater exdtico (STASZAK, 2008), ao mesmo tempo em que ajuda a
construi-lo. Ele intervém né&o sé na escolha do destino, mas também
das praticas turisticas, direcionando, determinando ou fazendo
evitar algumas delas. E, se for negativo, ele ajuda a repelir
determinados destinos (CRAVARI-BARBAS; GRABURN, 2012, n.p.).

Ponto que revela nao s6 a complexidade do seu mecanismo de
funcionamento como também os seus efeitos na vida do turista bem como do
proprio destino. Sem o imaginario turistico, nao haveria, em hipdtese alguma,
qualquer tipo de esboco, projeto de viagem, posto que ele atua de maneira
decisiva na escolha dela. Dai explica-se sua extrema importancia, pois é
justamente o imaginario turistico que permite a aproximacao dos viajantes ao
lugar turistico em suas dimensdes material e simbdlica.

! bidem, n.p.

— Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Histdria da Arte, n. 40, p. 165-178, 2021 [2020].

166



Do imaginario das pinturas orientalistas as propagandas turisticas do magrebe contemporaneo
Camila Dazzi e Isabela Loureiro

O estudo dos imaginarios criados sobre os destinos ndo € uma matéria
recente no campo das pesquisas em turismo. Varios desses trabalhos, desde a
década de 1980, ilustraram que a visualidade existente sobre o destino, a partir de
documentos iconograficos como pintura, gravura, fotografia, ilustracao, entre
outros, Nao so influenciaram como também determinaram a escolha dos viajantes.
Autoras como Mijalce Gjorgievski e Sinolicka Melles Trpkova (2012, p. 99) defendem
essa ideia, uma vez que acreditam no poder das imagens, de diferentes épocas,
para influenciar turistas potenciais. As autoras defendem a tese de que estimulos
turisticos indiretos, como os encontrados em livros, filmes e pinturas, também
podem persuadir, ou até mesmo serem determinantes na escolha de um destino.

Roque Pinto (2012), em “A formacao das imagens no turismo: itinerario
tedrico e proposta de um modelo operacional”, também discorre sobre o tema.
Comenta que a imagem do destino turistico exerce um papel de destaque dentro
das investigagcdes sobre o turismo, sobretudo pelo fato de ela ser compreendida
como um grande atrativo, “objeto de interesse”, por parte dos setores publicos e
empresariais. Para o autor, a imagem do destino turistico configura-se como: “um
ponto de convergéncia de investigacdes relacionadas a areas como marketing,
administracdo de negdcios, psicologia e economia™, confluéncia que justifica o
valor que lhe fora atribuido. E também assinala que desde o trabalho pioneiro de
John D. Hunt, “Image: a factor in tourism”, publicado em 1971, a formacao da
imagem do destino (Tourism Destination Image ou TDI) vem se constituindo como
um dos pontos mais investigados na area do turismo.?

E sabido, pois, que a percepcao pelo sentido da visdo tem um papel
importante em alguns modelos de tomada de decisao de viagem desenvolvidos
até o momento (WOODSIDE; LYSONSKI, 1989). Nos ultimos 15 anos, segundo
Mijalce Gjorgievski e Sinolicka Melles Trpkova (2012, p. 99), houve uma variedade de
analises sobre a maneira exata pela qual a visualidade influencia os turistas na
escolha de um determinado destino. No entanto, as relagcdes entre as referéncias
visuais- as pinturas, no caso do nosso estudo, e o imaginario criado sobre um
destino turistico- ainda sao superficiais e escassas nas academias brasileiras, o que
nos motivou a empreender uma analise sobre o potencial das obras de arte
orientalistas do século XIX na constituicao de um imaginario, ao longo do tempo,
sobre o Magrebe contemporaneo.

Charlotte Echtner e J. R. Brent Ritchie (2003), em “The Meaning and
Measurement of Destination Image”, assinala que, devido a natureza mais
complicada e diversa do produto turistico, “it may be necessary to develop more
specific and more complex conceptual frameworks and methodologies in order to
reliably and validly measure destination images” (ECHTNER; RITCHIE, 2003, p. 38).
Posto isto, com base no que foi apresentado sobre o imaginario turistico e suas
funcdes, este estudo busca analisar em que medida as agéncias, receptivos e blogs
de turismo se apropriam de um imaginario orientalista oitocentista, periodo
correspondente ao processo de invasao e colonizagao do Magrebe (Tunisia, a

2PINTO, 2012, p. 557.
3 Ibidem, p. 557.
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Argélia e o Marrocos). Pretendemos demonstrar que o imaginario orientalista do
século XIX perpetua-se através de reminiscéncias visuais, 0 que, no entanto, ndo
impossibilita e até mesmo influencia a criacao de novos e determinantes
imaginarios turisticos sobre esse territoério.

Nesse sentido, podemos dizer que nas pinturas orientalista do século
XIX perpetuam detalhes de um imaginario construido durante o periodo de
colonizacdo da Africa do Norte. Esse imaginario, de modo anacrénico, permanece
até hoje nas propagandas turisticas, por exemplo, tornando “encontros [visuais] de
temporalidades contraditérias” (DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 84) possiveis. Por
conseguinte, as pinturas nao sao compreendidas, no presente estudo, como
simples registros do mundo real. Elas sao percebidas como sobreposi¢cdes de
tempos distintos, em gue o passado estd detido no presente, e o presente é
constituido por passados multiplos. Dessa forma, o presente conserva a marca de
multiplos passados, uma vez que “cada periodo é tecido de seu préprio nd de
antiguidades, de anacronismos, de presentes e de propensdes sobre o futuro™.
Assim, a sobrevivéncia desse imaginario abre fendas nos modelos de
temporalidade, logo, nos modelos de historicidade, pois “revela paradoxos, ironias
do acaso e mudancas ndo retilineas™ que surgem ndo somente na histéria das
obras de arte, como em todas as manifesta¢cdes da cultura, em todo o mundo das
imagens. Em concluséo, “sempre, diante da imagem, estamos diante do tempo™®.

Ha igualmente a intencdao de evidenciar o fato de que as pinturas
orientalistas fazem parte do processo de criagcao da brand image do Magrebe por
parte de seus visitantes, o que esta intrinsecamente relacionado a teoria dos
imaginarios turistico, mais especificamente aos seu efeitos.

Pinturas orientalistas e a formacao de uma “brand image” do Magrebe

Segundo Blain, Levy e Ritchie (2005), a brand de destino é o conjunto de
atividades de marketing que (1) apoiam a criagao de um nome, simbolo, logotipo,
marca de palavra ou outro grafico que identifique e diferencie prontamente um
destino; que (2) transmitem consistentemente a expectativa de uma experiéncia
memoravel de viagem associada exclusivamente aquele destino; que (3) servem
para consolidar e reforcar a conexao emocional entre o visitante e o destino.
Podemos dizer que a arte Orientalista do século XIX colaborou, e ainda colabora, na
formacdo de uma “strong brand image” do Norte da Africa, ainda que esse
conceito estivesse muito longe de ser cunhado no século XIX.

Por brand image de um destino compreendemos as percepgdes e
sentimentos de um ‘consumidor’ em relagao a um destino moldados por
experiéncias diretas/indiretas do destino, que envolvem aspectos cognitivos,
sensoriais e emocionais (MARTINS, 2015). Nesse sentido, os destinos turisticos

“Ibidem, p. 84.
> Ibidem, p. 87.
¢ Ibidem, p. 31.
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constituem-se como as principais marcas da industria do turismo, traduzindo e
sinalizando as propriedades Unicas (a esséncia) de um territério, gerando uma
proposta de valor que envolve um conjunto de beneficios funcionais, emocionais e
intangiveis’.

As pinturas orientalistas produzidas no século XIX agregaram e ainda
agregam, valor ao Magrebe, regiao que, por sua vez, se vende como destino
turistico. Podemos dizer que, em grande parte, foi gracas a poténcia das pinturas
orientalistas que ‘a marca Magrebe conquistou o mercado’. Em realidade, continua
sendo, pois as pinturas orientalistas (damos como exemplo a Figura 1),
permanecem foco de curiosidade, interesse e, até mesmo, fascinio, seduzindo as
classes mais abastadas e influenciando, seguramente, os seus imaginarios sobre o
Oriente. Prova cabal do deslumbramento que provocam sao os lotes de arte
orientalista vendidos por valores exorbitantes em casas de leildo como a Bonham's
8 a Sotheby's? e a Christie's’® (damos como exemplo a Figura 1), bem como as
muitas exposicdées que possuem por tema central o Orientalismo na arte. Citamos
aqui, dentre as mais recentes, a mostra Fantasia drabe. Pintura orientalista en
Espana (1860-1900), que ocorreu em 2019, no Museu Carmen Thyssen, em Malaga;
a exposicao Inspired by the east: how the Islamic world influenced western art,
que teve lugar no British Museum de Londres, em 2019, e a Fascinations
Orientalistes, realizada no Musée d’Art et d’Histoire de Montbéliard, em 2020.

Figura 1. CARL HAAG. A Bedoueen Family in Wady Mousa, Syrian
Desert, 1859.50.1 x 34.9 cm.
Fonte: christies.com

e ko R
] 5
BTN,

7 Ibidem.

¥ BONHAM'S. Orientalist Art. Disponivel em: <https://www.bonhams.com/auctions/26561/>. Acesso em: 10 de dez.
2020.

?SOTHEBY'S. Second Sale of Selections from the Legendary Najd Collection to Take Place in London. Londres, c2020.
Disponivel em: <https://www.sothebys.com/en/articles/second-sale-of-selections-from-the-legendary-najd-
collection-to-take-place-in-london?locale=en>. Acesso em: 15 dez. 2020.

1O CHRISTIE'S. Calendar. Londres, c2020. Disponivel em: <https://www.christies.com/19th-century-european-art
-21508.aspx?saletitle=&intsaleid=21508&pg=5&action=paging>. Acesso em: 15 dez. 2020.
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Podemos afirmar, portanto, que as pinturas orientalistas do Oitocentos
gue retrataram o Magrebe sao um forte componente visual inerente ao imaginario
criado sobre o destino. Pearce (1988, p.163) corrobora essa percepg¢ao ao dizer que a
construgao de um imaginario “implica em uma busca na memoaria de longo prazo
por cenas e simbolos, panoramas e figuras”. As pinturas orientalistas acabaram, ao
longo do tempo, por fazer parte de um imaginario generalizado contribuindo para
a construcao, muitas vezes estereotipada, de uma brand image do Magrebe. Esse
processo, tdao rico em (des)continuidades, pode ser percebido na Figura 2,
sobretudo se comparada a pintura de Carl Haag (Figura1).

Fig. 1. Is Marocco Safe for Female Travelers?, 2020. Fotografia.
Fonte: theblondeabroad.com

No que tange a brand image, estudiosos como George S. Low e Charles
W. Lamb (2000) e Pao-Long Chang e Ming-Hua Chieng (2006) reconhecem que
existem diferentes dimensdes Nno processo de construgao seja de uma marca ou,
como no caso tratado nesse paper, de um destino turistico. Como 0 nosso
propdsito também é demonstrar que as pinturas orientalistas fazem parte do
processo de criacao da brand image do Magrebe por parte de seus visitantes,
destacamos aqui trés dimensdes mais estreitamente relacionadas a essa produgao
artistica, tendo como base o trabalho de Kevin Roberts (2004). Sao elas: mistério,
sensualidade e intimidade."

1 Sugerimos para o autor que deseja aprofundar os seus conhecimentos sobre as dimensoes de mistério, sensualidade e
intimidade o estudo Eunjoo Cho, intitulado “Development of a brand image scale and the impact of lovemarks on brand
equity”. lowa State University, Digital Repositor, 201 1. Disponivel em:
<researchgate.net/publication/254610827_Development_of _a_brand_image_scale_and_the_impact_of_lovemarks_on_b
rand_equity>.
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Mystery comes from tapping metaphors, dreams, and symbols from
the past, present, or future. Sensuality entails stimulating the five
senses. Intimacy involves creating a sense of empathy [..] (CHO,
2004, p. 4).

As trés dimensodes, gue reunidas possuem um grande potencial para
criar conexdes emocionais com o publico (ROBERTS, 2004), estao entre as
principais caracteristicas das pinturas orientalistas do século XIX. Para provarmos o
Nosso ponto, apresentamos a seguir um conjunto de pinturas orientalistas,
ambientada no Magrebe, feitas pelo pintor orientalista austriaco Charles Wilda,
Cuja tematica central sao os encantadores de serpente.

Os encantadores de serpente

O tema dos encantadores de serpente se tornou famoso entre os
orientalistas nas duas décadas finais do século XIX, em funcao da tela Le Charmeur
de serpent, (1879), do famoso pintor francés Jean-Léon Gérome. Ainda que Wilda
Nnao seja tao notodrio quanto Garébme, as suas telas, hoje, sao disputadas em leildes
da arte de casas como a Christie's, a Bonham'’s e a Sotheby's, com precos realizados
variando de $ 673 USD a $ 370.729 USD"?, além de serem reproduzidas em objetos
utilitarios, o que comprova a significativa circulagcao que possuem, ad menos entre
um grupo especifico de amantes de um Oriente mitificado. As telas de Wilda que
aqui abordaremos possui o poder de suscitar as trés dimensdes/caracteristicas
mencionadas, com maior ou menor énfase, no entanto, Nno presente texto
abordaremos apenas duas delas: o mistério e a sensualidade.

Procuraremos demostrar, ainda, como o imaginario orientalista
oitocentista do Magrebe é apropriado e ressignificado por agéncias e blogs de
turismo ao compararmos essas pinturas com propagandas turisticas desse
territdrio por elas divulgadas.

12 MUTUALART. Charles Wilda. Disponivel em:
<https://www.mutualart.com/Artist/Charles-Wilda/OE58DAE962DB61EO>. Acesso em: 13 jan.de 2021.

Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte, n. 40, p. 165-178,2021[2020].

171



Do imaginario das pinturas orientalistas as propagandas turisticas do magrebe contemporaneo
Camila Dazzi e Isabela Loureiro

Fig. 2. CHARLES WILDAThe Snake Charmer, ¢.1885. Aquarela sobre papel, 26,6cm x17.6cm.
Fonte: <bonhams.com/auctions/24742/1ot/75/>

Fig. 3. CHARLES WILDA The Snake Charmer (detalhe), c.1885. Oleo sobre painel, 21cm x 32cm. Fonte:
<sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2019/the-orientalist-sale-119100/lot.43.html>

Fig. 4. CHARLES WILDA The Snake Charmer
(detalhe), 1883. Oleo sobre painel, 40.5cm x 27cm.
Fonte: <eastwestdialogue.org/about/the-paintings/
the-shafik-gabr-collection/>

A primeira dimensao tratada é a de mistério. Segundo Roberts (2004), o
mistério dialoga com sonhos e aspiracdes do consumidor relacionadas a uma
determinada marca/destinacdo turistica, lancando luz sobre o desejo desse
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consumidor de possuir um determinado estilo de vida. Disto advém que grandes
historias formadas por experiéncias de marca/destinacdo turistica podem enfatizar
mitos e caracteristicas iconicas que estimulam percepgdes e sentimentos positivos
com os consumidores. Tendo em vista essa condi¢ao, partimos do principio de que
pinturas orientalistas como as de Wilda contam histérias, e a histéria contada nas
suas diferentes telas de encantadores de serpente é a de um Oriente misterioso,
com praticas culturais exdticas;, um lugar onde uma criatura mortal, a serpente, é
hipnotizada ao sabor de flautas.

Julgamos que esse conjunto de pinturas de Wilda desperta o desejo de
vivéncia da experiéncia de estar entre os encantadores de serpente das ruas do
Magrebe. E ainda que a intencao do artista nao tenha sido promover o Magrebe
como destinacao turista ao final do século XIX, sabemos que essa parte da Africa
comecou a receber levas cada vez maiores de um numero cada vez mais
significativo de visitantes a partir do processo de dominag¢ao francés do territorio.
Seguramente, telas como as de Wilda contribuiram para esse crescente fascinio.

E a iconografia dos encantadores de serpente funciona tao bem que
continua sendo utilizada até hoje. O nosso primeiro exemplo € uma reportagem de
divulgagao do Marrocos como destino turistico do site The Educational Tourist,
que aconselha aos pais a como deixar as criangas entusiasmadas por viagens e
aventura. O texto, intitulado “Snake Charming in Morocco”, comegca com o0s
seguintes dizeres:

What do you think of when you hear the words “snake charming” or
“snake charmer”? | think exotic, strange, scary, unusual..freaky? But
| also feel a little excited about seeing something so different! Kids
feel the same way. So, when we found ourselves headed to Morocco
| was hoping for a peek at a snake charmer and was thrilled when
we encountered one (TANNER, 2018, n.p.).

Fig. 5. TANNER, Natalie. Snake Charming in Morocco. October 24, 2018.
Fonte: <https://theeducationaltourist.com/snake-charming-in-morocco/>
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O texto, que desde o inicio usa expressdes como exotico, estranho,
inusual e assustador, associadas a sensacao de entusiasmo, € permeado de
imagens, tal como a que segue acima (Figura 5).

Sao muitas as reflexbes que a analise comparativa da imagem acima
com as pinturas de Charles Wilda suscita, uma delas € o quanto a fotografia de
Natalie Tanner é aneddtica e estereotipada, erro que Wilda ndo comete em suas
pinturas, por mais pitorescas que sejam. Mas ainda que ambas possuam uma série
de elementos que as distanciam, o fato € que, ao apresentarem a figura do
encantador de serpentes, fotografia e pinturas despertam o desejo pela vivéncia
do exdtico e do assustador.

Outra dimensao que podemos associar as pinturas de Wilda é a
sensualidade. Segundo Roberts (2004), a sensualidade reflete experiéncias
sensoriais agradaveis. O autor propde que os elementos visuais de um
produto/destinacdo turistica, como as cores e as texturas, entre outros, acentuam
essa experiéncia sensorial. Nesse sentido, podemos dizer que as pinturas de
encantadores de serpente de Wilda funcionam como um anuncio do Magrebe,
Cujos esquemas de cores e composicdes criam prazer, e, por conseguinte,
despertam no individuo o desejo de viajar.

Essa dimensdao é mais facilmente percebida na tela pertencente a
Colecao Shafik Gabr. O colorido da obra chama a atencao, sobretudo se a
comparamos a outras pinturas aqui apresentadas de Wilda, nas quais
predominam os tons frios ou terrosos. Na tela da Colecao Shafik Gabr o elemento
qgue mais se destaca, e nao somente por ocupar o centro da composi¢cao, € o
encantador de serpente. Ele ostenta uma série de ornamentos dourados, como os
brincos em argola; o colar composto por moedas e pedras; o peitoral metalico e a
cimitarra. Os dois ultimos, em particular, indicam uma natureza guerreira, o que
nao é muito usual nos encantadores de serpente.

A profusdao de elementos decorativos se completa com o pano
amplamente colorido amarrado a cintura, a moringa presa por uma fita, a bolsa de
couro de lagarto e a serpente, que enroscada ao braco do encantador como um
bracelete, acaba por se tornar o principal enfeite. Tons de dourado, vermelho,
verde, azul disputam a nossa atencao. As diferentes texturas- do suave tecido que
cobre o seu combro, da rispidez do couro do réptil- parecem apelar ao nosso toque.
A sensacao visual é agradavel. Sentimo-nos atraidos por aquele lugar, por aquelas
pessoas, desejamos (ao menos alguns de nds) vivencia-la na sua materialidade.

Esse desejo é explorado por agéncias de turismo como a Hanns
Ebensten Travel®. O seu tour ao Marrocos ¢ vendido com os dizeres “Morocco
Magic and Mystery Gay Travel Cultural Tour- Explore the land of the sheltering sky”.
A figura de um encantador de serpentes (Figura 6) que divulga o tour vem
acompanhada de um texto que assinala o exdtico e a beleza pitoresca das cidades.
Vejamos:

¥ HETRAVEL. Morocco Magic and Mystery Gay Travel Cultural Tour. Disponivel em:
<https://hetravel.com/tour/gay-travel-gay-morocco-gay-cultural-tour>. Acesso em: 10 jan. de 2021.
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Morocco has a natural seductiveness, a charisma which attracts
travelers like an exotic lover. Our gay Morocco tour takes us to
beautiful ancient cities and modern metropolises; from the
gorgeous coast to quaint remote towns on the far edges of the
desert. Morocco’s arms are open for all who recognize its romance.

E ndo ha duvidas de que o Marrocos romantico, das “belas cidades
antigas”, materializa-se nessa cena:

Fig. 6. Morocco Magic and Mystery
Gay Travel Cultural Tour- Explore the
land of the sheltering sky”.

Fonte: <https://hetravel.com/tour/
gay-travel-gay-morocco-gay-cultural
-tour>

Nosso olhar é atraido pelo tapete onde se destaca a cor vermelha, que
tanto remete ao amigo voador de Aladim bem como pela serpente, negra, que se
sobressai no fundo carmim; pela veste e babouche do encantador de serpente,
gue acompanham o tom dos detalhes decorativos do tapete, formando uma
unidade visual. E o tom da pele do marroquino se destaca e nos faz pensar se nao
seria ele uma alegoria do Marrocos como um “amante exdtico” mencionada no
texto.

A fotografia utilizada pela Hanns Ebensten Travel possui muito mais
relacdo com as pinturas de encantadores de serpente de Wilda vendidas em
leildes da Bonham's e da Sothesby's, do que com aquela da Colecao Shafik Gabr.
Mas o que vale ressaltar € que fotografia e pinturas, guardadas as singularidades,
possuem esquemas de cores, texturas e composicdes que criam experiéncias
sensoriais agradaveis e convidativas, elementos essenciais e que muito atraem os
olhares atentos dos intrépidos viajantes em busca de novos destinos e
experiéncias.

Conclusao

Por atuar como uma poténcia simbdlica, motor propulsor de nossas
acdes (MAFFESOLI, 2001), nao ha duvidas do papel decisivo que cumpre o
imaginario turistico na hora de o turista optar por um destino, uma vez que ele é
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responsavel pela aproximacao dos viajantes ao lugar turistico. Sem a atuacao dele,
as viagens dificilmente sucederiam. E esse determinante papel desempenhado
pelo imaginario turistico se agiganta quando o destino possui uma brand image,
como é o caso da regiao do Magrebe, territério formado pela Argélia, Marrocos e
Tunisia, cuja historia encontra-se marcada por inumeros processos de apropriacao
simbdlica decorrentes, sobretudo, da intervencao e colonizacao empreendidas por
nacdes imperialistas como Franca e Espanha.

A partir da analise comparativa entre pinturas orientalistas do século
XIX, em especial as de Charles Wilda - foco de nossas reflexdes- e imagens
publicitarias utilizadas por agéncias, receptivos e blogs de turismo
contemporaneos que atuam no Magrebe, observamos que particularidades de um
imaginario construido durante o periodo colonial no Norte da Africa, a partir da
segunda metade do século XIX, permanece até hoje e torna visivel a sobrevivéncia
e o encontro de temporalidades essencialmente contraditérias, segundo
Didi-Huberman (2002). A sobrevivéncia do imaginario orientalista abre fendas nos
modelos de temporalidade, revelando paradoxos, ironias, distor¢cdes ou hipérboles
de uma possivel realidade cultural que o turista encontra nesse territorio,
explorando e recuperando os tragos de um imaginario que emergiu e se construiu
Nna arte orientalista oitocentista, e que direciona o olhar do turista contemporaneo
para o aspecto exdtico, pitoresco, sensual e imutavel que caracterizou a arte do
referido periodo.

Posto isto, conclui-se que o imaginario orientalista do século XIX
perpetuou-se, contribuindo significativamente para a criagao da brand image do
Magrebe. Assim, obras com as de Charles Wilda funcionaram e ainda funcionam
como estimulos turisticos diretos e indiretos, podendo influenciar potenciais
viajantes que, ao visualiza-las, iniciam suas viagens antes mesmo de realiza-las in
loco por conta das sensagdes que despertam e das histdrias que contam. O
mesmo passa com os materiais imagéticos divulgados pelas agéncias, receptivos e
blogs de viagens, que conservam as reminiscéncias desse imaginario oriental
oitocentista e que os difundem, muitas vezes, inconscientemente.

A partir dos estudos de tedéricos como George S. Low e Charles W. Lamb
(2000) e Pao-Long Chang e Ming-Hua Chieng (2006), deparamo-nos com a
existéncia de diferentes dimensdes no processo de construcao de uma marca ou
até mesmo de um destino turistico, a saber: mistério, sensualidade e intimidade
(ROBERTS, 2004), e, dentre elas, nossas analises comtemplaram as duas primeiras,
embora as obras orientalistas do pintor austriaco suscitassem as trés. E a partir
dessas categorias: mistério, que se inter-relaciona com os sonhos e desejos, e
sensualidade, que reflete experiéncias sensoriais agradaveis, € que foi possivel
conceber a proposta inovadora de relacionar os estudos da histéria da arte aos do
turismo, redimensionando a importancia das pinturas do Orientalismo do
Oitocentos na construcao de um band image do Magrebe, uma das mais
importantes regides turisticas do Oriente. Ademais, € imprescindivel comentar
gue, por conta das analises interdisciplinares e reflexdes expostas, nosso trabalho
também abre caminhos para o surgimento de novos debates sobre as praticas
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turisticas neste territdrio bem como para futuros trabalhos cientificos sobre o
tema.
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Hanna Levy e a questao da “raca” nos escritos
de Jacob Burckhardt

Daniela Pinheiro Machado Kern, Universidade Federal do Rio Grande do Sul/ CBHA

Resumo

A presente comunicacao pretende explorar como Hanna Levy, historiadora da arte judia e
alem3a, em 1936, em sua tese de doutorado intitulada Henri WOIfflin: sa théorie, ses
prédécesseurs, iria com precocidade proceder, em sua analise das teorias da histdria de
Jacob Burckhardt, a uma critica ao racialismo, critica com relevantes aspectos politicos e
histéricos, como se intenta pontuar aqui.

Palavras-chave: Historiografia da arte. Racismo. Teoria da arte.

Abstract

This paper explores how in 1936 Hanna Levy, an art historian of Jewish and German origin, in
her doctoral thesis entitled Henri Wolfflin: sa théorie, ses prédécesseurs, would precociously
proceed, in her analysis of the theories of the history of Jacob Burckhardt, to a critique of
racialism, criticism with relevant political and historical policies, as | intend to point out here.

Keywords: Art historiography. Racism. Art theory.
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Em seu seminal livro Histoire de |"Art: une discipline a ses frontiéres,
mais especificamente no capitulo intitulado Nord-Sud: Du nationalisme et du
racisme en histoire de [ art,! o historiador da arte francés Eric Michaud comeca a
montar seu argumento sobre a presenca do racismo na escrita da historia da arte
qguestionando por que André Chastel, na comunicacao L'art du monde: le
probléme des "universaux", apresentada no XXVIth International Congress of the
History of Art, ocorrido em Washington em 1986, nao havia se afastado da
tradicional polarizagao entre Norte e Sul na arte europeia e procurado outros
caminhos de analise, uma vez que ¢é sabido que essa dicotomia ampara-se
também em bases racialistas. Hanna Levy, colega de doutorado de André Chastel e
também orientanda, como ele, de Henri Focillon, iria em sua tese de doutorado
procurar escapar a essa armadilha racialista ao analisar em autores como Wolfflin e
Burckhardt a presenca de esteredtipos raciais que seriam um dos tantos pontos de
fragilidade de suas respectivas teorias da arte.

Ainda que a tese de doutorado de Hanna Levy seja, ao fim e ao cabo,
sobre a teoria de WOolfflin, cabe destacar que ela concede grande espaco ao
pensamento de seus predecessores, entre os quais Jacob Burckhardt, cujos
escritos sobre historia e histdria da arte ela ird analisar detidamente, e é
especificamente sua analise dos escritos de histdria de Burckhardt que ira me
interessar aqui.

Hanna Levy deixa claro, em sua tese, que seu proposito ultimo é
preparar terreno para o estabelecimento de uma nova disciplina, a sociologia da
arte. Para tanto, € preciso revisitar a historiografia germanica da arte e recuperar
suas principais ideias, sob uma luz critica, alimentada pela perspectiva marxista da
autora. A quase totalidade dos autores que Hanna Levy analisa em sua tese
abracou teorias racialistas em seus textos. Riegl, que consta em sua bibliografia, é
um bom exemplo de autor que se vale de teorias racialistas para estruturar a
propria teoria da histéria da arte. Thomas DaCosta Kaufmann se debrucou sobre
esse caso, e concluiu que

No entanto, mesmo descartando julgamentos e uma abordagem da
histéria que parecesse baseada em preconceitos estéticos, Riegl
empregou conceitos de constantes regionais ou nacionais que
também se baseavam em esteredtipos, e pode insinuar tais
preconceitos na escrita da histéria. [...]. Além disso, as no¢des de Riegl
de diferengas nacionais e de evolugdo histérica eram claramente
baseadas em certos pressupostos raciais, comuns em sua €poca,
segundo os quais as nagdes da Europa incorporavam diferencgas
raciais.’

A crenca em ragas estaveis e homogéneas estaria no amago de boa
parte da historiografia da arte europeia até meados do século XX, como argumenta
Eric Michaud:

IMICHAUD, 2005.
2 KAUFMAN, 2002, p. 72-73. Traducio da autora.
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En se donnant pour tache de décrire les objets produits par des
peuples présumés homogénes et demeurant de siécle en siecle
toujours identiques a eux-mémes, elle a voulu faire de ces objets les
témoignages irréfutables de cette identité et de cette homogénéité.
C'est a cette fin qu'elle a forgé ses concepts, ses outils de lecture et
dinterprétation qui ont survécu a leffondrement de leus
présupposés.’

Como disse Michaud, o préprio instrumental de andlise de muitos
historiadores da arte europeus desse periodo foi forjado com base no racialismo.
Hanna Levy nao esteve exposta a essas teorias apenas quando pesquisou a
historiografia germanica da arte para sua tese. Esta bem documentado que no
curto periodo em que cursou o Doutorado na Universidade de Munique, entre 1932
e 1933, foi aluna de Wilhelm Pinder, historiador da arte nacionalista, defensor de
teorias racialistas e também nazista. A atuacao de Pinder no periodo € bem
resumida por Dogramaci e Wimmer:

Wilhelm Pinder konnte nach 1933 seine Karriere in Munchen
ungehindert fortsetzen und wurde 1935 nach Berlin auf den
innerhalb des Reiches prestigetrachtigen Lehrstuhl  fur
Kunstgeschichte an der Friedrich-Wilhelms-Universitat berufen (vgl.
Held 2003, S. 19). Er gehorte zu den Apologeten der
nationalsozialistischen Ideologie und propagierte Rassismus sowie
den politischen Begriff des Lebensraumes in Wort- und
Schriftbeitragen. Dies zeigt sich an Texten wie Die Kunst der
deutschen Kaiserzeit (Pinder 1935) und an politischen Beitragen zur
Festigung der nationalsozialistischen Herrschaft: Im Jahr 1933
gehorte Pinder, neben Martin Heidegger und Ernst Ferdinand
Sauerbruch, zu den elf Autoren, die sich in dem Bekenntnis der
Professoren an den deutschen Universitaten und Hochschulen zu
Adolf Hitler und dem nationalsozialistischen Staat nicht nur mit
ihremm Namen, sondern mit ausfuhrlichen Stellungnahmen zur
nationalsozialistischen FUhrung und ihrer Politik bekannten.*

No livro mais conhecido de Pinder, El problema de las generaciones en
la historia del arte de Europa, de 1926, o autor defende que as racas sao entidades
separadas, que a europeia é superior, € que a arte em si é um affaire europeu. E

preciso ser europeu

para produzir arte. Ou, em suas palavras,

Este caracter europeo es hoy por hoy un factor “permanente”. Nadie
puede dejarlo de lado. Nadie puede, deliberadamente, pensar como
un chino o um negro (lo qual ya como mero deseo es un disparate
del que Europa debiera avergonzarse); el europeo, aun donde
permita que le inspire el Asia oriental o la Polinesia, tendrad que hacer
necessariamente arte europeo, tendra que expresarse dentro de las

*MICHAUD, 2015, p. 12-13.

*DOGRAMACI; WIMMER, 2016, p. 30.
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leyes naturales que rigen las normas del crecimiento europeo.
Gauguin es un ejemplo maravilloso de como aun la veneraciéon
sentimental de una naturaliza humana extrana, aun la repugnancia
por todo lo europeo, encuentra sin embargo uma expresion
puramente europea, que supera, en verdad, lo venerado, como
objeto de un sentimiento europeo. (Pues ninguna clase de Noa-Noa
capacitara a un maori a pintar un cuadro gauguiniano. Para ello, es
necesario ser europeo).®

Em suma, quando aluna em Munigue Hanna Levy teve bastante contato
com as teorias racialistas da arte, gue ganham ainda mais proeminéncia na cidade
com a ascensaoc do Nazismo, como explicam Dogramaci e Wimmer:
“Nationalsozialistische Ideologie, Antisemitismus und Rassismus konnten an dem
MUnchner Seminar mit der MachtUbernahme Hitlers rasch weitere Verbreitung
finden”®

Judia e marxista, Hanna Levy certamente corria perigo se permanecesse
na Alemanha. E assim que ainda em 1933 busca exilio na Franca, e passa a
frequentar o Doutorado na Sorbonne, sob orientacao de Henri Focillon e Charles
Lallo. Focillon atacava varias ideias racialistas no periodo (ainda que permanecesse
preso a algumas delas, contraditoriamente), um posicionamento visto na época
como de cunho também anti-fascista. Em sua principal obra, Vie des formes,
Focillon critica a nogao de racas puras, homogéneas, estaveis. Segundo Michaud,

Comme lors de ses disputes de 1932 et 1934 avec | Autrichien Josef
StrzygowskKi, le plus fanatigue des historiens de | art racistes et qui
fut aussi I ennemi intime d" Alois Riegl, Focillon développait dans Vie
des formes un argumentaire remarquable. Il ne souhaitait pas,
disait-il, soumettre une fois de plus a la critique “la vieille notion de
race, toujours sujette a confusion entre I'ethnographie,
I"anthropologie et la linguistique”. Carl a race n’'était ni stable, ni
constante et nulle part ne pouvait exister de “conservatoires de races
pures”. Il fallait cependant tenir compte de “ces antiques dépbts du
temps” auxquels l'art prétait parfois “un relief étrange”: “lls surgissent
comme des blocs erratiques, témoins du passé, dans un paysage
devenu paisible””

Provavelmente sem um orientador aberto a critica do racialismo, Hanna
Levy teria enfrentado dificuldades em manter alguns pontos-chave de sua tese de
doutorado. O fato de haver conseguido defender o trabalho com as fortes criticas
ao racialismo que construiu denota que teve receptividade por parte de quem a
orientava, e o sentido politico que pode ser lido nas entrelinhas ndo é de pouca
relevancia: uma historiadora da arte judia e alema que ataca o racialismo em 1936,

> PINDER, 1946, p. 89-90.
¢ DOGRAMACI; WIMMER, 2016, p. 31.
"MICHAUD, 2015, p. 139-140.
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ano de defesa e publicacdo da tese, esta atacando a prdpria alma do regime
nazista.

Mas passemos a tese em si. Hanna Levy selecionou para analise, na
primeira parte da tese, algumas obras de Burckhardt, e aqui vou me deter no que
escreve sobre Les considérations sur | histoire du monde [Reflexiones sobre la
historia universal]. A estratégia de Hanna Levy €& de primeiro apresentar a
concepc¢ao de histdria do autor estudado, para entao ver como ela se aplica no
estudo especifico da histéria da arte. Burckhardt, antes de mais nada, de acordo
com Hanna Levy, recusa toda a sistematizacao histdorica e dispersa suas
observacdes tedricas na propria obra® N&do se preocupa com as origens dos
fendmenos historicos, e distingue entre racas ativas e passivas:

Burckhardt, de autre part, établit une distinction entre races “actives”
et races “passives”. Non seulement il rejette ces dernieres de ses
considerations, mais méme parmi les premieres, il écarté tels
peuples dont la civilisation n”offre pas um tableau d'une clarté
incontestable.®

Hanna Levy nao chega a investigar a origem dessa divisao entre racas
ativas e passivas, mas é provavel que Burckhardt, direta ou indiretamente, tenha
tido contato com a obra do pesquisador Gustav Klemm, autor de Allgemeine
Cultur-Geschichte der Menschheit (1843), que distinguia justamente os
Kulturvélker (povos de racas ativas) e os Naturvélker (povos de racas passivas).”

Ao constatar que Burckhard desconsidera o “movimento da histéria do
Oriente em direcao ao Ocidente”, Hanna Levy entende que o autor possa estar
estabelecendo uma disputa tedrica com Bachofen e sua teoria do matriarcado.

Hanna Levy procura resumir, a seguir, os povos que Burckhardt também
ira deixar de lado em sua obra:

En ce qui concerne I'Etat, la religion et la culture, qui forment le
véritable sujet du livre et dont nous nous occuperons par la suite,

Burckhardt circonscrit également ses recherches. Il écarte
délibérément la civilisation des races noires et rouges qu'il qualifie
parfois de “races de moindre valeur”. Il renonce, de méme, a

considérer la culture des peuples nomades, comme il écarte plus
tard, en parlant des crises mondiales, les invasions primitives, les
migrations des peuples etc."

Se consultarmos o proéprio texto de Burckhardt, encontraremos essa
dura visao que forma a respeito dos povos nao-europeus:

8LEVY, 1936, p. 38.

7 LEVY, 1936, p. 39.

19 Sobre Klemm, cf. TRIGGER, 2007.
TLEVY, 1936, p. 39.
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¢Cuales fueron las mas antiguas formas forzosas del estado? Nos
gustaria saberlo con respecto a las gentes de los palafitos, v. gr. Pero
la referencia a los negros y a los pieles rojas no nos sirve de nada, lo
mismo que la referencia a la religiéon de los negros no nos ayuda a
resolver el problema religioso. Es indudable que lar aza blanca y la
amarilla han procedido por caminos distintos desde el primer
momento y que las razas oscuras no pueden darnos la pauta con
respecto a ellas.?

Mais do que isso, Burckhardt chega a se questionar se o simples
exterminio desses povos Nao seria uma alternativa valida, pensando aqui
especificamente no caso dos nativos norte-americanos:

Lo dudoso y discutible es si se la civiliza interiormente, si la
descendéncia de los dominadores y los barbaros dominados, sobre
todo cuando se trata de razas distintas, presenta ventajas, si no seria
mas aconsejable el camino de desplazar la barbarie para que vaya
agonizando (como en Norteamérica) y si realmente puede decirse
gue el hombre civilizado florezca en suelo extranjero.”®

Retomando agora a analise feita por Hanna Levy, outro ponto do
pensamento de Burckhardt que chama a sua atencao € o fato de que, para ele,
massas nao tém papel ativo na histéria* Ela haveria de escrever no futuro
justamente um artigo sobre a representacao das massas na historia da arte, tema
caro ao pensamento marxista.

Ainda sobre a distincao entre racas ativas e passivas por parte de
Burckhardt, Hanna Levy estabelece a seguinte leitura critica:

Le véritable sujet des recherches de Burckhardt se restreint
finalement aux races actives, a la considération des trois domaines
de I'Etat, de la religion et de la culture tels qu'ils se présentent chez
ces races actives. Au sujet de celles-ci, Burckhardt ne nous dit
absolument rien sur leur existence ni sur leur développement; il ne
nous en donne aucune définition et ne montre pas davantage en
qguoi elles se distinguent des races dites passives. Ceci peut
s'expliquer par le fait que Burckhardt, encore qu 'il ne soit pas
explicite, considére I'histoire toute entiére sous | angle de | histoire
de la culture. Ce principe détermine toutes les considérations et tous
les jugements de Burckhardt et nous fait aussi comprendre que les
“races actives” sont celles qui ont contribué au développement de la
culture qu'il confond avec le développement général de | histoire.®

Para Hanna Levy, Burckhardt usa frouxamente a distincao entre racas
ativas e passivas. Além disso, fica subentendido que para ela tal distingdao sequer se

12BURCKHARDT, 1961, p. 73.
¥ BURCKHARDT, 1961, p. 80.
YLEVY, 1936, p. 40.

PLEVY, 1936, p. 41-42.
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sustenta do ponto de vista histdérico. De resto, Burckhardt é bem explicito em sua
obra quanto a preferéncia pelas racas ativas, como se depreende do seguinte

trecho,

Hay algo, sin embargo, que la mayoria reconoce: el derecho regio de
la civilizacidn a conquistar y someter a la barbarie, la qual se ve de
este modo obligada a renunciar a sus sangrentas luchas intestinas y
a sus usos abominables para someterse a las normas generales de
moral de los estados civilizados.'®

Com habitos “abominaveis”, para Burckhardt Estado e religido nao

devem ser buscados entre os ndo-europeus, e de novo o comentario de Hanna
Levy deixa implicita sua critica a semelhante perspectiva:

este:

De méme que pour | Etat, Burckhardt se refuse a voir dans les
religions des neégres ou de peuples sauvages, | état primitif et
I” origine de toutes les religions développées. Burckhardt afirme son
argumentation sur ce fait que les représentants de ces religions
primitives ne sauraient développer spontanément lesprit (..).
Burckhardt considere précisément la religion comme “le
déclenchement primitive de |~ esprit spontané.”

O trecho a que Hanna Levy se refere na obra de Burckhardt parece ser

Es cierto que las dotes vy las vicissitudes metafisicas de los pueblos
son completamente distintas. Aqui prescindiremos completamente
de las religiones de las razas menos importantes, las de los negros
etc, las de los pueblos salvajes y semisalvajes. Estas religiones son
todavia menos decisivas para estudiar los rudimentos de lo espiritual
que el estado negro para estudiar los inicios del estado en general.
Estou pueblos viven desde sus Origenes presa de un miedo perene;
sus religiones no nos ofrecen siquiera una pauta para juzgar de los
comienzos del desencadenamiento de lo espiritual, pues en estos
pueblos el espiritu no llega nunca a desencadenarse
espontaneamente.’®

Depois de demonstrar que para Burckhardt ha racas ativas e passivas,

mas que sé as primeiras de fato possuem historia, religido e Estado, Hanna Levy
resume sua critica ao apontar que para o autor suico apenas mediante a crenca na
desigualdade humana é possivel haver desenvolvimento cultural, o que ela
considera, por evidente, um equivoco, uma ideia sem base historica comprovavel:

Il est intéressant de noter que Burckhardt - qui soutient par ailleurs
que |I"homme demeure constamment le méme et que tous les
hommes sont semblables, - soulignhe que la cause du

¥ BURCKHARDT, 1961, p. 79.

VLEVY, 1936, p. 44.

B BURCKHARDT, 1961, p. 82-83.
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développement historique reside précisément dans | inégalité des
types humains. Burckhardt pose méme cete equation: l'inégalité —
développement (... Et il conclut ses considerations sur les
changements de la société actuelle et sur la conception modern de
I'Etat en ces termes: “La morale de cette histoire est que | inégalité
humaine reviendra un jour a 'honneur”.”®

As criticas de Hanna Levy foram corajosamente levadas adiante em um
momento politico extremamente tenso na Europa. Enquanto Hanna defendia sua
tese em Paris, Goebbels, associando a critica de arte na Alemanha aos judeus,
simplesmente a interdita, como nos relata Michaud:

C était sur le fond de ce partage qu'Hitler pouvait qualifier la
conscience d"invention judaique” tandis que le nazisme interdira
toute critique de [I'Art allemand”, parce que cette critique était
comprise comme l'action du “pouvoir dissolvant” de l'esprit juif sur
I'lncarnation de I'Esprit du Peuple ou de la race. Ainsi, I'interdiction
de la critique d " art par Goebbels en 1936 et son remplacement par le
simple compte rendu, paraissaient nécessaires a la survie de I'ldée
nationale incarnée, du dieu allemand devenu Forme.®

Outro ponto de interesse é o fato de apenas um ano apds a publicacao
da tese de Hanna Levy, o etndlogo alemao Julius E. Lips publicar, exilado nos
Estados Unidos, uma obra que combatia o racialismo e foi tida como um
verdadeiro manifesto antifascista, The savage hits back (1937). Obviamente tal obra
foi muito mal recebida pelos nazistas, que tentaram impedir sua publicacao, como

nos narra Lips:

A black man’s head, even in an ancient coat of arms such as that of
Coburg, was replaced by the Government with a sword and swastika.
A wrestling match with a black man in Nuremberg was forbidden by
Herr Streicher, and pilloried as a “shame upon the race”, and an
“appeal to the lower instincts”. Consequently, an uproar was
produced by the simple fact that a Cologne professor had lying in his
house a manuscript the theme of which was the criticism of the
white race by their coloured brethren. In addition there where
among the illustrations portraits of high German military and
Governement officials which were the work of blacks, one of the
‘lower races. The mere possession of the pictures was a crime
against the State, how much more criminal the attempt to publish
them!”

A tese de Hanna Levy, publicada por uma pequena editora, nao
alcancou nem de longe a repercussao do livro de Lips, ainda que ambos os autores
se irmanem, cada um em seu campo, no combate ao racialismo. Se tais teorias

YLEVY, 1936, p. 48.

29MICHAUD, 2015, p. 165.

ZLLIPS, 1937, p. XXV-XXVI.
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racialistas logo apds o final da guerra cairam em descrédito na etnologia,® levariam
mais tempo para ser questionadas na histdria da arte, o que reforca o carater
inovador da tese de Hanna Levy para o campo. Hoje autores como Eric Michaud e
Thomas DaCosta Kaufmann desmembram as raizes do racialismo na historiografia
da arte. Kaufmann, em seu artigo sobre Riegl, coloca uma importante questao
final, que considera o peso de teorias como as racialistas na propria constituicao da
historia da arte:

Esse artigo procurou sugerir que o problema de desembaracgar a
histdria da arte dos preconceitos estéticos, vislumbrado por Riegl e
seus seguidores, abre para uma questao maior € mais antiga: o
quanto valores e credos estéticos podem ser desembaragados de
outras nogdes que também se apoiam em esteredtipos” (KAUFMAN,
2002, p. 80).

Hanna Levy pode ter também antevisto essa questao final em sua tese.
Seria para ela possivel separar as teorias da histéria e da histdria da arte tradicionais
gue ela estudou de suas bases racialistas? A resposta para Hanna Levy, de novo
implicita na proposta de constituicdo da ja mencionada nova disciplina, a
sociologia da arte, seria, arrisco-me a especular, nao.
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Rememorar o lugar da mao do povo:

entre Sao Paulo e o Caribe colombiano
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Resumo

O termo “exposicdes rememorativas” (remembering exhibitions) engloba uma tipologia de
eventos que, segundo Reesa Greenberg, reeditam exposi¢des. Entre os modos de
rememorar destaca-se a reencenacao, seja com o deliberado propodsito de render
homenagem ou para interpretar livremente principios, teéricos ou praticos, do evento
original. Este texto aborda um conjunto de eventos que remetem a exposicao A mdo do
povo brasileiro, organizada por Lina Bo Bardi no Museu de Arte de Sao Paulo (Masp)
guando este teve sua sede transferida para a Avenida Paulista, em 1969. Associam-se a esse
evento sua reencenacao em 2016 no Masp e a Sala de la Accion, um segmento da
exposicao permanente do Museo del Caribe Gabriel Garcia Marquez em Barranquilla,
Colémbia, inaugurado em 2008. A atribuicao de autoria € analisada no contexto de projetos
expograficos em museus e afins.

Palavras-Chave: Expografia. Autoria. Lina Bo Bardi. Museu de Arte de Sdo Paulo (Masp).
Museo del Caribe Gabriel Garcia Marquez

Abstract

The term “remembering exhibitions” encompasses a typology of events that, according to
Reesa Greenberg, reissue exhibitions. Among the ways of remembering, re-enactment
stands out, either with the deliberate purpose of paying homage or to freely interpret
principles, theorists or practices of the original event. This text deals with a series of events
that refer to the exhibition The hand of the Brazilian people, organized by Lina Bo Bardi at
the Sao Paulo Museum of Art (Masp) when its headquarters was transferred to Avenida
Paulista, in 1969. They are associated with this event its re-enactment in 2016 at Masp and
the Sala de la Accién, a segment of the permanent exhibition at the Museo del Caribe
Gabriel Garcia Marquez in Barranquilla, Colombia, opened in 2008. The attribution of
authorship is analyzed in the context of expographic projects in museums and the like.

Keywords: Expography. Authorship. Lina Bo Bardi. Museu de Arte de Sao Paulo (Masp).
Museo del Caribe Gabriel Garcia Marquez
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Em 2009, Reesa Greenberg publicou o artigo “Remembering
Exhibitions: From Point do Line to Web", no Tate Papers — Tate's Online Research
Journal. Greenberg elabora uma tipologia para um género de exposicdo que
denomina remembering exhibitions, que aqui se traduz em “exposicdes
rememorativas™. A inclusdo desse género no campo da histéria das exposicdes pde
em primeiro plano o papel dindmico que estas desempenham, e que remonta-las
implica também na atualizagdao de seus argumentos e formatos. Uma trama de
perspectivas histéricas constréi um contexto multidimensional para ver uma
exposicao, substituindo criticamente sua insercado em uma unica linha, progressiva,
do tempo. O titulo daquele ensaio faz referéncia explicita ao texto de Kandinsky?,
em que se apresenta a evolugao no campo da arte como resultado inequivoco de
um movimento unidirecional e ascendente, em duas dimensdes. O potencial
critico da internet €& valorizado por Greenberg, com destaque para o
descentramento produzido pela coexisténcia de informacdes simultaneas, que pde
em xeque qualquer definicdo de marcos na histdria das exposi¢cdes. Associa-se a
multiplicacao de réplicas de exposicdes em tempos recentes a necessidade de
reavaliar, em termos tedricos e praticos, sua atualidade. Em suas palavras (2009):

(..) ‘remembering exhibitions’ belong to the practice o spatialising
memory, making memory concrete, tangible, actual and interactive.
‘Remembering exhibitions’can be discursive events, dynamic
cultural moments of active, widespread Exchange and debate that in
turn catalysts for changing perceptions and practices. They have the
potential for altering past and future views of the exhibition
condition.

Ao caracterizar tipos de exposi¢cdes rememorativas, Greenberg expode
diferentes modos de didlogo com a memodria de eventos passados, que resgata
configuragcdes expograficas e enquadramentos curatoriais. Na tipologia que
propde, destaca-se a preocupacao em ativar a memoaria, vinculando reedicdes de
projetos a um universo de temas atuais. Dos trés tipos que apresenta — réplica, riff e
reprise —, dois se definem pela reencenacao de experiéncias. Por sua vez, o riff
parece aplicar-se melhor a uma realidade latino-americana, em que contingéncias
institucionais podem ser mais facilmente observadas e improvisos se tornam
necessarios.

YEm 2015, foi apresentado o trabalho “Exposicoes memoriais e tipos expograficos” no Simpdsio Tematico Recuradoria:
discurso curatorial e perspectiva histérica, coordenado por Vera Beatriz Siqueira e por mim no 24° Encontro da Associacao
Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas (ANPAP). Nesse trabalho, detenho-me na aplicabilidade da tipologia
proposta por Reesa Greenberg ao panorama contemporaneo brasileiro. Quando o texto foi publicado, referia-me ainda
aos primeiros sinais de retomada das expografias de Lina Bo Bardi (1914-1992) pelo Masp como parte das
comemoracdes do centendrio de seu nascimento. Texto disponivel em:
http://anpap.org.br/anais/2015/simposios/s11/elisa_de_souza_martinez.pdf

2 Embora tenha inicialmente optado por uma traducao diferente: “exposicoes memoriais” que hoje me parece deslocar o
foco da tipologia de Reesa Greenberg.

% Parafrase de Point and Line to Plane, o livro de Wassily Kandinsky. Ha edicdo do livro em lingua portuguesa, publicada
com o titulo Ponto e linha sobre plano. Sdo Paulo: WMF Martins Fontes, 2001.
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Partindo da citacdo de um discurso curatorial, a exposicao de tipo riff*
€ uma parafrase. Nesse caso, a referéncia nao se limita ao tema, ou ao argumento
central de um curador, e pode abranger a identidade institucional.
Consequentemente, o que inicialmente pode ter sido um projeto autoral, uma
ruptura com a maneira habitual de expor objetos, dilui-se em projetos acrénicos
que, paradoxalmente, podem ser anti-memoriais. Em linhas gerais, a re-encenacao
de uma exposicao contribuem, na analise de Greenberg, para reafirmar o carater
polissémico de uma curadoria.

O Nordeste do Brasil, fora dele

Uma sequéncia de eventos € introduzida no catalogo de A mdo do povo
brasileiro 1969/2016, abrangendo os vinte anos que antecedem a exposicdo no
Museu de Arte de Sao Paulo (Masp). A cronologia se inicia com a inauguragao, em
30 de janeiro de 1949, da mostra Arte popular pernambucana, organizada por
Augusto Rodrigues e Pietro Maria Bardi. Na fotografia que acompanha o artigo
publicado no periddico Folha da Noite, no dia seguinte a inauguragao, vé-se 0s
organizadores examinando ex-votos, tendo ao fundo a pintura Retirantes (1944) de
Candido Portinari® que, segundo a legenda, havia sido recentemente adquirida
pelo museu®. Como parte da divulgacdo do evento, a imagem veicula uma
mensagem inequivoca, remetendo o leitor tanto a um dos mais reconhecidos
pintores de tipos brasileiros aquela época quanto ao espag¢o do Masp, o anfitridao de
prestigio.

Em seguida, trés exposicdes organizadas por Lina Bo Bardi antecedem a
mostra de 1969, sendo a primeira integrante da 5° Bienal Internacional de Sao
Paulo, tendo Martim Goncgalves’ como co-organizador e Glauber Rocha como
colaborador. Foi intitulada Bahia, em 19598, Em seguida, duas exposicdes
intituladas Nordeste foram organizadas por Bo Bardi®. A primeira inaugurou o
Museu de Arte Popular do Unhao®, em Salvador, em 1963 (Figura 1), e a segunda,
seu desdobramento, foi organizada para ocupar a Galleria Nazionale d'Arte

* As definicoes de riff remetem ao campo da musica e, especificamente ao jazz, como definicdo para variacdes de um tema
por meio de improvisacéo.

° Para ver a pintura: https://masp.org.br/acervo/obra/retirantes

¢ Matéria reproduzida no catalogo da exposicdo A mao do povo brasileiro 1969-2016, organizado por Adriano Pedrosa e
Tomas Toledo (ver Referéncias ao final do texto).

’ Diretor da Escola de Teatro da Universidade da Bahia de 1956 a 1961.

8 A exposicao foi instalada sob a marquise do Ibirapuera, no espaco hoje ocupado pelo Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo. Também ha referéncias a esta mostra com a denominacéo “Bahia no Ibirapuera’, marcando a contingéncia
geografica do deslocamento de um espetaculo que seria visto por ndo-baianos. Segundo Bo Bardi, esta foi a “primeira
grande exposicdo de Arte Popular nordestina” (Tempos de grossura; o design no impasse. Sdo Paulo: Instituto LinaBo e
PM. Bardi, 1994, p. 43).

? Para uma andlise dessas exposicoes, ver a tese de doutorado As praticas expositivas de Lina Bo Bardi sobre a Arte no
Brasil, de Jacqueline Rocha Lima Medeiros, defendida no Programa de Pds-Graduacao em Artes da Universidade do
Estado do Rio de Janeiroem 27 de julho de 2017.

19 Essa exposicdo também ¢é intitulada Civilizacdo do Nordeste. Lina Bo Bardi foi a primeira diretora do Museu de Arte
Popular instalado no Solar do Unhao, em Salvador, Bahia.
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Moderna em Roma, ltalia, em 1965. O artigo de Bruno Zevi, “A arte dos pobres
apavora os generais™, além de denunciar o veto que impediu a inauguracao da
exposicao, descreve um Nordeste distante daquele retratado por Gilberto Freyre e
Jorge Amado. Em suas palavras, o Nordeste da exposicao € territdrio “seco e
agreste, habitado por homens escravizados numa condicao semifeudal” (ZEVI,
1994, p. 47) transformados pela “forca dos movimentos de libertagao reunidos nas
Ligas Camponesas, em simbolos do Pais” (ibidem). A “for¢ca tragica da miséria
camponesa” (ibidem), que se via nos objetos levados a Roma €, na opinido de Zevi,
representativa de uma producdo figurativa “pré-artesanal”, e ndo decorre da
apropriagao da cultura hegemodnica do “Sul” do Brasil, mas sim de “esforcos
desesperados de uma sociedade condenada a morte, que denuncia a sua

existéncia intoleravel” (ZEVI, 1994, p. 48). A expressao de Zevi é dramatica, com a
correspondente elevacao de Bo Bardi a um patamar missioneiro.

Fig. 1. Armaério-caixote com utensilios domésticos diversos: fifés,
lamparinas, cestas, baldes, recuperados de latas de mantimentos,
6leo, querosene e lubrificantes. Exposicao Civilizacdo do Nordeste,
no Museu de Arte Popular do Unhéo, 1963. Salvador, Bahia. Fonte:
Livro Tempos de grossura; o design no impasse.

Retomando, de certo modo, a abordagem da exposicao no lbirapuera,
Bahia, a mesma equipe participou, dez anos mais tarde, da organizacao de A mdo

A traducdo citada aqui foi publicada no livro Tempos de grossura: o design no impasse, de Lina Bo Bardi, coordenado por
Marcelo Suzuki, publicado pelo Instituto Lina Bo e PM. Bardi em 1994 (ver Referéncias ao final do texto).

12 Essa definicao é utilizada por Lina Bo Bardi para diferenciar o que se faz sob a contingéncia da miséria do que teria sido

resultado do aperfeicoamento de um oficio, conforme uma tradicdo. Ha outros aspectos a serem explorados para analisar
o uso deste termo. Entretanto, o presente texto ndo se propée a apresenta-los.

a
w
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do povo brasileiro®. No Masp, a primeira exposicdo temporaria na sede da Avenida
Paulista'* teve incorporado a sua equipe organizadora o diretor, Pietro Maria Bardi,
quem lhe deu o titulo (FERRAZ, 1993, p. 192). Em texto de apresentacao da
“reencenacdo” da mostra em 2016, Adriano Pedrosa (2016, p. 32) descreve o
momento em que a exposi¢cao teria sido parte de um programa arquiteténico
descolonizador para a “configuracao de um museu multiplo, diverso e plural, que
articula trabalhos de distintos tempos, da arte ao artefato, do objeto dentro do
museu para aquele fora dele”.

Entretanto, essa “configuracdao de um museu multiplo” se perdeu na
historia do Masp, tendo sido reencontrada recentemente (GONCALVES, 2015). O
acesso aos documentos da mostra mitica foi, por muitos anos, limitado, pois nao ha
catalogo da exposicao de 1969. Apareciam, aqui e ali, em livros sobre a obra de Lina
Bo Bardi imagens em preto e branco. No livro Lina Bo Bardi (FERRAZ, 1993) sao
reproduzidas fotografias e estudos para a montagem em que se destaca, contudo,
o descolamento da mostra do projeto museolégico do Masp. Na visao de Lina Bo
Bardi, os problemas a serem enfrentados naquela exposicao extrapolam o evento:

Nao € uma exposi¢cao da Arte como consolagao, ndo queriamos que
fosse interpretada neste sentido, ndo é tampouco um convite a
sobrevalutacdo® de uma producdo que exprime dificeis condicbes
de vida. Estamos convencidos de que tudo aquilo que pode
compatibilizar a miséria deve ser destruido.

Em 2016, a rememorializacao da exposicao (Figura 2) foi realizada com
975 objetos” que se conformam a “diretrizes, tipologias e conceitos da mostra
original” (PEDROSA e TOLEDO, 2016, p. 28), em uma encenacgao livre. Considerada
como “objeto de estudo” na histéria do Masp, a exposicao se transforma em
emblema de sua ideologia arquitetbnica. Por outro lado, ao apresentar-se como
problema museoldgico, A mdo do povo brasileiro redne objetos de acervos de
museus e colecionadores brasileiros’®, e institucionaliza o posicionamento critico de

S Em Nota do editor, Marcelo Suzuki, na pagina 51 do livro Tempos de grossura; o design no impasse, afirma-se que tanto

a exposicdo Nordeste quanto A mao do povo brasileiro foram “dirigidas e montadas por Lina”.

4 Encontra-se no website do Masp o seguinte texto: “Primeiramente instalado na rua 7 de Abril, no centro da cidade, em
1968 o museu foi transferido para a atual sede na avenida Paulista, iconico projeto de Lina Bo Bardi, que se tornou um
marco na histéria da arquitetura do século 20. Com base no uso do vidro e do concreto, Lina Bo Bardi concilia em sua
arquitetura as superficies &dsperas e sem acabamentos com leveza, transparéncia e suspensao. A esplanada sob o edificio,
conhecida como “vao livre”, foi pensada como uma praca para uso da populacéo.

5O uso do termo € apropriado a uma breve descricdo da mostra feita por Bo Bardi (1994, p. 51): “Esta grande exposicdo
de Arte Popular, ndo era destinada apenas ao Nordeste, mas a todo o Brasil. Montada nos moldes da comunicacao teatral
coletiva ndo apresentava pecas de arte “isoladas” mas “acontecimentos: a possibilidade criativa, quando livre, do Povo do
Brasil”.

1 Em grande parte das publicacdes, a grafia dos textos de Lina Bo Bardi mantém-se fiel ao original. A expressao
“sobrevalutacdo” é um de seus conhecidos “italianismos”, que une uma palavra em portugués, “sobrevalorizacao’, a outra
em italiano “sopravvalutazione”.

7'Na exposicdo original foram reunidos “cerca de mil objetos da vasta cultura material do Brasil”, conforme texto de
Heitor Martins e Adriano Pedrosa (PEDROSA e TOLEDO, 2016, p.28).

18 A longa lista de agradecimentos inclui Instituto Lina Bo e PM. Bardi, Museu Afro Brasil, Museu da Cidade de S&o Paulo,
Centro Cultural Sdo Paulo, Centro de Arte Popular - Cemig, Museus Castro Maya, Museu de Arqueologia e Etnologia da
USP, Museu do Homem do Nordeste, Museu do Ingé, galerias e colecionadores particulares.
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Bo Bardi, o mesmo que levou a Embaixada do Brasil a fechar a exposicao em
Roma, tornando-o irremediavelmente integrado a um “programa e projeto” em
que, ironicamente, se “escolheu a finesse” (BARDI, 1994, p.13). E necessario lembrar
gue esse panorama de institucionalidade era objeto da critica de Bo Bardi, quem
afirma no texto “Por que Nordeste?” (ldem, p. 20) a necessidade de eliminar o
“folklore, que serve aos turistas e as ‘Senhoras’ que acreditam na beneficéncia”.

Fig. 2. Vista da exposicdo A mdo do povo brasileiro 1969-2016, Museu de Arte de Sdo Paulo, 2016. Foto: da autora.

Perde-se de vista o argumento original, o elo que liga os objetos
expostos ao sistema de sobrevivéncia do povo brasileiro, que nao é resgatado pela
reencenacao do discurso curatorial, seu simulacro. No lugar de serem apresentados
como produtos de necessidades, os objetos reunidos na exposicao de 2016 (Figura
3) migram, com naturalidade, para uma loja ou para um restaurante de museu. Ha
Mmuito tempo esses objetos expostos passaram a ser colecionaveis, seduzem
turistas. Deixaram de ser objetos necessarios (BARDI, 1994, p. 33) e encontram-se
aprisionados a uma condi¢cdao primitiva para proporcionar o deleite por meio de
uma “abstracao folclérico-coreografica” (ldem, p. 37).
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Fig. 3. Detalhe da exposicdo A mao do povo brasileiro 1969-2016, Museu de Arte de Sdo Paulo, 2016. Foto: da autora.

Que importa quem fala?

Para responder essa pergunta, Michel Foucault estrutura, em 1969, um
“ensaio de analise”. Parte da constatacao de que havia utilizado inocentemente
nomes de autores como sinbnimo do conjunto de sua obra. Defende-se com uma
explicacao: “procurava simplesmente encontrar as regras pelas quais [os autores
citados] tinham formado um certo ndmero de conceitos ou de teorias que se
podem encontrar nas suas obras” (FOUCAULT, 1992, p. 32). O argumento de
Foucault pde em evidéncia as armadilhas dos falsos parentescos entre autores, que
formam “familias monstruosas”. Analisa a sobreposicao de um nome de autor a
caracterizagao de uma obra, que passa a ser vista como conjunto de “grandes
unidades discursivas”, ou como um repertério de “métodos e instrumentos”
empregados por seu autor. Com o objetivo de evitar certa confusao no
entendimento da autoria, Foucault substitui o “nome proprio” pela definicao de
um tipo de papel na “individualizacdao na histéria das ideias”, em que sobressaem
autores e obras. A ressalva € importante para que nao se defina o contexto de
origem dos discursos unicamente a partir de situacdes de vida do autor. Abandona,
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portanto, a perspectiva de analise histérico-socioldgica da personagem do autor,
bem como a “categoria fundamental da critica: “o-homem-e-a-obra” (Idem, p. 34).

A dimensao discursiva, esse conjunto de condi¢des de funcionamento
que sao empregadas pelo autor, permite estabelecer uma identificagcao entre o
discurso e seu produtor. Nessa perspectiva, a neutralidade do que se denomina
funcionamento de um discurso e sua presenca no mundo passam a ser objetos de
analise. Um discurso, ou um texto, pode ser analisado a partir de seu resultado, que
se manifesta em um “jogo ordenado de signos que se deve menos ao seu
conteudo significativo do que a proépria natureza do significante” (ldem, p. 35), e
nao € mera articulagao correta de regras combinatdrias da linguagem. Com essa
afirmacao introduz-se o problema da expografia de A mdo do povo brasileiro.
Pode-se associar essa exposi¢cao, enquanto produto de uma pratica discursiva, a
formatos diversos, dos gabinetes de curiosidades as feiras livres brasileiras em que
o caixote de pinho se transforma em mostruario ou vitrine. Dificil situar a origem
dessa invencao, que se aproxima do amplo repertdrio de solugdes estéticas
improvisadas por vendedores ambulantes nos centros urbanos do Brasil.

A aparéncia de improviso, 0 que parece resultar de um gesto
espontaneo e natural, caracteriza a pratica anénima e dispersa, gesto imitado sem
gualquer tipo de constrangimento por vendedores ambulantes e feirantes que
deliberadamente camuflam sua presenga na paisagem urbana. Nessa, a
invisibilidade €& desejavel para confundir e desviar o olhar da fiscalizacao de
mercadorias. A situagao do ambulante, da ambiguidade que marca sua insercao na
paisagem urbana, se opde a do autor de um projeto museografico. A matéria deste
sao as condi¢Oes espaciais diferenciadas em que ocorre a experiéncia de imersao
do visitante. No caso do Masp, a experiéncia se da acima do nivel da rua,
sinalizando sua excepcionalidade.

A autoria de projetos expograficos no Masp se destaca em duas
situagdes. A primeira € a exposi¢cao da colecao permanente nos cavaletes de vidro
de Lina Bo Bardi. A outra situacao é tema para este esboco de analise.
Considerando a expografia uma forma de escrita, por meio da qual se expressa um
programa de exposicao e, no caso do Masp, um programa museologico, a
linguagem € condizente ao tema e sua operacgao atribuida a um autor. Ao ignorar a
autoria da expografia, vendo-a simplesmente como um modo de fazer
institucional, converte-se o gesto expografico em “anonimato transcendental” e,
portanto, descolado dos “caracteres empiricos do autor” (ldem, p. 40). Entretanto,
Nno caso da exposicao A mdao do povo brasileiro, algumas marcas desses caracteres
haviam sobrevivido no Solar do Ferrao, em Salvador, ainda que de maneira timida,
e na expografia do Museu Afro-Brasil. E a existéncia dessas marcas, enriquecida
pela documentacao fotografica das exposi¢cdes realizadas por Lina Bo Bardi, que
permite distinguir a maneira como se associam objetos e contexto expografico.
Afasta-se da retdrica do museu, ou de uma redundancia expografica que possa
afastar o objeto do cotidiano e convencer o visitante de que o museu nao ¢é local de
experiéncias mundanas. Contrariando a mera desighacao de arquiteta da
cenografia da mostra, o nome de Lina Bo Bardi se associa a um vasto conjunto de
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realizacdes singulares. As escolhas de objetos e materiais, o arranjo geral da mostra
e o modo como o ambiente transporta o visitante para o universo das feiras
populares ndo era estratégia corriqueira nos museus brasileiros em 1969.

O que se estabeleceu, entao, no conjunto de exposicdes em que Bo
Bardi enfoca o universo da arte popular brasileira, incluindo a cultura material que
se produz com recursos precarios e ferramentas artesanais, € uma relagao de
“filiacao, de mutua autentificacao, de explicacao reciproca”, caracteristica de “um
certo modo de ser do discurso” (Idem, p. 45). Com as marcas da autora, o discurso
expografico é “recebido de certa maneira” e, ao estar vinculado também ao
contexto institucional em que a mesma atua, tem estatuto diferenciado. Seu nome
e a funcao de autora nao estao situados “no estado civil dos homens nem na ficcao
da obra, mas sim na ruptura que instaura um certo grupo de discursos e o seu
modo de ser singular” (ldem, p. 46). Inesperadamente, ha algo de transgressor em
sua aparéncia. Suas criticas explicitas ao que denominou “estruturas
oligarquico-nacionais” se reflete na cacofonia da feira livre que leva para o Masp,
ainda que atenuada pelo macro-cendario institucional. Ao dar as costas ao formato
habitual, admitindo o poder deste engquanto totalidade indivisivel e integradora,
recusa-se a aderir a uma continuidade histérica e a adotar os critérios de escolha
qgue decorrem da autoridade desta. O peso da tradicao se manifesta na repeticao
de férmulas, na emulagcao de maneiras de expor, na reiteragao incansavel da
maneira Mmais correta, testada e consagrada por grandes projetos museograficos
anénimos. Em oposicao a esse modus operandi, de funcdes e significados
previsiveis, as expografias de Lina Bo Bardi, com suas ambiguidades, se aproximam
de outros géneros de textos, os poéticos. Nesse caso, o “indicio de fiabilidade”
(Idem, p. 50) é necessario para que nao se diga, simplesmente, que o espago do
museu equivale ao da feira livre.

De certo modo, ao usar o discurso expografico apenas para referir-se a
tracos de seu autor ignora-se que este pode nao pretender expressar um gosto
pessoal, mas sim confrontar o contexto institucional em que se expressa. Com
essa duvida, vé-se o conjunto de expografias de Bo Bardi, que refletem e ampliam
a “riqueza da seiva popular” descrita e definida no livro Tempos de grossura; o
design no impasse, de 1994. O tema que atravessa diferentes projetos é o “ponto a
partir do qual as contradi¢cdes se resolvem, os elementos incompativeis encaixam
finalmente uns nos outros ou se organizam em torno de uma contradi¢ao
fundamental ou originaria” (FOUCAULT, 1992, p. 53). No caso em que se detém a
presente analise a contradi¢cao reside na insurgéncia do gosto popular informal no
ambiente solene do museu que é depositario da mais significativa colecao de arte
europeia do pais. A exposicao nao alterou a condicdo hegemodnica da colegao
permanente no Masp ou proporcionou qualquer tipo de equiparacao do valor dos
objetos expostos em A mdo do povo brasileiro ao de obras de arte erudita. As
categorias (ex-votos, colchas de retalhos, bancos artesanais, fifos, etc.) foram em
grande parte recuperadas na remontagem da mostra em 2016 para encenar, mais

7 Ainda que esta seja uma perspectiva hipotética, sobretudo no contexto de um museu com o peso institucional do Masp,
€ necessario manter a ressalva na argumentacao do texto.
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uma vez, a valorizacao do que denomina “civilizagcao brasileira popular” (BARDI,
1994, p. 12)

Varios “eus” e a posicdo transdiscursiva

A citacao livre de um discurso expografico por meio da traducao de seus
dispositivos em outro contexto, um riff na tipologia de Greenberg, pode também
inseri-lo em um repertério de praticas consolidadas. Longe da polémica gerada
pelo incomodo do plagio, o gesto que parafraseia é reiteracao de uma ideia ou de
uma pratica. Ou, dito de outro modo, inspirar-se no projeto expografico que, por
sua vez, apropria-se de um repertdrio de dispositivos de exposicao popular,
disperso e de origem imprecisa, encontrado nas feiras livres brasileiras (seriam
estas unicamente brasileiras?) parece ser procedimento que unicamente (e, talvez,
involuntariamente) rememora o anonimato, a espontaneidade do gesto e a
informalidade que passa também a ser do gosto museoldgico. Entretanto, a
posicao transdiscursiva de Lina Bo Bardi determina uma leitura atenta as
ramificacdes de seu gosto expositivo. O despojamento que se V& na opgao
(moderna) pelo uso de materiais que nao sao encobertos por revestimentos
“nobres”, por adornos frivolos, reflete nao apenas o tema - a civilizagcdo popular
brasileira — mas também a maneiro como sua ética produtiva se desdobra em
diferentes discursos e linguagens.

O Caribe e seus povos

Na cidade de Barranquilla foi inaugurado em 26 de abril de 2009%° o
Museo del Caribe Gabriel Garcia Marquez em homenagem ao escritor colombiano
a quem foi outorgado Prémio Nobel, cuja carreira literaria foi marcada pelos anos
em que viveu e trabalhou como jornalista naquela cidade. O projeto desse museu
se insere em outro, mais ambicioso, que visa revitalizar o antigo centro da cidade,
submetido a longo processo de degradacao. Nesse contexto, o Museo del Caribe”
faz parte de um complexo turistico-cultural, o Parque Cultural do Caribe? que, por
sua vez, integra um projeto ainda mais abrangente, com a recuperacao de edificios,
fachadas e pragas de interesse historico.

Segundo seus gestores, trata-se do primeiro museu regional da
Colébmbia. Reune elementos para celebrar a diversidade da regidao, com conteudos

200 museu foi inaugurado oficialmente em dezembro de 2008, mas suas portas foram abertas ao publico em 26 de abril
de 2009.

21 O projeto arquitetdnico do museu € de Giancarlo Mazzanti, arquiteto de Barranquilla. Seu projeto venceu o concurso
publico, competindo com 48 escritérios de arquitetura de varios paises.

2 E previsto o funcionamento de vérios equipamentos culturais neste Parque, entre os quais estdo os museus do Caribe e
de Arte Moderna de Barranquilla, a Biblioteca Infantil Piloto del Caribe e o centro de documentacdo Mediateca Macondo.
A previsdo inicial era de inaugurar em 2016 o Museo de Arte Moderno de Barranquilla que, até o momento, ndo estéd em
funcionamento.
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historicos, cientificos e culturais. Suas exposi¢cdes apresentam documentos visuais
e sonoros, com a finalidade de valorizar a identidade cultural da regido que clama
por um reconhecimento de suas contribuicdes para a formacao de uma identidade
nacional. Em sentido amplo, o0 museu se estrutura como um caleidoscépio, com
énfase na interatividade digital, expondo o visitante a experiéncias sensoriais, seu
projeto politico € abrangente e expde, inevitavelmente, suas lacunas. No artigo
“Museo del Caribe em Barranquilla: la identidade regional em el espacio del
simulacro”, Pamela Flores e Livingston Crawford® apresentam a narrativa
produzida pelo museu que tem a finalidade de “construir um imaginario de
regiao”, e questionam seus resultados. Comparam este museu a outro, o Museu
Romantico de Barranquilla, inaugurado em 1983, que reune “fotografias, revistas,
trajes, documentos, livros”, entre outros objetos, como reliquias de uma época de
bonanca comercial e industrial da cidade. Na visao de Flores e Crawford, em vez de
buscar um refugio no passado, o Museo del Caribe busca um refdgio no exético,
em um lugar mitico. Diferentemente de seu antecessor que expde vestigios de um
momento em que diversas colbnias de imigrantes contribuiram para a
prosperidade da cidade, integrando-se, trata-se agora de representar outra
diversidade, a do Caribe colombiano representado em imagens que registram
territorios naturais cuja beleza parece prescindir de ocupacao humana. O tema
central, a diversidade, € associado a manutencao de diferencas e a auséncia de
comunicacao entre os varios “eus” que habitam o Caribe.

Em outro momento, de grandes investimentos e recuperacao de uma
liderangca econdmica na regiao, Barranquilla inaugura um museu que, na visao de
Flores e Crawford, também é nostalgico. Constroem seus argumentos em torno de
uma analise que abrange nao apenas a descricao dos espacos internos do museu,
as Salas que se distribuem em cinco pavimentos do edificio. Detém-se, sobretudo,
nas estratégias museograficas e nos discursos que engendram, estes refletindo
interesses politicos, econdmicos e culturais,, Também analisam a predominéancia
de recursos tecnoldgicos e a maneira como educacao e entretenimento parecem
ser sinbnimos nas atividades do museu. Em decorréncia do uso excessivo de
recursos tecnoldgicos, criam-se ambientes que privilegiam o espetaculo e,
consequentemente, a representacao descontextualizada e divertida da realidade®-.
Em sua sintese (FLORES e CRAWFORD, 2011, p. 197):

(..) podemos afirmar que la sintaxis narrativa construida en el
recorrido por el Museo, es desarticulada (no se establecen
relaciones entre las partes);, es confusa (se yuxtaponen elementos
pertenecientes a diversos ordenes); carece de sentido historico (no

2 O trabalho publicado ¢ resultado do projeto de pesquisa “Imaginarios de Ciudadania en el Museo del Caribe de
Barranquilla” sediado na Universidad del Norte.

24 Um dos incomodos identificados por FLORES e CRAWFORD (2011, p. 197) no projeto museoldgico se encontra no seu
climax. Ao final do percurso de visitacdo proposto pelo museu, o visitante se encontra em um espaco escuro no qual vé
projecoes de hologramas, em escala humana, de musicos que tocam os diferentes ritmos musicais do Caribe: fandango,
cumbia, porro e vallenato, para terminar com a certeza de que o Caribe é “puro goze”. Essa conclusao festiva ratifica, em
certa medida, o esteredtipo do “‘costenho” (costefio), outra palavra usada para referir-se ao caribenho, como um fanfarréo,
que nada produz de sério.
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es lo mismo construir una historia polifénica o narrar la historia
desde diversos puntos de vista que exponer elementos narrativos
que interactdan sin la posibilidad de construir sentidos ni de
dialogar); y, en consecuencia, dificulta el debate sobre una
identidad que funde las decisiones del futuro de la region. Mds aun,
ignora la necesidad de vincular el debate de la identidad con el de
la construccion de ciudadania.

O Caribe é um vasto territdério colombiano, de grande diversidade
cultural. O espetaculo da multiculturalidade se apresenta no museu nao como
conjunto articulado de interacdes entre varias tradicdes, influéncias mutuas e
adaptacdes, mas sim como catalogo de possibilidades estanques. No lugar de
panorama cultural em constante transformacdo® tem-se explosdes de
discretismos?®, em que cada microuniverso cultural parece desenvolver-se com
independéncia dos demais. Ou, como afirmam Flores e Crawford (2011), a diferenca
se transforma em espetaculo para que seja desejavel e isenta de conflito, uma
mercadoria para consumo e um divertimento (FLORES e CRAWFORD, 2011, p.187).
Por meio da seducgao transforma-se a Costa Caribe em territério onde frutificam
produtos culturais para o mercado simbdlico globalizado onde o “étnico” tem seu
lugar?.

No Museu, o percurso exige do visitante um deslocamento por cinco
andares, e em cada um destes hd uma “sala™ “de la Naturaleza”, “de la Gente”, “de
la Palavrad”, “de la Accion” e “de la Expresion”. Sua museografia se assemelha a do
Museu da Lingua Portuguesa, ambas concebidas por Marcello Dantas®®. Na “Sala
de la accion” (Figura 4) encontra-se uma parede com cem objetos considerados
“piezas que dicen algo”, segundo sua diretora Carmen Arévalo Correa (apud
FLORES e CRAWFORD, 201, p. 196) , que pretendem mostrar a histéria social,
politica e econémica da regidao. A montagem da parede ecoa, de maneira explicita,
a de Lina Bo Bardi para A md&o do povo brasileiro. Entretanto, diferentemente da
montagem das exposi¢des de Bo Bardi no Masp, no Solar do Unhao ou no
Ibirapuera, o Museo del Caribe ndo aborda unicamente a cultura popular, ou a
cultura do povo. Na parede-vitrine, veem-se lado a lado uma hélice e um cesto, um
tambor e uma ferramenta agricola, um remo e um telefone de baquelite. Sem
contexto. (Figura 5), parecem objetos encontrados em um mercado de pulgas, local
muito diferente das feiras populares que inspiraram Bo Bardi. Confundem-se,
desse modo, histérias que poderiam situar o visitante do museu em diversos
contextos culturais, em varias camadas da histéria do Caribe colombiano. Esses

25 A Costa Caribe da Coldmbia tem recebido grande fluxo migratorio da Venezuela, com a qual tem fronteira. Atualmente,
toda aregido que compreende 7 estados e territdrios insulares no Mar do Caribe tem uma populacdo com mais de 10
milhdes de habitantes.

26 Essa expressdo ¢ utilizada por Ignacio Assis Silva para descrever a situacdo que se diferencia do sincretismo. Ver:
ASSIS-SILVA, Ignacio. Sincretismo e comunicacao visual. Revista Significacio, n. 10, dezembro de 1994, p. 79.

%7 Para uma visita virtual ao Parque Cultural del Caribe: https://culturacaribe.org/

% No site oficial do Museu da Lingua Portuguesa, explica-se que “[plor ter como tema um patrimonio imaterial, o Museu
faz uso da tecnologia e de suportes interativos para construir e apresentar seu acervo” (disponivel em:
https://www.museudalinguaportuguesa.org.br/o-museu/). Essa missdo ndo parece ser semelhante a do Museo del Caribe
de Barranquilla.
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objetos compdem o desenvolvimento da regido com uma justaposi¢cao
aparentemente arbitraria. As diferentes vozes da paisagem cultural do Caribe sao
submetidas a uma visao bidimensional, a um gesto Unico, forcosamente agregador
e classificador. Mais uma vez, diferenciando-se do propdsito de Lina Bo Bardi de
evitar a petrificacao do folklore, a vitrine protegida por um painel de vidro e
iluminacao interna parece converter os objetos, ou nostalgias de objetos, em
elementos fossilizados, testemunhos de uma realidade perdida ou abandonada. A
montagem que separa os objetos do visitante reforca, ainda mais, a inutilidade dos
objetos. Em A mdo do povo brasileiro, o que se expds nao é sucata, mas sim
objetos que podem a qualquer momento restituir sua func¢ao utilitaria ou
transformados pela mao do povo.

Fig. 4. Sala de la Accién, do Museo del Caribe Gabriel Garcia Marquez, Barranquilla, Colémbia. Foto da autora.
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Fig. 5. Detalhe da Sala de la Accion, do Museo del Caribe Gabriel Garcia Marquez, Barranquilla, Colomlai.
Foto da autora.

Provisoriamente...

Ainda que o objetivo desta etapa da analise nao seja descrever a historia
das expografias em museus, é preciso dizer que originalidade ndao € um mito, e que
tampouco foi abolida com a pdés-modernidade. Considerar que forma expografica
corresponde a uma fungao e que o sentido de uma exposicao tem relagdo também
com os dispositivos que se utiliza para edifica-la, conduz a uma analise atenta aos
transitosde alguns desses elementos entre instituicdes, ainda que estas tenham
propdsitos diferenciados. Semelhancas de dispositivos expograficos podem motivar
questionamentos sobre sua eficacia, sobre a for¢ca que poderiam ter caso fossem
Unicos e absolutamente necessarios. A mesma logica que associa a reencenacao de
A mdo do povo brasileiro em 2016 ao projeto de Lina Bo Bardi em 1969 se aplica a
analise da Sala de la Accion do Museo del Caribe de Barranquilla. Ambas
exposicdes rememoram o projeto expografico de Lina Bo Bardi e apontam “para
essa figura que |Ihe[s] é exterior e anterior, pelo menos em aparéncia” (FOUCAULT,
1992, p. 34).
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Critica e curadoria como espacos

de discussao da arte
Lisbeth Rebollo Gongalves, Universidade de Sao Paulo/ CBHA

Resumo

O discurso da Critica de Arte no campo das artes visuais nao cessou de se transformar ao
longo do tempo. Ademais da articulacao ja consagrada entre Critica, Estética e Historia da
Arte, ainda hoje, em constante processo de discussao pelos estudiosos da arte, vemos,
também agora, a necessidade de pensar a critica em articulagao com outra realidade — a
curadoria em sua tarefa de organizar exposicdes de arte. Este &, ao nosso entender, um
lugar fundamental para pensar atualmente a praxis da critica de arte, seus desafios, sua
utilidade, sua especificidade, sua relagcao com a construcao de conhecimento na sociedade
contemporanea.

Palavras-chave: Critica. Curadoria. Mercado de Arte.

Abstract

The Art Criticism discourse in the visual art field has not ceased overtime. Besides the
already consecrated articulation among Criticism, Esthetics and Art History, up to now in a
constant process of discussion by the art scholars, we find the necessity of thinking the
criticism in articulation with another reality — the curatorship in its function of organizing
art exhibitions. This is, according to our understanding, a fundamental place to the
up-to-date analysis of the art criticism praxis, its challenges, its use, its specificity, its
relationship with the knowledge construction in a contemporary society.

Keywords: Criticism, Curatorship, Art Market.
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Este artigo discute a presenca da critica e da curadoria no circuito da
arte. Para nos aproximarmos deste campo, adotamos a estratégia de trabalhar,
primeiramente, os conceitos que constituem o foco de nossa preocupacao, isto &,
vamos contornar as ideias que temos presentemente sobre critica e curadoria.

Comecemos com o conceito de Critica. Como defini-1a?

Uma consulta a bibliografia que estuda este campo permite-nos dizer o
seguinte:

A critica de arte € um discurso ou um pensamento que se elabora em
torno de obras de arte, tomando em conta a singularidade da obra de arte. Nao é
um discurso sobre a arte em geral. Eum discurso que pde o foco na obra em si
mesma. A critica observa obras que se produzem na realidade contemporanea de
guem a pratica. A critica se faz sobre obras do presente, sobre a producao artistica
contemporanea.

A critica € uma apreciacao sobre as qualidades, o sentido e 0 sucesso na
realizacao dos propdsitos a que o artista se propde. H3, na pratica da critica, uma
intencao de exercer influéncia sobre o desenvolvimento da arte.

O trabalho critico implica um processo de quatro operag¢des: descri¢cao (o
critico observa, se da conta de qualidades da obra), avaliagao (julga ou aprecia a
qualidade da obra), interpretacao (analisa e apresenta um conteudo ou sentido),
expressao (o critico comunica, em seu discurso, suas escolhas, suas concepcoes,
seus gostos, seus sentimentos).

Nenhuma destas operagdes acontece isoladamente, mas sim sempre
interativamente. Cada um destes procedimentos estd imbricado no outro. Mas, ao
final, € pela avaliacdo que a critica se faz presente, que ela acontece enquanto
comunicagao.

Estas dimensbes, que acabamos de destacar, sao trabalhadas desde o
século XIX, com Dredsner, no século aparecem em Venturi, no seu classico livro
Historia da Critica de Arte, escrito em 1936, até em contribuicdes mais recentes
como a de Baxandall (Formas da Intenc¢ao).

Venturi ja dizia que critica: “é o julgamento produzido sobre um artista
ou obra de arte a qual constitui o centro da atividade critica”. Baxandall observa
gue a critica € uma interpretacao que se projeta no discurso sobre as intencdes de
um artista em uma obra ou em um conjunto de obras.

A critica é explicada, desde o séc. XIX, como discurso autébnomo, até
mesmo como um “Género literario” (definicao, por exemplo, de Dredsner, na
Alemanha do fim do séc. XIX, no livro Der Weg das Kunst). Este autor, alias, ja a
define como discurso com a fungao de examinar e avaliar seu objeto, e também
visando influenciar a arte contemporanea (a arte atual de cada tempo).

Na pratica da critica, da-se uma intrincada relagcao com a estética. Desta
disciplina, a Estética — assim como da pratica da critica, emergem critérios para a
arte, que por sua vez, pautam critérios de avaliagao, os quais, reconhecidamente,
podem ser multiplos, varidveis, passiveis de revisao conforme o momento da arte e
conforme o leitor.
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A relacao da Critica com a Estética € inseparavel, dialogica e dinamica.
Além do mais, a critica, quando em sua plena vitalidade, debruca-se sobre suas
proprias avaliacdes, sobre as justificativas de sua apreciagao, pensa o valor de seu
julgamento - a critica se pensa a si mesma. Ha um processo de “critica da critica”
em continuo desenvolvimento pelos que pensam sua pratica enquanto criticos.

A critica ilustra a comunicabilidade e o aspecto argumentativo da
experiéncia estética. E uma instancia de recepcao da arte e, a0 mesmo tempo, uma
mediacao entre a obra e o espectador.

O critico da esclarecimentos ao publico leitor e aos artistas. Seu papel é
de intermediacao. A condicao para que ele exergca a sua fungao é que o objeto
gualificado como obra de arte esteja presente na consciéncia social, cultural dos
leitores. Deve haver um publico habilitado a receber, a acolher a obra de arte, um
publico versado em arte.

Fato a considerar, porém, é que a potencialidade enigmatica da obra de
arte nunca se esgota, fazendo deste escrito sobre arte, deste discurso que se
produz pelo efeito da obra de arte sobre um observador especializado, que
intermedia a arte ao publico, um discurso sempre transitério, ainda que bem
fundamentado.

A qualidade transitéria da critica abre espaco para a discussao, o debate.
A critica nao € mais que um comentario sobre arte (Lyotard), com intencao de
exercer influéncia sobre seus rumos.

A critica pde em evidéncia um universo de significagcdes, insere-se num
campo gnosioldgico, faz conhecer. Apesar de ser um comentario, uma
interpretacao, o critico € um leitor, mas um leitor in fabula, como diz Umberto Eco.
Na critica, busca-se o sentido da obra de arte, num quadro geral de valores
culturais, de critérios estéticos, e em relagao a paradigmas da histéria da arte.

A critica, com sua interpretacao, pde em ativacao a obra de arte, produz
a sua atualizacao, isto é, pde em funcionamento a comunicagao da obra. Pela
critica, a obra de arte € posta em relacdo com modos de construcao cultural
significativos em sociedade.

Curadoria

A origem do termo curadoria (do latim curare) vincula-se a ideia de
cuidar, tratar.

No contexto da histéria cultural, e com o sentido de “cuidar, tratar,
organizar”, a pratica emergiu, ha muito tempo: surgiu com o colecionismo e o
impulso dos colecionadores — 0s connaisseurs -- em organizar suas colecdes e
exibi-las, primeiro no campo das antiguidades, depois no das artes plasticas.

Vale destacar que, mesmo no inicio dos museus de arte moderna (o
MoMA de Nova York, € o primeiro), ainda se encontra o curador com a tarefa de
cuidar e conservar as obras do acervo, sistematizar a colecdo e promover a sua
exibicdo. Mas, neste contexto museoldgico voltado para a arte moderna, logo a

— Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Histdria da Arte, n. 40, p. 206-211, 2021 [2020].

208



Critica e Curadoria Como Espacos de Discussdo da Arte
Lisbeth Rebollo Gongalves

estas tarefas € somada uma nova: a de construir a agenda de exposi¢cdes de arte do
momento que lhes é atual, do momento a eles contemporaneo. A arte moderna
lida com o novo, tem como pressuposto a ideia de ruptura.

Cabia aos conservadores dos museus de arte moderna, igualmente,
construir um programa de mostras voltadas ao publico e pensar o seu modo de
apresentacao.

Esta tarefa de promover mostras sobre a producao artistica atual
pressupunha a necessidade da pratica da critica. Com as mostras de arte realizam
um trabalho de interpretacao. E, neste sentido, a escritura de uma exposicdo
torna-se um modo critico de arte.

Foi com o foco na arte do momento que os museus de arte moderna
identificaram mudancas na linguagem da arte, acontecidas de 1960 em diante, e
com estas exposicdes que organizaram eles legitimaram a arte contemporanea e
sua hova semantica.

Basta observar a historia das exposicdes nestes museus, do final dos
anos 1960 em diante. Aqui lembraremos alguns curadores notdrios neste processo,
cujos exemplos nos ajudam a pensar o perfil que assume a pratica da curadoria dai
para frente. Citaria o exemplo do francés Pierre Restany e o do suico-alemao Harald
Szeemann. E, s a mencgao de seus nomes, ja faz pensar na relacao imbricada que,
a partir desse momento, aparece entre a curadoria e a critica.

Os dois curadores sao criticos de arte, intelectuais que pensam arte
contemporanea, pesquisam a produg¢ao do artista de seu tempo, em busca de
nova linguagem, sistematizam movimentos, querem influir no rumo da arte. No
caso de Restany, o vemos como um grande articulador no movimento Novo
Realismo; estes curadores organizam exposicdes que marcam eépoca, dirigem
instituicao cultural — no caso de Szeemann (Quando as atitudes se tornam forma;
dirige a Kunsthalle de Berna); organizam grandes exposicdes de grande porte
como a Bienal de Veneza (experiéncia presente na trajetéria dos dois criticos) e a
Documenta de Kassel (experiéncia no caso de Szeemann).

Eles — como outros criticos em outros paises, inclusive, no Brasil --
exercem a atividade de curadoria, como uma pratica de critica, pois, todos eles
atuam organizando exposi¢cdes e escrevendo sobre a arte do seu tempo e seus
novos rumos. E podemos afirmar que, a curadoria, na sua interface com a critica,
sera fator fundamental no processo de emergéncia da arte contemporanea.

Na atualidade, podemos ver o curador, com o perfil de critico, também
atuando no contexto da organizacao de grandes exposi¢des como as bienais.
Nelas, ha uma forte presenca do interesse econdmico que € preciso sublinhar. O
trabalho do curador converge para por em circulagao, no sistema da arte, novos
artistas, com valor de mercado. Os curadores trabalham também para galerias de
arte. Promovem exposi¢des, sob encomenda, para centros culturais e outros
espacos ligados a empresas. Atuam, recentemente, também na organizagao de
Feiras de Arte.

A curadoria, no final do séc. XX, e nas duas primeiras décadas do séc. XXI,
vem assumindo cada vez mais, um comprometimento com o mercado de arte.
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Tem uma relagdao de aderéncia com a pratica do mercado de arte, insere-se no
circuito econémico da arte, contribuindo para atribuir valor financeiro as obras de
arte. Na arte atual, mais que da Estética ou da Histdria da Arte, a motivagcao do
curador vem do mercado de arte.

Para o francés Dominigue Berthet, o trabalho de curadoria que
emergiu na Europa e nos Estados Unidos, dos anos 1980 em diante, surgiu
marcado por este vetor do mercado. Segundo este autor entende, o curador vai
tomar a posicao de critico, mas como tal, sera um porta-voz, nao independente,
mas institucional. Passa a ser um aliado de diretores de galerias de arte e de
diretores de museus, passa a ser um agente do sistema. O autor v&, nesta situacao,
um impasse que, sob a otica da critica, precisa ser estudado. A constatagao de
Berthet me parece valida para a realidade do Brasil, especialmente a partir dos
anos 1990.

No contexto brasileiro atual, hd ainda mais um fato a observar: é a
presenca do trabalho de curadoria exercido por criticos de arte, nos quadros de
projetos dos produtores culturais -- um novo agente no cenario da arte, que atua,
seja na promoc¢ao de eventos de outras instituicdes, seja como proponente de
eventos que se vendem a estas instituicdes, concorrendo as verbas publicas de
apoio a cultura

Neste breve exercicio para pensar o que caracteriza a pratica da critica
de arte e a pratica da curadoria no circuito da arte, sobressai o desafio dimensionar
a contribuicao do critico e do curador ao campo do pensamento, como
especialistas, ao produzirem seus “escritos sobre arte”.

Respostas para este desafio? — é preciso busca-las.
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imagem, reconversao e poténciacom Sandro Ka
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Resumo

No continuo desenvolvimento da induUstria cultural, as relagdes sociais sao mediadas por
imagens substitutas e valorativas de outras representacdes e subjetividades. Projecdes de
auséncias de algo que nao pode ser confinado a representacgao artistica, num territério de
trocas simbdlicas onde se destacam as instituicdes museais. Ao refletir sobre o alcance
subjetivador da arte na sociedade que produz e consome aparéncias, apresento o trabalho
do artista Sandro Ka (1981), no recorte apresentado no Museu de Arte Contemporanea do
Rio Grande do Sul na exposicao Deixa Estar, sob minha curadoria (2013), abrindo brechas
para a formulacao do interdito.

Palavras-chave: Apropriacgao. Exposicdao. Reconversao.

Abstract

Debugged with the continuous development of the cultural industry, social relations are
mediated by substitute and valorative images of other representations and subjectivities.
Projections of absences of something that cannot be confined to formal artistic
representation in a territory of symbolic exchanges where museum institutions stand out.
To reflect on the status and the subjective scope of art in this society that produces and
consumes appearances, | present the work of the Brazilian artist Sandro Ka (1981), in the
specific clipping presented at the Museum of Contemporary Art of Rio Grande do Sul in the
exhibition Deixa Estar, under my curatorship (2013), opening gaps for the formulation of the
interdict.

Keywords: Appropriation. Exposure. Reconversion.
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Na linha de uma filosofia que aceita a imaginacédo como faculdade
de base, pode-se dizer, @ maneira de Schopenhauer: ‘O mundo é a
minha imaginagdo’. Possuo melhor o mundo na medida em que eu
seja habil em miniaturiza-lo.

Gaston Bachelard

Ha qualquer coisa na experiéncia de ver que nos torna mais do que
observadores. O fascinio pela racionalizacao da experiéncia estética, simbdlica e
artistica supde que a arte emerge da capacidade e necessidade humanas de
producao simbodlica e que sua expressao cultural afirmativa, constituida e
constitutiva de sentidos (portanto de conhecimento e commodities), é historica e
social. Quem inventa o artista € o meio, comprometido com a formulacao de
sentidos a existéncia humana, que excedam nossa biologia, por assim dizer. O
meio, 0 campo, o sistema, o circuito, sera indispensavel na configuracao da obra
artistica em curso e serd preciso invocar sua historicidade (e geografia) para a
leitura das obras em questdao. Mas, no mundo material da circulacao de bens,
configuracao é diferente de consagracao. Fenomeno coletivo, a consagragao pode
sempre ser revisada pois € o meio, com seus determinantes estruturais, o
responsavel por consagrar um estilo, uma obra ou um artista. Ao passo que,
sistemicamente, uma vez configurada como obra, a histéria pode, ao longo do
tempo, esquecé-la, consagra-la ou reclassifica-la de varias formas mas sera sempre
arte. Assim, para refletir sobre o estatuto e o alcance subjetivador da arte na
sociedade que produz e consome primeiro aparéncias consagradas, gostaria de
apresentar o trabalho do artista brasileiro Sandro Ka (1981), que vive e trabalha em
Porto Alegre, apresentado em 2013 no Museu de Arte Contemporanea do Rio
Grande do Sul (MACRS) em exposicao intitulada Deixa Estar, sob minha curadoria.
Em seus trabalhos poderemos observar como, para uma narrativa subliminar,
convergem naquela exposicao a imaginacao infantil, certa imaginaria religiosa e
icones da histdria da arte ocidental. Suas composicdes de referéncias explicitas, ora
mais, ora menos irénicas, interpelam sistemas de crencas que orientam tradicdes e
condutas sociais.

Exibindo

A época, sem muito alarde quanto a expografia, a exposicdo Deixa Estar
inaugurou um formato expositivo inédito na histéria do Museu de Arte
Contemporanea do Rio Grande do Sul (MACRS). Isso porque contiguo aos trabalhos
de Sandro Ka apresentamos um pequeno recorte do acervo do MACRS. As obras de
Sandro ocuparam o vao central da Galeria Sotéro Cosme com paredes e praticaveis
impecavelmente brancos, destacando o colorido das obras, compostas por
pequenas pecgas tridimensionais sob protecao acrilica ou nao, enquanto em uma
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sala de paredes especialmente preparadas em tom café, apropriacdes da estatuaria
religiosa crista, um pequeno video em que o artista esfacela uma estatua votiva
catodlica de gesso e, nas paredes, desenhos e colagens com citacdes do cinema e
do desenho animado.

Do acervo do MACRS, em comum acordo entre curadora, artista e
direcao do museu, destacamos treze obras consideradas parte de um repertoério
imagético que, em distintas intensidades, suportes e técnicas, inspiram,
influenciam e dialogam com as motivagdes poéticas do artista. Estas obras foram
dispostas ao fundo da galeria num ambiente de paredes cor de rosa chiclete. Uma
forma afetuosa e ao mesmo tempo informativa, curatorial e conceitualmente
idealizada, para apresentar temporalidades estéticas, diacrénicas e sincronicas, que
lastreiam a formacgao do artista. Nessa simultaneidade material - documental, por
assim dizer, pudemos destacar o fundamental papel dos museus quando da
visibilidade as suas cole¢des. Principalmente quando constatamos que algumas
dessas obras estavam sendo exibidas pela primeira vez desde o seu ingresso no
acervo do museu'.

Em conjunto, as obras anexadas a exposicao de Ka também podiam ser
interpretadas como fiduciarias da histéria da arte e da situagao da arte no ocidente
contemporaneo e, nestes termos, a propria razao de ser das colegcdes museais.
Assim, ao insistir na intermiténcia de incertezas e subjetividades fluidas, a que ja
Nnos acostumamos sob pos-modernismos tantos, a exposicao Deixa Estar buscou
um instante de suspensao do ego judicativo corporativo para incitar o exercicio da
diversidade de expressao simbdlica, quase incidental, no encontro de sentidos
heterogéneos coletivizaveis.

As reconversdes simbdlicas do artista que investe, formalmente, no
ordindrio cotidiano ao apropriar-se de um repertdrio de bens (materiais e imaterias)
comuns, acabam por colocar “dobradicas” na arte, como bem formulou Tadeu
Chiarelli ao apresentar em Sao Paulo a exposi¢cao 15 Artistas Brasileiros Colocando
Dobradicas na Arte ContemporaneaZ.

Cada vez mais sincronizar as convencgodes artisticas com as demandas de
representacao e representatividade — que sao a tonica dos programas decoloniais —
para afirmacao e inclusao politica e social, sdo objetivos explicitados nas exposicoes
institucionais das Ultimas décadas. Mas, para essas mostras sincrénicas e pela
emergéncia de reconversdes, re-significacdes, se desencadeiam processos e
atuacdes de indexagdes psicossociais que, mais do que destacar individuos e
experiéncias estéticas em categorias e coletividades, embaralham a miriade de
referéncias disponiveis no mundo atual. Incitando versdes, narracdes, leitores e
intérpretes para o conceito aberto de arte em exposicao. Pois, segundo palavras de
Belting “guem fala sobre arte a encontra em todas as func¢des possiveis por ela
exercidas hoje™. E assim, Deixa Estar, no intuito de suspender conflitos entre leigos

! Foram apresentadas obras de Alfredo Nicolaiewsky (1952), Daniel Escobar (1978), Eduardo Tavares (1955), Elaine
Tedesco (1963), Fernando Lindote (1960), Fernando Zago (1953), Lia Menna Barreto (1959) Ledn Ferrari (1920 -2013),
Milton Kurtz (1951 - 1996), Tatiana Pinto (1947), Téti Waldraf (1959), Tridente (1971) e Walmor Corréa (1962).

2\er CHIARELLI, 1996.

SBELTING, 2006, p.28.
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e especialistas, facilitando a derrocada dos monopdlios na orientagao dos sentidos
da arte, buscou no acervo obras que também faziam referéncias ao mundo
cotidiano, revisitando imagens massificadas e mixando tradicdes populares e
eruditas. Esses destagques nos ajudaram a ampliar a visibilidade do acervo e
interpretar sua ressonancia na histdria da arte brasileira, a partir de Porto Alegre.
Acreditamos que assim estariamos fortalecendo a funcao formativa do museu e
colaborando para o amadurecimento do campo artistico local“.

Escalas

Do campo artistico ao ordinario cotidiano, as reconversdes simbdlicas
engendradas pela industria cultural, aliadas a for¢ca invocativa das imagens
artisticas, repercutem na subjetivacao coletiva das sociedades. Inicialmente porque
invocam elementos presentes num imaginario popular e popularizado com a
expansao da (super) producao capitalista de mercadorias e pelos sistemas de
comunicacao e consumo. Mas também porque, apropriando-se desse repertorio
comum, os artistas acabam por desencadear conexdes transdisciplinares mais
sincrénicas do que diacrénicas, sem contradicao ou denegag¢ao conceitual do
legado da histéria da arte. A arte contemporanea que opera nNo contexto
pos-industria cultural, assim como também o seu sistema de legitimacao, se
estabelece com know-how rizomatico. Portanto, a obra de arte pode ser diferente
para o estudioso que busca sua estrutura enquanto fato e para o artista que tenta
realiza-la enquanto valor, e vice-versa. No trabalho de Sandro Ka pudemos
perpassar algumas dessas questdes pungentes da arte contemporanea gque, sob o
ecletismo das referéncias visuais urbanas instadas por reconversdes e
resignificacdes se mostram reincidentes também em seus préprios processos de
criacao e consagracao sistémica.

Ao justapor brinquedos, bibelds e estatuas votivas Sandro Ka facilita o
encontro poético subversivo de apropriacdes fisicas e narrativas para a
sistematizacao proé-ativa da inocéncia ludica que permeia a fé, a infancia e a criagao
estética. Ele lanca mao de objetos triviais multiplicados e banalizados, de baixo
custo comercial, feitos de ceramica, gesso, plastico, resina e borracha para formar
conjuntos de colorido atraente, operando (no contexto pds-industria cultural) com
o know-how rizomatico das comunicacdes em rede. Os materiais/objetos por ele
agrupados e reconfigurados irrompem em apari¢cdes estéticas instantaneas como
se a fatura de seu trabalho excluisse qualquer especialidade.

E assim, em cada cena articulada, nivelando objetos de cultos dispares,
num conjunto gentilmente arranjado, sera pela ironia, pela grag¢a ou pelo inusitado
(também pela repeticao) que essas assemblages nos interpelarao, contrastando
Nnossos conceitos em relacdao ao significado cultural de cada objeto para,
rapidamente, redimensiona-los e unifica-los, sob uma escala valorativa, replicada,

“Para vistas da exposicao acesse o caderno de resumos em bianca_knaak.pdf (cbha.art.br); para mais informacoes
escreva para bknaak@hotmail.com.
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difundida e também difusora nessa rede de sentidos e significados para arte e
artistas.

Grandezas

Depuradas com o desenvolvimento da inddstria cultural (sempre ela!) as
relagdes sociais sao mediadas por imagens que, sob os psico-efeitos da ilusao, da
fantasia, do glamour, do maravilhamento, da indignacao e do susto, tornam-se
substitutas valorativas de outras representacdes e subjetividades. Sao projecdes de
auséncias, num territdrio de trocas simbdlicas.

No entanto, se num movimento de pds-producao (nos termos de
Bourriaud) a distincao entre objetos-mercadorias-imagens do mundo (cotidiano,
publicitario e artistico) € quase impossivel, na histéria da arte as mengdes ao banal,
ao corrigueiro e popular estdo, programaticamente, presentes em imagens,
procedimentos € meios pelo menos desde as inclusdes plastico-poéticas das
vanguardas modernas. O Kitsch, o cult, o non sense, mid, alta e baixa cultura, arte
popular e arte erudita ja ndo sao categorias (tdo) antagdnicas — depois do advento
da industria cultural, dos meios de comunicacao de massa, das guerras e dos
movimentos pelos direitos de inclusao e representacao social e politica das
minorias marginalizadas -, notadamente com as neovanguardas dos anos ‘60 em
diante, por exemplo®. Tais imbricacdes e aproximacdes podem ser entendidas
como formas simbdlicas de desvelar modos complexos de sentir e viver. Elas geram
imagens e conceitos que servem tanto para producdo artistica quanto para
interpretacgdes e recriagcdes estéticas do mundo. Nesse sentido, justapor o trabalho
de Sandro Ka a alguns de seus interlocutores e inspiradores foi também perscrutar
as lacunas narrativas e conceituais que assolam o mundo globalizado
contemporaneo.

A exposicao pbs em guestao a emergéncia de
imagens-mundo-mercadoria que se tornam leitmotiv para outras representacdes e
subjetividades. Ao observa-las nos implicamos nos tramites da visibilidade
candnica, da institucionalizacdo de subjetividades, ensaiando leituras e
dissidéncias. No entanto, como ja dissemos, elas sdao também projecdes de
auséncias, de algo que nao pode ser confinado a uma representacao formal
univoca, digamos assim, num territério de trocas simbdlicas onde tudo é imagem,
simulacro e narrativa.

Com justaposicdes, citacdes e apropriagdes, Sandro nos faz rir, imersos
em narrativas auto-referenciais. O tratamento igualmente reverencial que o artista
dispensa tanto aos brinquedos de plastico quanto aos bibelbés de porcelana,
réplicas de icones da arte ocidental ou imagens religiosas num so golpe nos
provoca e suspende o riso, abrindo brechas para a formulagcao do interdito. E € ai
que, segundo Bachelad, a miniatura, o minusculo fazendo sonhar, nos abre um

° Ver FOSTER, 2014.
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mundo. “O detalhe de uma coisa pode ser o sinal de um mundo novo, de um
mundo que, como todos os outros, contém atributos de grandeza. A miniatura é
uma das moradas da grandeza”.

Muito embora nao sejam tratados como miniaturas propriamente ditas,
os trabalhos de Sandro Ka lidam com objetos de pequeno porte. E a escala fisica
dos trabalhos, mesmo nos arranjos maiores, € também pequena porque o artista
nao trabalha com grandes quantidades de objetos em cada cena, nem com
grandes repeticdes de objetos, como o faz Nelson Leirner (Sao Paulo, 1932 2020),
um dos seus artistas preferidos. Os ready-mades dadaistas, os objetos
transfigurados dos anos ~ 60 e os objetos tao mais emblematicamente criticos dos
sistemas artisticos e mercadolégicos no Brasil dos anos ‘70 e 80, também
respondem a estéticas relacionadas a exacerbacao da produc¢ao de mercadorias na
experiéncia na vida urbana consumida e consumidora das megaldpoles. No
entanto, ainda que estes referenciais poéticos sustentem a tantos artistas em suas
afirmacdes imagéticas, no trabalho de Ka as justaposicdes que reinventam cenas
guase miniaturizadas também apelam a ordem afetiva que a escala dos objetos
permite pela sensacao de segurang¢a que transmitem, intimamente ligada a nogao
de controle pelo tato. Seus objetos, fora de redomas acrilicas e conceituais, cabem
nas mMaos, nas casas, nas lembrancas, em gavetas e nos afetos que despertam e
nos transportam.

Outras poténcias

Sandro Ka é artista visual, designer grafico e agente cultural, € também
professor e destacado militante da causa LGBTQ+. E esse conjunto de
representacdes sociais identitarias, tacitamente amalgamadas, €& presenca
subjetiva, politica, potente e silente em suas atividades artisticas. Em seu trabalho
encontramos caracteristicas operacionais recorrentes ao utilizar objetos derivados
da producao industrial de dimensdes domeésticas e facil acesso que permeiam
universos e imaginarios populares em larga geografia. Tanto assim que os titulos
de seus trabalhos desafiam conclusdes, instigam certo contedudo anedodtico e
também podem corroborar algum senso comum iminente ou subliminar
“Tamanho e documento”; “Universo feminino II" Sé no cardo” “Concilio”; “Desfile
barroco”; “lemanja boat”; “Coléquio I"; “O peso das coisas”; “Lo que me mira”;
“Imagem e Semelhanc¢a”, entre outros. Numa primeira visada eleva-se o tom Kkitsch,
potencializado pelo conjunto de trabalhos, mas € o falso naif de suas composicoes
que cria armadilhas para a construcao de sentidos, ardis até mesmo para o habituée
de museus: mas entdo isso é arte? E arte.

Ao conhecer Ka, foi o interesse comum e compartilhado pelo potencial
subjetivador dos produtos e subprodutos da inddstria cultural, distribuidos
ubiquamente, o que nos aproximou. Nossas producdes, como artistas e curadores

¢*BACHELARD,1978 p. 298.
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em alternadas funcdes, advém do consenso entre nos da vocagao estética dos
objetos. E, mais ainda, do reconhecimento do ato de apropriacdo enquanto
conceito operatdério inaugural de nossos processos de trabalho. Eu costumo
chamar nossas producdes de objetos em transi¢cao bricoleur. Pois, tao bricoleur
guanto artista, cientista ou filésofo, o artista visual contemporaneo é um
profissional que constrdi realidades, imagens e mundos. Outros mundos. Pois,
operacionalmente, a apropriagdo enquanto ag¢ao artistica em si mesma pode
encenar situagdes limitrofes entre mundos reais e mundos sonhados, ambos
mundos configuraveis, incluindo os tao cotidianamente tragicos e burlescos.

Pelo convivio académico e social, Sandro e eu, tivemos a oportunidade
de aproximacao com poéticas geracionalmente sucessivas e individualmente
tributarias de um mesmo legado cultural a nos identificar e qualificar como
criadores e fruidores contemporaneos, simultaneamente proximos e distantes.
Enguanto criadores, reconhecemo-nos, ambos, num pacto de anuéncia reversiva a

subjetivamente hibridizado que, conferindo sentido aos objetos em geral e a
producao artistica em especial, buscamos a dimensao simbdlica compartilhavel
em diferentes instancias significativas de nossas proprias praticas
multidisciplinares. Assim, também para nds artistas, pesquisadores, professores e
curadores, torna-se objetivo que a obra se faca e refaca com o olhar daquele que a
encontra em estado de exposicao.

Para mim, a exposi¢cao retrospectiva de Sandro Ka, a época um artista
com apenas dez anos de pesquisa e producao, foi um gesto politico
fundamentalmente inaugural de acesso e inclusao estética, amparado pela
instituicao museal que se reinventava, desafiando a hermenéutica da arte tanto
quanto sua penuria material e financeira”.

Levar ao Museu de Arte Contemporanea uma exposicao “feita” com os
objetos de material barato, como gesso e plastico; objetos de func¢des facilimente
encontraveis na casa e no dia a dia das pessoas de qualquer idade e origem social,
representou um aceno de boas vindas as sensibilidades de todes e de cada um (a).
E assim, Deixa Estar, como expressao idiomatica e exposi¢cao artistica, revestiu-se
desse sentimento erdtico de convivialidade, potente na suspensao e adiamento de
conflitos. Afinal, segundo Bachelard “a representacao nao € mais que um corpo de
expressdes para comunicar aos outros nossas proprias imagens”®. Por isso mesmo
Deixa Estar também respondia pela agao artistica performativamente programada
para a escuta, para outres e para o direito ao contraditorio. Uma experiéncia fruitiva
miniaturizada para tatear valores intrinsecos e socialmente amplia-los a partir da
vocacao estética dos objetos triviais. Eis, sob o trivial, a poténcia sugerida com
Sandro Ka, frente a um mundo esteticamente an(estesiado), tdo exaurido de

7 Eu mesma fui diretora do MACRS entre 1999 e 2002 e ¢ baseada nessa experiéncia a frente do museu que amparo
minhas impressdes quanto a premente reinvencao e penuiria dos museus estatais num pais sem politicas culturais estaveis

8 BACHELARD, 1978, p.295.
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sentidos e empatia, esse efeito indesejavel das redes sociais. Com a exposi¢cao
Deixa Estar, muito modestamente pudemos desvelar nosso desejo de apresentar
as institui¢cdes artisticas como participes dos movimentos pelos direitos de inclusao
e representacao social. Trabalhamos para torna-las um pouco mais emancipadoras,
transversais e descentralizadas, portanto, curatorial e politicamente propositiva de
um museu com outras praticas culturais, numa perspectiva artistica critica e
decolonial. Nossa utopia num pequeno gesto em agosto de 2013.
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A volta dos mortos-vivos: trecos, trocos e coisas

na historia da arte
Marize Malta, Universidade Federal do Rio de Janeiro/ CBHA

Resumo

A partir de artefatos que representam pessoas, discutimos o lugar e modos de
abordagem dos objetos na histdria da arte, usando como estratégia a condicao de
morto-vivo. Ampliando o encontro com trecos, trogos e coisas em postura
interdisciplinar, buscamos, por meio de bibelds, bonecos vodus, velas de magia e
arte contemporanea, outros rumos para evidenciar a poténcia poética das coisas.

Palavras-chave: Mortos-vivos. Historiografia. Objetos na Histéria da Arte. Teoria das
coisas.

Abstract

Based on artifacts that represent people, the place and ways of approaching objects
in art history are discussed, using the walking dead condition as a strategy.
Expanding the encounter with stuffs in an interdisciplinary stance, we intend,
through bibelots, voodoo dolls, magic candles and contemporary art to highlight the
poetic potency of things.

Keywords: Walking dead. Historiography. Objects in Art History. Things theory.
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Obijetos

Entre a tangibilidade das coisas de utilidade e a intangibilidade de
suas poéticas, suas materialidades e imagens, a renovagao do olhar para os
objetos vem merecendo discussao em diversos campos do saber. Tendo
dedicado alguns anos de pesquisa voltados a histéria dos objetos,
historiograficamente vinculada as artes decorativas, mesmo que estatutos
como arte menor e maior tenham sido ultrapassados, é patente a pouca
atencao dispensada a eles entre os historiadores da arte no Brasil,
acometidos por preconceitos hereditdrios. Muitos dos “trecos, trocos e
coisas™ foram cooptados por historiadores de design, arquedlogos,
socidlogos ou antropologos, com a eleicao de certos objetos em detrimento
de outros e levando a leituras particulares e formas de compreensao
determinadas (ou mesmo deterministas)’.

A intencao decorativa de um objeto, que levou a categorizagcao
como arte decorativa, foi o principio de aproximag¢cao com a disciplina da
histdria da arte, cujo sentido problematico e datado dirigiu uma abordagem
estética a coisas excepcionais, com foco na expertise e nos estudos
estilisticos. Ao mesmo tempo, os chamados objetos de arte, conforme
também costumam ser chamadas as obras das artes decorativas, tomaram a
existéncia como mortos-vivos, na medida em que foram acometidos por um
“‘encantamento” ou “maldicao” que os mantém vivos, materialmente visiveis
e até com presenga, mas mortos pela condicdao de serem considerados
inanimados, sem vida funcional pela maioria dos estudos da histdria da arte
ou subservientemente comandados por ela“.

Diante dessas condicdes, as questdes que tém nos movido sao as
seguintes: Como se desfazer dos equivocos dos sentidos atribuidos ao que se
entende por decorativo e ainda assumir outras poténcias estéticas para além
dele? Que estratégias desenvolver para dar maior visibilidade aos objetos e
considerar suas materialidades como meios de pensamento e subjetividade?
Como conciliar aportes tedricos e praticas metodoldgicas de campos da
cultura material e visual com as bases da histéria da arte, de modo a
construir uma outra narrativa capaz de refletir sobre poéticas de coisas de
uso, trecos cotidianos, trocos populares, objetos malditos? De que modo
ultrapassar a preponderancia da visao sobre objetos que tém a interagao
como conformacao de existéncia percebendo neles formas poéticas de
experimentacao?
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Como meio de provocar a reflexao, tenho buscado reunir objetos
com alguma semelhanca, mas de classificacdes tradicionalmente
diferenciadas, como um tipo de meénage, para permitir confrontagcdes de
premissas e instigar outras narrativas, a principio estimuladas por encontros
fortuitos com certas coisas que trazem conformagdes incomuns.

Para partir dos proprios objetos no sentido de instigar o debate,
selecionamos alguns trecos de diferentes origens e fungdes mas com
representacdes similares para pensar o incomum no comum e auxiliarem na
discussao da condicao dos objetos na historiografia da arte e na reflexao
sobre a relagao entre pessoas e coisas, considerando os objetos como
instrumentos de pensamento®. Especialmente os objetos que tomam feitio
humano, a exemplo de bonecos e bibelds, que lidam com as questdes do
antropomorfismo®, podem nos ajudar a perceber as facetas que Nossos
corpos tomam como representagcdo, comportamento e pensamento no
mundo das teorias e histdrias da arte e permitir indagar seus corpus
(tedricos) tradicionais.

Richard Sennett lembra que “imagens ideais do corpo humano
levam a repressao mutua e a insensibilidade, em especial entre os que
possuem corpos diferentes e fora do padrao™. Se ele trata do caleidoscépio
do corpo humano em diversas eras, “da divisdo de sexos e ragas, ocupando
um espaco caracteristico nas cidades do passado e nas atuais”®, poderiamos
fazer um paralelo com certas posturas disciplinares que constroem
paradigmas que excluem certos objetos de estudo ou |lhes impdem um lugar
periférico por nao seguirem seus padroes.

Na linha daqueles objetos que foram considerados apropriados a
classificagao de decorativos, existem muitos bibeldés com grande incidéncia
de figurinhas infantis que trazem uma candura de representacao que se
compraz com a delicadeza de sua conformacao, analoga as executadas pela
manufatura espanhola Lladré®. Apesar de ndo ser a Unica manufatura a criar
figuras de criancas e nao ser fendmeno novecentista ou mMmesmo
contemporaneo (a pratica remonta ao século XVIIl), pode assumir o papel de
algumas empresas que ainda sobrevivem em criar esculturas delicadas e
minuciosamente configuradas.

Bibelos

As pequenas esculturas de Lladrd escolhidas trazem corpos
infantis ou adolescentes com semblantes candidos, como se quisessem
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captar a ingenuidade anterior a vida adulta, num processo de encantamento
pelo detalhismo do corpo quase assexuado e pela imaginacao romantica da
cena (fig. 1). A porcelana, com sua possibilidade de poder reproduzir
minucias plasticas e imprimir uma superficie lisa e branca, como se fosse
imaculada, conferiu uma condicao material que se coadunou com as
particulares do corpo infanto-juvenil, ainda sem manchas, flacidez,
maceracdes e maculas corporais (pelo menos na sua situagao ideal europeia
— branca e pura). Mesmo que as primeiras figurinhas em porcelana fossem
policromadas e adotassem cenas afetadas, tipicas da linguagem rococé,
consagraram-se aquelas que assumiram um gosto neoclassicista de
comedimento das poses e contencao do cromatismo, prevalecendo o uso do
biscuit ou as sobreposicdes dos esmaltes mateados em tons suaves.

4

r

Fig. 1. JOSE JAVIER MALAVIA. Figura El Hijo, s/d - 12 x 7 x 10cm. Porcelana. Lladro.
Disponivel em: Lladro. Acesso em: dez. 2020.

As esculturas de Lladré seguem esse principio, com meninos ou
meninas joviais que estdao em pensamentos oniricos, entretidos com
bichinhos ou se tornam anjos que seguram delicadas borboletas (fig. 2),
como se essa conjuncgao fosse inconteste para garantir um encantamento
estético inofensivo.

Ao mesmo tempo, a porcelana e sua esmaltacao conferem ao
objeto uma sensacao tatil de frieza. Aquelas figurinhas infantis estao inertes
e sem expressao que remetam a uma vida de realidade. A temperatura do
material afasta a experiéncia com o corpo real infantil, que na sua condicao
saudavel, costuma estar quente pela sua movimentagao constante, nas suas
oscilagdes de humor, por vezes birrenta e colérica.
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Fig. 2. ERNEST MASSUET. Figura dngel Un soplo a la fantasia, s/d. 25 X 26 X 15cm. Porcelana.
Lladré.
Disponivel em: Lladro. Acesso em: dez. 2020.

Maria Rubinke'®, artista dinamarquesa contemporanea, tratou os
inofensivos bibelés em figuras macabras, cujas peqguenas esculturas
remeteram aos tradicionais bibelés angelicais ou infantis em porcelana, suas
referéncias. A opcao pelo macabro da artista, na medida que trabalha com o
esfacelamento das partes da figura infantil com o sangue representado (figs.
3 e 4), parece conferir uma situagdao de vivo-morto ao objeto. O “sangue”
irrompe da materialidade branca e imaculada como se quisesse provar que o
objeto tem uma vida ativa e autbnoma, estabelecendo um paralelo entre
inocéncia e perversidade infantis, sua pele macia e lisa e a violagao de seu
préprio corpo. E exatamente quando o sangue se expde para além do
involucro corporal que ameaga o estado de vida, assumindo um estado de
morto-vivo. Essa condi¢cao de dar anima ao objeto, a0 mesmo tempo que
representa sua condicao moribunda, sintetiza a interrogag¢ao sobre os limites
e preconceitos sobre o decorativo na arte e traz a tona o estado zumbi.

0 Nascida em 1985, na cidade de Snave, na Dinamarca, concluiu sua formacdo em 2008 na Real Academia
Dinamarquesa de Belas Artes, no curso de Vidro e Cerdmica, em Bornholm. Reside atualmente em Kopenhagen.
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Fig. 3. MARIA RUBINKE. Under My Surface, 2011-12. Porcelana com decoracgo em vermelho e
dourado, 26 X 36 X 29 cm. Disponivel em: Maria Rubinke. Acesso em dez. 2020.

Fig. 4. MARIA RUBINKE. Nobody's perfect, 201 1. Porcelana com decoracdo em vermelho e
dourado,18 x 25 x 15cm. Disponivel em: Maria Rubinke. Acesso em dez. 2020.
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Entre as representacdes infantis de Ladré e de Rubinke, tomando
por exemplo as esculturas angelicais (figs. 2 e 4), estamos diante da mesma
materialidade — a porcelana —, e da idéntica remissao a representacao de um
anjo infantil. Entretanto, as agéncias e afetacdes sao bem diferentes. Alguém
poderia dizer que uma tem intengao artistica e a outra decorativa. Uma
busca uma beleza amplamente aceita, para encantar o olhar passivo e
contemplativo, a outra parte dela para incomodar o lugar comum do
decorativo, ou sua situacao abjeta. Entre encantamento e incémodo, os
limites das artes decorativas sao postos em questao. O decorativo também
pode ser macabro e como sugere o titulo da obra Nobody's perfect (fig. 4), a
arte decorativa pode trazer o imperfeito, o estranho, o desforme.

Apesar de os trabalhos de Rubinke serem classificados por
algumas galerias como artes decorativas, o sentido decorativo amplamente
aceito por sua estética ingénua e passiva € subvertido, ao mesmo tempo que
ainda € mantido. Se os corpos sao configurados na sua delicadeza e minucia,
Nna escala de um brinquedo, a deformacao da integridade corporal ativa uma
outra reagao, entre a perturbacao e o fascinio, como se um morto-vivo
infantil tomasse corpo em forma de bibelb.

Mortos-vivos

Os mortos-vivos, ou zumbis, podem ser encarados como
deturpacdes de praticas vodus no Haiti transformados em personagens de
filmes de terror norte-americanos (vide sua permanéncia na série televisiva
contemporanea Walking Dead"). E o anjo de Rubinke ainda guarda
expressao, um pavor gue contradiz o semblante sorridente e candido das
representacdes angelicais, assumindo semelhancas com os personagens
putrefatos de filmes de terror ou com uma espécie de boneco vodu, cuja
feiticaria tragica ficou perenizada em forma escultural.

O vodu poderia ser encarado simultaneamente enquanto
“religiao, folclore, conhecimento e magia: um ‘sistema’ que traduz
experiéncias diversas" aos olhos ocidentais. Para a Africa Ocidental, berco
do vodu, especialmente no Togo, Benin e Nigéria, é expressao de profunda
sacralidade e comunhao com o divino. O corpo do iniciado é apossado pela
divindade e ao estar em transe perde sua consciéncia, virando “objeto” e
sendo totalmente comandado. Um outro espirito “entra” no corpo e faz dele
seu porta-voz e agente. O servico aos espiritos envolve sacrificios e podem
ser encarados como a permissao de estar fora do controle, portanto a ideia
de um morto-vivo, mas nao de forma pejorativa ou nem sempre indesejada,
mas considerado um estado fisico sagrado. A divindade escolheu aquele

A série Walking Dead, com inicio em 2010, desenvolveu-se a partir da historia em quadrinhos de Robert
kirkman.

12 BULAMAH, Rodrigo Charafeddine; DALMASO, Flavia Freire. Revisitando o vodu: interacdes e movimentos
entre humanos e espiritos em dois contextos haitianos. Campos, v.20, n1, p.41-54, 2019, p.43.
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corpo para ser seu intermediario, sendo visto como privilégio e ndo uma
condenacgao.

Se 0s bonecos vodus, com alfinetes espetados pelo corpo, nao sao
um dos objetos rituais mais constantes nas cerimdnias de paises africanos,
tornaram-se marca registrada em Porto Principe, no Haiti, e Nova Orleans,
nos Estados Unidos da América, acabando por gerar uma estética vodu a
partir das tipologias de objetos-bonecos realizadas tanto para rituais, gquanto
para turistas e por inumeros artistas voduistas. Se o uso de bonecos remonta
ha muitos milénios, servindo a uma variedade de tradi¢cdes rituais, religiosas
€ magicas, o caso nas Ameéricas esta relacionado também com o processo de
escraviddo do povo africano e da consequente tentativa de sua
desumanizac¢ao. A coloniza¢ao de corpos obrigados a escravidao implicou no
dilaceramento de uma unidade organica diversa e complexa que
correspondeu a colonizagao do pensamento.

Fig. 5. Tipologias de bonecos vodu.
New Orleans Historic Voodoo
Museum, New Orleans, Louisiana,
USA. Disponivel em: Voodoo
Museum. Acesso em: dez. 2020.

Em tecido, palha, madeira, cera, com feicdbes marcadas ou nao, os
bonecos vodus assumem corpos variados (fig. 5), num amalgama de
tradi¢cOes de cultos africanos e catdlicos romanos nas Américas. No Museu
Histdérico Vodu, em Nova Orleans, estdo aprisionados em uma Vvitrine,

o|a
>|w

Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte, n. 40, p. 222-239, 2021 [2020].

229


https://voodoomuseum.com/
https://voodoomuseum.com/

A volta dos mortos-vivos: trecos, trocos e coisas na histéria da arte
Marize Malta

impedidos de atuar e de serem intermediadores de desejos. Seus corpos
estaticos expdem-se ao olhar, mortos enquanto agao e vivos para a memaria
das praticas vodus. Lembram dos muitos corpos ja admoestados,
escravizados, censurados, amaldicoados e das marcas sofridas por nossos
préprios corpos.

A companhia de danca Cena 11 desenvolveu em 2015 o projeto
Corpo Vodu®, idealizando os corpos dos bailarinos como se fossem bonecos e
suas performances afetadas a partir de agulhas imaginarias, enfeiticados a
atuarem em posicdes e ritmos incomuns. As coreografias de contorcimentos
estranhos, corpos que caem estatelados no chao ou ainda a sua estaticidade
inerte provocavam desconforto no espectador, justo pela empatia que seu
corpo desenvolve com o daquele da mesma espécie, subjugado a poses
desconfortaveis e estranhas. Nesse sentido, existe uma ligacao entre o corpo
de cada um e do outro interligados pela experiéncia de igual configuragcao
bioldgica. Nesse sentido, ao espetarmos alguma coisa que se assemelha a
um corpo humano, tendemos a sentir a fisgada iluséria em nés Mmesmos,
ampliando a consciéncia de sua fragilidade e de como as imagens e as
formas nos afetam.

Os corpos, assim, podem sofrer mutilagcdes, terem partes
arrancadas, cortadas ou dilaceradas, tais quais as esculturas de Maria
Rubinke apresentam ou podem ser submetidos a acdes e maldi¢cdes por
meio de objetos que os representam, como os bonecos vodus. Em todos os
casos, sentimos ou pressentimos seus efeitos e em vez de pensarmos que
somente somos os produtores de objetos, que seguem nossos designios, €
possivel pensar em “como as coisas fazem as pessoas™ ou incidem sobre
elas.

Segundo Denise Alvarado®, ha dois principios fundamentais para
a agéncia de um boneco magico: a lei da similaridade e a lei do contagio. E
necessario, pois, que o objeto guarde semelhanca com o representado para
gue o efeito seja eficaz, nao exatamente por meio de um realismo mimeético,
mas sintético. E a partir da crenca que existe uma ligagao entre o mundo
espiritual e fisico, é indispensavel que haja parte do corpo (unha ou cabelo,
por exemplo) ou da roupa da pessoa para que as intervencdes empreendidas
sobre o boneco atuem na realidade. Assim, ao espetar, amarrar ou cortar o
boneco, tal acao corresponderia a aflicdes no corpo real, sendo a atitude mais
drastica a de incendiar, o que equivaleria a queimar a alma de uma pessoa.

No caso do vodu haitiano, o uso de bonecos encarna uma pessoa
real que, pela magia, opera ou sofre conforme o desejo do feiticeiro, logo
perdendo sua autonomia. As coisas para esses fins tomam forma em
diversos materiais que permitem assumir a objetificagdo do humano, ao
mesmo tempo que importam enquanto simbologia matérica pois, conforme

13 CORPO VODU. Dirigido por Will Martins. Producdo de Novelo Filmes. Florianopolis: Novelo Filmes, 2015. 1
video. (84 min.). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=5fajg?1YBo. Acesso em jan. 2021.
“MILLER, 2013, op. cit., p.66.

2 ALVARADO, Denise. The voodoo doll spell book. A compendium of ancient and contemporary spells and
rituals. San Francisco, CA: Newburyport, MA: Weiser Books, 2014, p.3-4. Deixo registrado meu especial
agradecimento a Wagner Louza pelo empréstimo dos seus livros sobre vodu, enviados pelo correio, em plena
pandemia.
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as invocacoes, certos itens devem ser acrescentados'®. Ao treco é conferido
um poder de interferir na realidade e na vida de um ser, permitindo ao objeto
uma agéncia. Muitos deles funcionam enquanto guardides de desejos,
mensageiros que se comunicam com forgas espirituais, auxiliando aos
encantamentos ganharem concretude, visualidade e vida.

Mesmo que ainda haja estatuetas em madeira, tecido e cera com
feicdes sintetizadas, muitas assumiram formas atualizadas e se valeram de
artefatos industrializados. Alguns artistas desenvolveram verdadeiras
assemblages particulares com materiais industriais serializados e até
importados, caso de Pierrot Barras e Marie Cassaise, do Haiti, ambos iniciados
no vodu. Seus altares sao incomuns na propria iconografia vodu (figs.6 e 7),
mas quando um voduista os encontra, reconhece a divindade representada
e invoca um cantico em seu respeito, mostrando que, apesar de atualizada
ainda cumpre sua missao mistica. Por mais que possamos nos deparar com
cabecas de bonecas de plastico ou borracha com feicdes brancas, cabelos
louros e olhos azuis, as “instalacdes” do casal haitiano se estabelecem na
fronteira entre categorias de arte e de etnografia que nao conseguem
apreendé-las complexamente.

Fig. 6. PIERROT BARRA E
MARIA CASSAISE. Painel mojo,
representacado de lwa. Fonte: Cosentino,

1998, p.70.

¢ Denise Alvarado recupera inimeras “receitas” de encantamento vodu e para cada objetivo os materiais variam
e importam na sua eficacia.
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Fig. 7. PIERROT BARRAE
MARIA CASSAISE. Painel mojo,
‘Endanger de Mort”.

Fonte: Cosentino, 1998, p. 59.

Nos altares vodus, os objetos estdo sempre abertos a rearranjos e
também a absorcdao de formas das mais diferentes origens e culturas,
recategorizando tipologias de objetos. Os proprios bonecos, duplos infantis,
perdem sua utilidade original para se transmutarem em representacdes de
entidades espirituais e ensejos imaginarios. Viram coisas de outro mundo.

Coisas

No Brasil, hd grande incidéncia de velas em formas humanas,
chamadas de velas bonecos, usadas em diversos rituais, oferendas e
trabalhos (figs. 8 e 9). Produzidas atualmente em parafina, realizadas de
modo artesanal ou industrialmente, na grande maioria, parecem-se com
bonecos cujas feicdes nao os personalizam, de modo a encarnar varias
personagens desejadas. Para além de uso em agradecimento a uma dadiva,
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funcionam para encarnar pessoas as quais se pretende encantar. Sua
competéncia, por outro lado, sO se realiza quando acesas e derretidas e,
portanto, exterminadas. Fogo e cheiro intenso estdao envolvidos. A
performatividade do objeto estd estreitamente ligada a um comando
externo, mas assume lugar de sujeito ao ser acesa e ser o mediador
inconteste da comunicacao com o mundo espiritual. Mas € quando a forma
se esvai, tornando-se informe, que sua agao se potencializa. A forma reage ao
desejo, fazendo-o viver pela sua morte’.

Fig. 8. Vela boneco. Velas Cigana, Para. Parafina pura. 8.5 x 9.5x 32 cm.
Disponfvel em: Velas Cigana. Acesso em dez. 2020.

Y7"Da mesma maneira as balas boneco, fabricadas pela Bhering, passavam pelo mesmo processo de morte do
objeto para a vivificacdo do desejo, no caso pelo gosto doce na boca, sabor framboesa. Sua cor, seu cheiro e sabor
eram inconfundiveis. A forma se desfazia com a saliva e somente com sua desintegracido todo seu sabor era
potencializado, permitindo a experiéncia do que poderia ser o gosto da cor de rosa, o gosto de um boneco cor de
rosa que cabia na boca, boca capaz de desintegra-lo. Partindo de sua referéncia, o artista Z¢é Carlos Garcia criou
a obra Bala Boneco, exposta em 2008 no MAC-Niterdi, ampliando sua dimensdo e usando seu préprio corpo
como molde.
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Fig. 9. Velas bonecos - “homem e mulher”. Atelié D. Maria, Parana.
Disponivel em: Atelié Dona Maria. Acesso em: dez. 2020.

Ainda que existam velas que representem lemanja, Exu, Pomba
Gira, Zé Pilintra, Santo Anténio ou Sao Jorge, dentre outros santos e
entidades, as chamadas velas bonecos sdao mais frequentes. Nas lojas de
vendas virtuais, conforme Ilé Axé e Velas Cigana, elas estao categorizadas
como vela magia, vela figura ou vela promessa e as cores importam
conforme as intencdes, incidindo nas energias e vibragdes invocadas. Suas
formas funcionam enquanto mediadoras de desejos dos humanos,
reforcando a potencialidade de acao, diferente das velas cilindricas cuja
volumetria abstrata descola a ligacao imediata entre
forma-funcao-invocacao. Muitas velas bonecos, por mais que possam
demarcar género (fig. 9), costumam simplificar formas, tendendo a quase
abstracdes corporeas, vestigios sintetizados para facilitar as correlagdes com
0S COrpos reais e ja sugerir o derretimento de seus contornos pela acao do
fogo. A morte do objeto acende a vida da imagem-desejo.
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Fig. 10. SANDRO KA. A Idade do Homem,
2017. Borracha, 17 x 14 x 9 cm. Foto:
Filipe Conde. Disponivel em: Sandro Ka
Arte. Acesso em: dez. 2020.

Outras mortes de objetos podem ser consideradas para fazerem
viver outras coisas, N0 mesmo processo de matar-reviver a forma. E o caso de
algumas obras de Sandro Ka, artista gaucho, o qual se apropria de coisas
comerciais, brinquedos-bonecos correlacionados em outras situagdes
acometidas de combinacdes de estranhamento (fig.10). O encanto se faz na
proposta de juntar o incomum a partir do comum. Bonecos de borracha se
desmontam e se reapresentam em condi¢cdes que promovem um pensar
tanto no afeto da crianga pelo brinquedo, quanto na prépria morte deste, na
medida em que se desprende da ingénua percepgao original. Nao se brinca
mais com as pegas. Contudo, permanece a memoaria do brincar, do pegar no
boneco, no cheiro forte da borracha nova, na sua maciez resistente ou
benevolente. A memodria ativada pelo olhar de estranhamento sé é
ocasionada pela condicao morta-viva.

Ao refazer relagcdes entre objetos, Sandro Ka propde uma
revisitagdo aos postulados da histéria da arte, descentralizando sua
invocacao, pratica cronoldgica e auratica. Porcelana e gesso, plastico e
borracha se rednem e se intercambiam em relacdes hibridas de forma, por
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vezes em “simpaticas torturas™®. Brinquedo e bibeld, objetos votivos e

decorativos, serializados e baratos, desprendem-se de seus usos originais,
permitindo categorias como classico, pop e kitsch, artistico e decorativo se
desinformarem. As diferentes classificagcdes de coisas se miram, destroem-se
e se reconstroem.

Trocgos

Em todos os casos, 0s trocos continuam, pela postura candnica
dos historiadores da arte, na sua circunstancia de coisas inanimadas, mas,
por vontades humanas para um feitico, assumem poderes e sao
intermediarios de agdes, sempre na condicao de afetarem os Outros. As
interacdes sao imprescindiveis, algumas exclusivamente pelo olhar, como os
bibelds ou suas referéncias. Mas a magia so € eficiente com interacao e, para
qgue possamos ser enfeiticados pelos objetos na histéria da arte, talvez
precisemos invocar a memoria de mortos-vivos para que retornem com
outras poténcias.

A reboque da renovacgao da disciplina, faz-se necessario rever
também uma histdéria da arte dos objetos sem hierarquizacdes ou
classificagdes prévias (decorativos, utilitarios, votivos, populares, industriais,
etc.) que permita dotar as coisas de anima e ultrapassar a maldicao do
encantamento/maldicdo como mortos-vivos ou a eles serem dados lugares
de atencao. Um caminho pode ser o que a historiadora da arte britanica,
Viccy Coltman'™®, chamou de um ménage & trois, uma articulacdo entre
histéria da arte, cultura visual e cultura material, sem evangelizar postulados
ou sem as defensivas e implicancias territoriais. Nesse sentido, a ideia é
buscar uma revisdo da relacdo entre mente e matéria, entre carne/corpo e
espirito, um repensamento de uma cultura imaterial. Com abordagem
ecoldgica, Erin J. Campbell®®°, docente e pesquisadora da Universidade de
Victoria, em Toronto, no Canad3a, igualmente procura ampliar os estudos
sobre objetos (decorativos), pensando em fluxos, interrelagcdes, ambientes,
ultrapassando hierarquias cristalizadas e focalizando nos entrelacamentos e
interdependéncia entre viventes e ndo-viventes considerando os ambientes
em gue a conexao entre eles se desenvolve.

Talvez, em vez de nos utilizarmos exclusivamente de acervos em
assépticos museus e obras ordenadas em galerias de arte, acabando por
dirigir o olhar a objetos ja enquadrados enguanto obras de arte ou objetos
decorativos, precisemos voltar aos antigos mercados populares cuja
confusdo de artigos para os mais diversos fins nos retiram do lugar comum

8 Simpaticas Torturas € o titulo da instalacdo de Sandro Ka, de 2006, em que reline sobre prateleiras
combinacdes de esculturas de Santo Anténio com serrote, morca, ralador e quadrinhos com frases invocativas.
Disponivel em: https://www.facebook.com/SandroKaArte/photos/1571625073141042. Acesso em dez. 2020.
¥ COLTMAN, Viccy. Material culture and the history of art(efacts). In: GERRITSEN, Anne; RIELLO, Giorgio
(orgs.). Writing material culture history. London: New York: Bloomsbury Academic, 2015, p.17-31.

20 CAMPBELL, Erin J. Listening to objects: an ecological approach to the decorative arts. Journal of Art
Historiography, Birmingham, n.11, p.1-23, dec. 2014.
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construido pela historiografia da arte. Barulhos, cheiros, aglomeracdes nos
envolvem e se misturam ao processo visual, ativando os sentidos, por vezes
ao extremo, trazendo a experiéncia perturbadora da realidade, na qual
NOSSOS COorpos € mentes estao imersos, “por seu poder de induzir a
experiéncias do real, forcar suas fronteiras e encenar seu impensavel". Se os
principais centros cosmopolitas de cidades ocidentalizadas promoveram
uma “privacdo sensorial” e o “medo do contato"?, devamos nos mover para
periferias, feiras de quinquilharias, favelas e outros “nao-lugares” para
fugirmos dos dominios burgueses do conforto, progresso e ordenacao do
mundo e podermos nos sensibilizar e nos afectar com outros modos de
perceber trecos, trocos e coisas e seus potenciais relacionais, poéticos e
simbdlicos.

Se nao acreditamos na inferioridade dos objetos de uso frente as
artes visuais, podemos fazer um paralelo com a famosa assertiva “nao
acredito em bruxas, mas que elas existem, existem”. Desse modo, sabemos
gue existem preconceitos no campo, como entidades misticas que atuam de
forma protagonista “na definicao de formas relacionais, afetos e diferentes
maneiras de se estar no mundo'"®. Ao se manter um objeto somente na sua
condicao decorativa ingénua e passiva € fada-lo a uma unica crenga, como
se tivesse sido convertido a uma possibilidade de arte para acomoda-lo a
situacdo de controle (inferior e comandado), quando perdeu a sua
potencialidade de ser veiculo entre uma entidade espiritual e a realidade,
portanto, mais ativo e complexo do que a mera ativacao estética de
contemplacao.

Os mortos-vivos nao tém autonomia de pensamento, sendo, pois,
retirados de sua consciéncia intelectual, tornando-se subservientes. E essa
condicdo imposta aos objetos utilitarios, todos considerados como
impossibilitados de gerar ideias na histéria da arte. E nesse sentido que a
magia negra deve se voltar contra o feiticeiro. Se pensarmos em uma
sociedade igualitaria, em termos de oportunidade, com direito para todos na
sua singularidade, toda a sorte de coisas precisa ser considerada para esse
fim comum. Por mais que esse ideal possa parecer uma utopia, visto que o
bem e o mal sempre estiveram presentes nas questdes da humanidade, o
belo e o feio ainda permanecam com polaridades de uma tradigao
persistente, portanto em oposicdes que parecem irreconciliaveis, € preciso
pensar além desses paradigmas tradicionais para podermos olhar as coisas
como potencializadoras de magias capazes de nos tirarem de uma
racionalidade limitadora.

21 MORAES, Marcelo Jacques. As formacoes do informe e do abjeto em Geroges Bataille. In: A incerteza das
formas. Rio de Janeiro: 7 Letras/Faperj, 2017, p.79-95, p.8 1.

22SENNETT, 2020, op. cit., p.13, 17.

Z BULAMAH; DALMASO, 2019, op. cit., p.44.
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Cruzar o mar: arte e experiéncia da migracao
no trabalho de Iracema Barbosa

Patricia Corréa, Universidade Federal do Rio de Janeiro/ CBHA

Resumo

A experiéncia migratéria talvez seja um dos tracos mais marcantes do mundo
contemporaneo. E certo que migrar implica rompimentos dolorosos em vinculos afetivos,
sociais e linguisticos, mas também costuma deflagrar a renegociagdo desses vinculos,
experiéncias de borda que esgarcam limites identitarios e implicam redesenhos
existenciais. Abordamos aqui o trabalho da artista brasileira Iracema Barbosa, que viveu na
Franga por 10 anos e elaborou de diversas maneiras a experiéncia da migragao, portanto da
diferenca, do encontro e do desencontro. Consideramos sua producgdo a partir de trés
trabalhos: a instalagdo /ci ou ailleurs (2004-2007), a instalagao Outro Canto (2013) e o
trabalho sobre papel A Incrivel Viagem de Shackleton (2016-2017).

Palavras-chave: Iracema Barbosa. Migracao. Arte contemporanea. Arte brasileira.

Abstract

The migratory experience is perhaps one of the most striking features of the contemporary
world. It is true that migrating implies painful disruptions in affective, social and linguistic
bonds, but it also tends to trigger the renegotiation of these bonds, border experiences that
push identity limits and imply existential redesigns. We approach here the work of the
Brazilian artist Iracema Barbosa, who lived in France for 10 years and elaborated in different
ways the experience of migration, therefore of difference, encounter and mismatch. We
consider her production from three works: the installation Ici ou ailleurs (2004-2007), the
installation Outro Canto (2013) and the work on paper A Incrivel Viagem de Shackleton
(2016-2017).

Keywords: Iracema Barbosa. Migration. Contemporary art. Brazilian art.
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A experiéncia da migracao talvez seja um dos tracos mais marcantes do
mundo contemporaneo, globalizado e ao mesmo tempo mergulhado em conflitos
de fronteiras politicas, econdmicas e culturais. Conceitos como errancia,
pensamento de fronteira e interculturalidade, entre outros gestados nas ciéncias
humanas e sociais nas ultimas décadas, revelam a pertinéncia de uma detida
reflexdo sobre o tema da migracao, entendida nao apenas em sua dimensao
fisico-territorial, mas também como movimento existencial e esgarcamento
identitario, o que certamente conjuga sentidos tanto libertarios quanto tragicos e
dolorosos.

Diversas figuras que encarnam o deslocamento geografico-existencial e
povoam o imaginario social, especialmente nas letras e nas artes — viajantes,
estrangeiros, errantes, retirantes, deslocados forcados, aventureiros, exilados etc. —,
revelam cruzamentos multiplos entre signos de liberdade e sofrimento. Podemos
seguramente dizer que essas figuras sao fundantes na arte brasileira e se
apresentam com contundéncia na producao contemporanea. Nosso propdsito
aqui é abordar o trabalho da artista brasileira Iracema Barbosa, que viveu na cidade
francesa de Fontenay-sous-Bois, nos arredores de Paris, entre 2000 e 2010, e é hoje
professora do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia. A experiéncia da
migracao — portanto da diferenca, do encontro e do desencontro, de perder e
recriar referéncias territoriais e afetivas, de assumir-se deslocada, re-situada como
estrangeira — aparece-nos como elemento incontornavel, um dos nucleos de
sentido de seu trabalho.

Muitas daquelas figuras do deslocamento geografico-existencial
transitam pela obra de Iracema. Como a experiéncia da migracao € sempre
singular e irredutivel a uma categoria estavel, a identificacdo com essas figuras &
necessariamente fluida, conotativa, um processo aberto de autorreflexdo e
reposicionamentos existenciais. Podemos dizer que a artista migrante dialoga com
essas figuras e com elas sonda, imagina aspectos e possibilidades da vida
migrante. Além disso, essas figuras conferem nexos afetivos ao trabalho de uma
artista que se mudou para a Europa e depois retornou ao Brasil por questdes
familiares: sdo vozes de saudade, temor, amor, desentendimento, dor, aceitacao.

O fendbmeno da migragao, de extrema complexidade historica, tem no
mundo contemporaneo um sentido imediatamente dramatico, ligado a tensdes e
conflitos geopoliticos, consequéncias das tragédias coloniais, dos sectarismos,
nacionalismos e das diversas formas de opressao e desespero que caracterizam o
capitalismo de desastre e sua orientagcao neoliberal. Mas a migracao também ¢&,
inegavelmente, um movimento carregado de esperanca, aberturas, possibilidades
de autorreinvencao e transformacdo. E certo que migrar implica rompimentos
dolorosos em vinculos afetivos, sociais e linguisticos, mas também costuma
deflagrar a urgéncia da renegociagao desses vinculos e pode permitir novas
afirmacdes de agéncia sobre o proprio destino ou histéria. Por um lado, as
inumeras facetas da angustia da perda e da assimilagao; por outro, chances de
Novos pactos, em Novos termos, a partir da posicao de estranhamento e relativa
liberdade do estrangeirismo.
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E assim que Yve-Alain Bois percebe o cardter vantajoso de sentir-se
estrangeiro na arte. Caracteristica da condicdao de estrangeiro seria certa
exterioridade com relagao aos pactos e consensos de um sistema cultural, o que
Ihe franquearia acesso aos tracos mais vigorosos e controversos dessa cultura'. Ao
escrever sobre o grupo de artistas latino-americanos com 0s quais conviveu em
Paris no final dos anos 1960 — Carlos Cruz-Diez e Lygia Clark, entre outros —, Bois
lembra que eles pareciam usufruir do relativo estranhamento de sua
nao-identificacdao no sistema de vinculos e valores culturais franceses, pois seu
“transculturalismo™ |hes permitia cultivar maior liberdade de apropriacdo e
interpretacao. Esses artistas, que viveram longos periodos fora de seus paises,
normalmente em exilios voluntarios, se beneficiariam de equivocos criativos,
interpretagcdes deliberadamente divergentes de seus predecessores e
contemporaneos, como teriam sido suas reag¢Oes a tradicao da Bauhaus e ao
concretismo europeu. Apesar de concebido pelo critico literario Harold Bloom
como equagao da angustia da influéncia que aflinge a todo artista, o conceito de
“erro de leitura” intencional seria muito Util para se pensar a “relacdao entre a
autoridade simbdlica de um centro e uma situacdo percebida como periférica™.

Podemos aproximar essas ideias de Bois as reflexdes de Nelly Richard a
respeito da figura geopolitica da borda como metafora da modernidade periférica
latino-americana em relacao a referéncias e modelos culturais eurocentrados. Ao
invés da subordinacao, da posi¢cao de reflexo e confirmacao do vetor original-copia,
Richard entende a borda como o lugar da insubordinacao, da desestabilizacao de
programas de representacao dirigidos a conservagao dos privilégios e controles da
centralidade®. Trata-se de pensar a forca enunciativa da borda, esse lugar da
“fronteira da identidade e da encruzilhada transcultural™ de onde é posivel operar
criticamente as redes de significados organizadas pelo centro, arrancar-lhes os
signhos e perturbar seus cddigos normativos. Podemos pensar essa operagao de
desierarquizacao com o norte global em sintonia com o estrangeirismo no
argumento de Yve-Alain Bois, passando da metafora da geopolitica cultural para a
metafora existencial: o artista migrante vive intensamente a borda e grande parte
de seu movimento consiste na descoberta da for¢a enunciativa da borda — esse
lugar de leituras desviantes, com seus potenciais desarranjos e dissonancias
produtivas.

Pensar a agéncia do artista migrante é fundamental em um mundo que
continua a incorrer nas ilusdbes da comunidade fechada sobre si mesma, instaurada
pelos lacos exacerbados de uma identidade reinvindicada para proteger sua ficticia

L BOIS, Yve-Alain. Some Latin Americans in Paris. In: BOIS, Yve-Alain (org.). Geometric Abstraction: Latin American Art from
the Patricia Phelps de Cisneros Collection. Cambridge: Fogg Art Museum/Harvard University Art Museums, 2001, p. 80.
21bid., p. 78.

S Ibid., p. 79.

* RICHARD, Nelly. The cultural periphery and postmodern decentring: Latin America's reconversion of borders. In:
WELCHMAN, John C. (org.). Rethinking Borders. London: Macmillan; Minneapolis: University of Minnesota Press, 1996,
p. /5.

> |bid., p. 76.
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unidade das ameacas da diversidade. Stuart Hall® mostra como a modernidade fez
a imaginacao da comunidade convergir para a imaginacao da identidade nacional,
frequentemente conduzida pela légica coercitiva e neutralizadora das diferencas
ou dissensos, que € a marca dos nacionalismos e totalitarismos de ontem e hoje.
Na contramao dessa l6gica, “agquele que migra é a figura moderna de um sujeito
que vive a urgéncia de uma nova escrita da ideia de comunidade”. Para o
psicanalista Okba Natahi, a problematica contemporanea da migracao se define
pelo potencial de um duplo desarranjo simbdlico: por um lado, os migrantes
“interrogam a univocidade do relato que os fundamenta, a fim de escrever, no
exilio, um novo relato de sua origem”®; por outro lado, expoem a fratura na fantasia
da identidade compacta, “uma quebra radical que abala o site interno de um
pensamento Unico e unificador do futuro da ideia de comunidade™. Essa dupla
desestabilizacao — das ficgdes identitarias da origem e do destino — faz do migrante,
como o estrangeiro Xenos em O sofista de Platao, “aguele que leva adiante o
projeto de contestacao da ordem estabelecida, aquele que enuncia a necessidade
de questionar de novo as teses de toda fundacdo™ . Na arte, experiéncias de
migracao e enunciacao estrangeira podem multiplicar possibilidades do “estar
com”: comunidades e existéncias abertas, em assumido devir.

A lingua talvez seja a parte mais imediatamente concreta dessa
incompletude, impondo uma espécie de eterna errancia aguele que se instala em
uma outra comunidade linguistica. Ao fixar residéncia na Franca em 2000, Iracema
Barbosa ja tinha 10 anos de trajetdria artistica profissional e, aos poucos, foi
construindo espacos de trabalho no novo ambiente, processo de multiplas
camadas gue poderiamos ver como um movimento existencial e transcultural.
Primeiro, a artista se descobre estrangeira pelo olhar do outro — e os mecanismos
culturais e politicos europeus logo tratam de explicitar tal condi¢ao aos migrantes.
Depois, seria preciso fazer-se estrangeira, isso &, ativar vivencialmente esse lugar a
borda e a partir dele imaginar outras possibilidades de comunidade. A lingua
francesa € um espaco imaginario dessa nova condicao, territério simbdlico que
tanto pode dar abrigo a uma comunidade promissora, quanto ser a propria
experiéncia do desterro, perda de sonoridades e repertoérios afetivos.

Em 2004, em colaboracago com o Service Politique de
Fontenay-sous-Bois, Iracema propds um projeto para residentes de origem
estrangeira na area metropolitana de Paris. Pediu a cada participante voluntario
gue lhe enviasse um cartao postal com uma fotografia de seu pais de origem e, no
verso, respostas a trés perguntas: Que vous manque-t-il de la ville dont vous
venez? Qu'aimez-vous ici? Qu'aimeriez-vous changer ici? Entre 2004 e 2005
recebeu 55 respostas com imagens de lugares de todos os continentes. Em 2007,
pbde mostrar o conjunto dos postais em trés locais de amplo acesso publico, no
trabalho intitulado Ici ou Ailleurs: a Médiathéque Louis Aragon, o Ho6tel de Ville e a

¢ HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: Lamparina, 2014.

" NATAHI, Okba. Dindmica do aberto e problemética do estrangeiro. Agora, vol. X no. 2, jul/dez 2007, p. 164.
8lbid., p. 164.

? Ibid., p. 161.

191bid., p. 162.
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Gare du RER, todos na cidade de Fontenay-sous-Bois, suburbio parisiense onde a
artista residia. As exposicdes mostraram, lado a lado, cada postal recebido e suas
respectivas respostas, formando um caleidoscopio entre paisagens diferentes e
uma mesma lingua (Fig.1 e Fig.2).

Fig.1. Iracema Barbosa, Ici ou Ailleurs,
2004-2007. Impressao sobre papel,
medidas variaveis, instalacdo na
Estacdo da RER de Fontenay-sous-Bois.
Fotografia da artista.

i

Fig.2. Iracema Barbosa, Ici ou Ailleurs,

2004-2007. Impressao sobre papel, ' ! FEH T

medidas variaveis, instalacdo na £ ;J .L = HIEFEE ;

Prefeitura de Fontenay-sous-Bois. - e i, =4
Fotografia da artista.

“Aqui ou em qualquer lugar, todos ndés temos certos esteredtipos do
estrangeiro.. Em que medida essas ideias nos conectam ou nos separam?”
propunha o convite das exposi¢des (Fig.3). Entre as imagens tipificadas pelo
cliché turistico e o clima quase confessional das respostas, o trabalho
buscava responder a uma inquietagdo sobre perdas (do que sinto falta desta
cidade de onde venho?), ganhos (de que mais gosto aqui?) e limites (o que
gostaria de mudar aqui?). Criou-se uma espécie de comunidade provisdria
baseada em uma lingua que ndo era a lingua nativa de nenhum de seus
membros, uma comunidade de errantes linguisticos em torno de elementos
traduziveis e intraduziveis como, por exemplo, a palavra saudade.

a
w
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ici ou ailleurs

Projet cartes postales 2004-2007 Expositions:

o

o T

2 Du 1* au 30 juin 2007

» & la Médiathéque Louis Aragon
ici ou ailleurs, “© 2 avenue Rabelais Fontenay-sous-Bois
nous avons tous certains stéréotypes sur l'étranger.. g guvert: Mardi, mercredi, vendredi: 10h - 18h30
Dans quelle mesure ces idées 4 Jeudi: 13h30 - 18h30 Samedi: 10h - 17h
nous relient ou nous séparent ? g Vernissage: le samedi 2 juin & 17h30

(ne venez pas en voiture, car il y a la féte de la Madelon)
Ce travail propose une délicate réflexion
qui fait un va-et-vient entre nos origines,
le moment présent et notre possible avenir.

Du 4 au 21 juillet 2007
a2 1'H6tel de ville de Fontenay-sous-Bois
4 esplanade Louis-Bayeurte

ouvert: du lundi au vendredi: 5h - 12h et 13h - 17h30
samedi: 9h - 12h

Pendant les années 2004 et 2005 nous avons demandé
aux personnes d’'origine étrangére qui vivent

dans la région parisienne de nous envoyer

une carte postale de leur pays d’origine,

ainsi que leurs réponses a ces 3 questions :

Du 24 septembre au 24 octobre 2007
4 la Gare du RER de Fontenay-sous-Bois
Place Moreau-David

-t-i i vous venez ?
Que VUI.IB m. t' :1 de la ville dont E : ouvert: tous les jours aux heures d’ouverture de la gare
Qu’aimez-vous ici ?
Qu’aimeriez-vous changer ici ?
ici ou ailleurs a été réalisé
avec 1’association Tico-Tico et le soutien du

Aujourd’hui, nous vous présentons le résultat de i
Service Politique de la ville de Fontenay-sous-Bois

ce travail collectif :
55 cartes postales et leurs respectives réponses.

ou ailleurs un projet de 1" artiste

ci

3 = En partenariat avec :
Nos chaleureux remerciements a tous! o ER—)
En

=== | Fontenay-sous-Bois
PO . '@ @ ¥k fleceFrance %

Fig.3. Iracema Barbosa, Ici ou Ailleurs, 2004-2007. Convite da exposicao.

a
w
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Essa breve ficcao comunitaria aponta para a producao consciente de
uma posicao de artista estrangeira, que arregimenta imagens e sentimentos de
alteridade com o desejo de fecundar esse campo inodspito, mas desejavelmente
aberto, da experiéncia migrante. Também sugere um desejo de ressignificacao do
exotico, caracteristico da linguagem dos postais e que tende a esvaziar o interesse
genuino pela diferenca cultural”, invertendo o fluxo tipico do consumo dessas
imagens. Tal inversao sugere, ainda, a rejeicao de uma concepgao essencialista de
pertencimento, pois cada participante se admite um agente transcultural, testando
os limites da traduzibilidade, manipulando imagens prontas da origem para
reivindicar reinven¢des do destino.

A experiéncia da migracao assume varias vozes nos trabalhos de
Iracema. Registradas nos postais, circularam em locais de relevancia publica — uma
biblioteca, o prédio da prefeitura, a estacao de trens. Anos depois, em 2010, a artista
decide retornar ao Brasil e fixar residéncia no Rio de Janeiro, mas mantém vinculos
importantes com a Franca: amizades, colaboragcdes e projetos, além de um
doutorado em Artes Visuais iniciado em 2008 na Université Rennes 2 Haute
Bretagne e concluido em 2012. Vendo-se em uma nova condi¢cao ndbmade - a
instalacao no Rio é gradativa, envolve varias mudancgas de endereco —, Iracema fica
aproximadamente dois anos sem atelié ou local fixo de trabalho. Voltar é tao dificil
guanto sair, todo migrante sabe disso. E os artistas em geral sabem que o trabalho
qguase sempre encontra um jeito de continuar acontecendo, mesmo em situacdes
adversas. lracema passa a experimentar mais certos materiais e procedimentos
gue também sdao meio nébmades: tecidos, linhas, costura e bordado, normalmente
leves, dobraveis e portateis. Objetos e elementos téxteis ja haviam aparecido em
momentos anteriores, porém a partir de 2010 sua presenca se torna mais intensa,
vindo a se misturar as praticas de desenho, pintura, instalacao e video.

Em varios sentidos, a instalacao realizada em 2013 com o titulo Outro
canto processa muito da experiéncia de ir deixando a Franga e se fixando no Brasil,
0 gque se estende até esse ano em meio a diversas viagens sobre o Atlantico (Fig.4).
Vozes de viajantes, errantes, exilados e outras figuras da alteridade aparecem
novamente nessa instalagao que resulta de uma residéncia no Domaine de
Kerguéhennec, palacete do século XVIII situado na cidade de Bignan, na Franga,
que hoje é um centro de arte contemporanea. Gracas a uma bolsa Odyssée,
concedida pelo Ministério da Cultura da Francga, Iracema residiu nas dependéncias
desse palacete entre julho e setembro de 2013, onde realizou o trabalho que
conjuga a producao e disposicao de um objeto téxtil com leituras de alguns
classicos da literatura no espaco de sua antiga biblioteca, agora desprovida de
livros. Costurando e bordando com linhas e outros aviamentos 90 metros de voal e
tule brancos, a artista criou um objeto maleavel, transldcido e brilhante, que foi
disposto sobre uma mesa e sobre o chao.

1 ANJOS, Moacir dos. Local/global: arte em transito. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2005, p. 16.
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Fig.4. [racema Barbosa, Outro canto, 2013. 90 metros de tule e voal bordados com seda e 13, medidas varidveis, instalacdo
no Domaine de Kerguéhennec, Bignan. Fotografia Jean-Francois Erhel.

Associacdes tateis e corporais sao imediatas. Como a propria artista diz,
ele lembra vestidos, golas, véus, roupas finas que remetem tanto a um amplo
repertério pictérico de figuras aristocraticas da “arte de museu”, quanto ao
imaginario que cerca Kerguéhennec e seus antigos habitantes. Mas a producao
desse objeto também combina as lembrancas de dois lugares separados pelo mar:
o0 mercado do Saara na regiao central do Rio de Janeiro, onde foram comprados os
tecidos, e o Marché Saint-Pierre em Montmartre, centro de Paris, de onde vém as
linhas e demais aviamentos. O branco volume, encrespado de nds, retracdes e
sobreposicdes, mas com partes placidas, lisas e reluzentes, também lembra, afinal,
o proprio mar e suas ondas, elemento de ligagao e separagao de mundos (Fig.5 e
Fig.6). E uma presenca estranha nessa biblioteca toda construida em madeira com
padrdes decorativos geomeétricos, produto da Franca iluminista e de seus vinculos
profundos entre saber e poder. Imagina Iracema, vendo as prateleiras sem livros:
talvez essa biblioteca tenha sido construida mais “para despachar assuntos
administrativos ou politicos, do que para ser usada como um local de desfrute
prazeroso de leituras™. Entdo, esse corpo esparramado, cheio de gestos e

2 BARBOSA, Iracema. Outro Canto. Folder da exposicdo. Domaine de Kerguéhennec, Bignan, 2013, s/p.
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movimentos tramados, contrasta com o vazio das histérias, das vozes e dos
acontecimentos que os livros potencialmente carregariam.

Fig.5. lracema Barbosa, Outro
canto, 2013. Detalhe. Fotografia
Jean-Francois Erhel.

Mas, também por isso, a artista completa a instalagcao com elementos
sonoros, a reproducao em audio de leituras de trechos literarios, gravadas
especialmente para a instalagao com as vozes de Marianne Guyot e Michel Maurer.
Para definir os trechos, Iracema recorreu a alguns “classicos”, autores muito lidos
nas escolas pelos jovens franceses: Homero, Michel de Montaigne, Franz Kafka e
Charles Perrault, em trechos que atrairam a atenc¢ao da artista por misturarem
sentidos do que é familiar e estranho, culto e barbaro, seguro e perigoso®. Nesse
trabalho, Iracema opera produtivamente a forca enunciativa da borda, se aproxima
da figura daquele que, citamos novamente, “enuncia a necessidade de questionar

B BARBOSA, Iracema; AZAMBUJA, Renata. Entrevista inédita. Brasilia, 2020.
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de novo as teses de toda fundacao™*, o estrangeiro-outro a quem se concedeu
permissao de convivio mas que vem para lembrar a fragilidade de toda ficgcao
identitaria. Como sabemos, o termo xenofobia deriva desse personagem. E como
se as mensagens de que a artista se fez portadora viessem de alguns dos cantos
mais arejados de uma biblioteca imaginaria do canone europeu, aqui confrontada
a biblioteca sombria e silenciosa de Kerguéhennec; cada voz se encarregava de
lembrar aos visitantes que seus “classicos” expdem também as fraturas de suas

fantasias de identidade univoca.

Fig.6. Iracema Barbosa,
Outro canto, 2018.
Detalhe. Fotografia

Jean-Francois Erhel.

14 NATAHI, op. cit., p. 162.
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Lidos nas traducdes ou nos originais em lingua francesa, os trechos
escolhidos narram momentos de espanto, medo ou engano diante de
possibilidades de encontro com o outro — momentos que deixam em suspenso
processos de identificacao e  desidentificacdao, reconhecimento e
desconhecimento. Viagem, autoexilio, errancia e retorno aparecem nessas leituras.
Da Odisseia de Homero, Canto XIX, leu-se parte do dialogo entre Penélope e um
Ulisses irreconhecivel, dito “forasteiro” por seus interlocutores. Penélope narra sua
sofrida trama de enganos para seus pretendentes e pede noticias do marido
perdido, enquanto é enganada por Ulisses disfarcado em andrajos. E um
encontro-desencontro, uma volta que anuncia a permanéncia de uma distancia,
pois 0s mares cruzados e a errancia em terras estrangeiras nao podem ser
apagados, Ulisses realmente ja é outro. Também versam sobre os enganosos
limites da alteridade os trechos selecionados do capitulo XXXI do livro 1 dos Ensaios
de Montaigne, Dos canibais. O Atlantico € uma ligagao imaginaria entre Montaigne
e a Franca Antartica, cujas descricdes lhe chegam por um viajante e deflagram
indagacdes sobre a distingdo entre barbaros e civilizados, entre o puro e o
corrompido. Além das inevitaveis fantasias, o que mobiliza o pensador € a ideia de
que barbaros, afinal, talvez sejam os proprios europeus, que expulsam a diferenca
para fora das fronteiras resguardadas dos “nossos usos”. As ondas do Atlantico, que
banhavam a Frangca Antartica, agora Rio de Janeiro, entram na biblioteca
lembrando que os “nossos” estdao cheios de “eles” e vice-versa.

Tanto em Kafka gquanto em Perrault, Iracema buscou histérias de
autoexilios, personagens que temem a convivéncia e buscam seguranga em
esconderijos. O animal solitario que obsessivamente organiza barreiras e tuneis no
conto A construgdo, de Kafka, condensa a angustia da presenca incontrolavel do
outro. Seu castelo-labirinto subterraneo nao o protege da percepgcao de que o
outro nunca se erradica, pois é dele inseparavel: “nao tenho uma hora de completa
tranquilidade, pois naquele ponto escuro de musgo eu sou mortal e nos meus
sonhos muitas vezes ali fareja, sem parar, um focinho lUbrico™. J&4 no conto de
fadas Pele de asno, uma princesa foge e se esconde do pai que |he reservara como
destino o incesto. Da narrativa bem conhecida de Perrault, Iracema escolheu
trechos em que a princesa encontra amparo e esperanca em seu refdgio, trocando
momentaneamente o disfarce da pele por vestidos encantados. Seu ato de
rebeldia permite-lhe refazer o destino: afastando-se da casa paterna, ela afirma sua
autonomia em meio a perdas e ganhos. Por ser aquela que vai para “muito, muito
longe”, ela € capaz de mostrar o horror da comunidade natal. Estariamos, assim,
diante de um tipo de personagem literaria que se caracteriza pela errancia
feminina: que renega herancas genealdgicas ou identitarias e repudia
confinamentos compulsérios em sistemas ou modelos que aprisionam em nome
de seus valores e afetos'®.

1> KAFKA, Franz. Um artista da fome e A construcdo. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1991, p. 64. Usamos aqui a traducéo
de Modesto Carone.

16 ZOLIN, Lucia Osana. Estratégias de subjetificacdo na ficcdo contemporanea de mulheres: exilio, migracdo, errancia e
outros deslocamentos. Acta Scientiarum. Language and Culture, v. 40 (2), 2018.
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Como as vozes gravadas e os livros em geral, o volume téxtil abre cantos
na sala, nos leva a outros cantos — espuma do mar, trama labirintica, roupa de
princesa. Explica a artista o nome dado a instalagcao: “Canto que € uma palavra com
diferentes sentidos em portugués: chant, coin et lieu. E Outro, que ndo € um, e sim
l'autre mesmo™”.

Leitura é deslocamento, € ir para outro lugar. Mergulhar em um livro é
como mergulhar em outra vida, mas dentro da sua prdpria; Como cruzar espacos €
tempos, abrir cantos-portais, fundir mundos. Como vimos, a costura assumiu um
lugar importante entre os procedimentos explorados por Iracema durante o
processo de retorno ao Brasil, depois de 10 anos vivendo na Franga. Além de
portateis, os livros e a costura propiciam momentos de introspeccao, de ouvir a si
ouvindo os outros. Na instalacdo em Kerguéhennec, a producao de volumes
expansivos com tecidos finos e delicados foi feita com agulhas de costura,
atravessando e contraindo superficies, tencionando linhas, unindo planos. Talvez a
linha, como percurso e invengao de mundos — o traco do desenho, o desenho da
escrita, o fio da narrativa, o rastro do caminhar, a rota da viagem e tantas outras
conexdes, como mostra o antropdlogo Tim Ingold, autor admirado pela artista™ —,
seja uma imagem de acesso a esse estado de transito, de movimento
geografico-existencial que, por um lado, exige disposi¢cao para uma dinamica fisica
e, por outro, cobra atencao as transformacgdes internas dos afetos e das
perspectivas de vida.

Fig.7. Iracema Barbosa, A incrivel viagem de Shackleton, 2016-2017. Nanquim sobre papel de arroz japonés e costuras,
134 x 72 cm. Fotografia da artista.

" BARBOSA, op. cit., s/p.
8 INGOLD, Tim. Lines, a brief history. Abingdon; New York: Routledge, 2007.
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Ja residente no Brasil, a artista segue, no entanto, meio nébmade. Em
2014 torna-se professora da Universidade de Brasilia e passa a residir nesta cidade,
ainda que mantendo vinculos e estadias no Rio de Janeiro. Entre idas e vindas e
um longo fascinio pela literatura maritima, relatos e ficcdes de aventuras no mar,
surgem outras figuras capazes de condensar a imaginagao dos constantes
desafios impostos por reposicionamentos existenciais. O desenho de grandes
dimensbes A incrivel viagem de Shackleton, feito entre 2016 e 2017, remete a
famosa histéria da acidentada expedicao maritima narrada no livro de mesmo
titulo por Alfred Lansing (Fig.7). Em uma tentativa de cruzar a Antartica passando
pelo Polo Sul iniciada em 1914, o navio comandado pelo britdnico Ernest
Shackleton fica preso no gelo e acaba sendo destruido. Ele e sua tripulagao
resistem a condi¢des durissimas, acampando e se deslocando por placas geladas e
em botes salva-vidas, até conseguirem retornar todos vivos quase dois anos depois
da partida de Londres. A figura heroica de Shackleton ensina que o aventureiro,
desbravador que se arrisca em terras inoéspitas, que sofre terrivelmente mas
sobrevive e retorna transformado, é capaz de inverter e ressignificar perdas ou
supostos fracassos.

O desenho em nanquim sobre papel de arroz japonés tem também algo
do fascinio por mapas dessa artista que antes foi gedgrafa. Um apreco pela
experimentagao de transparéncias e contornos difusos, Umidos, por manchas que
derretem entre o branco e o negro, encrespadas na textura do papel, como um
mar insondavel. Tracejados brancos de linhas costuradas marcam as areas de
sombra mais profunda, conduzindo nossa atenc¢ao por percursos e paradas numa
espacialidade césmico-gestual. Deixar-se transformar pelo caminho é um
ensinamento dos viajantes e a sorte dos migrantes.
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Atlas Le Grand Thédtre De L'univers: imagens
gravadas do mundo em recolecoes de acervos

Rogéria de Ipanema, Universidade Federal do Rio de Janeiro/ CBHA

Resumo

O presente artigo quer pensar as colegdes de gravuras, parte significativa no vigoroso
sistema de circulacao de ideias e na qualificagdao do pensamento. Trazemos a colegcdo de
estampas Le grand thédtre de l'univers, da Biblioteca Nacional, uma montagem editorial
Unica que integrou a biblioteca Uilenbroeck em Amsterda - sécs. XVI e XVII -. A colegao se
configura num atlas universal advindo de modelos anteriores, acrescida de complexos
tematicos, para além das cartas, que reuniu o conhecimento por imagens das quatro
partes do mundo. A nova montagem € uma recolecao anacrénica de milhares de gravuras
de vdrias idades e origens de cerca de 200 anos. No final do século XVIII, o atlas foi
adquirido pelo embaixador portugués Antdnio de Aradjo e Azevedo, e posteriormente
chegaria aos tropicos americanos a coroa e ao corpo de estado de Portugal. Em seu dltimo
circuito biblio-politico, a colecdo foi incorporada a Biblioteca Real, repatrimonializada
brasileira na Independéncia do Brasil (1822).

Palavras-chave: Arte da imagem impressa; Atlas; Le grand thédatre de l'univers; Colegdes de
estampas; Gravuras dos séculos XVI, XVIl e XVIII.

Abstract

The present article aims to think about print collections, significant part of the strong idea
transmission system and in the qualification of thought. We bring the print collection Le
grand thédtre de l'univers from the Brazilian National Library, an unique editorial montage
that was part of the Uilenbroeck library in Amsterdam — c. XVI and XVII. The collection is
composed as an universal atlas as in previous designs, with the addition of complex
themes, that go beyond cartography, which gathered knowledge from images from all
corners of the world. The new installation is an anachronistic recollection of thousands of
prints of various ages and origins that are around 200 years old. At the end of the XVII
century, the atlas was attained by the Portuguese ambassador Antdénio de Araujo e
Azevedo, and afterwards would get to the American tropics alongside the Portuguese State
and Crown. In its last political-librarian circuit, the collection was incorporated to the Royal
Library, which became Brazilian patrimony in 1822 with Brazil's independency.

Key words: Art of the printed image. Le grand thédtre de l'univers. Print collections,
European prints from the XVI, XVIl and XVIII centuries.
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Atlas e as montagens das imagens do mundo

Vamos abordar as questdes da imagem impressa pela problematizacao
de um atlas que nao era considerado como tal, por suas dimensdes tematicas, mas
ele era e € um atlas Unico, por isso, hibrido, montado exclusivamente por obras de
gravura. Trata-se de colecao volumosa de estampas concebida numa cartografia
visual expandida de atlas: geografico, historico, artistico, extremamente politico e
largamente cultural. Dimensdes que nunca deixavam escapar que ele era o
verdadeiro atlas e que o seu destino era ter “O grande teatro do universo ou
colecao imensa e preciosa de quase tudo o que ja foi gravado... das quatro partes
do mundo.’

Compreendendo cerca de duzentos anos de imagens impressas, Le grand
thédatre de l'univers é um atlas de imagens sem textos — espécie de livro de ricos-?,
de gravuras quinhentistas, seiscentistas e setecentistas, complexificado em temas
gerais e subtemas especificos, montado na Holanda na primeira metade do século
XVIIl. Nao é um repositério, tem conceito, tem pré-conceito de tinta e sangue, tem
visdo em impressdes de mundo e de poder. O atlas apresenta um projeto editorial,
mesmo que de edi¢cao Unica, concebido no ideario hierarquico geopolitico mundial
e nas praticas dos gabinetes de estampas da época,” sendo possivel vislumbrar a
organizacdo da biblioteca original do seu colecionador Goswinus Uilenbroeck.* A
nova montagem do atlas consorcia imagens trans-histéricas dos circulos de poder,
relativizando novo estatuto politico e cientifico no fluxo cultural do conhecimento
para as mais de 7.500 copias-originais reunidas nos 125 volumes atlanticos de
grande formato que sustentamm o universo, ou do que entendiam e,
principalmente, do que assumiam que ele fosse.

O Atlas Uilenbroeck, realinhado em repertorio visual denso, dispds de outros
planos de elaboracao, podemos dizer, por compreensdes epistemograficas, onde
as imagens também determinaram a metodologia, impuseram principios,
estabelecendo um plano cultural visual do conhecimento. Assim, ainda confirmam
a macrodivisao indexada das fronteiras geograficas no mais privilegiado grand
tour do universo. A comecar pelo sistema do sol e o movimento dos planetas
abrindo o indice do Tomo Primeiro do catalogo da colecao.

Consideradas as distancias e motivacdes epistemoldgicas, podemos pensar
junto as reflexdes didi-hubermanianas sobre a montagem de Mnemosyne — atlas
fotografado do inicio do século XX -, pela especial relacao de impureza e

'Frontispicio. In: Le grand théatre de I'univers ou recueil immense et precieux de presque tout ce qui a jamais été grave par les plus
fameux maitres... [1729/1741] (Catélogo), Fundacao Biblioteca Nacional (Brasil), Acervo Iconografico: C Il (63), p. 1-197.
2 Em contraponto as Biblias dos Pobres.

S Verifica-se a sistematizacdo nos manuais elaborados pela experiéncia dos connoisseurs dos gabinetes de estampas como
no exemplo: HEINEKEN, Karl von Heineken. Lidée genérale d’'une collection des estampes.... Viena/Leipzig: Jean Paul
Krauss, 1771.

“Goswinus Uilenbroeck (1658-1740) levou a sua grande biblioteca a leildo em 3 de outubro de 1729, na loja de Wettstein
& Smith em Amsterda, que em sua maior parte ndo foi vendida. Voltou a leildo pelos herdeiros, de 2 a 23 de outubro de
1741, por Salomao Schouten. Deve-se a Lygia Cunha o pioneiro e intenso estudo da colecdo no Brasil. CUNHA, Lygia da
Fonseca Fernandes da. A colecdo de estampas: Le grand théatre de I'univers - tomos |-XLII. Rio de Janeiro: Biblioteca
Nacional, 1970. V.1, p. 19.
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anacronismo com Le grand thédtre de l'univers. Alcangamos uma consequéncia
historica dos atlas inventados anteriores, sob modelos de captacao de totais de
imagens e imaginagdao, mais ou menos naturais, mas absolutamente
artificializados em imagens compulsdrias. Didi-Huberman traduz a heranca do
tempo de Aby Warburg, quando o seu Bilderatlas Mnemosyne era antes um
instrumento para recuperar o pensamento em movimento,” “ndo de esgotamento
l6gico das possiblidades dadas, mas da inesgotavel abertura aos possiveis nao
ainda dados".® E exatamente em sua montagem reside “a capacidade de produzir,
pelo encontro de imagens, um conhecimento dialético da cultura ocidental, esta

tragédia sempre renovada”’
Atlas de muitos atlas: imagens para o poder

Destino proprio de Atlas, Le grand thédtre sustentou O seu universo com
modelos existentes que |he antecederam, tais as publicacdes de atlas originais e
montagens derivativas, para além das cartas. E € certo que as relagdes dos atlas se
encontram em complexos historicos, geograficos, politicos e culturais europeus
dos séculos XVI, XVII e XVIII.

Neste sentido, deve-se a genealogia da cartografia moderna a montagem
do Atlas ou représentation du monde universel..., de Gerard Mercator, de 1569. Em
momento subsequente, Mercator preocupou-se em elaborar um atlas original,
cujas matrizes de metal foram adquiridas por Jodocus Hondius, responsavel pela
primeira edicdo em 1606 e a de 16332 na cidade gréfica, cartografica e editorial de
Amsterda.

Contemporaneo de Mercator, Abraham Ortelius apresentou o Teatro do
Mundo no erudito latim, Theatrum orbis terrarum..., de 1570.° Com 70 cartas e
dedicado a Felipe I, foi reeditado varias vezes, alcancando versdes em espanhol e
inglés saidas de outra potente cidade grafica, a Antuérpia.’® Veja-se a importancia
das impressbes dos atlas e relatos de viajantes com os poderes politicos de
impérios, reinos, republicas nos Quinhentos e Seiscentos.” Conforme reafirmado
por Ramada Curto, “de uma forma geral, as praticas de escrita e as estratégias
editoriais correspondem a competicao ultramarina entre portugueses, holandeses,
ingleses, franceses e venezianos"? No segundo atlas, Ortelius conferiu o nome do

°Nas palavras de Warburg, o pensamento ¢ “assunto de migracdes perpétuas”. DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas ou O
gaio saber inquieto. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2018. p. 28.

¢|dem. p. 19-20.

7 Idem. p. 27-29.

8Ver a edicdo atualizada em dois volumes de Gerard Mercator (1512-1594); MERCATOR, Gerard. Atlas ou
représentation du monde universel et des parties d'icelui... Amsterda: Chez Jodocus Hondius, 1633.

?Abraham Ortelius (1527-1598). ORTELIUS, AbrahamTheatrum orbis terrarum, opus nunc denuo ab ipso autore
recognitum... Antuérpia: Coppenium Diesth, 1573.

90 Theatrum obteve vérias reedicoes consecutivas: 1573, 1574, 1575, 1579, 1584 e 1595. Destas, as trés Ultimas
safram da impressdo de Charles Plantin, responsével pelas versdes em espanhol de 1588, 1602 e 1612. Ver: ORTELLO,
Abraham. Theatro d’el orbe de la tierra..., a costas de Ivan Baptista Vintrio. Antuérpia: Imprensa Platiniana, 1602.

“Assim como o conhecido atlas dedicado a Carlos Il da Inglaterra de Andrea Cellari. Ver: CELLARI, Andrea. Harmonia
macrocosmica seu Atlas universalis et novus, totius universis criati cosmographian... Amsterda: Joannem Janssonium,
1661.

2 CURTO, Diogo Ramada. Cultura imperial e projetos coloniais. Sdo Paulo: Unicamp, 2009. p. 153.
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qual a colecao de estampas Uilenbroeck iria se apropriar em continuidade as
imagens do mundo circulante, cerca de 140 anos depois, mas nao sem se sentir
maior, e com toda razao, grande. Trata-se do atlas em francés revisado pelo autor,
Théatre de 'univers..., de 1581."

Importa registrar que com outros assuntos se envolveram os Atlas, no
exemplo da colecao de Warburg, o alemao Atlas Marianus de 1659, que abrange
uma geoiconografia crista com textos explicativos e imagens de Nossa Senhora de
diferentes regides e cidades da Europa.* Obra significativa que entrecruza a
compreensao funcional do atlas para uma cartografia catélica das representacdes
de Maria. De outro lado, importa também os outros Teatros, como o de gravuras de
reproducdo, Theatrum pictorum de David Teniers.., de 1660,” e Thédtre de
peintures de David Teniers..,'* com estampas da galeria italiana do arquiduque
Leopold de Bruxelas. Reproducdes especificas que encontram equivaléncia no
volume 60 de Le grand thédtre de l'univers, exclusivo para estampas da galeria
italiana de Luis XI.

Le grand thédtre de I'univers: vendo a colecio por ela mesma

O fato de ser uma obra compilada de montagem, denominada também de
atlas facticio, faz com que recaia sobre o catalogo geral do segundo leildao da
biblioteca Uilenbroeck de 1741, a dimensao potencial qualitativa e quantitativa dos
125 volumes de grande formato (50 x 65 cm) de Le grand thédtre de l'univers. O
indice da colecao de estampas é parte tedrico-metodoldgica e imprescindivel para
sua compreensao, e esta vinculado a sua historia e historiografia. A Biblioteca
Nacional possuiu a parte do catalogo geral relativa aos indices de Le grand thédtre
de l'univers en CVXXXV gros volumes in folio com 197 paginas e de Collectio
Anquitatum romanorum.., correspondentes a pendltima e Uultima sec¢ao do
catalogo geral do leilao de 700 paginas (fig. 1).

Registra-se fazer um ajuste na identificacao do indice de Antiguidades
romanas e gregas, pois este nao compde um novo catalogo independente, como
entendeu Lygia Cunha, na verdade, ele é parte do préprio catalogo geral intitulado
Altera Bibliotheca Uilenbroeckiana sive Catalogus librorum quo collegit vir eximius

BORTELIUS, Abrahan. Théatre de I'univers, contenant les cartes de tout le monde... Antuérpia: Imprimirie C. Plantin,
1581.

40 atlas conta com o indice geral e apresenta exemplos da imaginaria: na Espanha, N. Sra. de Guadalupe e a dos
Remédios em Cordoba; na Bélgica, N. Sra. da Graca; N. Sra. da Misericordia de Napoles, entre outras. GUMPPENBERG,
Guilielmo. Atlas Marianus, sive, de imaginibus deiparae per orbem Christianum... Ingolstad: Officina loannis Ostermevyeri,
1659. (Colecio digital Warburg de arte crista).

BTENIERS, David. Theatrum pictorum exhibentur ipsius mano delineatae... Antuérpia: Henricum Artenses cum privilégio
regis, 1660.

1°E mais a edicao: TENIERS, Abraham. Le théatre des peintures de David Téniers natif d'Anvers, auquel sont représentés
les desseins tracés de sa main sur les originaux italiens. Antuérpia: 1763.
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Goswinus Uilenbroeck.” Logo, a encadernacado da Fundacdo Biblioteca Nacional
apresenta os seguintes catalogos reunidos em sequéncia:®

Fig. 1. Frontispicio. Le grand théatre
del'univers...[1729/1741] (Catélogo),
Fundacdo Biblioteca Nacional (Brasil),
Acervo lconografico: C I11 (63), p.
1-197. Crédito daimagem: fotografia
daautora.

Y7 Edicao fac-similar: Altera Bibliotheca Uilenbroeckiana sive Catalogus librorum quo collegit Vir eximius Goswinus
Uilenbroeck. Amstelodami, apud Salomon Schoutten in platea vulgo de Kalvestraat, [1741], USA, Nabu Press, 2011.

% Le grand théatre de I'univers../ Collectio Anquitatum romanorum... [1729/1741] (Catéalogo), Fundacao Biblioteca
Nacional (Brasil), Acervo Iconografico: C 111 (63),
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1° Catalogo: Atlas Boendermaeker, com 147 paginas.
2° Trés catalogos reunidos em fasciculo: Papier Konst de reproducdes de mestres,
Opgeplakte Kaerten Stende de cartas e Antique Beelden em andete Frayigheden
de esculturas, com 6 paginas.
3° Parte do catdlogo geral da Bibliotheca Uilenbroeckiana relativa as suas ultimas
sec¢Oes, contendo os indices de:

a) Le grand thédtre de 'univers... com 197 paginas;

b) Collectio Anquitatum romanorum... com 16 paginas.

Entao, a montagem do atlas unico de imagens, mas nao de imagens unicas,
difere-se dos projetos editoriais constituidos por tiragens de exemplares que
apresentam muitas vezes informagdes para além das referéncias basicas da obra,
em ricos frontispicios ornados, coloridos ou ndao, com dedicatdrias e privilegio regis
ou ndo, mas um quase sumario dos temas inclusos. E é exatamente nesta
configuracao de interesse dos temas das imagens que se apresenta a colegao de
“tudo o que ja foi gravado pelos mestres mais famosos, a respeito da descricao dos
reinos, provincias e cidades das quatro partes do mundo onde encontramos...”®

Demarcada a totalidade geopolitica gravada pelos famosos mestres,
seguem os destaques da sua materialidade visual descritos em quatros conjuntos.
O primeiro, confirmando a tradicdao dos atlas, abre com as melhores cartas
geograficas, e mais planos, perfis e vistas das cidades — exemplo da cidade de
Veneza - (fig. 2), templos, batalhas maritimas e terrestres, fechando como estatuto
visual da grande histéria do conhecimento ao referir “tudo que se vé de remarcavel

sobre a Terra”" %

Fig. 2. Bernardus Vogel segundo loannes Richter, Vedutta di la Piazza de S. Marco verso la Chiesa Ducalle, edicdo Aug. V.
Le grand théatre de I'univers, tomo XXII, p. 21. Fundacéo Biblioteca Nacional (Brasil), Divisdo de Iconografia; Imagem:
BN/Divisao de Imagem.

¥ Texto original: “tout ce qui a jamais été gravé par les plus fameux maitres, concernant la description des royames, des
provinces et des villes des quatre parties du monde ou 'on trouve”. Frontispicio. Idem, p. 1.
20| dem, ibidem.
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O segundo conjunto destaca as imagens de antiguidades, triunfos, torneios,
entradas e tumulos. O terceiro é a gravura de reproducao de pinturas e esculturas
dos mestres (fig. 4). E o Ultimo conjunto trata dos retratos de reis a personagens de
destague. Contudo, esses conjuntos nao totalizam em absoluto a diversidade
multitematica encontrada nos 125 volumes. A exposicao das duas linhas finais
enfatiza a grandiosidade de um teatro Unico, “Colecdo incomparavel / Tanto para os
entendidos, quanto para a escolha e gosto”?

Fig. 3. Steph Picart Romanus segundo Domenico, Saint
Cécile chantant les lotinges de Dieu, [século XVI1]. Le grand
théatre de l'univers, tomo LX,. Fundacao Biblioteca
Nacional (Brasil), Divisao de Iconografia, localizacéo I1;
Imagem: BN/Divisdo de Imagem.

o4 S
B o

Apos o frontispicio, nas Especificagdes, ha informacdes conceituais, técnicas
e metodoldgicas. A denominagcao de teatro e nao de atlas para a montagem
editorial da colecao € justificada, como se |1, pela grande presenca de pecas raras e
nao exclusivamente de cartas, mas gue sabemos serem vastissimas. E, neste
sentido, o texto especifica que “esta multiplicidade pode causar confusao.. na
escolha dos que ndo sdo gedgrafos de profissdo”.?? Ao mesmo tempo que, adiante,
defende a garantia da qualidade de cartas essenciais e das melhores, citando o
nome de Beaulieu,” entre outros engenheiros e agrimensores. No entanto, fica o
argumento contrariado logo na primeira pagina do “Tome premier de l'Atlas -
Introduction, systeme du soleil e des mouvements des planetes avec..”, citado
(fig. 4).

2L bidem.

22 Specification. In: Le grand théatre de I'univers..., [1741]. p. 3.

B Mais, Beaullieu, Plan des villes. In: Le grand théatre de 'univers..., [1741], tomo. 66 (La Lorraine): Baillieu, Carte
prticuliere de Treves... In: Le grand théatre de I'univers..., [1741], tomo 76 (La cercle du Bas Rhin).

24 “La geographie ancienne. La chronologie, introduction a la fortifictions, machines de la guerre, & Uzanzes dans les
assiegements. In: Altera Bibliotheca Uilenbroeckiana..., 2011.
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Fig. 4. Primeira pagina do Tomo |. Le grand thédtre de
I'univers... [1729/1741] (Catélogo), Fundacao Biblioteca
Nacional (Brasil), Acervo Iconografico: C 11 (63), p.
1-197. Crédito daimagem: fotografia da autora.

O design e a condicao técnica de cada volume estao expostos no
comentario do passe-partout sobre cada gravura ja colada em outro papel de igual
tamanho e espessura. Procedimento de qualidade para que as paginas dos
volumes permanecessem planas e estaveis, sem apresentar desniveis de altura na
massa interna com as extremidades.

A metodologia da colegcao confere que, “Esta colegcao é formada por 125
grandes volumes, cuja distribuicao € a mais natural, como se pode verificar no
catdlogo seguinte”?. Vemos tratar-se de uma afirmacao naturalizada, pois a divisédo
geopolitica das quatro partes do mundo é a estruturante dos volumes. Contudo,
internamente, o projeto se da de forma mais solta, com agrupamentos por
aproximagdes, consensos tematicos e sistematicos misturando diferentes
categorias de imagens, como aquelas do frontispicio, que passam a se relacionar
anacronicamente.

% |e grand théatre de l'univers..., [1741].p. 3.
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O atlas da Fundacao Biblioteca Nacional coleciona a quantidade
extraordinaria de 7.318% imagens, em 120 volumes dos 125 da colecdo original,
abertas em metal em sua grande maioria por cerca de 331 gravadores?
Ressalta-se, do total dos 449 nomes inscritos nas estampas — como gravadores,
gedgrafos, cartoégrafos, arquitetos, pintores, editores, proprietarios das casas de
impressao e edicao -, 0 unico nome de mulher, Anna Beek, gravadora e dona de
uma casa de edicao em Haia com 12 estampas. Estamos pesquisando com maior
profundidade a o nome de Anna Beek e a producao de sua casa editorial.

Biblioteca-continente, atlas-conteudo: circuito biblio-politico entre Portugal e Brasil

As politicas de governo de Portugal fizeram com que a colecao Le grand
thédtre de l'univers chegasse a Fundacao Biblioteca Nacional, advinda do acervo
de Antbnio de Aradjo e Azevedo (1754-1817) no exercicio politico no reino. No
primeiro momento, quando adquiriu o atlas na década de 1790, como ministro
plenipotenciario na corte de Haia. No segundo, em 1807, provocado pelas invasdes
napolednicas, no plano radical de fuga e transferéncia da familia real e do Estado
portugués para a colénia do Brasil.?® E o atlas atravessou o seu oceano em direcdo a
Ameérica do Sul, mesmo sem saber que sua historia biblio-politica se alteraria por
mais duas vezes no novo continente.

As colecdes bibliograficas e iconograficas possuiam alto valor simbdlico e
econdbmico, representando estratégias culturais validadas nas esferas do poder.
Neste sentido, entende-se a compra da colecdao de estampas por Azevedo,
seguindo a diplomacia portuguesa setecentista, atualizada pelo embaixador conde
de Tarouca,” e as praticas de aquisicdes biblio-iconograficas orientadas por d. Jodo
V aos agentes politicos no exterior.*° Tratamos deste tema, sobre Tarouca e Barca,
como os embaixadores da imagem, no artigo publicado na edi¢ao publicada do |l
Coléquio Internacional Colecdes de Arte entre Portugal e Brasil.*!

Citamos que o catalogo de Le grand thédtre estd encadernado com mais
dois catalogos holandeses do século XVIII. Na folha de guarda, ha duas inscricdes
manuscritas em holandés, significativas pelas informacdes e pela evidente
denominacao corrente de atlas para as colecdes em questao. Uma confere a

% Total quantificado na pesquisa e instrumentalizacdo de Lygia da Cunha, 2004.

27 |dentificacio feita sobre os 449 nomes levantados por Cunha.

% No ano de 1807, Azevedo assumia as secretarias dos Negocios do Reino e dos Estrangeiros e da Guerra.

2 CLUNY, Isabel. O conde de Tarouca e a diplomacia na época Moderna. Lisboa: Livros Horizonte, 2007.

O D. Jodo V (1689-1750) desejava ampliar as bibliotecas da Ajuda, de Mafra e das Necessidades. O rei encomendou o
gabinete de estampas ao gravador Jean Mariette, parte perdida no incéndio de 1775. MANDROUX-FRANCA,
Marie-Thérese; PREAUD, Maxime. Catalogues de la collection d’estampes de Jean V, roi de Portugal. Lisboa: Fundacao
Calouste Gulbenkian/Paris, Biblotheque Nationale de France, 1996-2003. 3 v.

31 IPANEMA, Rogéria de. Le grand théatre de I'univers ou o quase tudo que ja foi gravado - Coleco Araujense da
Biblioteca Nacional. In: CAVALCANTI, Ana et al (orgs). Anais do |l Encontro do Grupo Modos/Il Coldoquio Internacional
Colecoes de Arte entre Portugal e Brasil. Rio de Janeiro: Escola de Belas/UFRJ, 2016. P. 47-63.
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aquisicdo do Atlas Bondermaeker ao conde de Tarouca** e informa que o mesmo
se perdeu num incéndio; a outra € do Atlas Uilenbroeck, que s6 alcancara o preco
de 6.000 florins e cuja venda n&o se efetivara.*® Este seria adquirido 50 anos depois
pelo ilustrado Araujo e Azevedo, futuro conde da Barca. Ambos os catalogos nos
dao a conhecer as politicas de aquisicao de bibliotecas e acervos iconograficos
executadas em Portugal nos longos Setecentos.

Atlas colecionando seu destino

Fig. 5. Trés tomos dos 120 da colecdo de estampas Le grand Thédtre de I'univers, acervo da Fundacéo Biblioteca Nacional.
O atlas corresponde apenas a um item da Colecdo Araujense, identificado sob o nimero 1.442 da lista original de 2.419
titulos da livraria de Antonio de Araujo. Local, mesa de consulta da Sala de Iconografia da Fundacéo Biblioteca Nacional.
Imagem: fotografia da autora.

Entdo, o atlas Le grand thédtre de l'univers, que ja tinha viajado no veleiro
Netuno de Haia para Lisboa**, junto a grande livraria de Araujo e Azevedo (fig. 5),
saiu de Portugal e desembarcou no Rio de Janeiro.* Assim como os caixotes da

%2 Vendido por 9.000 florins no leildo de 1822. E o incéndio teria sido no hotel que Tarouca residida em Haia, em torno de
1725, conforme Mandroux-Franca. Trata-se do indice do Atlas de 103 volumes do catdlogo geral da biblioteca de
Theodor Boerndermaeker. Catalogus Bibliothecae selectae librorum.... Amsterda: Oficina Joannis Boom, 1722.

% Compra realizada por livreiro Daniel Beukelaer em 1741. CUNHA, 1970.

% Nos primeiros anos de 1800. Ver, BRUM, José Z. M. Anais da Biblioteca Nacional, 1876/1877.

3 No Brasil, Azevedo pediu ao seu irmao o envio de parte da livraria que se encontrava em Portugal. Mais em: BRUM, op.
cit.
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Real Biblioteca®® e os caixotes dos livros e matrizes da Tipografia do Arco do Cego*’
junto a livraria de frei da Conceicdo Veloso.*®* Com a morte dos dois, as bibliotecas
particulares foram incorporadas a Real Biblioteca. A de Veloso, por oficio da corte
em 1813; e a de Azevedo, por remate publico em 1818. As Colecdes da Real
Biblioteca, Araujense e Velosiana sdao constituintes originarias da Fundacao
Biblioteca Nacional.

Na figura 5 trés volumes dos 120 da colecao de estampas Le grand Thédtre
de l'univers da Biblioteca Nacional. O atlas corresponde apenas a um item da
Colecao Araujense, identificado sob o nUmero 1.442 da lista original dos 2.419 titulos
da livraria de Antonio de Araujo e Azevedo, perfazendo um total de 6.705 volumes™.

Em 1825, o recente Império do Brasil firmou um adicional de custos ao
Tratado de Paz com a Coroa portuguesa de reconhecimento da Independéncia, e,
para atualizar as posses dentro da familia de Bragancga: entre d. Joao VI, rei de
Portugal, que 1a se encontrava, e o filho, d. Pedro |, aqui feito imperador. Desta
forma, os valores também cobriram a Real Biblioteca. E Le grand thédtre de
l'univers, carregado de histérias e narrativas visuais, concluiu o seu itinerario
georreferencial na primeira década do século XIX no Brasil; na segunda, passou de
colecao privada para publica; e, na terceira década, como ultimo movimento
biblio-politico, foi repatrimonializado nos bens do novo Estado nacional.
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Album Bélgica-Brasil: imagens para o rei ver

Maria Izabel Meirelles Reis Branco Ribeiro, Fundacdo Armando Alvares Penteado/ CBHA

Resumo

O album Bélgica-Brasil foi oferecido ao rei Alberto | da Bélgica (1875 -1934) e a Rainha
Elisabeth (1876-1965) como recordacao de sua viagem ao Brasil, com mensagens de
solidariedade de artistas e escritores e informacdes sobre o Brasil. Reune conjunto eclético
de imagens com referéncias visuais a linguagem da cultura popular, da imprensa, das artes
e da tradicdo. O estudo das fotografias e as interferéncias feitas por J. Carlos e Correia Dias,
o album amplia a discussao sobre a visualidade da época e a integragao do album ao
contexto da visita.

Palavras-chave: Primeira Republica. 1920. Rei Alberto I. Desenho. Fotografia.

Abstract

The Belgica-Brazil aloum was offered to Albert |, King of the Belgians and to Queen
Elisabeth as a souvenir of their visit to Brazil, with messages expressing the solidarity of
artists and writers, as information about Brazil. It brings together an eclectic set of images,
with references to the popular culture, press, the arts, and tradition. The study those
photographs with the interventions made by the artists J Carlos and Correia Dias broadens
the knowledge of the visual culture of that time and connects the album the context of the
visit.

Key words: First Republic. 1920. King Albert |. Drawing. Photography
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Em 1920 o rei Alberto I' da Bélgica e a rainha Elisabeth estiveram no
Brasil a convite do Presidente Epitacio Pessoa. Foram recebidos com entusiasmo
pela populacdao em sua chegada no Rio de Janeiro e nas demais cidades que
visitaram.

O album Bélgica-Brasil € um dos muitos presentes oferecidos aos reis
da Bélgica e hoje esta no acervo do Arquivo Real em Bruxelas. Foi idealizado pelo
cenografo Angelo Lazary, auxiliado pelo caricaturista Vieira da Cunha, para reuniao
das colaboracdes dos participantes.

E composto por 357 paginas, sendo 91 com textos, 88 com desenhos e
178 com fotografias do Brasil.

No album, artistas e escritores enviam saudacdes ao rei, manifestam sua
solidariedade e apreco pelos belgas ou relatam algo sobre o Brasil. Ambos os
grupos sao heterogéneos em termos de geracdes, atuagao profissional e
linguagem. Estao entre os colaboradores: Raul Pederneiras, Kalixto, Seth e
Tarquinio, de Servi, A. Bracet, Norfini, Oscar P. da Silva, Benedito Calixto, Brecheret,
Celso Antbénio, Di Cavalcanti, Rego Monteiro, Martins Ribeiro, Paim, Belmiro Braga,
Afonso Celso, Monteiro Lobato, Ribeiro Couto, Esther Ferreira Vianna, Luiz
Edmundo, Ronald de Carvalho e Rui Barbosa.

O trabalho de intervencao grafica, ou ornatos no dizer de entao, feito por
J Carlos e Correia Dias, talvez seja o que mais se destaca no album, pois o uso de
cores contrastes e elementos de facil identificacdao capturam a atencao. Essas
interferéncias atuam a maneira de comentarios que ressaltam aspectos da
fotografia ou de ideias dos textos e facilitam a conexao entre pranchas. Nos Ultimos
anos, as imagens vém sendo usadas como ilustragdes da viagem do rei, sem que a
tessitura do conjunto e contexto da visita sejam discutidos. Meu objetivo neste
estudo é trazer consideracdes sobre essas fotografias e deixar a analise das paginas
de desenhos e textos para outro momento.

O Rei-heraoi

Para a historiadora Laurence van Ypersele, o mito do rei Alberto?
remonta a época de sua coroacao em 1909, quando o jovem casal ganhou a
simpatia de seus suditos ao dispensar a guarda de seu antecessor, permitir maior
proximidade e por ser pouco afeito a pompa.

Em principio de agosto de 1914, o exército alemao violou a neutralidade
da Bélgica ao cruzar suas fronteiras em direcao a Franca. De acordo com a
Constituicao, Alberto | assumiu o comando do exército, que recuava para oeste a
medida que as cidades belgas caiam. A batalha do rio Yser em outubro de 1914
impediu 0 avanco alemao, garantiu a permanéncia de uma faixa estreita de Bélgica
livre, originando a fama do rei-soldado.

! Nascido Alberto Saxe-Coburg e Gotha (1875-1934) era filho do Conde de Flandres, irm&o mais novo do rei Leopoldo |1
da Bélgica. Sucedeu seu tio apds o falecimento dos demais candidatos ao trono: o principe herdeiro Leopoldo, seu préprio
pai Felipe e seu irmao mais velho. Em 1900, casou-se com Elisabeth (1876-1965), duquesa da Baviera.

2 Christian Laporte. Une Contribuition Importante de Laurence van Ypersele. Le Soir. 03/ 07/1995

Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte, n. 40, p. 268-278, 2021 [2020].

269



Album Bélgica-Brasil: Imagens para o rei ver
Maria Izabel Meirelles Reis Branco Ribeiro

O rei e a rainha estabeleceram o quartel-general a nove quildmetros das
trincheiras e Ia permaneceram até o fim da guerra. O prestigio do rei aumentou
por motivos pessoais, militares e politicos: simplicidade e calma, presenca no
campo de batalha, manutencao de territério nacional livre, colaboragcao e nao
submissao aos aliados.

No pods-guerra, o nome do rei-heréi e da rainha-enfermeira eram
indiscutivelmente respeitados® e o pais enfrentava situacdo dificil: a economia
estava arrasada, sem investidores e com valores de reparagao de guerra
considerados insuficientes. Entre as alternativas para a reconstrucao estavam:
revisao de antigos tratados, recuperagao da industria, busca de novas parcerias e
ocupacao do vacuo deixado por empresas alemas.

Paraoreiver

Os vinculos entre Brasil e Bélgica existiam desde o século XIX e, em 8 de
agosto de 1914, o entdao deputado Irineu Machado apresentou a Camara de
Deputados uma mogao de repudio a quebra da neutralidade belga pelos alemaes,
O que constituiu a primeira manifestacao oficial de solidariedade recebida pela
Bélgica.

Em 1919, Epitacio Pessoa, chefe da Delegacao Brasileira para o Tratado
de Versalhes e Presidente-eleito da Republica, decidiu visitar chefes de Estados
antes de retornar ao Rio de Janeiro. E, ciente do prestigio de Alberto |, solicitou uma
audiéncia.

O encontro foi proficuo para os dois paises, que desejavam novas
colocacdes internacionais®, e teve continuidade em convite para visita dos reis dos
belgas ao Brasil.

A vinda foi confirmada no principio de 1920. O fato revestia-se de
importancia por ser a primeira visita real apds a Proclamag¢ao da Republica, por
acontecer as vésperas das comemoragdes do centenario da Independéncia e por
apontar novos horizontes econédmicos. O entusiasmo era grande, principalmente
porgue Nao era um rei qualquer, mas o rei Alberto.

Seria o acontecimento do ano de 1920 e o publico acompanhava pelos
jornais os preparativos com atencao: desde as melhorias na cidade até o cardapio a
ser servido. Em junho de 1920, O Paiz ° publicou uma nota sobre a disposicdo de
um grupo de ilustradores do Rio de Janeiro em oferecer ao rei um album que
representasse “o comeércio, a industria, a ciéncia, a politica, a intelectualidade e a
arte do pais”, sendo cada pagina oferecida a uma empresa que traria algo artistico
ou literdrio inédito. Entre eles estavam Raul Pederneiras, J Carlos, Correia Dias,
Kalixto e Seth.

% Arainha Elisabeth realmente era enfermeira, treinada na juventude por seu pai, o Duque Karl Theodore da Baviera,
oftalmologista, que clinicava em Munique.

#Luciana Fagundes Pecanha. "Dar e receber": as visitas de chefes de Estado compreendidas como rituais de hospitalidade
.Anais do XVI Encontro Regional da ANPUH-RJ, 2014

> O Paiz, Rio de Janeiro, 19 de Junho de 1920
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A visita do rei era tema de discussao para publico e imprensa, que
concordavam com o0s seus predicados e a propriedade do evento. Alguns
defendiam a moderacao dos gastos com base no perfil democratico do rei, outros
eram pro a liberagao de crédito para fausto da festa. Triunfou o desejo de receber o
hospede ilustre com brilho e a transformacgao da Capital Federal em cartao postal
“para o rei ver”.

As vésperas de embarcar para o Rio de Janeiro o rei pediu aos jornalistas
para divulgar “que a Bélgica ndao esquecera nunca que, na hora do perigo supremo,
foi o Brasil a unica nacao poténcia do mundo que protestou contra a invasao da
minha patria”. Esse tom de solidariedade pautou toda a visita, embora o objetivo do
estabelecimento de parcerias fosse claro e essa objetividade estivesse sempre em
vista. O recado foi publicado em A Noite, no dia 10 de agosto de 1920. As obras nas
cidades incluidas no roteiro se intensificaram com a aproximacao da data da
chegada, de modo que “para’ o rei ver” passou a ser além do bonito “para as
visitas”, o cenario, ou o acabado as pressas

Em Bruxelas, o rei Alberto | reiterava sua frugalidade e pedia que sua
programacao no Brasil, em lugar de ser extensa e dispendiosa, resultasse em bons
frutos para os dois paises. Na verdade, a agenda foi intensa e criticada pelo publico,
gue nao se identificava com muitas propostas e indagava qual Brasil o rei
conheceria. Para o “rei Alberto ver” também se tornou sinbnimo de “nao popular”.
Como Alberto | escapasse com frequéncia do protocolo, essa lista se alterava
rapidamente.

O rei e a rainha viajaram a bordo do couracado S&o Paulo da Marinha
brasileira e desembarcaram no Rio de Janeiro em 18 de setembro de 1920, |a
ficaram até o dia 29, quando foram a Petropolis e Teresdpolis. Em 2 de outubro
chegaram em Belo Horizonte e no dia 4 visitaram a mina de Morro Velho. A visita a
Sao Paulo comecou em 4 de outubro, no dia 7, o principe Leopoldo se reuniu a
comitiva. Entre os dias 8 e 10, descansaram na fazenda Guatapara, proximo a
Ribeirao Preto. Visitaram Santos no dia 12 de outubro e no dia seguinte voltaram ao
Rio de Janeiro. Embarcaram no couragado Sao Paulo para retornar a Europa no dia
13 de outubro.

Um senhor alto de pince nez

O sentimento de exclusao acima mencionado nao se devia ao
afastamento da populacao por parte do rei. As atividades publicas contavam com
notavel afluéncia de participantes, como mostram duas fotos da av. Rio Branco no
aloboum. A de n. 11 mostra a chegada do cortejo rumo ao centro da cidade, com
multidao ocupando a pista interditada e as calcadas a perder de vista e a de n. 107,
com seu movimento diario. (inserir foto lchegada dos reis da Bélgica ao Rio de
Janeiro) a de sua estada no Brasil, o rei tinha por habito dar passeios e fazer
peguenas compras pela cidade® logo era interpelado para um cumprimento ou

¢ Luciana Fagundes. Op cit.
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uma palavra, que, com gentileza, retribuia. Alberto |, além de ser o rei-soldado,
também passou a ser rei-democrata. Ao descrevé-lo como tal, Bastos Tigre
comenta a razao dos brasileiros de se afeicoarem a ele. Dizia que os monarcas
daqgueles tempos em que vivia usavam ternos e Alberto | era como aquele rei que
“nés aqui tivemos até o fim de 1889" e deveria até andar incognito com roupas
comuns para saber como o povo vive.’

Em 1919, Jodo do Rio conheceu-o em Bruxelas e registrou suas
impressdes do encontro: o rei tinha amplo conhecimento sobre o Brasil e sobre
arte, preocupava-se com a causa operaria, considerava sua atuagdo na guerra
como cumprimento de seu dever como soldado e pelo aperto de mao com que se
despediu, concluiu que tinha habitos simples. Luciana Fagundes cita diversas
notas da imprensa sobre a informalidade do rei ao passear pelas cidades visitadas®
e interagir com a populacao. Impressao analoga o jovem Drummond guardou do
rei Alberto em Belo Horizonte e deve ser representativa da guardada por outros
brasileiros:

(...) “Nao tem coroa de Rei, barbas formidaveis de rei, armadura de rei,
resplandecente ao sol da Serra do Curral. E um Senhor alto, formal, de
meia idade metido em uniforme belga, ao lado de outro senhor de
pince-nez, que conheco de retrato: o presidente do estado” (...)

Jodo do Rio comentou que além de ter interesse natural em conhecer,
Alberto | era bem informado e se preparava para receber seus visitantes. A
lembranca da moc¢ao de Irineu Camargo, feita ao cumprimentar Epitacio Pessoa
em 1919, e sua indagacao por Rui Barbosa ao desembarcar sao indicativas desse
cuidado. Indubitavelmente se preparou para vir ao Brasil.

Além de aspectos inerentes as suas personalidades como ja havia
notado Jodo do Rio, o rei e a rainha contaram com a diplomacia e o cerimonial
belga para o sucesso de sua missao. Estavam informados sobre a produc¢ao do pais,
as antigas parcerias belgas, o que vestir, as possibilidades de exportacao, o clima e
0s habitos.

O album e o Book

Em principio de dezembro de 1914 jornais ingleses langaram a venda do
King Albert’s Book. A Tribute To The Belgian King And People From
Representative Men And Women Throughout The World,? (inserir foto 2 — capa do
Book) foi lancado no comeco de dezembro de 1914 como sugestao para presente
de Natal, com parte da renda em beneficio da populacao belga sob dominio
alemao. O titulo do Book é auto-explicativo: € composto por textos, partituras,

”Correio da Manha, Rio de Janeiro, 12 de junho de 1920. Apud Luciana P. Fagundes, pag. 54

8 Luciana P. Fagundes. Uma Republica em festa: a visita dos reis da Bélgica ao Brasil (1920). UFRJ. Dissertacéo de
Mestrado, Instituto de Filosofia e Ciéncia Sociais - IFCS. Programa de Pds-graduacao em Histéria Social, 2007. Pag.
204-205.

? Publicado no https://archive.org/details/kingalbertOOteleuoft
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poemas, reproducdes de imagens de autoria de entre outros Marconi, Henri
Bergson, Kipling, Connan Doyle, Monet, Debussy, Sarah Bernardt e Jack London.
Foi criado pelo escritor Hall Caine com apoio do Daily s Telegraph e Sketch de
Londres e Glasgow Herald, com intencao de atingir grande publico e ha dois
indicios de que era conhecido no Brasil. A edicao de A Noite de 19 de setembro de
1920 estampava em sua primeira pagina o desenho de um rei combatendo a dguia
alema, entre os retratos dos soberanos belgas. Esse desenho foi contribuicao de
Walter Craine, publicada na pagina 119 do Book.

Também a semelhanca entre a primeira prancha do album e a capa do
Book indicam que ele também era conhecido dos ilustradores do Rio de Janeiro.
(foto3 inserir prancha 1 apresentacao do album) A diferenca € que no album a
coroa de louros é redonda, fechada, sem o monograma ou a coroa real e, ao invés
do cinto e espada, sdo fitas com as cores dos dois paises que pendem. E sua versiao
mais simples, geometrizada, moderna e republicana.

A véspera da partida de Alberto |, o agora senador Irineu Machado
entregou-lhe o album Bélgica-Brasil, que reunia os “mais acatados nomes nas
artes, literatura, no alto comércio e industria”, que manifestavam seus respeitos
pelo heroismo da Bélgica. Dizia que a pujanca do Brasil, o rei ja havia visto e, no
album, veria a efervescéncia intelectual e a natureza espiritual da nacao. Explicava
tratar-se de um album-poema, cujo valor estava no patriotismo, por tudo nele ser
nacional: “concepc¢ao artistica, improvisacdes do gosto, da cultura e do estilo, de
cada ilustracao e desenhista, o texto literario, o ouro, as pedras preciosas, o trabalho,
a grandeza da alma patridtica”. O discurso de Machado seria outro se nao
conhecessem o Book.

As afinidades entre o livro e o dlbum sado evidentes: trazem colaboracdes
com manifestacdes de solidariedade, abordam temas semelhantes, tém
participacao de ilustradores e da imprensa. O Book foi um projeto comercial de
vulto, com grande alcance de publico e fins beneficentes, com contribui¢cdes
internacionais de personalidades (cientistas, artistas, escritores, religiosos, politicos)
famosas. O album foi obra Unica, de producgao artesanal, presente ao rei e sua
familia, tem carater intimista, com envios de colaboradores (artistas e escritores) de
projecao nacional. Nele, referéncias populares e eruditas se mesclam para
conformar uma lembranca do Brasil.

O Album-Poema

O album apresenta semelhancas e diferencas em relagao ao Book.
Provavelmente, quando Machado se referiu ao presente como um album-poema,
foi mais motivado ao trabalho desenvolvido pelos artistas e pelas intervencgdes de
Correia Dias e J Carlos do que por ser uma coletanea de poemas. Cabe algumas
palavras sobre as primeiras pranchas do album, por sua func¢ao introdutéria.

100 Paiz 16 out 1920
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A prancha de abertura com a dedicatoria esta acima descrita. As trés
seguintes sao retratos a lapis de cor, feitos por Seth, respectivamente do rei, da
rainha e dos trés principes (Leopoldo, Carlos e Maria José); e a quinta € um desenho
a guache das Armas da Bélgica de autoria de Alberto Lima.

A seguir, estd a sequéncia da chegada: o desembarque do rei
acompanhado pelo presidente, da rainha pela sra. Mary Pessoa, retratos de
autoridades que receberam o rei e a rainha, a moc¢ao apresentada por Irineu
Machado, o registro da passagem da comitiva pela av. Rio Branco e o Palacio
Guanabara, onde os visitantes se hospedaram. Também traz uma indiscricao: a
fotografia e a mensagem de Rui Barbosa, contato anterior da comitiva belga, mas
desafeto politico de Pessoa e excluido das comemoracdes.

Nesses poucos exemplos ja se identificam os elementos basicos das
pranchas: a fotografia com algum tipo de intervencao, o filete e a legenda de
identificacao da imagem. Grande parte das ampliagdes fotograficas utilizadas
sofreu algum tipo de corte para alterar a forma do tradicional retdngulo e chanfrar
angulos, construir arcos ou definir degraus. Quando ha adicao de elementos
graficos, sdao em aquarela ou nanquim e resultam em legendas, molduras, faixas,
frisos, ornamentos, fundos e identificagao do autor: CD para Correia Dias e JC para
J Carlos. Esses elementos podem ser meramente plasticos ou também simbdlicos.

Muitos dos ornamentos usados sao os tradicionais: coroa e festao de
louros; ramo de oliveira; folhas de acanto; balanca da justica; a ancora para a
marinha, pena para escrita e imprensa; para o Brasil: o ramo de café e o de fumo, o
verde e amarelo, a esfera azul com o Cruzeiro do Sul e as Armas da Republica.
(inserir foto 4 - prancha 6 desembarque do rei)

A Bélgica esta representada pelas cores nacionais, pelo ledo rampante e
pelas Armas Nacionais, utilizadas somente em situacdes especiais. Restringiram o
uso da coroa para fotografias de eventos oficiais em que o rei se apresentava em
traje militar. Para imagem de passeio a paisana, recorreram a temas relativos ao
ambiente circundante. (inserir foto 5 — Passeio da rainha no Pao de Acgucar)

Alguns elementos adotados na construcao de padrdes compositivos sao
bastante 6bvios, como livros para a Biblioteca Nacional ou pincéis para o Museu de
Belas Artes. Alguns sao por afinidade, como uma superficie geométrica a maneira
de vitral para uma igreja e padrboes empregados em trabalhos de serralheria para
situagdes de mineragao. Ha situagdes sutis: os desenhos de Seth para os retratos da
familia real e para o de Epitacio Pessoa sao cercadas apenas por um filete preto. As
duas Unicas outras fotografias que trazem esse tipo de ornamento sao as
reproducdes de dois relevos de Celso Antdnio. Um deles reverencia o Cardeal
Mercier, por sua resisténcia aos alemaes durante a guerra; e o outro homenageia D.
Pedro I, em momento de recuperacdo da imagem da familia imperial brasileira.”

O correr das paginas indica a criagao de vocabulario ornamental
especifico para referéncia a alguns temas como andorinhas para vistas urbanas,

" Também € significativo que a revogacao do decreto de anulacdo banimento da familia real brasileira fora anulada por
Epitacio Pessoa em 5 de Setembro de 1920 e que o despojos de D. Pedro Il e de D. Teresa Cristina voltariam ao Brasil a
bordo do couracado S. Paulo, quando retornasse da viagem que levaria os reis dos belgas a Europa.
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gaivotas para marinhas e mar revolto para estaleiros, como indicacao de
construgcao resistente, I0tus egipcio para qualquer flor aquatica e estrutura
metalicas de pontes para engenharia ou o préprio aco. (inserir foto 6 — prancha 160
- ponte em Santa Maria)

Além dos ornamentos simbdlicos e dos tradicionais como gregas,
arabescos e flordes, os ilustradores usaram 3 procedimentos para criar 0s seus
“neologismos” : pela imagem de algo relacionado ao retratado pela fotografia,
como duas pequenas cobaias para a moldura da sede do Instituto Oswaldo Cruz,
ou 0os morteiros do Ministério da Guerra; por eleicdo de um elemento da imagem
gue possam ser usados como moddulo, como as pérolas do colar que circunda a
foto noturna das luzes da orla de Copacabana; ou a repeticao do motivo central da
fotografia, como a ponte de Santa Maria no Rio Grande do Sul.

Apesar das referéncias eruditas, seus autores conservam tracos da
ilustracao das revistas de época: contornos nitidos, cores vibrantes em zonas
planas, formas simplificadas e de facil identificacao, padrdes decorativos hibridos.
Se as ilustragdes dinamizam o conjunto, as fotografias mantém a coesao em meio
a diversidade.

A disposicao dos elementos plasticos atende a algumas disposicdes em
relacao a fotografia. Podem circunda-las em molduras, estar em frisos ou
conformarem painéis de fundo. A composi¢cao da pagina também se relaciona com
o tema ou caracteristicas da imagem fotografada, de maneira a originar
paginas-estandartes para teatros, tecelagens, museus, instituicdes militares; do
mesmo modo surgem paginas-estantes, paginas-vedutas e paginas porticos. |
Inserir foto 7 — prancha 98 - Museu Nacional)

Os exemplos acima acontecem no caso de a foto ser cercada pelo
ornamento, estar sobreposta a ele, ou nele ter continuidade, como na prancha 96,
em que a agua do reservatoério de uma usina da Light transborda em um desenho
de J Carlos para a parte inferior da pagina. (inserir foto 8 — usinas elétricas da light)

Postais para orei ver

Na ficha técnica do album consta o nome de Carlos Bippus como um
dos fotdgrafos participantes, mas nao é certo se foi o responsavel por todas as que
& estdao. Manteve atelier no Rio de Janeiro nas primeiras décadas do século XX e
suas vistas da bafa da Guanabara foram muito apreciadas e usadas como cartdes
postais. (inserir foto 9 - prancha 227 - avenida do Mangue) Foi considerado
especialista em fotografias noturnas com efeitos luminosos da lua, da iluminagao
artificial na agua e nas nuvens.

A maior parte das pranchas do album trazem imagens do Rio de
Janeiro, varias delas sdao noturnas, por vezes do mesmo local, sob o mesmo ponto
de vista, registradas sob circunstancias diferentes, inclusive diurnas. Algumas
foram utilizadas pelos artistas para modelo de suas contribui¢cdes. O trabalho dos
ilustradores para as fotos noturnas mantém a atmosfera da noite, tons azulados e
efeitos luminosos paralelos aos da imagem a que se referem.
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Além das vistas de cartao postal, o aloum fixou as imagens do Rio
preparado para o rei ver, comentadas pelos ilustradores. Nelas, a jovem republica
apresentava seus edificios publicos, estabelecimentos de ensino, equipamento
cultural, igrejas, associacdes profissionais e recreativas, instituicdes financeiras,
forcas armadas, avenidas ajardinadas, beneficiamentos urbanos, monumentos e
pargues.

Ha fotografias do Brasil visto pelo rei, isto €, de Sao Paulo e de Minas
Gerais, com pontos turisticos da cidade, locais do interior dos estados e
relacionados a producao econémica. E, contrariando a hipotese acima aventada, ha
diversas fotos de um Brasil onde o ndo rei esteve, todas relacionadas a vida rural e
ao cultivo de produtos agricolas - indicagao de ser essa a chave de seu
pertencimento ao conjunto. (inserir foto 10 — prancha 176 - como nasce uma
cidade)

O Brasil do Album

Desde o inicio do projeto havia a inteng¢ao de incluir no album paginas
para as empresas participantes e depois de sua conclusao, realmente ha vinte
delas com nomes de empreendimentos comerciais, entre hotéis, indUlstrias téxteis,
jornais de grande porte, estaleiros e armadores, exploragcao mineral e uma grande
loja de departamentos, que ali estdao nao so para levantar meios para a realizagao
do projeto.

O album, além de belas paisagens, cidades grandes, instituicdes de
ensino superior, teatros, bibliotecas e museus, mostra ao rei um pais com industria,
imprensa, agricultura, servicos e comeércio.

As imagens do Brasil apresentadas ao rei e a rainha foram selecionadas
segundo um critério possivelmente relacionado aos locais em que estiveram, com
guantidade de fotos proporcional ao tempo em que |a permaneceram.

Passaram mais tempo no Rio de Janeiro, logo o maior numero de
lembrancas € de |a e provavelmente a selecao foi feita pelas fotos de lugares que
deixaram boas memdrias: a chegada, o passeio ao Pao de AcguUcar, as vistas
noturnas, as avenidas arborizadas, a pedra da Gavea e o Jardim Botanico. Porém,
destaque dado as palmeiras e outras espécies vegetais nativas respondem ao
interesse do Servico de Agricultura do Ministério das Coldnias belga em
comercializar sementes e mudas de algumas palmeiras e grandes arvores para
reflorestamento.

Ha também nas paginas com paisagens e usos do Rio Grande do Sul
lembretes de possiveis parcerias para projetos de silvicultura e de exportagao de
carne e graos.

O projeto de reconstrucao da economia belga previa a recuperagcao da
indUstria e a possibilidade da marinha mercante substituir parte dos transportes
feitos por armadores alemaes antes da guerra, no caso brasileiro, das exportacdes
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brasileiras” Esses dois projetos encontram eco na presenca de péaginas
relacionadas a extracao de minério, fabricacao de embarcacdes, navegagao costeira
e também nas pontes de estruturas metalicas.

As fotografias trabalhadas pelos ilustradores constituem metade do
album Bélgica-Brasil. As presentes consideragdes levantam elementos para a
discussao das fotografias e das interferéncias (cortes, composicao, processos
graficos e vocabulario ornamental) e, como sugere, o Brasil para o rei ver. Esse
material ainda nao se esgotou, abrange referéncias amplas e diversas conexdes,
que possibilitarao que a analise pontual de fotografias e respectivas intervencdes
revelem aspectos relacionados ao dlbum e seu tempo.
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Squat: memadria de um encontro,

de Andrea Eichenberger
Niura Aparecida Legramante Ribeiro, Universidade Federal do Rio Grande do Sul/ CBHA

Resumo

Este artigo discorre sobre a obra denominada Squat (2013), da artista brasileira residente
em Paris, Andrea Eichenberger. Squat € um termo inglés também usado pelos franceses
para significar a ocupagao de forma irregular de um imovel vazio. Trata-se de um livro de
artista, constituido por quarenta e sete fotografias que sao intercaladas por uma narrativa
textual. Por meio de uma visdo antropolégica, a artista, ao mesmo tempo em que resgata
uma memoaria biografica, mostra, ainda, um problema social que é da falta de moradia nos
grandes centros urbanos. Este € um trabalho de grande atualidade em tempos de
descartabilidade, de individualismo ou de efemeridade de relagbes no mundo
contemporaneo, como apontam Gilles Lipovetsky e Zigmunt Bauman.

Palavras-chave: Andrea Eichenberger. Squat. Livro de artista. Fotografia. Membdria.

Résumé

Cet article traite de l'ceuvre intitulée Squat (2013), de l'artiste brésilienne basée a Paris,
Andrea Eichenberger. Squat est un terme anglais €également utilisé par les Frangais pour
désigner l'occupation irréguliére d'une propriété vacante. C'est un livre d'artiste, composé
de quarante-sept photographies entremélées d'un récit textuel. Par le biais d'un regard
anthropologique, I'artiste, tout en sauvegardant une mémoire biographique, montre aussi
un probléme social qu'est le manque de logement dans les grands centres urbains. |l s'agit
d'un travail trés actuel a I'neure de l'abandon, de l'individualisme ou des relations
éphémeéres dans le monde contemporain, comme le soulignent Gilles Lipovetsky et
Zigmunt Bauman.

Mots-clés: Andrea Eichenberger. Squat. Livre d'artiste. Photographie. Mémoire.
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“A troca entre a experiéncia e a memoaria é

»]

uma troca entre o mundo e a imagem”.

Para além da memodria mental, de que forma se pode guardar a
passagem do tempo? O que fazer para manter um afeto quando ndao é mais
possivel té-lo presencialmente? Como um espaco pode contar historias? Construir
uma auséncia figurada por meio da imagem é o que fez a artista brasileira
residente em Paris?, Andréa Eichenberger com seu trabalho denominado Squat
(2013). Esta obra se configura como livro de artista® composto por quarenta e sete
fotografias acompanhado de um texto que narra uma experiéncia de carater
antropoldgico e o processo de realizacao do trabalho (Fig. 1).

Fig. 1. ANDREA EICHENBERGER. Squat, 2013. Livro da artista. Fonte: arquivo da artista

Andréas Huyssen observa que desde a década de 1970 tem acontecido
manifestacdes sobre a memoadria nas artes, entre as quais, “a difusao de praticas
memorialistas nas artes visuais, geralmente usando a fotografia como suporte”*
Sem duvida, a fotografia tem trazido inUmeras possibilidades de expressdes ao
campo da arte, entre as quais a de criar narrativas de afetos e indagag¢des sobre o
modo de vida contemporaneo. E a capacidade que tem a imagem técnica de fixar

LBELTING, Hans. Pour une anthropologie des images. Paris: Editions Gallimard, 2004, p. 91.

2 Artista visual e pesquisadora em Fotografia, Arte e Antropologia. Site da artista: https://www.andreaeichenberger.com/
% Squat é constituido por 7 exemplares do livro, sendo que um deste se encontra no CRP/Centre Régional de la
Photographie Hauts-de-France, em Douchy-les-Mines, Franca. H4, ainda, um video sobre o trabalho:
https://vimeo.com/361817575 - Senha: squatparis

“HUYSSEN, Andreas. Seduzidos pela memaria - arquitetura, monumentos, midia. Rio de Janeiro: Aeroplano Editora,
2000, p. 14.

@
=

— Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte, n. 40, p. 279-292, 2021 [2020].

fas]
>

280


https://www.andreaeichenberger.com/

Squat: memodria de um encontro, de Andrea Eichenberger
Niura Aparecida Legramante Ribeiro

lembrancas que interessa a alguns artistas que a utilizam em suas praticas
artisticas. Se se pode considerar o esquecimento como uma memoaria escondida, a
fotografia tem o potencial de trazer a luz e revivificar experiéncias do passado. A
fotografia, para Hans Belting, “nao cessou de abrir novos horizontes para a analise
visual do mundo”?

Nas cidades, especialmente em edificios, as pessoas estranhas umas as
outras vivem como se fossem ilhas e residem por anos sem se aproximarem, seja
por falta de empatia ou por terem um tempo escasso seguindo uma rotina corrida
de dedicacao ao trabalho e a familia. Entre as reflexdes do socidlogo Zigmunt
Bauman que caracterizam o mundo contemporaneo estao a presenga do
individualismo, a fluidez e a efemeridade de relagcdes que enfraquecem o exercicio
da solidariedade e fazem crescer a insensibilidade em relagdao aos sofrimentos do
outro. Este autor, ao falar sobre o comportamento das pessoas mostra que “as
ligagdes frouxas e compromissos revogaveis sao 0s preceitos que orientam tudo
aquilo em gue se engajam e a que se apegam”.® Se tal constatacao se efetiva em
grande parte da sociedade, este ndo é o caso adotado por Andrea Eichenberger,
para quem os lacos solidos de amizade e a sensibilidade para com dilemas do
outro constitui seu modo de vida. A artista pontua como escolhe os assuntos para
suas poéticas:

meus temas estdo ligados ao que eu vivo, as coisas que eu sinto
muito de perto. As vezes, eu escolho trabalhar sobre as coisas que
me agradam, outras vezes, sobre as coisas que me incomodam.’

E é sobre isto que trata a obra Squat. John Tagg, ao definir um retrato,
diz que este “tanto pode ser uma descricao fisica como a inscricao social de um
individuo”® E esta inscricdo social que Eichenberger parece estar interessada ao
construir narrativas textuais e visuais para Squat. Pode-se dizer que nesta obra ha
dois tipos de retratos: no texto e nas imagens do apartamento de VY., assim
denominado pela artista. E um complementa o outro, trabalho que bem poderia
ser um documentario sobre a passagem do tempo e o modo de vida
contemporaneo de uma pessoa idosa. Para compreender as intencionalidades das
escolhas fotograficas da artista no espaco do apartamento, € importante conhecer
uma pouco da identidade de sua vizinha por meio de uma narrativa verbal.

Squat é um termo inglés, também utilizado pelos franceses para
caracterizar uma ocupacao irregular de uma residéncia vazia. De 14 de fevereiro de
2013 a 29 de abril do mesmo ano, Andrea passou a ocupar o apartamento vizinho
de uma senhora idosa que falecera aos 90 anos de idade e com a qual havia
convivido. Tal ideia veio apds ser solicitada pela filha dessa senhora, moradora de
outra cidade ao |lhe entregar as chaves, para que, de tempo em tempo, mantivesse
as janelas abertas e as luzes acesas para mostrar que, no apartamento, ainda

° BELTING, Hans. Op. cit., p. 60.

¢ BAUMAN, Zygmunt. Vida Liquida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2007, p. 11.
"EICHENBERGER, Andrea. Entrevista para Michel Poivert, 2013, p. 4.

8 TAGG. John. El peso de la representacion. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2005, p. 53-54.
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poderia haver morador. Assim, nas palavras da artista, aproveitara a ocasiao para,
“eu mesma, ocupar o apartamento, fotografar a auséncia de V., contar sua histéria e
homenagear essa existéncia, que foi paralela a minha durante os 5 ultimos anos
em Paris” (Fig. 2).°

Le 13 février 2013, je décide de squatter 1'appartement
de ma voisine. Le lendemain, je 1'ocoupe.

Y., pendant longtemps habitante du XIe arrondissement
e Paris, décdde le 10 janvier 2013, A 1'Age de 90 ans.
Sa £i vivant dans une sutre ville et préocoupée aveo
055ibilité qulon squatte 1'appartement, me donme ses

clés et me demande de 1'ouvrir de temps en temps pour
que, de l'extérieur, on ait 1'impression qu'il y a
quelou'un qui y vit toujours.

Je profite de 1'occasion qui se présente pour le squatter
ce de Y., la raconter et

moi-méme, photographier 1'a
rendre hommage A cette existence qui a cBtoyé la mienne
lors de 5 dernidres années & Paris.

Fig.2. ANDREA
EICHENBERGER. Squat,
2018. Livro da artista. Fonte:
arquivo da artista

O texto escrito pela artista narra a identidade de sua vizinha, quando
jovem, a identidade social - a origem, o modo de vida, o antigo trabalho, a relacao
com a cidade de Paris; e, com idade mais avanc¢ada, época do convivio entre as
duas, a identidade pessoal — as perdas que sofreu, a solidao, as limitacdes de visao,
as motoras para deslocamentos e para escutas. Apesar da condi¢cao fisica
debilitada, mantinha uma condicao de memoaria bem preservada, tanto que V. se
lamentava por tais impedimentos fisicos ao repetir: “sabe, nao se deve envelhecer”.
' Andrea desenvolve com sua vizinha uma relacdo de amizade, de afeto, de escuta,
pois é Unica pessoa que a Visita a partir de um certo momento. Os anos finais da
vida de Y. podem apontar para o que Gilles Lipovetski " detecta no mundo da vida
na pos-modernidade que se caracteriza por contratos temporarios, como a
descartabilidade, a efemeridade e a volatilidade. Em uma civilizacao do efémero,
de hiperindividualidades, de obsolescéncia de amizades, Squat segue na
contramao dessas prerrogativas, ao amenizar a volatilidade das relacdes humanas
e, portanto, burlar o individualismo tdo caracteristico no mundo contemporaneo.
Y. a espera com cafés e bolos como “o quart Breton e a Madeleine para falar da sua
vida, da vida e das transformacdes do prédio, do bairro, da cidade, durante os

? EICHENBERGER. Andrea. Squat, 2013.
19 Apud EICHENBERGER, Andrea. Squat, 2013, Op. cit.
1 LIPOVETSKY, Gilles. Os Tempos Hipermodernos. Sao Paulo: Editora Bancarolla, 2004.
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Ultimos 50 anos”. ? Elas se tornam cumplices, estabelecem seus cédigos, como o
de apertar trés vezes a campainha por ocasido das visitas. E, assim, a artista vai
formando no seu imaginario, o perfil de alguém em situacao de abandono afetivo
e se comove, quando diz: “sua soliddo me toca. Resolvi contar a nossa histéria para
pensar o que me toca muito que é a soliddao e o abandono das pessoas idosas nas
grandes cidades”.®

A narrativa presente no texto de Squat nao somente reconstitui a
memoria da experiéncia do convivio entre as duas, como também a escrita
datilografada evoca a memodria de uma tecnologia do passado e, ainda, de
auséncia de pessoa proxima a artista, que muito se utilizou dessa tecnologia.

A decrepitude de Y. ao longo do tempo é percebida por Eichenberger,
que a Vvé perder ainda mais as forcas fisicas, ndo sai mais a rua,’* ouve somente
fragmentos de sons quando se pde na janela para ouvir vozes da rua e, por
paradoxal que possa parecer, tem em casa 0s meios tecnoldégicos como
companhia: telefone, televisao ou radio. Pela narrativa criada pela artista, pode-se
dizer gue é um retrato sobre o que a vida e o tempo vao retirando da vitalidade dos
corpos fisicos.

No relato da artista sobre a ocupacao do apartamento, percebe-se um
comportamento de um olhar treinado para observar, antes de fazer suas escolhas
sobre o que enquadrar:

Entro no apartamento, abro as cortinas, as janelas e olho, olho, olho.
E entdo, fotografo, fotografo, fotografo.

Eu crio os meus habitos.

A auséncia de Y. esta ali, bem presente, cada vez mais presente.

A ela me habituo. ™

A luz deste retrato da sra. Y., compreende-se as escolhas dos elementos
que a artista fotografou para o livro. Se o relato textual é pleno de afeicdes que
agucam emocdes ao lé-lo, e isso leva a refletir sobre a passagem do tempo e as
limitacbes que este vai impondo ao corpo ao longo da vida, nas imagens
produzidas pela artista, ha uma depuracao de sentimentos que se mostra
perfeitamente em consonéncia com a vida de soliddo e abandono na qual vivia a
idosa. Vé-se gue o interesse de Andrea esta nos elementos que podem representar,
de forma mais significativa, a auséncia de Y., ao realizar a ideia de um retrato que
descreve nao somente a identidade da habitante daquele espaco, como também
elementos que marcaram a vivéncia da amizade. Este diario de imagens
contempla tomadas fotograficas mais gerais do espaco - quarto, sala e cozinha que
dimensionam a pequena area do apartamento, o corredor do prédio, como

2EICHENBERGER, Andrea. Squat, 2013, Op cit.

B dem.

™ Na Franca, o governo paga para uma pessoa que vai alguns dias na casa de idosos para realizar faxinas e compras de
supermercado.

S EICHENBERGER, Andrea. Squat, 2013, Op cit.
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também, enquadramentos mais aproximados que mostram objetos
individualizados dos pertences de sua vizinha. A apresentacao do livro € composta
por imagens dispostas em tripticos, individuais e intercaladas pelas narrativas do
texto em escrita datilografica. Os tripticos reforcam o carater narrativo de suas
imagens, como em uma sequéncia aludindo a um regime de cinema. E estes
mostram uma mesma tipologia de objetos de um determinado ambiente: quarto -
cama, chinelos, abagjour; sala — televisao, telefone e radio; cozinha - loucas, lajotas
do piso e fogao; ou — mais gerais — trés tomadas de cortinas, de paredes e do
corredor do edificio.

As imagens fotografadas nao foram escolhidas a esmo, mas tém uma
razao de ser, porque contam situagdes por elas vivenciadas. As trés imagens da
campainha (Fig. 3), capturadas em diferentes distancias para mostrar a
aproximacao, revelam o codigo que existia entre elas: tocar trés vezes para anunciar
a chegada da artista; as lougas da cozinha referem aos cafés que compartilhavam.
Outras imagens mostram o modo de vida e a condicao fisica de V.. a persisténcia
da presenca fisica de retratos na parede, além dos objetos que proporcionam o
conforto do corpo: bengala, chinelos e cama. Junto ao retrato, um suporte com
correspondéncias que ja nao mais encontram seu destinatario e, portanto,
perderam seu sentido (Fig. 4).

Fig. 4. ANDREA EICHENBERGER. Squat, 2013. Livro da artista. Fonte: arquivo da artista
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Por mais estranho que possa parecer, mesmo sentindo muita solidao, Y.
possuia varios reldgios a contar lentamente as horas passando e marcando a
passagem do tempo (Fig. 5) — Squat mostra imagens de varios tipos dos relégios
encontrados no apartamento. Os emblemas de comunicacao que ainda mantinha,
mesmo sem muito poder usufruir para ver e ouvir a televisdo, o radio e o telefone
(Fig. 6). E as imagens das cortinas semitransparentes bem poderiam ser uma
metafora para os estagios da visao pois sua vizinha pouco enxergava.

Fig. 5. ANDREA EICHENBERGER. Squat, 2013. Livro da artista. Fonte: arquivo da artista
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Fig. 6. ANDREA EICHENBERGER. Squat, 2013. Livro da artista. Fonte: arquivo da artista

A questao do tempo esta também ligada a forma de apresentagao do
trabalho como livro e representa, segundo Andréa,

o tempo que ela vivia nesse apartamento de pouquissimo espaco,
esse tempo de tédio que ficava ali esperando o tempo e a vida
passarem. Colocar paginas que se dobram e desdobram para colocar
o0 espectador na atmosfera dessa coisa repetitiva, magante, que
evoca essa questdao do cotidiano, sempre a mesma coisa, nao tem
novidade, é sempre tudo igual o tempo passando as coisas se
repetindo.'®

Fig.7. ANDREA
EICHENBERGER.. Squat,
2013. Livroda artista.
Fonte: arquivo da artista

Além de mostrar os pertences de VY., Andrea a homenageou, durante sua
permanéncia no apartamento, com uma rosa que colocou em um vaso e foi

16 EICHENBERGER, Andrea. Entrevista para Niura Aparecida Legramante Ribeiro por Whatsapp, 2020.

a
=

— Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte, n. 40, p. 279-292, 2021 [2020]. 286

e}
>



Squat: memodria de um encontro, de Andrea Eichenberger
Niura Aparecida Legramante Ribeiro

fotografando a decomposicao da flor como uma metafora da vida e do tempo (Fig.
7). Este, que com sua implacabilidade, assim como traz a plenitude e o vigor,
também destitui a densidade matérica dos corpos e das coisas do mundo. Com
este gesto, artista rememora as vezes em que levou flores para sua vizinha, ja que
esta adorava recebé-las. A flor também marca uma narrativa temporal de duracao
do inicio ao fim de Squat e é apresentada de forma intercalada com as demais
fotografias. A excecdo das outras imagens do livro, estas das flores s&o em preto e
branco, o que, além de criar um contraponto com as outras coloridas, também
pode aludir ao siléncio de uma auséncia.

O livro é finalizado com imagens de parede (Fig. 8), uma abstracao, algo
intransponivel que também pode ser uma alusdao ao tumulo, e com uma cortina
fechada (Fig. 9), muito significativo da interrup¢ao de uma jornada, como uma
metafora para a morte.

L m

Fig. 8. ANDREA EICHENBERGER. Squat, 2013. Livro da artista. Fonte: arquivo da artista

Fig. 9. ANDREA
EICHENBERGER. Squat,
2013. Livro da artista. Fonte:
arquivo da artista
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Ha uma economia compositiva, nada em excesso, uma preferéncia por
captar a frontalidade dos objetos, por situar os elementos em primeiro plano de
forma centralizada que acentuam um rigor formal. Este mesmo rigor se mostra
também na luminosidade baixa, sem dramaticidade, explicado pela propria artista:
“eu ndo gosto muito de fotos contrastadas”.” Pode-se aplicar as fotografias de
Squat, o que o critico francés Michel Poivert identificou em outro trabalho da
artista, ao entrevista-la;: uma “forma de siléncio” e um olhar “bem minimalista”,
entre os quais pela “escolha dos enquadramentos e dos assuntos.”® Eichenberger
escolheu trabalhar com a cdmera de médio formato que se coloca a nivel do busto
e pode ter uma relagao mais proxima com o fotografado.

Os meios de segunda geragao, o verbal e as imagens fotograficas
podem construir a histéria de uma auséncia, mas nao conseguem tornar palpavel o
proprio real. Para tornar a presentificagao do afeto mais viva, mais corpdrea, em um
sentido tatil, a artista utilizou como capas dos exemplares de seu livro o restante
dos rolos de papel granulado da parede do apartamento de Y. (Fig. 10), que foram
descartados pela filha:

para mim isso era importante porque o livro deve passar outras
sensagdes além do visual, da narrativa que ele carrega, como a
textura do papel de parede na capa; as folhas internas tém uma
textura e ha dois tipos de papel o interior do livro: um papel mais fino
para os textos e um papel mais grosso com as fotografias.”

Tal gesto simbdlico traz, literalmente, uma parte da historia vivenciada
para dentro de sua poética: € um pouco da presenca fisica da existéncia de Y., um
real transformado em imagem.

O assunto de Squat nao pode ser desvinculado de uma visdo
antropolégica, como Eichenberger reconhece ao falar sobre suas fotografias: “para
a forma, para a estética, acho que minha formacao em antropologia tem uma
influéncia em minhas escolhas. (...) Nessas idas e vindas entre arte e antropologia,
tento reunir a forca de ambas as disciplinas”. °

Andrea sempre teve um interesse pelas pessoas e por questdes sociais,
politicas e culturais. No periodo de formacao em artes ja comecgou a se aproximar
da fotografia e buscou realizar mestrado em Etnografia e doutorado em
Antropologia, em Paris, como afirma a artista: “durante toda a minha formacao em
antropologia eu estava particularmente interessada pela foto e as maneiras de

utiliza-la na antropologia”®

Y7 EICHENBERGER, Andrea. Entrevista para Michel Poivert, 2013, p. 17.

8 POIVERT, Michel. Entrevista com Andrea Eichenberger, 2013, p. 14. Ao falar sobre algumas obras da série
(in)Seguranca” (2011-2013), disse Michel Poivert: Je parlais d'une forme de silence dans ce travail...par la pose, par le
choix descadrages, par le choix des sujets, c'est tres minimaliste, Tu ne le dramatises pas, tu le montres un peu dans as
froideur mais ce n'est méme pas clinique.

¥ EICHENBERGER, Andrea. Entrevista para Niura Aparecida Legramante Ribeiro, 2015.

D EICHENBERGER, Andrea. Entrevista para Michel Poivert, 2013, p. 14-15.

21 EICHENBERGER, Andrea. Entrevista para Michel Poivert, 2013, p. 02.
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Fig. 10. ANDREA EICHENBERGER. Squat, 2013. Livro da artista. Fonte: arquivo da artista

Com Squat, Eichenberger nao teve a intencao de mostrar, unicamente,
uma experiéncia privada, mas queria, propositadamente, falar de uma
problematica social que a incomoda, sobretudo nas grandes cidades, como a falta
de moradia em Paris, conforme ela mesma explica:

ao falar de uma problematica pessoal, estou falando da falta de
moradia ou do excesso de moradia vazia nessa cidade. Existe muito
apartamento fechado e muita gente precisando de lugar para morar.
Entdo, procuro tratar de problematica social, mas de forma poética.
Nao tenho a intengdo de que seja um trabalho de denuncia direto
como uma militancia®

22 EICHENBERGER, Andrea. Entrevista para Niura Aparecida Legramante Ribeiro, 2015.
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Como se pode ver, Squat vai além de mostrar parte de uma
determinada biografia na medida em que faz refletir sobre a vida urbana nas
grandes cidades da sociedade contemporanea.

A artista tem, em sua trajetdria, muitos trabalhos que falam sobre: a
passagem do tempo, a ocupacao do espago, 0 modo de vida de determinados
grupos, a privacao da liberdade, a morte, entre outros. As limitagcdes por problemas
fisicos como de saude, inseguranca, encarceramento, lugar para produzir e morar,
aparecem em varias séries produzidas pela artista. Uma das perguntas que a
artista se faz constantemente € de como o0s espacos podem contar historias. Assim,
grande parte de sua producao fotografica procura responder a essa indagacao.

Na obra Translitordnea (2012-2014)%, a artista percorreu toda a rodovia
brasileira que tem 4.500 km, a BR-101, fazendo uma série de retratos e videos de
pessoas gque vivem em torno desta estrada. Estava interessada em conhecer as
histérias de vida das pessoas, as realidades sociais de zonas rurais e de peguenas
cidades, muitas vezes abandonadas pelo poder publico. Em O Parque (2017-2018),
discute sobre um espaco publico, a Ponta do Coral — ponta de terra que adentra o
mar, em Floriandpolis, Santa Catarina, que esta ameagado por um grande projeto
imobiliario. Para esta série, Andrea criou algumas encenacgdes, Nno parque, com
personagens que se referem a obras da histéria da arte, como Le Déjeuner su
" herbe (1882-1883), de Edouard Manet e ao cinema, como Picnic at Hanging Rock,
de Peter Weir (1975). O Jogo das paisagens (2013), envolve a criacao de textos e de
imagens. A série é referenciada em romances de Umberto Eco, e, para tal, Andrea
convidou moradores do Mediterraneo que posaram para retratos e descreveram
um lugar de afeto e a sua relagao com tal espaco. A série (in)Seguranc¢a” (2011-2013),
associa etnografia, fotografia e video. Esta proposta trata sobre espacos da cidade
de Floriandépolis, com imodveis de alto padrao, retratando moradores que falam
sobre seus medos da violéncia e mostram os espacos com grades, chaves, guardas
e animais que fazem a seguranca.** A “arquitetura do medo” exige muros altos,
como diria Bauman, “equipando os acessos aos blocos residenciais com cameras
de TV, contratando seguranc¢as armados, dirigindo veiculos blindados (..) usando
roupas a prova de bala (...) ou frequentando aulas de artes marciais”.* Para Cartas
do campo (2011-2012), a artista fotografou retratos e espagos ocupados pelos
camponeses em busca de lugar para produzirem e morarem. Les mille briques - os
mil tijolos (2015-2016)%°, questiona o espaco de encarceramento em uma prisdo em
Beauvais, Franca, por ocasidao de sua desativacao, buscado revelar as memoarias do
lugar a as histdérias de vida das pessoas por meios de retratos de corpos que nao
mostram as identidades de seus rostos. Sans titre (2019), também fala de um
encarceramento, porém em um Centro Psicoterdpico de Saint Saulve, em
Valenciennes, Franca. E um trabalho em colaboracdo com os pacientes que

2 Este projeto foi realizado com foi realizado com o auxilio do Prémio Funarte Mulheres nas Artes Visuais 2013.

%4 Foi projeto realizado com a antropdloga Marta Machado. O trabalho recebeu o prémio UPP/Dupon Découverte 2012,
na Franca.

2 BAUMAN, Zygmunt, 2007, Op. cit., p. 92.

% O projeto, realizado no contexto de uma residéncia artistica ‘Diaphane, Pole photographique en Hauts-de- France”. O
trabalho foi realizado em parceria com a psicéloga Isabelle Marseille.
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realizaram fotografias dos espacos de vida e sobre seus cotidianos de vivéncias
pessoais e intimas: no jardim e nos interiores do centro. Este foi um projeto para
construir a memoaria visual do lugar que encerraria suas atividades em 2019, apds
guarenta anos de existéncia.

Assim, tanto Squat como outros projetos realizados por Andrea
Eichenberger possuem vinculos sobre as questdes que abordam em relagao a
memaria, as vVivéncias em espagos que por uma razao ou outra acabam por limitar
o ir e vir das pessoas no seu modo de viver na contemporaneidade. Os interesses
da artista de ordens biograficas e sociais constroem 0s eixos de suas poéticas
fotograficas. Colocar em evidéncia o modo de viver de determinadas pessoas e o
registro de suas memorias, fotografando os rastros de presencas, estao no centro
de seu interesse poético como ela propria constata: “redno os vestigios de uma
existéncia, de uma vida que fala de tantas outras (..) Eu construo a memoaria de um

encontro”.?’
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Resumo

Este ensaio analisa o trabalho Reasons for Knocking at an Empty House (1983) do artista
norte-americano Bill Viola, uma peca em que ele se presta a tentativa de permanecer trés
dias acordado, confinado no quarto de uma casa vazia, portando apenas uma camera fixa
que grava dia e noite, cansaco e soliddo. Aqui a obra, essencialmente um retrato subjetivo
do artista, é interpretada pelas reflexdes de tempo impresso (Tarkovski) e as razdes na légica
do auto-retrato para video (Bellour).

Palavras-chave: Imagem. Videoarte. Subjetividade. Bill Viola.

Abstract

This essay analyzes the work Reasons for Knocking at an Empty House (1983) by the
American artist Bill Viola, a piece in which he lends himself to trying to stay awake for three
days, confined in the room of an empty house, carrying only one fixed camera that records
day and night, tiredness and loneliness. Here the work, essentially a subjective portrait of
the artist, is interpreted by the reflections of impressed time (Tarkovski) and the reasons in
the logic of the self-portrait for video (Bellour).

Keywords: Image. Videoart. Subjectivity. Bill Viola.
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A producao de arte associada aos meios tecnoldgicos concebe, desde o
final da década de 1960, novas formas de subjetividade que, circunscritas no
campo, revisitaram a economia artistica. Da producao marcadamente historica
temos um numero extenso de artistas até a atualidade que revalidaram a
percepcao frente a obra de arte, seu fundamento e consequentemente seus
elementos constitutivos. O caso do video ndo seria diferente. Quando este modo de
fazer se instalou em contexto artistico trouxe a camera de video portatil e a fita de
banda magnética como ferramentas de trabalho. Todavia o movimento na
imagem nao era algo novo para o publico do periodo, dado que “o cinema
pressupunha que os espectadores ja estavam familiarizados com imagens em
movimento ha mais de meio século. Estacdes de televisao publicas e privadas,
faziam programas para o publico em toda a Europa, e nos EUA desde os anos 1940
e 1950.” (MARTIN, 2006, p. 6)

O video recondicionou o verbo ver ao criar imagens cuja base é um fluxo
digital de dados, e assim nos abriu caminho para uma inesgotavel fonte de
material disponivel de forma instantanea para uso e manipulagdao. Em seu ensaio
Video: a estética do narcisismo (1976), Rosalind Krauss levantou a problematica do
self diante da camera ao enfatizar:

Entdo, estes sao os dois aspectos da utilizacao corrente de medium
significativos para a discussao sobre o video: a projecao e recepgao
simultaneas de uma imagem, e a psique humana usada como canal,
pois a maioria das obras produzidas no brevissimo periodo de
existéncia da videoarte utilizaram o corpo humano como seu
instrumento central. (KRAUSS, 2008, p. 146)

A sentenca, escrita em 1976, nos parece pertinente quando pensamos
sobre o quao enfatico € o corpo na producao do artista norte-americano Bill Viola
(1951-), e como essa mesma imagem constantemente € um registro visual de
afirmacao identitaria. O artista parece reverter a condi¢cdao da razao descartiana do
Cogito ergo sum (Penso, logo existo) para Gravo, logo existo. Assim, no ciclo dos
primeiros, nos defrontamos com o trabalho de Viola e suas experiéncias
videograficas que resistiram as imagens comerciais dos anos 1970. Ao convocar o
espectador a agoridade, (o tempo-do-agora’ ou Jetztzeit Benjaminiano), e solicitar
gue adotemos um ponto de vista holistico do mundo, Viola revalida as perspectivas
do ver. Na década de 1980, as producdes de Viola tomam relacdes significativas no
elo com o mundo cirdundante para transcodificar situagdes cotidianas, da ordem
do privado, tornando-as sequencialmente matérias da experiéncia que infrigem
tanto o artista quanto os participantes. Nas Ultimas décadas construiu um

! Termo caro usado por Walter Benjamin em suas Teses sobre o conceito de Historia, o Jetztzeit (do original em Aleméo),
caracterizaria o problema do agora. Benjamin diz e.g., em sua Tese XIV: “A histodria é objeto de uma construcao cujo lugar é
constituido ndo por um tempo vazio e homogéneo, mas um tempo preenchido pelo Jetzeit” (BENJAMIN, 1994, p. 229).
Para o fildsofo alemao, o passado contém o presente, e a historia se forma no preenchimento de um continuum de
agoridades.
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impressionante conjunto de obras, criando uma linguagem que infere uma
desaceleracgao videografica, conectando o fazer imagens com uma visao de mundo
cosmica. Assim, Viola afirma o tempo nos postulados da visualidade como uma de
suas matérias primas fundamentais.

Em certa medida, a circunferéncia territorial em que habitam seus
processos de subjetividade podem estar em tangéncia com a condi¢cao essencial
do tempo para o self, reflexdao presente simultaneamente nos escritos de Andrei
Tarkovski. Em Esculpir o Tempo, precisamente no capitulo intitulado O tempo
impresso, 0 cineasta russo argumenta a necessidade do tempo para a modulacao
subjetiva do homem enquanto ser humano:

O tempo constitui uma condicdo da existéncia do nosso “Eu’.
Assemelha-se a uma espécie de meio de cultura que é destruido
qguando dele ndo mais se precisa, guando se rompem os elos entre a
personalidade individual e as condi¢gdes da existéncia. (TARKOVSKI,
1998, p. 64).

Ao comentar sobre a destruicdo da ideia do tempo, pontua a questao da
morte enquanto representacao de morte do tempo individual. Assim, o conceito de
tempo torna-se fundamental nos processos de subjetivacao do ser, pois € capaz de
moldar o individuo, sua moral, seus costumes e sua busca pela verdade. “O tempo
€ necessario para que o homem, criatura mortal, seja capaz de se realizar como
personalidade.” (TARKOVSKI, 1998, p. 64). Assim, o tempo é tdo real quanto uma
ideia irreal. Na pratica de Viola, os desdobramentos desse tempo esticado
reverberam-se em sua peca Reasons for Knocking at an Empty House (1983)
[Figuras1e 2], essencialmente um retrato subjetivo do artista.

Fig. 1 e 2. BILL VIOLA. Reasons for Knocking at an Empty House (1983).
Frame de video. Video [preto & branco - som estéreo). 19’ 12",
Fonte: ZKM = Zentrum fur Kunst und Medien.
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Nesta obra Viola se presta a tentativa de permanecer trés dias acordado,
confinado no andar de cima de um quarto em uma casa vazia, preso no seu
proprio medium a espera do olhar que o apossa — uma camera fixa que grava dia
e noite, cansaco e solidao. Sobre este trabalho, escreve em seus materiais de
anotacao:

“Reasons for knocking..” — Efeito de estados psicolégicos na
gravacao. A privagcao do sono é usada como um elemento na pecga...
Sensacao de claustrofobia. Todas as captacgdes sdao em ambiente
interno, nenhum exterior, exceto pelas visdes das janelas. —Nota,
1979. (tradugdo nossa). (VIOLA, 1995, p. 97)

Nesse sentido, a obra atesta um cardter existencialista. Quando se
propde, durante um periodo, se privar de uma necessidade bioldgica basica como
o sono, tao essencial quanto comer ou ingerir liguido para manter o
funcionamento ativo e estavel do corpo, Viola explora uma equivaléncia de uso da
propria corporeidade a sua revelia. A radical resisténcia de sobrevivéncia no vazio.
Um vazio fisico de uma casa onde nao ha nada além dele mesmo e alguns moéveis.
Certamente ele se faz junto ao mobiliario, investigando sua solidao e a dos proéprios
objetos. O que vemos por fim sao estados maximos de experiéncia na soliddao e na
tensdo que se ampliam no decurso do tempo, assim notamos que “A consciéncia
humana depende do tempo para existir.” (TARKOVSKI, 1998, p. 65).

Em Busca de si, na experiéncia limitrofe com o corpo e a
experimentacao de estados de consciéncia alterados, Viola fricciona uma tensao
maxima para ir de encontro com o self. Tarkovski levanta esta busca reflexiva do
homem num ensejo da verdade, no que diz respeito ao pensar o tempo e sua
relacado com a moralidade: “O tempo em que uma pessoa vive da-lhe a
oportunidade de se conhecer como um ser moral, engajado na busca da verdade:
no entanto, esse dom gque o homem tem nas maos & ao mesmo tempo delicioso e
amargo.” (TARKOVSKI, 1998, p. 65).

O dia e a noite, que tanto se destacam nos trabalhos do periodo
oitentista de Viola, estd marcadamente presente em Reasons for Knocking, onde
as alteragdes das sensacdes fisicas como cansaco, angustia e crises psicoldgicas
para manter-se em pé durante o tempo que se propde vao surgindo com o passar
do tempo. E uma operacéo légica que se perfaz por seu dispositivo. Toda estética e
conceituagao sao estruturadas anteriormente, num planejamento que se torna o
ponto de partida para o acontecimento. O ato pode ser lido assim como a execugao
da peca.

Ao seguir seus preceitos de dilatagao, em Reasons for Knocking, quem
tera que se dilatar dentro da imagem é ele mesmo, a figura central. Qualquer
oscilagdo ou pequeno movimento que surgir na imagem parece ser de suma
importancia. Eles podem ressaltar e romper tanto com a estética quanto com o
dispositivo. Se ele dormir, a obra acaba, dada por seu fracasso. Se desistir da
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privacao também. Por isto o video opera enquanto um dispositivo, onde o
destagque maior esta na ideia. Um ponto importante que tangencia os interesses é
a proposic¢ao, atuante aqui como base.

O artista ainda comenta, acerca da duragao, que o decurso do tempo vai
tornando-se gradualmente subjetivo, pois vivé-lo num puro plano de sensacdes €
captar sua dimensao de pura imanéncia. Um estudo no ndcleo-total da paisagem
interna que se opera através do confinamento. A passagem é em si mesmo
angustiante.

A existéncia pela existéncia mesma. Além da espera. Nao ha nada
para aguardar, exceto viver o proximo momento. Apenas viver.
Tempo de isolamento. Os efeitos da duragdo. Tédio. Fadiga.
Desorientacao. Ciclos de transtorno. [..] (tradugdo nossa) (VIOLA, 1995,
p. 97)

Reasons for Knocking é uma poderosa e austera observacao da
experiéncia perceptiva de isolamento de si, sujeita a uma duracao prolongada. A
saber, as gravacdes foram feitas em preto e branco com uma camera estatica e
revelam uma crénica dos efeitos da implacavel passagem do tempo em um
individuo solitario.

O espaco torna-se gradualmente subjetivo a medida que o corpo se
desloca e sai da consciéncia plena. A duragao também nao da uma facil passagem
no deslocar da matéria e auséncia de contato, ela torna-se, ao contrario, cada vez
mais brutal no decurso do tempo.

Transformagdes sutis ocorrem tanto na luz quanto no som, e o uso de
uma lente grande-angular é capaz de criar ambiguidades espaciais — o que vai
distorcer ainda mais a percepcao de um espectador sobre tempo e espaco, ilusao e
realidade. A visao da lente e sua localizacao, apontando para um canto no fim do
comodo, parecem distorcer uma possivel vista clara. Nas cenas que se senta nessa
extremidade, Viola aparenta ser menor do que o é, ainda mais quando o
comparamos com sua imagem acomodada proxima a camera, em plano
americano. A cadeira também se move. Vemos o artista em diferentes posicdes e
estados. Inquieto. Outrossim, diferentes iluminagdes entram no espaco. O
desconforto € visivel. Uma angustia visceral que toma a presenga do corpo ele
mesmo. A tensao aumenta lenta e gradualmente até o fim.

[..] A psicologia do isolamento e a privagdo do sono aqui sao
apresentados de duas maneiras: primeiro, a extrema captacdo por
uma lente grande-angular do quarto que nunca muda. Um frame
fixo. Um constante container, ambos prisdo e seguranca. Apenas o
movimento da figura e suas manipulagdes fisicas sao visiveis
enguanto mudangas. Torna-se uma situagao de visao claustrofébica.
Segundo — as comuns propriedades alucinatérias do som nestas
situacdes sao presentes pelo microfone de lapela — trazem o dudio a
proximidade da pessoa na sala, frequentemente em relacao a
imagem visual, bastante desproporcional e numa oposicdo de uma
situacdao auditiva normal. Em situagdes sem dormir, até o
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tigue-tague de um reldgio pode parecer ensurdecedor. (tradugao
nossa). (VIOLA, 1995, p. 97)

Assim, a presenca, que se perfaz aqui, oscila frequéncias para além da
vivéncia natural, na mundanidade, na experiéncia cotidiana do corpo numa casa
gualguer. Vemos que, como nao ha o habitual contato inerente a vida humana, o
siléncio € o estado de direito, enquanto a fala é o estado de excecao. O corpo, para
Viola, € um suporte de experimentacdes que visam determinagdes na investigagao
das possibilidades da midia; segundo Bellour (1997), ele € um corpo-dispositivo
capaz de oscilar frequéncias a gue se propode.

Raymond Bellour lista cinco razdes pelas quais o video se presta numa
melhor aventura ao autorretrato em comparagao com o cinema. Estas
argumentacdes podem ser encontradas em seu Entre-imagens, trabalho que
alinha na narrativa do capitulo Auto-Retratos passagens que conduzem a tépicos
para melhor compreensao acerca deste modo de fazer imagem concebida para a
camera de video A primeira razao, diz o autor, “é a presenca continua da imagem
gue estd ai, imediata, continuamente, como um duplo real que ndo se detém.”
(BELLOUR, 1997, p. 335). A captagao seria assim uma decisao, um momento que se
dd no ato, no tempo real e que é capaz de modular um “duplo” corpo. O retrato é
um modo de realizacao que se da no confronto. No embate direto entre o
individuo e a camera.

A segunda razao, que se decorre da primeira, aponta que “no video o
autor tem mais facilidade para inserir seu corpo diretamente na imagem’”.
(BELLOUR, 1997, p. 335). Ou seja, devido a acessibilidade de montagem e controle
do aparelho, a gravagao se torna mais fluida. Uma vez que Bellour tece estas
relacdes no periodo em que o video ainda era concebido apenas com fita, e o
cinema em pelicula, estas pontuagdes nao assimilam a facilidade com que o
cinema se apropriou do video para operar em modo digital.? O fato de poder deixar
a camera ligada sem a necessidade de um operador que a manuseie também
adensa tal topico. A imagem-video conecta-se entdao de modo intimo a seu proprio
retrato, sem testemunhas.

Ademais, a videoarte (principalmente aquelas producdes historicas) traz
uma relagao com o aparelho televisivo. Na recepgdo-consumo, como conceitua
Bellour, a TV tem seu destaque, parece-nos esperado que a gravacao ja traga o
aparelho receptor como algo inerente a seu conceito.

A terceira das razdes deve-se a propria imagem. Ha uma facilidade de
editar a propria gravacao, ainda que de modo simpldério, e simultaneamente sua
pos-producao, quando comparada com o cinema de pelicula, € menos complexa.
Ela traduz “mais diretamente as impressdées do olho (como gque além de suas
percepcdes), os movimentos do corpo (como que além de sua superficie), os

2 E valido destacar que o livro foi publicado originalmente na Franca no ano de 1990.
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processos do pensamento (como que além de suas racionalizagdes).” (BELLOUR,
1997, p. 336). Portanto, as execug¢des criam um jogo entre a expressao da
subjetividade e a objetivacao da realidade. Ambas questdes se completam na
imagem-total desta midia tecnoldgica.

Na quarta pontuacao, o destaque situa-se na revelia possibilitada pelo
meio em relagao a TV enquanto aparato hegemonico de comunicagao de massa,
gue pertence a um sistema midiatico solidificado. O autorretrato deturpa e
modifica “a retodrica classica por um processo geral de subjetivacao, de distorcao e
de deriva.” (BELLOUR, 1997, p. 336). A artificialidade do meio cuja base é de ordem
eletrbnica se relaciona com a légica do aparelho televiso para perverté-lo a
interesses proprios. No lugar do excesso de fala, o video pode-se valer do siléncio.
Na exaustao do espetaculo a que a vida é convertida pelos jornais, pode-se explorar
0 vazio. A videoarte opbe-se a forma convencional da televisao enquanto meio
soberbo de comunicacao para desbasta-la num agenciamento outro. Por isso, “Se
‘o pecado original do auto-retrato” € o de ‘perverter a troca, a comunicacao € a
persuasao, sem deixar de denunciar essa perversao’, essa € a quarta razao que
confere ao auto-retrato-video sua racionalidade”. (BELLOUR, 1997, p. 337).

Por fim, o tedrico aborda algo que nos parece a atualidade ja comum;
seu olhar pontual sobre a conexao entre a imagem eletrbnica e os sistemas
informaticos que estaria constituindo uma versdo absoluta e Ultima da memoadria
artificial, aquela elaborada “pacientemente pela antiga retdrica”. Tal diz respeito
sobretudo ao evidenciar-se nas artes da imagem um processo geral de
subjetivacdao, de distorcdao e de deriva por meio do qual “se constitui uma
individuacao, o que talvez ainda seja preciso chamar de subjetividade”. (BELLOUR,
1997, p. 337).

V.

Certamente, em idos do presente periodo, os meios digitais sugam uma
grande parte de nossas vidas e, de fato, a tomada subjetiva e também egocéntrica
a que o autorretrato se presta, encontra-se nos espectros das selfs feitas por celular
— um lugar, por exceléncia, inerente as relagdes superficiais que se prestam hoje
0os habitantes do mundo contemporaneo. No decorrer do tempo, Viola remodelou
suas experiéncias acerca de si mesmo e sua busca nas exploracdes subjetivas do
mundo.
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Figs. 3e4.BILL VIOLA. Reasons for Knocking at an Empty House (1982).

Instalacao com video, televisor, cadeira de madeira com som amplificado em fones de ouvido estéreo acoplados,
segunda fonte de som estéreo amplificado na sala em dois auto-falantes. Video [cor -som]. 45’ (looping).
Dimensoes da sala: 370 x 550 x 760cm (Esq.); Dimensoes variaveis (Dir.).

Fontes: Colecdo do Art Institute of Chicago (Esq.); Bill Viola. Londres: Thames & Hudson, 2015, p. 21 (Dir.).

Em Reasons for Knocking, como em um ritual, o videoartista testa a
resisténcia de seu corpo e sua mente por um lado brutal de confinamento. E uma
obra que existe em duas versodes, videotape e videoinstalacao, concebidas com
base em uma mesma experiéncia. A diferenca € que na versao de 1982 os
deslocamentos do corpo e os incémodos sao oferecidos ao espectador de modo
mais visceral. Viola montou este trabalho em diferentes espacos, a exemplo da
versdo que compde a colecdo do Art Institute of Chicago® [figura 3] e a proposta
para La Chartreuse - Villeneuve-lez-Avignon * [Figura 4.

Podemos considerar, na segunda experiéncia, até mesmo uma
transposicao fenoménica. Como um espelho:

[..] diante da cadeira de inquisicdo reservada ao espectador que
participa ao vivo do som, hd um monitor em gue Viola aparece,
exausto, golpeado por tras a intervalos regulares. O dispositivo é
portanto o lugar de um suplicio e de uma experiéncia; € também o
instrumento de uma educagdao e o meio de uma ressureicao.
(BELLOUR, 1997, p. 371).

Tal versao instalativa traz algo analogo da experiéncia-dispositivo a que
se propods o artista — ao convocar o participe a sentar numa robusta cadeira onde
em sua parte superior ha um elemento que suspende um fone pronto para ser
posto nos ouvidos. A montagem sugere, na totalidade, uma cena de execucao no
convocar para sentar-se numa sala vazia. A construg¢ao da espacialidade no projeto
concebido para Art Institute of Chicago € dramatica, apenas a cadeira encontra-se

% Instalacdo apresentada na mostra Bill Viola: A 25-Year Survey (14/10/1999 - 09/01/2000). Disponivel em:
<https://www.artic.edu/exhibitions/8297/bill-viola-a-25-year-survey>. Acesso em: 07 Out. 2020.

4\/ersao apresentada na Franca (1986), como videoinstalacido na mostra Ou va la video (12/07/1986 - 06/08/1986)
organizada Jean-Paul Fargier como parte da programacao do Festival d’Avignon. Cf. FARGIER, Jean-Paul (Org.). Ouvala
vidéo?. Paris: Editions de I'Etoile [Cahiers du cinéma - Hors Série n® 14], 1986.
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iluminada. Uma luz que, advinda de um angulo lateral, é capaz de construir uma
sombra pungente do assento no piso. H& também um plinto e uma televisao
instalados a altura do olho de quem encontra-se sentado, convocando uma
interatividade que nao abarca um convivio relacional, mas pressupde o
désoeuvrement gracas ao qual se produz, simultaneamente, a revelacao do arcaico
e do que vira. Ou seja, fluxos de producao de imaginario, através dessas alucinacdes
do tecnoldgico e da proposta de requinte formal tensionada por um conteudo
agitado e potencialmente volatil, e diria mesmo permitindo-nos o entreabrir das
expressdes cada vez mais abertas da violéncia do ser-no-mundo.
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A poesia concreta e o poema/processo

no fluxo da arte postal
Almerinda da Silva Lopes, Universidade Federal do Espirito Santo / CBHA

Resumo

Este texto analisa o movimento de poesia visual ou poema/processo, iniciado na década de
1960, como desdobramento da poesia concreta, criado por iniciativa de poetas e artistas do
Rio de Janeiro e Natal (RN), que propunham a criagcdo de uma arte participativa, livre de
regras e teorias, recorrendo a variada gama de materiais, meios e processos e que tocasse
diretamente na problematica sécio-politica local. Analisa, ainda, a rapida propagagao e
internacionalizacdo desse género de poesia, de cardter experimental e conceitualista, de
modo especial na América Latina, por meio de um eficiente sistema de comunicagao, que
foi se estabelecendo em pleno periodo de recrudescimento militar, através de publicacdes
elaboradas pelos proéprios signatarios do movimento, exposicoes e através da rede de arte
correio ou arte postal.

Palavras-chave: Poesia Visual. Poesia Concreta. Arte Postal. Grupo Noigandres. Mathias
Goeritz.

Abstract

This text analyzes the movement of visual poetry or poem / process, started in the 1960s, as
an unfolding of concrete poetry research, created by the initiative of poets and artists from
Rio de Janeiro and Natal (RN), who proposed the creation of a participatory art, free from
rules and theories, using a wide range of materials, means and processes and directly
touching on the local socio-political problematic. It also analyzes the rapid spread and
internationalization of this genre of poetry, of an experimental and conceptual character,
especially in Latin America, through an efficient communication system, which was
established in the midst of a military upsurge, through publications elaborated by the
movement's signatories, exhibitions and through the mail or postal art network.

Keywords: Visual Poetry. Concrete Poetry. Postal Art. Noigandres Group. Mathias Goeritz.
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Introducao

A historiografia da arte atribui ao americano Ray Johnson e ao Grupo
Fluxus a origem da arte postal, e a circulagcdo em rede de desenhos, colagens,
poemas e mensagens, que enviavam a amigos e artistas de diferentes paises, no
inicio da década de 1960. Todavia, a analise de documentos e cole¢des de arte
postal (brasileiras e estrangeiras), confirma que essa pratica ocorria anteriormente
a essa data, em varias partes do mundo No inicio do século XX, o grupo de artistas
dadaistas reunido em Zurich (Suica), elaborou os chamados poemas plasticos,
similares aos futuros poemas visuais, e 0s enviou aos congéneres de outros paises.
A ampliacao do acesso a esse género de poesia deu-se por meio das revistas
editadas pelo grupo e de sua impressao em cartdes-postais. A poesia dadaista de
Richard Huelsenbeck, Tristan Tzara, Hugo Ball, entre outros, consistia em uma
mistura de palavras, silabas, letras, sons, colagens de fotografias e textos, extraidos
de jornais e revistas. Os futuristas italianos, entre eles Francesco Cangiullo, Enrico
Prampolini, Fortunato Depero, Giacomo Balla, Filia, Carlo Carra, Ivo Pannaggi, no
inicio do século XX produziram e editaram cartdes-postais, desenhos, aquarelas,
gravuras, fotos, colagens, textos, manuscritos, manifestos, cartazes, poesias,
anagramas, cartas, partituras, e postaram no correio esses e outros exercicios
criativos, em envelopes ilustrados, enviados a poetas, jornalistas, artistas, amigos,
criticos de arte e musicos futuristas, de diferentes localidades italianas e do exterior.
Anteciparam, assim, em algumas décadas, a criagcao da chamada poesia visual ou
poema processo e a rede de arte postal.

Fig. 1. GIACOMO BALLA, Sem Titulo (poema
visual), c. 1915. Desenho s/ cartdo - Fonte:
Ministerio per | Beni Culturali e Ambientali.
Marinetti e il futurismo. Roma: Edizione de
Luca, 1994. Fonte: antoniomiranda.com.br

No Brasil, no inicio da década de 1950, os poetas concretos Haroldo e
Augusto de Campos, Décio Pignatari e Wlademir Dias Pino, iniciaram um
movimento de ruptura com a poesia tradicional. O movimento foi se desdobrando,
guando alguns poetas passaram a implodir as palavras, a recorrer a cores variadas
e a misturar nos poemas palavras e imagens. Na década seguinte, uma nova
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geracdo de poetas/artistas, radicalizou e diversificou ainda mais a pesquisa, dando
origem a um novo movimento chamado poesia visual ou poema processo, género
de poesia experimental derivada das pesquisas concretistas, e passaram a envia-la
a colegas e amigos de outras regides.

A poesia concreta no Brasil e o inicio da rede internacional

A arte abstrata de matriz geométrica chegou ao Brasil e aclimatou-se,
mais precisamente ao eixo Rio/S&o Paulo, com relativo atraso em relacdo a Europa
e a paises da América do Sul, como a Argentina. No pds-guerra, com a inauguragao
dos Museus de Arte de Sao Paulo, os de Arte Moderna de Sao Paulo e do Rio de
Janeiro, a abstracao encontrou terreno mais propicio a sua expansao, abalando a
soberania do realismo social. Mas se os museus de Arte Moderna tiveram
importante na divulgacao e incentivo as linguagens nao figurativas, vale destacar
que enquanto a mostra inaugural do MAM/SP (1949), foi recebida com muitas
criticas, a individual de Max Bill, realizada no Museu de Artes de Sao Paulo (1950),
gue apresentou ao pais a arte concreta causou grande impacto nos artistas mais
jovens. Por essa razao, talvez se possa atribuir a mostra a rapida assimilacao da arte
concreta, considerando a participagao e premiagcao de algumas de alguns
brasileiros, ja na | Bienal de Sao Paulo (1951). A realizagao desse megaevento
ampliou o contato da critica e dos artistas locais com a gramatica concretista,
mediante a representacao suica, com Sophie Taeuber-Arp (sala especial), Walter
Bodmer, Oskar Dalvit, Leo Leuppi e Richard Lhose.

Pouco depois do encerramento da Bienal, alguns artistas concretos
paulistas, articulados em torno de Waldemar Cordeiro, constituiu o Grupo Ruptura.
Por sua vez, o trio de poetas modernos, formado pelos irmaos Augusto e Haroldo
de Campos e Décio Pignatari, criou o Grupo Noigandres (1952)'e lancou também o
primeiro nimero da revista de mesmo nome? Dois anos depois, realizou-se na
Galeria do IBEU, no Rio de Janeiro, a | Exposicao do Grupo Frente. Na mesma
época, 0os poetas cariocas Ferreira Gullar e Wlademir Dias-Pino (pintor, poeta e
designer grafico) elaboravam poemas distantes dos preceitos da poesia
convencional.

LEm 1957 passam a integrar o Noigandres Ronaldo Azeredo (1937-2006) e José Lino Grinevald (1931-2000) e na
década de 1960, Edgard Braga (1977-1985) e Pedro Xisto de Carvalho (1901-1987), poetas que comecavam a cotejar a
poesia visual (KHOURI, 2006: 23).

20 termo Noigandres foi apropriado do Canto XX de Ezra Pound (1888-1872), que por sua vez o extraiu de poema de
Arnaut Daniel, trovador provencal do século XII (CAMPOS, 1975).
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o organismo quer perdurar o organismo quer repet 0 urguni\mu quer re 0 nruanimm quer

0 organism Qrgasm O O { ‘

Fig. 2. Décio Pignatari. Organismo, 1960. Poesia concreta. Fonte: expuracao.art.br

Os poetas paulistas e cariocas pautavam-se em uma organizacao livre
dos signos linguisticos, constituidos muitas vezes por palavras inventadas por eles,
e, portanto, sem um significado semantico conhecido, o que atestava nao ser o
significado o foco de interesse, mas a possibilidade de criarem com os signos uma
nova organizac¢ao estrutural e inusitadas relagcdes espaciais.

Quando da formacao dos citados grupos, poetas e artistas trabalhavam
isolados, mas o contato entre eles seria inevitdvel, embora tivesse ocorrido de
maneira oficial apenas em 1955. Apds esse encontro, os poetas decidiram nomear
as respectivas produgdes de poesia concreta, mesmo percebendo que as
concepcdes criativas que elaboravam nao eram exatamente as mesmas dos
artistas visuais. Enquanto estes ultimos recorriam a associacdes livres de formas
geomeétricas abstratas e a cores chapadas, sem relagcao com o mundo analdgico, os
poetas, exceto Dias-Pino, criavam seus poemas utilizando apenas signos
linguisticos. A aproximagao entre artistas e poetas, contribuiu, também, para as
novas pesquisas levadas a cabo pelos Ultimos: implosao das palavras em silabas e
letras e nova reordenacgao ou associagao dos signos, gerando novas palavras.

Para isso, alguns poetas embaralhavam as letras, misturavam letras
mailsculas e minusculas; exageravam as dimensdes de algumas letras ou
recorrendo a cores variadas, mostrando-se mais interessados no significante do
gue no significado dos signos linguisticos. Outros agrupavam ou organizavam as
palavras no espaco, de modo a constituir um desenho externo que se relacionasse
com algum objeto ou forma conhecida. Tomando como exemplo a palavra Ovo,
repetiam ou agrupavam as palavras, silabas ou letras de maneira a sugerir a forma
de um ovo. Inspiravam-se, assim, nos caligramas de Apollinaire (1880-1918), a quem
chamavam de “pai da poesia concreta”. Mas nem todos eram favoraveis a essa
formulacgao, afirmando que a poesia concreta “€ uma realidade em si, ndo um
intérprete de objetos exteriores e, ou sensacdes mais ou menos subjetivas”.
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Até 1956 parecia reinar entre os artistas visuais e 0s poetas cariocas e
paulistas harmonia e cumplicidade estética e tedrica, considerando que os cariocas
aceitaram prontamente o convite dos paulistas para participarem juntos da |
Exposicao Nacional de Arte Concreta, no Museu de Arte Moderna, de Sao Paulo. A
exposicao foi organizada por Haroldo de Campos, que apresentou os poemas em
forma de cartazes, pendurados nas paredes, similarmente a pintura.

Além dos integrantes dos grupos Ruptura e Frente, participaram dessa
mostra - que oficializava a poesia concreta e também a primeira mostra de poesia
concreta realizada na América Latina - alguns convidados, como Volpi (presenca
elogiada nos textos criticos) e Jodo José Costa®. No inicio de 1957 a exposicdo era
inaugurada no Ministério da Educacao e Saude, no Rio de Janeiro, gerando grande
qguantidade de artigos de autoria de Mario Pedrosa, de artistas como Waldemar
Cordeiro, e de poetas dos dois grupos, publicados no Suplemento Literario do
Jornal do Brasil, do qual alguns eram colaboradores.

A  mostra conjunta
acabaria, porém, escancarando
divergéncias estéticas e tedricas
entre os poetas paulistas e
cariocas, acirrando os debates em
torno da questao, ao longo 3
daquele ano. Os integrantes do
Noigandres se diziam herdeiros
de Mallarmé, James Joyce,

Cummings, por terem rompido

com o discurso, com a

hierarquizacao e o significado

poético das palavras.
Identificavam-se também com a

musica dodecafbnica de Arnold

Schéenberg (1874-1951) e Anton ovo
Webern (1883-1945), por ter

modificado a harmonia da escala

tonal e criado a atonal ou nao

AVLE
A . VAE
harmonica, e por se respaldarem AVE
em conceitos matematicos, com S A
o0 que discordavam os cariocas.
LUz
| ASA

.|

VERSOES DE "AAVE"

SOt
Fig. 3. Wlademir Dias-Pino.
Ave, 1948-1956. con
Paginas do livro de artista, da poesia concreta
Ave. Fonte: expurgacao.art.br

% Participaram da exposicédo os seguintes poetas paulistas: Augusto e Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Ronaldo
Azeredo e José Lino Griinewald. Integraram o grupo de poetas cariocas: Ferreira Gullar e Wlademir Dias-Pino (este
também pintor).
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Os processos e repertorios criativos dos poetas cariocas rapidamente se
diversificaram, com a mistura de signos linguisticos e visuais: interrogagoes, cifroes,
circulos, cruzes, quadrados, linhas tracejadas ou curvas, baldes de quadrinhos ou
onomatopeias. Potencializavam, assim, a Vvisibilidade, a sonoridade e a
temporalidade dos sighos, estabelecendo com eles relacdes sinestésicas. Essa nova
estruturacao se mostrou mais radical entre os poetas que eram também pintores,
estabelecendo assim maior sintonia entre poesia e pintura concreta, a exemplo de
Dias-Pino. Este, por ser também artista visual, trabalhou sempre de maneira
independente, utilizando desde o final da década de 1950, quando ainda residia em
Cuiaba (MT) formas visuais geomeétricas, inteiramente desvinculadas da referéncia
analdgica. Apresentou na mostra citada a primeira versdo dos livros/poema ou
livros/instalacdo Ave (1948-1956) (Fig. 3) e Sélida (1956-1962) (Fig.4), confeccionado
manualmente, e que inicia com as letras da palavra soltas no espaco, que vao
sendo apagadas se transformando em pontos e depois em formas geométricas®.

|

Fig. 4. Wlademir Dias-Pino. Sdlida, 1955-1956.

Poesia concreta Sdélida, pagina livro de artista.

Fonte: Camara, R. e Martins, P. Wlademir Dias Pinto,
/ Poesia/poema, 2015, p. 97.

Sem nos alargamos no assunto, o do texto, vale considerar apenas que os
cariocas defendiam uma arte intuitiva, de carater experimental e subjetivo, e se
sentiram incomodados com a defesa, pelos paulistas, de um processo formalista,
racional e matematico. Haroldo de Campos, em artigo, publicado na capa
Suplemento Dominical, em 23 jun.1957, definia a poesia concreta como “produto de

#Sobre o livro vide: CAMARA, R.e MARTINS, P. (Orgs.), 2015.
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uma evolucao de formas dinamicas (..) que caminha para a rejeicao da estrutura
organica em prol de uma estrutura matematica”. Em contraposi¢ao, o artigo
“Poesia concreta: experiéncia intuitiva”, de Ferreira Gullar, Oliveira Bastos e
Reynaldo Jardim, publicado na mesma pagina, marcava a posicao dos cariocas.
Pouco acima desse texto lia-se em destaque: “Cisdo no movimento de poesia
concreta”, anunciando a dissidéncia dos artistas e poetas cariocas da arte
concreta.

Os paulistas continuariam criando poemas recorrendo apenas aos
codigos linguisticos, até pelos menos o final dos anos 1960. No entanto, passaram a
evocar, nos respectivos discursos tedricos, as teorias da Gestalt, da Pura Visibilidade
e da Fenomenologia de Husserl e Merleau-Ponty, teorias essas que respaldavam a
praxis dos artistas concretos. Referiam-se ou discorriam, ainda, sobre a obra de
pintores, como Kandinsky, Mondrian, Max Bill, Calder, Volpi, Mary Vieira. Polémicas
a parte, a exposicao teve grande repercussao, dentro e fora do pais, e parece ter
cumprido os objetivos do grupo Noigandres, de encabecar o processo de
internacionalizagcdao da poesia concreta. A mostra facultou a aproximag¢ao do
Noigandres com o alemao-mexicano, Mathias Goertitz, o que facultou a difusao da
poesia concreta na Europa e na América Latina. Outro emblematico contato
deu-se com o poeta boliviano-suico Eugen Gomringer (1925), que teve inicio alguns
meses antes daquela da | Exposicao Nacional.

Segundo Ferreira Gullar, o contato com Gomringer, o criador da poesia
concreta de lingua alema (1953), e que atribuia a seus poemas uma estruturagcao
matematica, foi feito pelo pintor Almir Mavignier (vinculado a Escola Superior da
Forma, de Ulm, instituicao em que o suico atuava como secretario do diretor Max
Bill). Mavignier entregou ao poeta a revista Noigandres n°® 2, 1955° que teria
manifestado interesse em aproximar-se dos concretistas brasileiros. O encontro foi
feito por Décio Pignatari em Ulm (1956), seguido da publicacao de poemas de
Gomringer no Suplemento Dominical do Jornal de Brasil, batizados de
Constelacodes.

No retorno de Ulm, Pignatari, fez rapida parada em Lisboa, para tratar da
“publicacdo de uma compilacao de poesia concreta brasileira, pela Embaixada do
Brasil em Lisboa". E em 1960, Gomringer publicou na Suica uma antologia de
poesia concreta, que teve a participacdo de brasileiros, europeus e japoneses®. A
essas publicacdes somaram-se exposi¢cdes, que ampliaram a rede internacional.
Nos paises latino-americanos de lingua espanhola, foi o pintor, escultor, critico de
arte, poeta visual Mathias Goeritz (1915-1990), de origem alema, radicado no México

> CAMPQOS, Haroldo de; GULLAR, JARDIM, Reynaldo; BASTOS, Oliveira, 23 jun. 1957:1. A pendenga parece, porém, ter
surgido j& na exposicdo, quando Pignatari criticou o poema Formigueiro, de Gullar, afirmando néo se tratar de poema
concreto, por nao seguir preceitos teoricos rigidos. In: VARELA, 2011: 105:106.

¢ GULLAR (1957, In:VARELA, 2009:49).

"MENEZES, 1996, pp. 55-56 e Khouri, O, 2015.

8 Por sugestdo de Pignatari, a antologia foi batizada de Konkrete Poesie. No mesmo ano, realizou-se a primeira
manifestacdo de poesia concreta na Alemanha, organizada por Max Bense no Studium General, da Escola Politécnica de
Stuttgart, Alemanha, com a participacdo dos poetas do Rio, Sdo Paulo, e de alemaes. Além de poemas, foram exibidos na
mostra documentos histéricos sobre a poesia concreta e suas origens, textos tedricos, livros, revistas, manifestos e
fotografias (GRUNEWALD, 1961: 4). A poesia concreta chegava também ao Japao no mesmo ano de 1960.
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desde 1949, apds ter visto a | Exposicdao Nacional de Arte Concreta, entrou em
contato com os irmaos Campos, por perceber nas obras exposta com o0s poemas
concretos que ele criava, de maneira isolada, naquele pais, recorrendo a elementos
visuais que lembram ideogramas. As formas de seus poemas foram inspiradas
tanto nos caligramas orientais, como na geometria concreta. Os elementos de
alguns poemas ganharam o volume de esculturas foram ampliados em escala
monumental, como os do Museu Experimental Eco (1953), idealizado pelo proprio
Goeritz (Fig. 4). Na década de 1960, esse alemao/mexicano permaneceu vinculado
ao movimento internacional de Poesia Concreta, organizando publicacbes e
exposicodes, uma delas na Galeria Aristos da UNAM.

Essa exposicao internacional reuniu trabalhos produzidos por poetas e
poetas visuais de 20 paises, inclusive brasileiros, entre eles os integrantes do grupo
Noigandres. Segundo Haroldo de Campos essa foi a primeira mostra de poesia
concreta na América de lingua espanhola, e gracas a essa rede internacional e a
doacao da colecao pessoal de Goeritz, o Museu de Arte Contemporanea da
Universidade Autdbnoma do México angariou expressivo acervo de poemas visuais e
arte postal, inclusive de brasileiros.

O poema/processo e a rede internacional de arte postal

No inicio da década de 1960, em paralelo ao movimento da contracultura, a poesia
de Dias-Pino e de outros poetas cariocas ja era representada por Alvaro de S3,
Neide Sa, Moacy Cirne, Frederico Marcos, Joaquim Branco, entre outros. Nessa
mesma época, poetas egressos do Grupo Dés depois de fazerem em Natal (RN)
uma avaliagdo do movimento concreto e do discurso tedrico do Noigandres,
decidiram lancar um novo movimento: Por uma poesia revolucionaria formal e
tematica. O grupo ressaltava a necessidade de se distanciar de um “regionalismo
estreito, voltado para uma problematica interna” e da “pieguice romantica”,
propondo uma “poesia de vanguarda socialmente engajada, capaz de agredir e
violentar, partindo de elementos acriticos, superando-se formalmente™.

Para tanto, ndao poderiam continuar isolados, mas em sintonia com “uma
vanguarda nacional, voltada para a “realidade concreta que nos atinge, através de
uma estrutura politico social: a dependéncia econémica™. As bases do
movimento poema/processo foram lancadas em 1967, com a participacdo dos
poetas cariocas Alvaro de Sa, Neide Dias S& e Moacy Cirne, coincidindo com o
nascimento do movimento cultural Tropicalia.

Mas ainda no inicio dos anos 1960, alguns dos integrantes do Noigandres
reconheceram o surgimento da nova poesia, como a mescla de “novos conjuntos
de signos visuais, auditivos etc”, abrindo para a poesia novas possibilidades,
admitindo que o emprego exclusivo de palavras, “mesmo que usadas em uma
linguagem nao linear”, gerava “mais limitagcdes que possibilidades”. O livro de

?NOBREGA, 2017:12.
10 CASTRO, 1968:1.
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Wlademir Dias-Pino, sodlida, foi, segundo os mesmos poetas, o pioneiro a
empregar codigos visuais que remetem ao ideograma chinés. Isto porque “o
objeto é representado independentemente de seu estado fonético”, além de
formalizar uma nova dinamica espaco-temporal, visual e ritmica, ou nova
estruturacdo otico/sonora™. Concluiam o texto observando que “os principios
basicos da nova poesia ndo se desvinculam da poesia concreta”, nem o0s seus
recursos criativos estao esgotados, o que significa que “uma nova linguagem nao
precisa ser necessariamente visual ou so visual”, preferindo continuar chamando
as novas criacdes de “poesia concreta”.

Fig. 5. Augusto de Campos.

Olho por olho (Babel), 1964. Série Concretos.
Colagem de figuras recortadas de revistas.
Fonte: augustodecampos.com.br

Entretanto, Augusto de Campos nao parecia comungar desse
pensamento, ao passar a criar poemas recorrendo exclusivamente a formas
geomeétricas, colagens de fragmentos de recortes de elementos visuais extraidos
de revistas ou hibridizando signos visuais e linguisticos, que associava a Pop-Art,
ao nomea-los de Popcretos, que Max Bense disse derivarem da juncao de Arte
Pop e Arte Concreta (Fig. 5).

Embora o movimento poema/processo fizesse oposicdo a poesia
concreta, Moacy Cirne (Fig. 6), articulador do movimento no Rio de Janeiro e em
Natal, procurava esclarecer, em depoimentos, que a diferenca entre poesia
concreta e poema/processo situava-se muito mais no campo discursivo, sendo
“dificil distingui-los”, pois a nova praxe “centra-se numa relacao semidtica entre
signos de diferentes naturezas, nao necessariamente verbais”. Por outro lado, se

" PIGNATARI, Décio e PINTO, Luis Angelo, 1964:03.
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nao se pode desconsiderar que a poesia visual nasceu de uma evolucao natural da
poesia concreta, distanciou-se dessa matriz ao romper com a mera associacao de
palavras e se mostrou menos afeita a teorias, centrando forcas no Vviés
politico-critico, embora isso nao fosse regra seguida por todos os signatarios dos

Fig. 6. Moacy Cirne. Sem titulo, 1967.
Nanquim s/papel (poema/processo).
Fonte: antoniomiranda.com.br

Esse novo género de poema, nao se distingue das artes visuais, por
constituir-se de elementos figurativos ou abstratos, materiais e processos variados,
que incluiam impressao em offset, carimbos, gravura, fotografia, desenho, pintura,
colagem, entre outros. A indistinta participacao de artistas e poetas permite a
insercao da poesia visual tanto como desdobramento da arte conceitual quanto da
arte experimental ou alternativa, além de contribuir para o desenvolvimento e
ampliacao da rede de arte postal ou arte correio, alastrando-se rapidamente pelo
mundo. Assim, o poema/processo, embora surgisse como desdobramento da
poesia concreta, tem um carater mais aberto a experimentacao, com a hibridizacao
entre os signos linguisticos e codigos visuais diversos, ou mesmo prescindindo
inteiramente dos codigos linguisticos, almejando mais “ser visto do que ser lido”,
ou, ainda, “figurar mais do que significar™

2 Em Natal: Anchieta Fernandes, Avelino Araujo, Bianor Paulino, Dailor Varela, Falves Silva, J. Medeiros, Jorge
Fernandes, Lula Capistrano.
BREIS, 2011:16
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Fig. 7. Falves Silva.

Latin American Way of Life (série), 1970. Nanquim e colagem
s/papel -30,5x21cm

Fonte: Artsy

O movimento poema/processo ou poesia visual rapidamente conguistou
signatarios em varios estados brasileiros e em diferentes paises da América Latina,
a exemplo de Clemente Padin, no Uruguai e Edgardo Antonio Vigo, na Argentina.
Desenvolveu-se também em paises da Europa (a exemplo de Portugal), e naqueles
que passavam por ditaduras a poesia visual revestiu-se de conotac¢ao politica (Fig. 7
e 8). O poeta Moacy Cirne - entre outros membros do grupo carioca -, pautado na
ideia que “conteddos novos e revolucionarios exigem processos de mesma ordem”
% criou propostas inusitadas, como Poema para ser queimado, inspirado nos
protestos estudantis, mas que se confundiu com um happening. Consistiu em
gueimar livros de poesia tradicional e réplicas da bandeira dos Estados Unidos, em
frente ao Teatro Municipal do Rio. Se queimar livros era um ato simbdlico contra a
fossilizacao da poesia, a agao de incendiar a bandeira protestava contra a agressiva
politica externa norte-americana. O ingrediente politico da acao estendia-se a
participacao do publico, que deveria assumir a decisdao de queimar ou nao a
bandeira, de queimar ou nao os livros distribuidos, o que significava consumir ou
Nnao o poema, a partir de uma ideia do poeta. A escolha reforcava a posi¢cao do
individuo diante da arte e da realidade do pais: consumir o poema indicava uma
posicao contraria a interferéncia americana no pais, enquanto que a opg¢ao oposta
traduzia, simbolicamente, o acordo do participante, confirmando assim a

1 CASTRO, Nei, 1968:1.
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dimensao politica da arte conceitualista brasileira, peculiaridade que a distingue da
arte conceitual europeia e americana.

Fig. 8. Avelino Araujo (Natal).
Ordem, c. 1967. Serigrafia e nanquim.
Fonte: antoniomiranda.com.br

Com o recrudescimento do regime, apds a promulgacao do Al5, os
poemas/processo circulariam de maneira marginal em fanzines e outras
publicacdes efetuadas pelos proprios signatarios € na rede de arte correio,
viabilizando um processo de comunicacao em rede, que subvertia a vigilagia e o
controle da censura.

Em 1977 a XIX Bienal de Sao Paulo, dedicou um setor especial ao que
chamou de Poesia Espacial que contou com a participacao de varios poetas visuais
portugueses, brasileiros e de outros paises. Embora no Brasil a poesia e a poesia
concreta, encontrem-se dispersas por diferentes acervos e cole¢cdes publicas e
privadas, a doacao pela familia de Haroldo de Campos do acervo do poeta a Casa
das Rosas em Sao Paulo, apds sua morte, abriu a possibilidade de criagcao de
colecdes especificas nos museus locais.
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Sao Paulo-1974: intensificacao das atividades em
torno da gravura artistica

Maria Luisa Luz Tavora, Universidade Federal do Rio de Janeiro/ CBHA

Resumo

Em 1974, foram realizados na cidade de Sao Paulo dois eventos expositivos, o 6° Panorama
de Arte Atual Brasileira no MAM paulista e a Mostra da Gravura Brasileira, proposta pela
Fundacao Bienal de Sao Paulo. Quase simultaneos, em ambos, a participacao dos artistas
dava-se exclusivamente por convite. Ambos atravessados pelo interesse na histéria e nos
procedimentos técnicos da gravura, através de seus catdlogos e painéis expositivos. E
possivel identificar no circuito artistico paulistano, o lugar da gravura moderna em seus
espacos expositivos, as questdes que suscitava e, mais particularmente, registrar a presenca
da gravura abstrata informal, em suas multiplas variantes, producao singular que bem
gualificou esta tendéncia da arte no Brasil, a ser revisitada e redimensionada criticamente
no ambito dos abstracionismos.

Palavras-chave: Gravura moderna. Espagos expositivos. Poéticas informais. Sao Paulo

Abstract

In 1974, two exhibitions were held in the city of Sdo Paulo, the 6™ Panorama of Brazilian Art
in the Sao Paulo Museum of Modern Art (MAM) and the Brazilian Printmaking Exhibition,
proposed by the Sdo Paulo Biennial Foundation. In both, almost simultaneously, the artists’
participation was solely by invitation. Both were bridged by the interest in the history and
technical procedures of printmaking, through their catalogs and exhibition panels. It is
possible to identify in the Sao Paulo art circuit the place of modern printmaking in its
exhibition areas, the questions that it raised and, more particularly, recording the presence
of the many variants of informal abstract printmaking, a unique production that clearly
qualified this art trend in Brazil to be revisited and critically resized within the sphere of
abstractionisms.

Key words: Modern printmaking. Exhibition venues. Informal poetry. Sao Paulo
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O ano de 1974, na cidade de Sao Paulo, revela-se como um momento
especial de intensificacao de atividades em torno da gravura artistica, a partir de
duas mostras coletivas, aqui destacadas. Em outubro, estendendo-se por trés
meses, deu-se o 6° Panorama de Arte Atual Brasileira no MAM paulista e, em
novembro/dezembro, a Mostra da Gravura Brasileira, proposta pela Fundacao
Bienal de Sao Paulo.

Este Panorama foi o segundo do conjunto das quatro exposicdes
(1971/74/77/80) especificas para desenhistas e gravadores.l Sua criacdo, em 1969,
motivada pela dissolucao e liquidagcao da Sociedade Civil Museu de Arte Moderna,
em 1963, objetivava a reconstrucdao de seu acervo com as doagdes das obras
premiadas e doacao livre dos demais participantes do evento. Uma estratégia para
gue o Museu, em crise, retomasse suas atividades no circuito artistico paulistano,
sendo o marco da inauguracao de sua nova sede social, no Ibirapuera, em 22 de
abril de 1969.

A Mostra da Gravura Brasileira, por sua vez, funcionou simultaneamente
a realizacao da Bienal Nacional de 1974, garantia ao premiado, integragcao a
representacao brasileira da Bienal Internacional de Sao Paulo de 1975.

Nas duas exposicoes, a participacao dos artistas dava-se exclusivamente
por convite. No Panorama, esta responsabilidade coube a Comissdao de Arte (de
selecao) composta por Paulo Mendes de Almeida, Arthur Octavio de Camargo,
Dina Lopes (a idealizadora dos Panoramas) e Luis Arrobas Martins. Foram
distribuidos dois prémios para cada categoria (Desenho/Gravura). No caso da
Gravura, o Prémio MAM de Sao Paulo -1974, de consagracao e o Prémio-Estimulo
Caixa Econémica Federal-1974.2

A comissao de selecao da Mostra da Gravura Brasileira era composta por
Carmen Portinho, Walmir Ayala, Lisetta Levy e Wolfgang Pfeiffer, coordenados por
Donato Ferrari. Ambas as exposicdes foram atravessadas por um carater didatico,
um interesse em dar a conhecer aos visitantes a histéria e os procedimentos
técnicos da gravura.

Como singularidade, a Mostra incluiu a montagem e funcionamento de
um Atelier Vivo, cujos coordenadores responsaveis foram Paulo Menten (1960-2012)
e lzar Berlinck (1918-1990). O setor didatico deste Atelié expds exemplos de
elaboracao de gravuras nas diversas técnicas, com montagem de Donato Ferrari e
do critico Walmir Ayala.

Além do Atelié para a pratica da gravura artistica, a Mostra
estruturou-se em dois espacos expositivos. Gravura Brasileira | e Gravura Brasileira
II. Na primeira parte, contemplou uma visao histérica da gravura com o Acervo da
Casa das Criancas de Olinda,* um conjunto de 24 artistas que se estendia do Sec.

1 Em 1969 expos-se Pintura, Desenho, Gravura, Escultura /objetos e Tapecaria, constituindo um montante de 102
artistas participantes e 552 obras expostas. Em 1970, a mostra foi reestruturada num sistema de rodizio a cada ano:
inicialmente Pintura, seguida de Gravura e Desenho e, finalmente, Escultura/objeto.

2 Comissao de Premiacao: Carlos Scarinci, Jacob Klintowitz, José Simeao Leal, Paulo Mendes de Almeida e Quirino Campofiorito.

3 Este acervo pertencia a Giuseppe Baccaro (1930-2016), italiano que vivia no Brasil desde 1956, inicialmente em Sao
Paulo. Pintor, desenhista, colecionador, marchand, galerista inaugurou em 1962, a SELEARTE, primeira galeria de Sao
Paulo na Rua Augusta. Em 1965, abre a Casa de Leildes, comercial, intensificando sua participacdo no mercado de arte de
Sao Paulo, até entdo dominado pelos leildes beneficentes do Hospital Albert Einstein. Figura relevante junto a Coldnia
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XIX aos anos sessenta do Sec. XX.* A segunda, Gravura Brasileira Il, era composta
pelos 50 gravadores convidados, modernos e contemporaneos.

A exposicao Mostra da Gravura foi acompanhada de um catalogo com
levantamentos histéricos e cronoldgicos, listagem dos expositores com uma mini
biografia, informacdes técnicas e terminologias, textos de quatro criticos
abordando a histéria da gravura, no Brasil, do sec. XIX aos anos 1970, e
depoimentos dos gravadores Oswaldo Goeldi, Darel Valenca, Marcelo Grassmann,
Livio Abramo, Iberé Camargo, Fayga Ostrower e Abelardo Rodrigues.

No Panorama com 55 participantes, painéis fotograficos ofereciam
informacgdes sobre as técnicas graficas (xilografia, metal, litografia, serigrafia e
técnicas mistas), bibliografia para consulta, informacdes sobre convencdes
internacionais e recomendacdes ao publico.

Em ambos os eventos, foi hegemodnica a exploracao da gravura em metal (20
artistas na Mostra, e 21 no Panorama). Com xilogravura, participavam 16 artistas na
Mostra e 17 no Panorama.

No conjunto de ambas as exposicoes, participavam trabalhos figurativos,
solugcdes nos abstracionismos. Na xilogravura, atualizacdes do legado
expressionista assim como renovada abordagem estético-conceitual. Explorava-se
a sintaxe do universo da cultura popular, tanto em seu traco original ou com
calculadas incisdes cerebrais na madeira. A litografia comparece resgatada como
forma expressiva, e a serigrafia como procedimento artistico, para além de sua
pertinéncia nos produtos da comunicacdo visual.®

Quanto as diferentes praticas estéticas, identifica-se um interesse pelos
abstracionismos e suas formulagdes. No Panorama, dos 55 participantes, 24
inseriam-se nNos abstracionismos sendo 15 situados na vertente informal. No
conjunto da Mostra, participavam 13 abstratos, dos quais 8 com gravuras
informais.

Um conjunto significativo dos artistas convidados trabalhava com
variantes da gravura informal ou de figuracdes livres, fronteiricas a abstracao,
tributarias de experimentacdes proprias a sua natureza intuitiva.

Que singularidades apresentavam estas abordagens para além do que a critica
especializada nomeava de “tachismo“? Que interesse esta questao apresenta para

ltaliana para quem editou o jornal Progresso Italo-Brasileiro incluida uma sessdo de arte. Prestigiado no mundo da
cultura, dono da segunda melhor biblioteca privada do Brasil. Muda-se para Olinda/PE em 1970, fundando a Casa das
Criancas de Olinda de apoio a infancia carente. Compra terreno e constréi a sede da Instituicao, com salas de aula,
oficinas, posto de satde, um anfiteatro e dependéncias para hospedagem de artistas populares. Ali manteve parte de sua
biblioteca, mapas, cartas, pinturas, e gravuras.

* Debret, Rugendas, Joaquim Viegas de Meneses, Rodolpho Bernardelli, Auguste Sisson, Valle, Modesto Brocos, Angelo
Agostini e Faria, Lasar Segall, Carlos Oswald, Livio Abramo, Hans Steiner, Goeldi, Marcelo Grassmann, Isabel Pons, Arthur
Luiz Piza e Gilvan Samico, entre outros. Ainda gravuras de origem popular do Mestre Noza, de Walderedo Oliveira, de
Amaro Borges, de Joel Borges, de José Leite com teméticas da Literatura de Cordel e dos folguedos populares.

°> Mério Barata: Primérdios da Gravura Brasileira, até Goeldi; José Roberto Teixeira Leite; De Goeldi ao Abstracionismo;
Jayme Mauricio: A Gravura Abstrata no Brasil; e Frederico Morais: A gravura Brasileira: os Anos 60/70.

¢ Apenas obras dos dois premiados no Panorama constarao do presente texto. Face as restricdes da Pandemia- Corona
Virus em 2020, ndo foi possivel & autora realizar as visitas necesséarias ao MAM/SP, & Fundacao Bienal de Sdo Paulo, para
fins de registro fotografico de obras dos participantes das duas mostras.
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as pesquisas sobre a gravura artistica no contexto brasileiro? Como tratar as
producdes artisticas fronteiricas a arte abstrata informal?

Foi problematica a definicao desta linha da abstracao, de formas livres e

gerada a partir da intuicao e da subjetividade com possivel incorporagao do acaso.
Desde seu inicio ha Europa e nos Estados Unidos, recebeu multiplas denominacdes
como abstragao expressionista, abstracao lirica, expressionismo abstrato, abstracao
sensivel, tachismo, informalismo, abstracionismo-livre, arte informal, entre outras
mais especificas. O termo abstracdo ou arte informal’ tornou-se a denominacao
mais geral e de uso comum, mas nao menos problematica conforme seu sentido ia
sendo buscado e definido, nos diferentes contextos de sua produgao.
Assim como a terminologia arte abstrata® o termo “arte informal” também
esbarrava em sua propria inadequacao. Como tratar de uma arte informal se a
forma é o elemento fundamental da percepcao visual ? Foram muitos os artistas e
criticos que resistiram ao emprego do termo “arte informal”. No Brasil, critico Mario
Pedrosa desaprovou a terminologia, preferindo tratar as multiplas manifestacdes
da tendéncia com o termo “tachismo”, assim se posicionando:

Forma ndo quer dizer apenas a regular, a geomeétrica, a forte, no
sentido gestaltiano. Mancha é, alids, a primeira das formas que se
veem e gue se estudam nas experiéncias perceptivas da Gestalt, pois
mancha é o que de mais elementar e primeiro se destaca do fundo
apenas. (PEDROSA, 1975,34)

A artista Fayga Ostrower, pioneira da gravura abstrata no cenario da arte
brasileira, nao acolhia com simpatia esta denominacao “informal” para sua
producdo artistica. No seu caso, considerava mais preciso “abstracdo lirica™. A seu
ver, o “informal” nao existiria na arte, justificando sua posi¢ao:

A nocao de forma é essencialmente a nocao de ordenagdes
significativas. O “formal” ndo se resume a areas contornadas, nem
estruturas que nao possuam contornos nitidos passam a ser
“informais”. Estes adjetivos, tdo em voga hoje em dia, sdo totalmente
equivocados, ainda mais quando usados como rdétulos estilisticos. De
acordo com tal visdo, Gauguin, por exemplo, deveria ser considerado
“formal” j& que contornava tudo, e Bonnard “informal” j& que nada
contornava. Certamente, porém, ndo ha menos rigor “formal” ou

7 Este termo foi usado em um comentario critico de Michel Tapi¢ sobre a obra do artista Camille Bryen. Michel Tapié
apresentou, em 1951,a primeira exposicdo de conjunto da pintura “informal’, realizada em Paris sob o titulo
“Vehémences Confrontées”, na qual expunham Pollock, Russel, De Kooning, Capogrossi, Riopelle, Mathieu, Wols, Bryen,
Hartung, Dubuffet e Fautrier. Anteriormente, em 1947, fora realizada uma exposicdo na Galeria René Drouin (Place
Venddéme) dedicada a Wols, que motivou George Mathieu na organizacdo no mesmo ano da mostra coletiva dos artistas
Camille Bryen, Arp, Atlan, Hartung,Picasso, Riopelle, Soulages Ubac, Wols intitulando-a “Vers I'abstraction lyrique’,
embora a Galeria tenha dado o titulo de “Limaginaire”. (Galeria Luxenbourg).

8 Em 1930, Theo Van Doesburg criou a terminologia “arte concreta” para a arte que fazia pois considerava reais e
concretos alinha, a cor, as superficies.

? Denominacao usada por Georges Mathieu, entendida como uma arte desnuda de tradicdo e de regras, existindo
somente por ela mesma. O artista buscou liberar o corpo com a veeméncia do gesto que, para ele, era um fim emsi. A
gestualidade tornado-se um fato artistico.
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menos ordenagao expressiva em Bonnard do que em Gauguin.
Ainda, o Concretismo geométrico seria “formal” e a Arte Abstrata nao
geométrica “informal”. Usados deste modo, os adjetivos sao
absurdos.. é impossivel existir expressividade em algo que seja
informe, algo que nao contenha algum tipo de
ordenagao.(OSTROWER, 1990, 63)

Os adjetivos “formal” e sua negacao “informal” passaram a compor, em
oposicao, territorios diferentes da existéncia da arte abstrata no Brasil, embate
conduzido pelas respectivas militancias, no periodo histérico da ativagao da
gravura (1950/70). A denominacdo “tachismo” usada pelos simpatizantes do
formalismo, referia-se a algo desestruturado, inadequado, fruto de impulsos
interiores e incontrolaveis, puro automatismo psiquico e, por consequéncia,
desvalorizado como tendéncia artistica.

O historiador Giulio Argan dilui esta oposicao redutora ao tratar das
grandes linhas do abstracionismo, a partir de suas naturezas. Define a linha
“formal” como interessada no “espaco como entidade geométrica”, sustentada por
uma fundamentacao matematica. O “informal”, por seu turno, buscava “o espaco
como dimensao da vida", processo no qual as conquistas expressivas se dariam
dentro dos limites da experiéncia individual.(ARGAN, 1988,74)

Que discussdes sobre a natureza distinta da abstracao informal
integraram as analises da critica de arte especializada, nos casos brasileiros?

No periodo histérico da emergéncia da arte informal, o critico e poeta
Ferreira Gullar, em artigo de 1957, tratou o “tachismo” na pintura (denominada por
ele também arte informal) como tendéncia que nao buscava nem construgao,
nem estruturacao da forma, identificando uma limitacao em seu fundamento
“nos impulsos desordenados da subjetividade ou no automatismo da agao”. Nas
duas situacdes para o critico, o artista se resolve na expressao de um estado
incontrolado e, por isto mesmo confinado a sua desordem. Define por fim que
“[..Juma tal pintura resta sempre aquém do trabalho efetivamente criador da
arte."(GULLAR, 1957)

Dois anos depois, em 1959, Mario Barata diferenciava o “tachismo” e a
“pintura informal”, em suas defini¢cdes. Atribuiu ao primeiro uma origem em gestos
dramaticos, explosivos, violentos, materializacao de tensdes e forcas de uma
interioridade do artista. A arte informal, por seu turno, seria uma arte “de formas
vagas” que buscava a “auto expressao da matéria”, envolvendo-se com “uma visao
microscopica do mundo natural”. Para ele, o “Tachismo” e a “Pintura informal”
integravam o abstracionismo lirico.(BARATA, 1959)

Dez anos passados desta definicdo de Barata, Antonio Bento, critico
simpatico a abstracao livre, situa o termo “tachismo” no “periodo informal” que,
segundo ele, também recebe a denominagao de abstracgao lirica ou expressiva.
Em seu texto para o Catalogo da Exposicao de Antonio Bandeira no MAM-Rio
out/nov de 1969, o autor trata os dois termos como sindnimos quando afirma:
“Antonio Bandeira foi o principal representante da abstracao informal ou do
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Tachismo no Brasil”. Trata de uma ‘“estética do tachismo” que “decompde as
formas para figura-las por intermédio de manchas coloridas”. Neste processo de
transfiguracao e transformacdes, “o proprio tempo torna-se espaco nas telas”.
(BENTO,1969)

Muitas sdao as analises e plurais os pontos de vistas de criticos brasileiros
a respeito desta arte nova. Um jogo continuo de denominacdes, classificacdes e
sentidos em busca de constituir um corpo estilistico. Todavia, as diversas praticas
como assinaladas, seus processos e significados, por eles definidos, distanciam-se
da producao da gravura artistica, na qual seu suporte torna-se um lugar magico
de procura.

A experimentacdao neste meio expressivo foi intensa e diversificada
gerando obras cujos sentidos e processos singulares nao cabem nas definicdes de
“tachismo”. Sao obras nas quais, em muitos casos, a linguagem grafica é
reinventada por cada artista, entregue ao experimentalismo, elaborando signos,
explorando a materialidade dos suportes, ampliando a fungao da cor na superficie
gravada, um mundo para além do alcance visual. Na estruturacao das poéticas,
deslocando a funcao do instrumental da tradicao do “oficio”, rompendo com
canones artisticos consagrados, articulando-se em espontaneos processos e
procedimentos técnicos que se ajustam as suas necessidades expressivas. As
qguestdes técnicas e estéticas se informam. Dotam suas gravuras de uma
espessura humana por sua execucao.

Fig.1. IAZID THAME. Serigrafia 1, 1974, serigrafia em cores, 70x115cm. Catdlogo PANORAMA DE ARTE ATUAL
BRASILEIRA, s/p, 1974.
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A critica de arte passou por dificuldades em suas abordagens, uma vez
que, Vvalorizando a gravura enquanto meio de criagdo moderna, portanto
fundada na descoberta e elaboracao de uma linguagem, contraditoriamente,
exigia do artista lealdade as convicgcdes do métier, questdes ancoradas na
experiéncia da tradicdo.”

As duas exposicdes de 1974, aqui tratadas, além do carater didatico, ao
expor a gravura abstrata informal funcionaram como agentes de legitimacao
dessa pratica e das representacdes artisticas, nos anos 1950-70. Lugares de uma
visibilidade, acdes de interesse para o conhecimento desta producao.

lazid Thame, o premiado na Mostra da Gravura de 1974, garantiu-se na
representacao brasileira da Bienal Internacional de Sao Paulo, em 1975.
Trabalhando com serigrafia com grandes medidas, adentra pelo espaco de
estranhamento fantastico, uma figuracao fronteirica a abstracao informal.

No Panorama, os premiados foram Anna Letycia (1929-2018) e Danubio
Goncgalves (1925-2019), Prémio Museu de Arte Moderna de Sao Paulo e
Prémio-Estimulo Caixa Econdmica Federal, respectivamente.

Com um repertorio visual referenciado em caracdis, as gravuras de
Anna Letycia revelam uma espacialidade imaginativa na qual se integram
vivéncias interiores, reminiscéncias das brincadeiras da infancia com os caracdis, no
quintal da casa em Teresopolis. Solucionam este espac¢o de sua memoaria, o uso da
técnica da ponta-seca e a criagao do relevo. Na mesma imagem, o ritual da
repeticao do gesto grafico de arranhar a chapa e o seu apagamento no relevo. A
espiral como espelhamento dinamico de memoédrias.

Fig. 2. ANNA LETYCIA. Gravura 5/73, ponta-seca,
75x55cm. Catdlogo PANORAMA DE ARTE ATUAL
BRASILEIRA, s/p, 1974.

10 Sobre o0 assunto, ver TAVORA, 2013:120-131.
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Quanto a Danubio Goncgalves, esteve presente também na Mostra da
Gravura. Nos dois espacgos expositivos, estimulado em sua fase dos anos 1970,
mantém vinculagcao com a realidade nao mais representativa (anterior esteticismo
politico) mas com uma figuragcao alusiva ao cotidiano e a realidade urbana. Outra
possibilidade poética trabalhada na litografia, com arranjos de cenas
fragmentadas, uma figuracao simbdlica, também fronteirica as conquistas da
materialidade dos suportes na arte informal.

Fig.3. DANUBIO GONCALVES. Hora sete na capital do
mundo, 1973, litografia, 65x48 cm. Catalogo
PANORAMA DE ARTE ATUAL BRASILEIRA, s/p, 1974.

Considerando os demais expositores, pode-se afirmar que praticamente
os artistas com producao relevante na gravura informal, de até entdo, foram
convidados tanto para o Panorama quanto para a Mostra. Se considerarmos, por
exemplo, os gravadores anteriormente premiados nas bienais paulistas de 1957 a
1965 ",uma década de celebracdo e reconhecimento das diferentes variantes para a
abstracao informal, apenas o mato-grossense Roberto De Lamodnica (1933-1995) nao
consta como convidado em nenhum do dois eventos. Mudara-se para os Estados
Unidos onde permaneceu atuando como gravador e professor até a sua morte, em
1995. Suas criagdes nao se enquadram na ideia redutora do termo “tachismo”.

Fayga Ostrower (1920-2001), colecionadora de inUmeras premiacoes
nacionais e internacionais com sua gravura abstrata, participou do Panorama
1974, com xilogravuras, construindo espacos ritmicos, ordenados segundo a

1 Fayga Ostrower (1957); Arthur Piza (1959); Isabel Pons (1961); Roberto De Lam6nica (1963) e Maria Bonomi (1965).
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experiéncia e a intuicao. Densidade e leveza resultam da liberdade no uso da cor e
da exploragao da luminosidade do suporte. A artista cria uma espacialidade lirica,
estrutura transparéncias que promovem o exercicio pleno do olhar: o espaco
movimenta-se com os planos em transparéncia num jogo de aparéncias que se
revelam e se refazem continuamente diante do observador.

Também Dorothy Bastos (1933), artista paulista, com formagao com Livio
Abramo, trabalha com xilogravuras em cores, criando paisagens transparentes,
relagdes espaciais onde se revelam memoarias conformadas em um estranhamento
de paisagens.

No ambito da xilogravura, com solu¢cdes singulares para este meio
expressivo pode-se ainda destacar o baiano Guel (1955): as mineiras Conceicao Pild
(1927) e Lyria Palombini (1939), esta ultima tendo criado e relevo, o nao grafico em
suas xilogravuras. Ainda tem-se a premiada Maria Bonomi que, como Fayga
Ostrower, ampliou em muito as dimensdes do espaco a gravar e da presenca de
cores vivas, fugindo a tradicdo do meio. Anotacdes e registros de suas vivéncias
ganham corpo e envolvem seus titulos, sempre abertos as indagacdes do fruidor.
No metal, Edith Behring (1916-1996), mestre das aguas-tintas no atelié livre do
MAM-Rio, entrega-se a um aprofundamento da matéria em seus efeitos
dramaticos, liberando o acido para obtenc¢ao de maior substancia material para a
composicao. Neste delirio permitido da matéria, o acido ganha uma dimensao
poética, e a artista imprime um controle manso da matéria: a rudeza das texturas,
uma destruicao criativa, drama da superficie € envolvida com formas com
contornos mais definidos. Sua gravura revela um campo de polaridades em
processo de harmonizagao.

Também se coloca no ambito das tensdes a gravura de lberé Camargo
(1914-1994). Na configuracao de sua poética, os carretéis da infancia, vestigios do
estar no mundo, configuram ressonancias afetivas. Processando-os como formas
numa espacialidade difusa, o artista chega ao ponto de destrui-los violentamente
para integrarem-se a criagao grafica, restando massas no espaco dinamico de
afetividades.

Em Rossini Perez da-se uma explosao de formas contidas em suas
favelas ortogonalizadas, expediente de quem almejava ser arquiteto. Quando o
gravador adentra as construcdes com pequenos grafismos, cria uma instabilidade
espacial de tal sorte, até que toda a cuidada geometria explode numa gestualidade
alvorocada, enérgica, linhas cicatrizes, induzidas pela técnica da ponta-seca,
reveladora de uma interioridade angustiada. Um campo de forgcas se materializa.
Nele, a matéria intima rompe-se, o criador da favela reconstitui-se na imprecisao da
vida interior.

Recorrendo permanentemente ao vivido, Isabel Pons (1912-2002),
espanhola de Barcelona, naturalizada brasileira, formmada em pintura em seu pais
de origem, aprendeu gravura com Johnny Friedlaender, no MAM-Rio, em 1959. No
processo imaginativo de sua gravura se assenta também o exercicio de memdarias,
colagem dos tempos como em Iberé Camargo e Anna Letycia. A criacao resulta de
uma experiéncia vivida como filha e neta de antiquarios, tradicao familiar. Texturas

— Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Histdria da Arte, n. 40, p. 317-328, 2021 [2020].

325



Sao Paulo-1974: Intensificagcao das Atividades em Torno da Gravura Artistica
Maria Luisa Luz Tavora

a fascinavam chegando a técnica do craquelé, caminho que a caracterizou. Para
tanto, explora os acidentes do 4cido, recorta chapas fazendo indmeras
combinacgdes, transigindo as exigéncias da natureza multiplicadora das matrizes.
Um singular arcaismo é conjugado as superficies impressas. Ressonancias afetivas,
uma aproximacao apaziguadora e lirica com o seu presente, “[...] uma reserva de
vivéncias, de experiéncias vitais de que nao pode jamais se separar, mormente no
trabalho criativo.”(Pedrosa,1963,115-116)

Arthur Piza (1928-2017), também teve suas gravuras em ambas as
exposicodes. Morava em Paris desde 1951, tendo formagao em gravura com Johnny
Friedlaender (1912-1992), em seu atelié. Sua gravura revela o interesse pelo relevo na
criacao de ritmos num jogo livre com a luz. Na matriz, a goiva € martelada,
gestualidade de escultor, restando desta agao o residuo metalico a imprimir.
Tempo e forca conjugam-se em abordagem inventiva da funcao da matriz de
metal: “Um sentido plastico a integrar-se a arte eminentemente grafica”,
(Vieira,1960)

Trabalhos em litografia inserem-se nas solucdes espaciais da abstracao
informal com as artistas cariocas Bethy Giudice (1930) conjugando as suas
intervencdes na pedra, possibilidades de relevo, e Renina Katz (1926),com suas
Cosmogonias e Dissonancias de 1974.

A Mostra da Gravura Brasileira e o Panorama de Arte Brasileira de 1974
fomentaram um interesse pela gravura, no circuito artistico paulistano. O conjunto
exposto traz a pluralidade da producgao e positivamente as variantes da abstragcao
informal no cenario nacional.

A visibilidade oferecida a esta tendéncia, possibilita a identificacao de
suas singularidades tais como: a incorporagcao de condi¢des tateis da matéria; a
ampliacao das funcdes tradicionais das matrizes, sua fragmentacao em maodulos; a
liberacao do uso das cores e apropriagcao das cores transparentes; produgao
grafica com a exploragao de relevos; a busca pela poténcia imanente da liberdade
operacional com a vinculacao dos aspectos técnicos a criacao.

Estes dois eventos possibilitam ao estudioso, resgatar fatos artisticos e artistas cuja
producao compde o acervo histdrico da gravura artistica, pratica que melhor
gualificou a tendéncia da arte informal no Brasil.
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Exposicoes e intervencoes de arte na
Asa de Papel Café & Arte

Marilia Andrés Ribeiro, Universidade Federal de Minas Gerais/ CBHA

Resumo

O texto mostra uma pesquisa participante sobre as exposicoes e intervengdes de arte que
aconteceram na Asa de Papel Café&Arte, um coletivo de arte que atua em Belo Horizonte
desde 2016. Este coletivo congrega artistas, intelectuais e outros atores em torno da criagao

artistica e da resisténcia politica.

Palavras Chave: Arte Contemporanea, Coletivo de arte, Exposicdes de arte

Abstract

The text shows a participatory research on the art exhibitions and interventions that took
place at Asa de Papel Café & Arte, an art collective that has been operating in Belo
Horizonte since 2016. This collective brings together artists, intellectuals and other actors
around artistic creation and political resistance.

Key words: Contemporary art, Art collective, Art exhibitions
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Introducao

Ao longo dos anos 2000 temos observado a formacao de varios coletivos
de arte que relunem artistas e intelectuais em torno de uma proposta comum, seja
ela no campo das artes visuais, cénicas, musicais ou poéticas.

Em Belo Horizonte temos como antecedentes desta pratica coletiva a
formacao dos grupos Clube da Esquina, Corpo, Galpao, Uakti, Skank, entre outros
gue se destacaram no cenario cultural brasileiro.

Atualmente, verificamos a articulacao de diversos grupos compostos por
jovens artistas que atuam na cidade, integrando a pratica artistica a pratica
micropolitica como os grupos: Jaca, Poro, Piseagrama, Espai, Instituto Undio,
Galpao Paraiso, entre outros.

Neste texto focalizarei a atuacao de um coletivo singular que congrega
varias geracdes de artistas, poetas, arquitetos e intelectuais em torno da arte,
dentro de um micro espaco denominado Asa de Papel Café & Arte'. O espaco é
democratico, inclusivo, progressista, aberto a participacao de varios atores, e se
desdobra de uma pequena sala, onde funcionava uma livraria, para a rua, a pracga e
o carnaval da cidade. Ao mesmo tempo é um espaco criativo efervescente, onde
acontecem saraus poéticos, musicais, exposi¢cdes de arte, lancamento de livros,
oficinas de arte, de bordados e outras atividades, como feira de livros, de objetos
usados, cinema de rua, entre outras acgoes.

No momento, estamos enfrentando o desafio da quarentena, através da
programacao de exposi¢cdes hibridas, como a exposicao Um metro e Meio de
Sergio Machado; de interven¢des, como a interrogacao de Marcelo Xavier na porta
da Asa de Papel. Estao acontecendo, ainda, varios eventos on line, tais como: lives
com o depoimento e a performance de diversos participantes do coletivo; saraus
de poesia; concurso de fantasias e homenagem as mulheres aladas®.

Proponho fazer uma breve reflexdao sobre o pensamento e o trabalho do
artista Marcelo Xavier, idealizador do espaco, e de alguns artistas visuais que
participaram da construcao do coletivo, através de exposicdes e debates: Joao
Diniz, Jayme Reis, Eymard Brandao, Jorge dos Anjos, Maria Helena Andrés, Paulo
Mendes e Sergio Machado®.

Usarei como marco tedrico o pensamento de Felix Guattari e Suely
Rolnik sobre a micropolitica* e como metodologia o depoimento dos artistas, bem
como a andlise de suas obras, situando-os dentro do contexto do coletivo Asa de
Papel Café & Arte.

LA Asa de Papel Café& Arte atua na cidade desde 2016.

2 Aladas e alados sdo os termos usados para designar os frequentadores do coletivo.

% S40 muitos os artistas que participam do grupo e que contribuiram com exposicdes no espaco, mas escolhi fazer um
recorte, salientando aqueles com os quais tenho realizado um trabalho de critica e curadoria.

“Na linhagem do pensamento de Félix Guattari e Suely Rolnik, compreendemos a micropolitica como uma atitude critica
diante da padronizacao propiciada pela sociedade capitalista contemporanea, pautada pela globalizacao, o consumo, a
padronizacdo dos comportamentos e a serializacdo da subjetividade. Essa atitude critica se da tanto no nivel subjetivo
quanto no social e se concretiza nas relacdes politicas institucionais, comportamentais, pessoais e artisticas, enfatizando a
prevaléncia do desejo, da singularidade e da criatividade, através de “revolucées moleculares” que acontecem no
cotidiano, na comunidade e na cidade.
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Marcelo Xavier

Para Marcelo Xavier, escritor, artista visual, arte educador e carnavalesco,
a Asa de Papel € uma micro utopia, um espaco democratico e diversificado, aberto
para a criacao artistica.

O nosso foco é o universo da arte, das diversas manifestacdes
artisticas, e acolhemos tudo ali, naquela garagem, sem privilegiar
nenhuma manifestacao em particular. Acolhemos,
espontaneamente, qualguer manifestacao proposta, qualquer ideia
gue se encaixe naquele pequeno formato: uma projecdo de video,
uma performance, uma exposicao, um lancamento de livros, um
sarau de poesia, um papo politico, académico ou filosoéfico.
Langamos essa utopia e a coisa foi pegando, bem do tamanho dela,
foi crescendo por dentro e teve uma aceitagcao muito grande por
parte da comunidade belo-horizontina, que comecou a achar o lugar
simpatico e a prestigia-1o°.

Marcelo Xavier é o idealizador do espaco e também do bloco de carnaval
“Todo Mundo Cabe no Mundo”, um bloco inclusivo, criativo, que acolhe todos
aqueles portadores de necessidades especiais e que acontece em Belo Horizonte,
desde 2016, quando varios blocos carnavalescos ocuparam o espaco da cidade.®

Recentemente, durante a pandemia, ele idealizou uma interferéncia
marcante no passeio e na porta da Asa de Papel, usando a imagem de uma
interrogacao amarela sobre fundo preto na porta e uma barreira com tubos de pvc
e fita zebrada, preta e amarela, no passeio.

Conversando com Marcelo Xavier, ele nos disse que a ideia da
intervencao surgiu a partir da reuniao de um grupo de alados que resolveu fazer
alguma acao para marcar a presenca e chamar a atencao da Asa de Papel em
tempos de pandemia. A faixa usada no passeio, para interromper o transito dos
pedestres, conduz o olhar das pessoas em direcao a interrogagao estampada na
porta. A interrogacao se relaciona com a dudvida da humanidade em relacao a
existéncia, uma duvida permanente, que .continua sempre presente e toma
diferentes configuracdes na cabeca das pessoas’.

O conceito desta intervencao foi publicado no instagram da Asa de
Papel, no dia de sua instalacao.

Essa intervencdo é algo colocado intencionalmente no meio do
caminho (uma pedra?) das pessoas, instigando, provocando o olhar
habitual cotidiano a desabituar-se. A barreira visual montada com as
faixas em preto e amarelo remetem a avisos de atencao, “em obras”,

® Depoimento de Marcelo Xavier a autora, Belo Horizonte, 04/06/2020.

¢ A concepcdo da intervencao foi feita por Marcelo Xavier e a execucao da obra foi realizada por Renato Machado e José
Napoledo, em 23 de janeiro de 2021.

’ Entrevista de Marcelo Xavier & autora, realizada em 10 de marco de 2021.

Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte, n. 40, p. 329-344, 2021 [2020].

331



Exposicdes e intervencdes de arte na Asa de Papel Café & Arte
Marilia Andrés Ribeiro

fechado provisoriamente, etc. A interrogacao é (ideia fixa minha)
quanto a nossa duvida existencial que continua e continuard sem
resposta per saecula seaculorum, enchendo copos e copos de
cerveja nos botecos, passando cigarros inspiradores de mao em mao
nas rodas de gente pra |a de boa. No mais, interrogacao livre, voando
solta sem compromisso de papel passado com a frase, pode ir com
qguem quiser levar a viagens intergalaticas, a passeios de barco no
parque municipal ou flanar, flanar, flanar. Grande beijo, saudade
demais! Marcelo Xavier®

A presenca de Marcelo Xavier continua marcante na criagao e
preservacao das ideias e das acdes que acontecem na Asa de Papel, enfrentando
os desafios que a pandemia nos impde e criando novas solugdes para a
permanéncia da arte na vida cotidiana.
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Fig. 1. MARCELO XAVIER. Intervencéo na
porta da Asa de Papel, realizadaem 23 de
janeiro de 2021.

8 Texto de Marcelo Xavier publicado no Instagram da Asa de papel em 23 de janeiro de 2021
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Joao Diniz

Jodo Diniz, arquiteto, poeta, artista visual, designer, fotégrafo, professor e
performer, também tem uma atuacao decisiva na articulacao da Asa de Papel. Ele
nao so atua como artista, mas também como curador de exposicdes e eventos
dentro e fora do espaco, procurando um elo entre o espaco interno da Asa de
Papel e o espaco urbano ao redor. Para Joao Diniz, a Asa de Papel funciona como
“um laboratério de experimentacao®, onde o artista apresenta varias possibilidades
de criacao. Na Galeria da Asa de Papel, Joao Diniz realizou trés exposicoes:

Ficcées Veridicas®, na qual apresentou uma série de recomposicdes
fotograficas que emergem da superficie como um caleidoscépio multifacetado.
Nas palavras de Jodo Diniz: "As imagens expostas aparecem CcOmMO MOSaicos
ampliados, revisando a figura inicial de cada assunto abordado e propondo um
arranjo grafico que pode ser inédito a cada composicdo alcancada .

Trama”, que é o fruto de suas experiéncias com colagens, objetos e
esculturas, dialoga com conceito de “transarquitetura”, criado pelo artista/arquiteto,
visando abranger as criagbes artisticas que vao além da arquitetura. Na
apresentacao desta mostra escrevi o seguinte comentario critico: “Uma trama
pode se transformar em um processo que se inicia com os projetos bidimensionais
para uma torre utdpica, se desdobra nos objetos tridimensionais de madeira e se
concretiza nas esculturas de aco de Jodo Diniz".

O depoimento do artista completa o significado destas obras que
envolvem a linha, o espaco e o volume.

TRAMA sao investigagdes através de esculturas, objetos e colagens
sobre a linha no espaco, ou a linha como vetor rigido, que em
combinag¢des tridimensionais, propde geometrias poliédricas
gerando espagos e volumes num dialogo com a arquitetura, a
engenharia e as artes visuais®”.

Typos Extranos ™ foi a terceira exposicdo de Jodo Diniz na Asa de Papel,
apresentando poemas/pinturas realizadas com spray sobre papeldo, mdf ou tela,
gue revelam o didlogo intermidiatico entre a poesia e a pintura, inserido dentro de
um campo ampliado denominado “poematéria”. Esta poética, engloba obras
hibridas, mesclando poemas, aforismos, poemas objetos, designs, esculturas
cubicas, instalagdes, pinturas e performances.

? Ficccoes Veridicas foi realizada durante o més de agosto de 2017

© Depoimento de Jodo Diniz para a exposicao Ficcoes Veridicas, 29/08/ 2017.
" Trama foi realizada entre 14/02/2019 e 18/03/2019

12 Apresentacédo da exposicio Trama de Joao Diniz, 14/02/ 2019

13 Depoimento de Jodo Diniz para a exposicao Trama, 14/02/2017

14 Typos estrafos foi realizada entre 05/03/2020 e 03/03/2020
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Fig. 2. JOAO DINIZ, Trama, escultura em aco, 2017.

As exposi¢coes de Joao Diniz apresentam uma poética complexa e
diversificada, dinamizam o espaco de experimentacao da Asa de Papel e revelam a
criatividade pulsante deste artista polimata®.

Fig. 3. JOAO DINIZ, Typos
Estrafos, poema/pintura, spray
s/papeldo, 2020

5 Polimata refere-se ao individuo que transita entre diversas areas do conhecimento e, no caso de Jodo Diniz, engloba a
arquitetura, a poesia, as artes visuais, a musica e a performance.
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Jayme Reis

Jayme Reis desponta na cena artistica brasileira, nos anos 1980, como
um dos artistas mais criativos de sua geracao. Nascido em Itabira, terra de poetas,
artistas e intelectuais, desde o final dos anos 1970 ele tem se dedicado as artes
visuais e experimentado varias técnicas como a argila, a xilogravura, o entalhe, a
pintura, a cerdmica, o objeto, o photoshop™, a fotografia, os carimbos e a
performance.

Seguindo o eixo experimental, que remete ao pensamento de Mario
Pedrosa e Frederico Morais, enfatizando a arte como “exercicio experimental de
liberdade”, a Galeria da Asa de Papel foi inaugurada com a exposicao Epifhania de
Jayme Reis, realizada em 20 de julho de 2016.

Fig. 4, JAYME REIS, Buraco
Negro, photoshop, 2016

o \er estérias e photoshops de Jayme Reis em: REIS, Jayme. Epiphania. CEMIG, Belo Horizonte, 2007. (Catalogo da
exposicao)
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Nesta exposicao, o inquieto artista, que esta sempre pesquisando e
criando novas possibilidades imagéticas, apresentou a série Ephifania. Sao
trabalhos em photoshop que resgatam, com ironia e inteligéncia, memoarias do
passado, antigas iconografias de caveiras, templos, signos religiosos e
apocalipticos. A série “amalgama”” igrejas, padres e caveiras, com cenas de sexo,
fogo e fogueiras, imagens que remetem a vida e a morte, a liberdade e a repressao
e que reaparecem, na série atual, realizada durante a pandemia, composta de
desenhos, caligrafias e carimbos.

A imagem do Buraco Negro, apresentada na sua exposicao, mostra uma
profusao de caveiras que sao sugadas para dentro de um buraco negro, revelando
uma premonicao do artista diante da situacgao tragica que estamos vivendo com a
pandemia da Covid 19.

A exposicao de Jayme Reis trouxe para a Galeria da Asa de Papel um
guestionamento do momento cadtico gue vivenciamos e, a0 mesmo tempo,
inaugurou uma série de debates entre os artistas, os curadores e o publico,
centrados No processo criativo e na arte contemporanea.

Jorge dos Anjos

Jorge dos Anjos € um artista afrodescendente, que viveu a infancia e a juventude
em Ouro Preto, cidade impregnada da heranga colonial de Minas Gerais. Desde os
anos 1970 Jorge pesquisa as varias possibilidades expressivas das artes visuais — a
linha, a cor, a luz, o espaco, 0 movimento — e experimenta diversos materiais — a tela,
o papel, o ago, a pedra, a madeira, o feltro, o plastico — retomando a sua matriz
cultural afro-brasileira, através de imagens arquetipicas que remetem as fontes
africanas. Suas experiéncias recentes incluem a performance, realizada com
marcas de ferro e fogo sobre o feltro e com os desenhos de poélvora e fogo sobre o
plastico.

Jorge nao so ressignifica os simbolos das religides afro-brasileiras, como
resgata o fazer artesanal proprio do ferreiro Ogum e do pedreiro Xangd, orixas que
o0 protegem no universo do candomblé. Seu processo criativo se da na intersegcao
entre o saber ancestral, revelando marcas da escraviddao negra, e o saber
contemporaneo de herancga construtiva.

Para a exposicao realizada na Asa de Papel, denominada Trama sem
drama '8, Jorge apresenta uma série de trabalhos em papel recortado, dobrado e
colado sobre papel cartdao, que sao pequenos estudos para a realizacao de
esculturas em grandes dimensodes. Através desses estudos o artista mostra o seu
processo de trabalho, que envolve o fazer artesanal e a realizacao de protdtipos
onde se encontra a ideia original de suas esculturas.

Y Termo usado pelo artista para designar a profusao de ideias e imagens que passam por seu pensamento quando esta
diante de uma fogueira.

8 Trama sem drama foi a denominacdo que Jodo Diniz deu para a exposicao de Jorge dos Anjos, realizada entre
13/09/2016 e16/10/2016.
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A presenca de Jorge dos Anjos na Asa de Papel reafirma a abertura do
espaco para a experimentagao € marca a importancia da presenga de outros
saberes no espaco diversificado do coletivo.

JORGE DOS ANJOS ~

TRAMA SEM DRAMA / OBJETOS o
13/9/16 3a feira 19hs / ASA DE PAPEL R. PIAUI 631 BH

Fig. 5. Convite, realizado por Jodo Diniz, para a exposicdo de Jorge dos Anjos, 2016.

Eymard Brandao

Eymard Brandao despontou no cenario artistico nos anos 1970 e tem
atuado até hoje, revelando uma trajetdria exemplar como artista, pesquisador e
educador. No inicio de sua carreira os desenhos realistas de objetos urbanos e as
colagens, realizadas com fragmentos da natureza, ja apontavam um olhar
construtivo direcionado para a paisagem urbana e natural. Recentemente, o artista
vem registrando as mudancas na paisagem de Minas, através de sua pesquisa da
pintura no campo ampliado, onde ele trabalha com os pigmentos naturais e os
residuos minerais para construir uma outra paisagem, aguela que é criada no seu
atelié e que resultou nas séries: Arte em Residuos (2010), Da Pedra ao po (2012) e
Solo e subsolo (2013).
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A exposicdo de Eymard Branddo na Asa de Papel® mostrou um
desdobramento de suas pesquisas com o0s elementos naturais, apresentadas em
pequenos formatos para se adequar ao espag¢o de uma unica parede. Segue o
depoimento de Eymard na apresentagao de sua exposi¢cao:

Nos trabalhos que estarei expondo na Asa de Papel em 2018, dou
continuidade ao desenho, no amplo sentido artistico que este termo
pode sempre abranger. O espirito da linha que recebi na Escola
Guignard dos anos setenta, abriu os caminhos que percorri até o
presente momento. Do realismo a abstragao, dos lapis com grafite
até tiras de metal, vidros, tintas terras e minérios. Estes diversificados
materiais que, gradativamente, foram se integrando ao meu
trabalho, ndao fazem parte de escolhas aleatérias. Resgatados pelo
olhar e o dominio de meus meios de expressao, percorrem também
diversas memoarias. Da pedra ao pod. Apresento agora oito trabalhos
em técnica mista, que ocupam uma parede que esta sempre aberta
para nosso sentir e pensar contemporaneos®.

O artista preparou com cuidado os trabalhos a serem expostos e fez um
belo convite que mostra também a sua maestria na realizacdo de um projeto
grafico. Sua participacao na Asa de Papel salienta a importancia da presencga, no
espaco do coletivo, de um artista-pesquisador, professor, atuante no campo das
artes visuais.

&

%

EYMARD):BRANDAQ

- “'.:Fénbd_o. da epr Tacle)s e
14 de Marco a 03 de Abrilde 2018 Fig. 6. EYMARD BRAN DAO
SepundcasSh s 10 w2l o Convite da exposicao, Eymard Branddo, 2018

Rua Piaui, 631 - Santa Efigénia.
Belo Horizonte -MG -

¥ A exposicdo de Eymard Brandao foi realizada entre 14/03/2018 e 03/04/2018.
20 Depoimento de Eymard Brand&o para a apresentacdo da exposicao na Asa de Papel, 14/03/ 2018
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Maria Helena Andrés

Outra artista que frequenta a Asa de Papel é Maria Helena Andrés,
artista plastica, escritora e arte educadora, que, ao longo de sua trajetdéria de 74
anos de arte, apresenta uma poética experimental e diversificada, abrangendo
diferentes meios de expressao: desenho, pintura, litografia, serigrafia, fotografia,
colagem e escultura. Na galeria da Asa de Papel Maria Helena apresentou uma
série de pequenas colagens que remetiam a sua pintura construtiva, realizada nos
anos 1950, e que se desdobrou, posteriormente, em colagens de grandes formatos.
A exposicdo, denominada “Eterno retorno", aponta para a retomada do passado e
a recriacao que a artista faz de sua propria obra .

No seu depoimento ela nos mostra como foi a génese desta série de
colagens.

Quando fui convidada para expor na Asa de papel minha imaginagao
VOOU para 0s espagos Mais distantes. Retornei ao meu passado
construtivo, olhei para os dois quadros da época de 1950 que
estavam na minha parede e logo me veio uma forma nova de
aproveita-los como referéncia. Eram muito anos de distancia e eu
nao tinha intencdo de copia-los, mas de recriar a ideia inicial e
transforma-la. Ai, surgiram as primeiras colagens, em pequenos
formatos, tudo bem mini, miniaturas de quadros®.

Fig.7. MARIAHELENA
ANDRES, S/Titulo,
colagem s/papel cartéo,
2017.

2L Eterno retorno foi realizada entre 9/03/2017 e 3/04/2017;
22 Depoimento da artista a autora, realizado no Retiro das pedras, Brumadinho (MG) em novembro de 2020,
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A mostra de Maria Helena Andrés na Asa de Papel recebeu um
carinhoso texto da escritora Maria Antonia Moreira.

Na Asa de Papel Café&Arte, Maria Helena Andrés — artista plastica,
escritora, educadora — nos brindou com sua presenca marcante e
delicada, abrindo a exposicao “O Eterno Retorno - Colagens”, com
belos trabalhos de sua autoria. Em suas palavras, a exposicao € um
resgate do trabalho que fazia nos anos 50, agora sob outra
perspectiva. Maria Helena falou de seu processo criativo; respondeu
perguntas; enfatizou a importancia do desenho na arte; falou sobre

arte e espiritualidade, dentre outros assuntos. Concluiu dizendo que

“a vida vai fazendo ciclos de recomecos nos seus varios retornos™,

Maria Antonia aponta o carater educativo da presenca de Maria Helena
Andrés na Asa de Papel, que esta documentada na imagem da conversa de Maria
Helena com os frequentadores do espaco, durante a sua exposicdao. Saliento a
importancia do didlogo entre o artista, o curador e o publico, que é realizado em
todas as mostras da Asa de Papel, visando a conhecer melhor o processo criativo
dos artistas. Este processo vai ao encontro do pensamento de Maria Helena que
enfatiza a funcao educativa da arte na direcao do crescimento humano.

A exposicao de Maria Helena Andrés na Asa de Papel marca a presenca
de uma grande artista, veterana e mulher, no espaco do coletivo, contribuindo com
a sua sabedoria para a troca de experiéncias afetivas e profissionais.

i

Fig. 8. Conversa de Maria Helena Andrés na exposicao de Colagens, realizada em marco de 2017
Paulo Mendes

Ao contrario de outros artistas, que tem um trabalho reconhecido no
contexto da arte belo-horizontina, o artista/lengenheiro Paulo Mendes,
frequentador da Asa de Papel, apropriou-se da Galeria para apresentar, pela
primeira vez, duas séries de pinturas neoexpressionistas que remetem ao

2 Texto de Maria Antonia Moreira para a exposicao de Maria Helena Andrés na Asa de Papel, 2018.
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movimento da cidade, as multiddes, ao transporte coletivo, a danca e a musica.
Nas exposicoes Metré* e Urbanas®o artista amplia o espaco da galeria com
pinturas que expressam o sentimento pulsante da vida urbana.

O depoimento de Paulo Mendes sobre seu trabalho, revelando a sua
preferéncia pelo tema da cidade em suas pinturas.

Embora seja um apaixonado pela natureza, € no cotidiano urbano
que encontro motivagao para minhas pinturas. Em especial nos
metrds, nas filas de supermercados e em outras situagdes rotineiras
encontro a matéria-prima e a inspiragao para meus trabalhos. Sao
situacdes diversas compostas de stress, ternura, compaixao, correria;
enfim, uma profusao de sensagdes causadas pelas pessoas no seu
dia a dia. Aquilo que é comum revela-se extremamente rico quando
visto com atenc¢ao através dos olhos do observador. Nesse contexto,
cenas banais e corriqueiras tornam-se gigantes e extremamente
cheias de significados. Em outras situagdes, quando assisto a um
espetaculo que envolva musica e danga, também percebo o publico
como um “coadjuvante”, o que o torna uma figura de grande
importancia na composi¢cao daguele momento. Por isso introduzi a
musica e a danga nas cenas urbanas. Sou um observador contumaz
do didlogo entre o artista e o publico?®.

As duas exposicdes de Paulo Mendes na Asa de Papel reafirmam a
abertura do espaco para os jovens talentos que despontam na cena artistica da
cidade de Belo Horizonte.

24 A exposicao Metro foi realizada entre 21/02/ 2018 e 14/03/2018.
25 A exposicao Urbanas foi realizada entre 20/03/2019 e 29/03/2019.
26 Depoimento de Paulo Mendes para sua exposicao Urbanas na Asa de Papel Café&Arte, 20/03/2019
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Sergio Machado

Finalmente, Sergio Machado, artista que esta atuando na cena artistica
da cidade desde os anos 1980, realizou duas exposi¢cdes inovadoras na Asa de
Papel.. A primeira, Alados Cloridogrel, mostra objetos em madeira e papel, que
remetem aos primitivos seres alados que habitaram o planeta Terra e aponta para
os seres alados que frequentam a Asa de Papel.

A segunda, Um metro e meio, aconteceu recentemente durante a
guarentena da Covid 19, discutindo a questdo do isolamento social, através de
fotografias, objetos hibridos em madeira e pedra. e intervencdes dentro e fora do
espaco expositivo. A exposicao teve uma proposta inovadora, apropriada ao
momento em que vivemos: foi realizada dentro e fora do espaco fisico e ampliada
para o espaco virtual da Asa de Papel. O publico foi convidado a ficar em casa e a
participar da mostra através da internet. A inauguracao foi o momento em que os
participantes do coletivo e os convidados tiveram a oportunidade de conversar e
compartilhar outra maneira de experimentar e celebrar a arte, através das
plataformas digitais.

Tive a oportunidade de participar da organizacao da exposicao e de
escrever a sua apresentagcao. Segue um trecho deste texto:

Sérgio Machado apropria-se do X, marca da Covid-19, e faz
interferéncias dentro e fora do espaco da Asa de Papel. O artista usa
outro elemento, a pedra, para contrapor ao X, mostrando a
permanéncia desta no planeta Terra. A pedra aparece viva e leve nos
delicados desenhos, nas nano esculturas, nas fotografias e nas
interferéncias urbanas realizadas pelo artista. A pedra, que esta
presente na poética de Sérgio Machado como afirmacao da energia
vital, nos convida a preservar a natureza, o entorno, o ambiente e a
vida na Terra.?.

A mostra foi inaugurada no dia 18 de junho de 2020, através de uma Live,
apresentada no instagram, com a participacao do artista Sérgio Machado, da
designer grafico Pat Kamei, da designer de produto Raqguel Martins e de minha
curadoria.

Durante o evento, Sérgio Machado fez um depoimento, onde ele fala de
sua proposta poética e politica, dos materiais que utiliza no seu trabalho e de sua
preocupacao ambiental.

A exposicdo é um guestionamento sobre o distanciamento social da
Covid 19: serd que este distanciamento veio agora ou ja vem de
algum tempo? Estamos passando por um momento muito grande
de problemas sociais e politicos, o povo brasileiro ficou dividido, os
amigos ficaram divididos, as familias ficaram divididas, os irmaos

2 Texto de minha autoria para a apresentacao da exposicdo, publicado no catélogo virtual - Um metro e meio, Belo
Horizonte, 18/06/2020
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brigaram. Teve alguma coisa que me chamou a ateng¢do. Quando
apareceu a Covid 19 achei que foi uma oportunidade de falar sobre
este assunto. E a exposicao surgiu, espontaneamente, durante a
guarentena, com a ajuda da Raquel, da Marilia e da Pat.

A pedra é um elemento que povoa o meu trabalho ja ha algum
tempo. Eu adoro trabalhar com a pedra e acho um material
fantastico. Meu trabalho tem o questionamento sobre este material
que estd no planeta a bilhdes de anos, alids, o planeta Terra é
formado por ele. O que o homem esta fazendo com a Terra? Como
explicar a interferéncia que estamos fazendo com tanta voracidade
sobre o planeta??®.

A exposicao de Sérgio Machado nos mostra duas facetas de sua arte: a
do artesdo que domina a matéria bruta - a madeira, a pedra, o ferro -
transformando-a em arte e a do artista conceitual que propde uma agao
micropolitica ao seu redor, potencializando a discussdao sobre questdes
contemporaneas.

Esta exposicao tornou-se um marco importante na histéria do coletivo,
abrindo novas possibilidades virtuais de atuacao dos artistas e de outros atores que
frequentam a Asa de Papel. E mais, a exposicao contribuiu para a discussao da
arte e dos coletivos artisticos no momento atual de crise e de pandemia no planeta
Terra.

1/

Fig. 10. SERGIO MACHADO ,Intervencao na Asa de Papel, 18 de
junho de 2020

%8 Depoimento de Sergio Machado, publicado no catalogo virtual da exposicido Um metro e meio, Belo Horizonte,
18/06/2020.
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Concluindo, a diversidade de exposicdes e propostas artisticas que
aconteceram e continuam acontecendo na Asa de Papel Café&Arte afirmam o seu
potencial criativo e o seu carater de resisténcia, diante da tragédia sanitaria e do
obscurantismo politico que estamos vivendo no Brasil®.
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A arte da nudez de Antonio Parreiras: o retrato
de Arariboia e o nu masculino como tema da pintura

Paulo Knauss, Universidade Federal Fluminense/ CBHA

Resumo

O trabalho tem como objetivo contribuir para a discussao sobre os sentidos da pintura do
NnuUu como género artistico no Brasil do inicio do século XX a partir da histoéria do retrato de
Arariboia, datado de 1909, pintado por Antonio Parreira. A obra de arte foi encomendada
pela Prefeitura Municipal de Niterdi para criar uma representagdao do lider indigena
considerado fundador da cidade e foi envolvida em forte polémica historiografica suscitada
pela representacdo do nu masculino. Assim, a analise enfatiza a discussdo sobre a nudez
masculina e a identidade de género como questao artistica.

Palavra-chave : Pintura no Brasil. Pintura de nu. Pintura histdrica. Retrato. Histoéria indigena

Abtract

The aim of this paper is to discuss the meanings of the nude painting as an artistic genre in
Brazil in the early 19th century based on the histéry of the portrait of Arariboia, dated 1909,
painted by Antonio Parreiras. The piece of art was ordered by the Municipality of Niterdi to
create a representation of the indigenous leader considered the founder of the city and it
was involved in a strong historiographic polemic raised by the representation of the male
nude. Thus the analysis emphasizes the discussion about male nudity and gender identy as
an artistic issue.

Key words : Painting in Brazil. Nude painting; Historical painting. Portrait. History of
Native-American
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A arte da nudez de Antonio Parreiras: o retrato de Arariboia e o nu masculino como tema da pintura

Paulo Knauss

Na edicao de 31 de agosto de 1911, nas paginas de O Paiz, dava-se noticia
da nova exposi¢cao do pintor Antonio Parreiras (1860-1937), realizada na Associagao
de Empregados de Comércio do Rio de Janeiro e destacava-se a apresentacao do
quadro Dolorida. A atengao publica despertada pela tela sublinhava a importancia
gue a representacao do nu feminino assumiu na obra do pintor brasileiro que ja era
famoso no Brasil pela dedicacao a pintura de paisagem e a pintura histdrica. A
critica de arte da época inaugurava, entao, o argumento que vai se repetir na
historiografia da arte no Brasil ao longo dos anos de que o tema pictérico do nu
feminino conduzira o pintor brasileiro a consagracao artistica na Franca, onde
chegou a posicao de delegado da Societé Nationale des Beaux-Arts.

Fig. 1. ANTONIO PARREIRAS. Dolorida (1911). Oleo sobre tela. 108 cm x 223,5 cm. Museu Antonio Parreiras-FUNARJ.
Reproducéo fotografica Antonio Caetano. In: ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itat
Cultural, 2021. Disponivel em: Enciclopédia Itat Cultural. Acesso em: 7 de marco de 2021. Verbete da Enciclopédia. ISBN:
978-85-7979-060-7.

Antonio Parreiras havia estreado na pintura do nu feminino em 1909,
guando sua tela intitulada Inspiration, foi admitida por unanimidade da comissdo
organizadora no Salao da Sociedade Nacional de Belas Artes, em Paris, na Franca. A
boa recepg¢ao da obra garantiu sua inclusao no catalogo dedicado a pintura de nu
naquele saldao. Posteriormente, o mesmo quadro ao ser exposto no Brasil se tornou
conhecido pelo titulo Fantasia, tendo sido adquirido pelo governo de Sao Paulo,
integrando nos dias de hoje a colecao da Pinacoteca estadual. Em 1910, Parreiras
voltaria ao género da pintura do nu feminino com Phrynea, quadro apresentado
no mesmo saldo artistico francés, garantindo que o pintor brasileiro recebesse o
titulo de Delegado da Sociedade de Belas Artes, o que |he conferia isencdao de juri.
Pode-se dizer que o pintor brasileiro atingiu sua consagracao nos mundos da arte
da Franca nesse momento e pela pratica da pintura de nus femininos.
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O que escapa a historiografia da arte é que o ano da estreia de Parreiras
no terreno da pintura de nu feminino na Franga corresponde igualmente a criagao
de um retrato histdrico que chamou atencao pelo nu masculino. Naquele ano de
1909, por encomenda da Prefeitura Municipal de Niterdi, Parreiras criou Arariboia -
a fundacg¢éo de Niteroi. Nao ha duvida de que a importancia historica da lideranca
de Arariboia se associa ao fato de ter sido o artifice principal da alianca do grupo
indigena com os portugueses na regiao da Guanabara no século XVI. A iniciativa,
porém, buscava afirmar a imagem histérica de Arariboia como fundador da cidade
de Niterdi, uma vez que foi o lider do grupo de indigenas temiminds reunidos no
aldeamento de Sao Lourenco, estabelecido em 1573 como a primeira ocupagao
colonial naquela margem da baia de Guanabara oposta a cidade do Rio de Janeiro,
onde em 1819 seria criada a vila real da Praia Grande e que se tornaria capital
provincial em 1835 com o novo nome de Niteroi.

O programa que serviu de base a encomenda do retrato definia a
pintura a ser criada como pintura histdrica, género ao qual Antonio Parreiras se
dedicava desde que executou para a decoragao da sede do Superior Tribunal
Federal, na cidade do Rio de Janeiro, o pendant intitulado Os desterrados, com as
telas A chegada e a A partida, respectivamente datadas de 1900 e 1901, e o quadro
Suplicio de Tiradentes, de 1901. Nos anos seguintes, dedicou-se ainda a grande
encomenda do governo do Para para realizar a pintura em grande formato A
conquista do Amazonas, de 1907, portanto, antes da encomenda da prefeitura da
entao capital fluminense. Nos anos seguintes, a pintura histérica se tornou uma
marca da criagao do artista.

A polémica da nudez

O quadro com a imagem de Arariboia tem a dimensdo de 2 m de
largura e 3 m de altura, o que afirma sua verticalidade adequada a composicao
realizada. No primeiro plano, estao trés indigenas em gue se destaca de pé e em
tamanho natural o protagonista da cena, Arariboia. A sua frente ha a figura de uma
mulher indigena sentada no chao de terra junto a um pote decorado de cerdmica
que olha para diante em direcao ao lider indigena. Junto dela é representado um
homem indigena que tem um instrumento de trabalho nas maos e parece mover
algo para onde dirige seu olhar. A figura do lider indigena ereta se impde na cena
pelo seu corpo forte, cuja anatomia é reforgcada pelos bracos cruzados e pernas
ligeiramente abertas, transmitindo firmeza pela pose. Sua posicao € ligeiramente
torcida, pois seu corpo esta dirigido ao fundo da cena, mas o rosto perfilado olha
para o casal a sua frente, ressaltando os seus cabelos negros e lisos caindo pelas
costas, cobertas por uma pele de onca. Enquanto isso, ao fundo, em proporgao
distante, do lado direito, ha a cena que representa propriamente a ocupagao
colonial do territério e que da origem ao processo de fundacao da cidade de
Niterdi. Observa-se, assim, a figura de um homem que ergue um cruzeiro ao lado
de um clérigo em prece, enquanto um grupo ergue uma construcao. Assim,
Arariboia em sua pose que dirige o corpo para um lado e o olhar para o outro se
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coloca claramente entre dois planos e dois mundos, tendo os indios de um lado e
os colonizadores de outro.

Fig. 2. ANTONIO PARREIRAS. Arariboia - a fundacdo de Niterdi (1909).
Oleo sobre tela. 300 c¢cm x 200 cm. Prefeitura Municipal de
Niterdéi/Secretaria de Fazenda. Fonte: Museu Antonio Parreiras.

De modo breve, pode-se dizer que a mobilizagao social em torno da
promog¢ao da memoria da origem indigena de Niterdi levou a encomenda do
retrato. O movimento se relaciona com o processo de afirmacao de uma leitura
republicana da histéria da entdo capital estadual, para contornar a memoria da
origem monarquica da cidade que surgiu por ato do rei d. Jodo VI e com o titulo de
vila real! Em 1906, porém, ocorreu a contratacdo pela prefeitura municipal do
pintor niteroiense Antonio Parreiras para criar o retrato da personagem indigena
da histéria local tratado como a imagem do fundador de Niterdi — mesmo que
todos soubessem que indio ndo vive em cidade, que aldeamento ndo é nucleo
urbano, e que o centro da antiga vila real da Praia Grande, instaurada em 1818, fosse
distante do aldeamento indigena e separada por boa distancia de area de mangue,
de dificil superacdao. O fato inusitado é que a encomenda, realizada em 1906,
acabou por ser radicalmente rejeitada ao ser apresentada na cidade trés anos
depois, em 1909. Entao, a representacao da nudez indigena foi colocada no centro
de uma polémica calorosa.

Nas paginas de O Fluminense, em de 9 de julho de 1909, |é-se a noticia
de que o capitao J. A. da Silva, em nome da Comissao Glorificadora a data de
fundacao da cidade, dirigira ao prefeito um memorial “solicitando nao ser recebido

o retrato de Martim Afonso de Souza, O Arariboia”"? O motivo alegado é que o

1 Sobre a histéria do monumento, veja-se: KNAUSS, Paulo. Heroi da cidade: imagem indigena e mitologia politica. In:
KNAUSS, Paulo (org.). Sorriso da cidade; imagens urbanas e historia politica de Niterdi. Niterdi: Niteroi Livros, 2003. P.47
a’7.

20 Fluminense, 9 de julho de 1909
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retrato nao estava de acordo com o que estava previsto em contrato em que
constava que a criagao deveria ter como base litografia da Biblioteca Nacional e
gue a figura historica estivesse portando “as roupas que o rei Ihe ofereceu e ndao nu
coberto de peles de cobra de lagartos e de ongas” e completava o argumento
afirmando “pois o Arariboia quando fundou esta cidade ja era indio civilizado e
cristdo”?> Em outra noticia publicada no dia 11 de julho, indicava ainda que a
personagem nao pudesse ser tratada “como simples representante das florestas,
nu”- e o jornal registrava que considerava que a reclamacao era a mais justa
possivel, dizendo:

“Nbés sé admitiriamos Arariboia figurando como simples elemento
aborigene, dando valor de nossos silvicolas em confronto com as
ragcas ocidentais ja civilizadas, numa grande tela em que se pusesse
em destaque essa luta homeérica das duas correntes humanas — a
civilizacdo a procurar a vencer a barbarie.” *

O argumento continua:

“Num simples retrato, porém, atestado vivo da galhardia e valor do
indio civilizado Martim Afonso, brago forte do governo da metrépole
portuguesa, nesta parte do Brasil, ndo podemos permitir a feicao
rude e selvagem do nu contrastando com a admissao do retratado,
como no-lo ensina a histdria, nos palacios dos governadores, onde
era recebido como amigo e conselheiro.” ®

Diante do comentario critico apresentado na imprensa de época, ndo ha
como deixar de considerar que a nudez se colocou no centro da avaliagcao do
quadro e da representacao da personagem e conduziu as lentes do olhar da
historia e da representacao do passado.

Em verdade, em pagina do dia 10 de julho do mesmo jornal O
Fluminense, admitia-se que a encomenda tinha como fonte uma imagem pouco
confiavel de 1866, concluindo: “Ao pintor pediu-se um retrato mentiroso embora,
mas um retrato ja aceito pela tradicdo.” Nessa altura, o debate se colocava na
tensao entre verdade e mentira, admitindo-se a segunda em nome da tradicao.

O comentario do jornal completava-se afirmando:

“Mas Parreiras, embebido, arrastado mesmo pela fascinagcao artistica
colimada pelo seu talento emm homenagem aos prédromos [..] esqueceu o
capitdo caboclo galardoado pelas tengas e pelo vestuario que Ihe concedera
a municiéncia do mal-aventurado rei lusitano, e embrenhou-se pela noite
poética e deslumbradora de sua veneracdo pelos nossos maiores, pelos mais
empolgantes vultos da nossa histéria, a evocar lendas e narrativas de tantos

S ldem.

“O Fluminense, 11 de julho de 1909.
> |dem.

O Fluminense, 10 de julho de 1909.
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feitos homeéricos, e de |4 nos trouxe a sua fulgurante tela donde a figura de

Arariboia ressalta e vive, como mais valente e arrojado dos nossos selvagens.”
7

Assim, o ponto de vista defende que o pintor se ateve ao “impulso de sua
imaginacao, deturpando porém a visao histérica”, o que significou que “o seu
trabalho, de ideia histérica, passou a simples alegoria apoteosadora”® A nota de O
Fluminense sublinhava ainda uma confusao cronoldgica sugerida pela pintura ao
colocar juntos a personagem e o edificio religioso que seria erguido muito tempo
depois, 0 que atestava que se tratava de “revestir de poética e artistica alegoria o
vulto de maior destaque” e acrescentava: “Louvemo-la como obra de arte, mas nao
como concretizacdo do episdédio histérico.” Nesse momento, entdo, opunha-se a
arte a historia.

O artista como historiador

Em 13 de dezembro seguinte, o jornal critico da tela publicou carta de
esclarecimento do pintor em que apontava, primeiramente, que a gravura indicada
pela encomenda ndo existia e o que era encontrado na Biblioteca Nacional era
uma litografia incluida no livro Brasil Historico, de Mello Moraes Filho, publicado
em 1866, iconografia considerada por Parreiras sem valor algum, sendo nas suas
palavras uma “fantasia de uma mao pouco escrupulosa de um ilustrador de um
livro"° Apoiava seu juizo em troca de correspondéncia citada literalmente com o
diretor da Biblioteca Nacional, Manoel Cicero e que atestava nao haver outra
imagem no acervo, assim como com Mello Moraes, autor do livro em que a gravura
desqualificada fora incluida. A citagao de resposta do autor do livro é importante,
pois diz o seguinte: “E minha opinido que deve representar com atributos
selvagens e tipo significativo da raca"" O historiador e o pintor convergiam,
portanto.

A manifestacao do artista continuaria a ser publicada no dia seguinte,
indicando que a questao da gravura citada na encomenda conduziu o desafio do
estudo que desenvolveu - “lendo tudo quanto se escreveu sobre Arariboia.™ No
seu argumento, grifa o fato de que o indigena prestou servicos aos portugueses
“no exterminio de milhares de brasileiros, isto €, de tamoios.”™ Foi por isso que foi
agraciado pelo rei d. Sebastido com comenda e vestuario de distingao. Por
consequéncia, para Parreiras, a condecoracao seria prémio por ter derramado
sangue dos brasileiros. Por isso, o pintor concluia que “a homenagem era ao

7 Idem.
8 ldem.
? Idem.
0 O Fluminense, 13 de dezembro de 1909.
1 dem.
2.0 Fluminense, 14 de dezembro de 1909.
B dem.

’ Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte, n. 40, p. 345-354, 2021 [2020].

350



A arte da nudez de Antonio Parreiras: o retrato de Arariboia e o nu masculino como tema da pintura

Paulo Knauss

fundador de Niterdéi e ndo ao exterminador dos valentes tamoios”'* O pintor
arremata seu argumento citando uma passagem de Frei Vicente do Salvador, cujo
livro conhecido pelo titulo de Historia do Brasil e que sabemos ser datado de 1627.
A passagem referenciada narra o encontro de Arariboia com o governador Antonio
de Salema, no ano de 1575. Consta que o portugués repreendeu o modo pouco
cortés do indio se sentar diante de sua presenca. Na cronica, registra-se que
Arariboia mencionou como suas pernas eram cansadas pelo servi¢o as guerras dos
portugueses e ao perceber o incbmodo do governador se levantou e foi embora. A
conclusao tirada por Parreiras foi que representa-lo com o traje recebido do rei faria
desaparecer “a altivez inata do glorioso chefe indigena”® A pesquisa histdrica
serviu a criacao do artista, seguindo a tradicao disciplinada da pintura historica.

Do ponto de vista do trabalho artistico, Parreiras indicou que a opg¢ao por
representar a personagem historica vestida seria mais facil, pois serviria para
encobrir as deficiéncias do desenho e da anatomia, além de ser mais facil a
coloracdo. Mesmo assim optou pela solucdo mais dificil. “E proverbial a dificuldade
de um nu de tamanho natural”, diz o pintor em defesa de sua arte.”®

Ao final, Parreiras desqualifica seus interlocutores ao lembrar uma
escultura de Victor Hugo criada por Auguste Rodin e que causou alvorogco na
Franca, dizendo:

“E urgente dar um golpe de morte, nesse vaso impatriético de
criticar a obra nacional sem estar aparelhado do saber técnico
necessario para apontar o erro ou a bondade dele.

Sem esse saber geral e a formacao do critério pessoal, € inutil
pretender que o artista tome a sério a critica local.””

Pela alusdo feita, o pintor evidentemente demarcava a posicao de
opinides entre um saber geral e uma critica local, imputando falta de
conhecimento de seus interlocutores. A defesa de Parreiras seria corroborada por
Vieira Fazenda, o mais distinguido historiador do Rio de Janeiro de seu tempo, que
mantinha coluna no jornal A Noticia, da cidade do Rio de Janeiro. Em texto de 28
de dezembro de 1909 e outro de 4 de janeiro de 1910, o historiador da cidade se
apoiou em documentos como a carta do jesuita Fernao Cardim, além de pesquisas
de historiadores notérios como Joaquim Norberto de Sousa e Silva, Macedo Soares,
Balthazar da Silva Lisboa e do Barao de Studart, para indicar, por exemplo, que
desde o tempo de Arariboia havia uma construcao dedicada ao culto catdlico,
referendando assim ao final a representacdo realizada por Antonio Parreiras,
avaliando como o pintor fora feliz na sua solu¢cao do ponto de vista histérico. Mas é
a conclusao de seu primeiro texto que coloca a questao axial ou a pergunta que
nao quer calar: “Ficam para depois as duvidas se Parreiras devia pintar ou nao o

“Idem.
% dem.
% 1dem.
7 dem.
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indio nu ou vestido com a roupa de D. Sebastiao!”, com duas exclamacdes
ressalte-se.'”®

O motivo da nudez

O que se verifica com clareza é que a decisao do pinto por representar a
nudez indigena de Arariboia foi consciente e embasada na pesquisa histdrica.
Pode-se também argumentar que a construcao da personagem historica se
relacionava com o alinhamento pessoal de Antonio Parreiras a causa indigena no
seu tempo. Como apontam as pesquisas de Lucia Stumpf, em 1909, no mesmo ano
do retrato de Arariboia, por intermédio de Leolinda de Figueiredo Daltroa,
educadora carioca e aliada do futuro marechal Rondon no movimento de defesa
dos direitos indigenas, Parreiras retratou trés outros indigenas - Jacumpté, Pracé e
Porpipd, cuja pintura faz parte hoje da colecdo do Museu Antonio Parreiras®. Os
retratados foram os signatarios de um abaixo-assinado que correu o pais na época
que se contrapunha a posicao publica defendida pelo diretor do Museu Paulista,
Hermann von I|hering, favoravel ao exterminio dos povos indigenas que
representassem um obstaculo ao progresso da civilizacao. Na sequéncia dos
acontecimentos, diante da pressao social, em 1910, o governo federal decretou a
criacdo do Servico de Protecdo ao indio (SPI) que sob a lideranca do futuro
marechal Rondon representava a posicao em favor da assisténcia aos povos
indigenas pelo estado. Nesse sentido, o retrato do lider indigena se insere num
contexto particular que confere a atividade do pintor uma orientacao politica
deliberada e ao quadro o sentido de arte engajada no seu tempo.

Assim, é inegavel que a polémica sobre o retrato do indigena colocava
em questdao os ideais da civilizagdao, sendo a nudez associada ao indigena o seu
contraponto. Nesse sentido, a criacao artistica de Antonio Parreiras ia ao encontro
do debate que envolveu os mundos da arte europeia ao menos desde a que o
pintor francés Edouard Manet (1832-1883) chamou atencao para a nudez feminina
com seus famosos quadros Almog¢o na relva (1862-63) e Olympia (1863). Ambos
trataram de modo inovador a nudez feminina combinada com um erotismo
discreto, ainda que explicito, em situac¢des prosaicas de sentido realista como um
piguenigue ao ar livre com amigos e uma cena em gue a empregada se dirige a
patroa na cama. A constru¢cao do nu feminino como um género artistica de saldo
na Franca teve seus ecos no Brasil. Nos primeiros anos da década de 1960, ou seja,
na época que os nus de Manet vieram a publico, durante sua temporada de
estudos na Franca como bolsista do imperador, o pintor Pedro Américo criou A
Carioca, representada por uma figura feminina de frente em posicao sentada em
cena natural de matas e aguas. Em 1865, a tela foi oferecida ao imperador d. Pedro

8 A Noticia, 28 de dezembro de 1909.

¥ STUMPF, Lucia Kliick. O indigena nas pinturas de Antonio Parreiras: uma leitura republicana; trabalho apresentado na
29a Reunido Brasileira de Antropologia, realizada entre os dias 03 e 06 de agosto de 2014, Natal/RN. Disponivel em:
http://www.29rba.abant.org.br/resources/anais/1/1402021698 ARQUIVO_TextocompletoABA2014.pdf. Acessado em:
7 de marcode 2021.
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[, mas terminou sendo rejeitada pelo mordomo-mor da Casa Imperial Paulo
Barbosa por ndo seu carater inapropriado, tendo sido depois oferecida ao rei da
Prussia, Guilherme I. Uma segunda versao da pintura foi apresentada na Exposicao
Geral de Belas Artes da Academia Imperial de Belas Artes no ano de 1884, quando
Estudo de mulher ou Mulher com ventarola, de Rodolfo Amoedo, foi apresentada
a0 publico. Acompanhando a avaliagcao de Luciano Migliaccio, esse € o quadro que
pode ser considerado, propriamente dito, “o primeiro nu moderno da pintura
brasileira”, por Luciano Migliaccio.® Se o erotismo foi combinado nos salées de arte
com a representacao da nudez feminina e jovial, € possivel apontar que o realismo
apontou noutra direcao para a representacao da nudez masculina, que se
distanciava do corpo de anatomia idealizado do classicismo. No Brasil, Eliseu
Visconti e sua representacao da nudez de homens idosos representa bem essa
outra vertente de um género de pintura.

Por outro lado, como indica Sonia Gomes Pereira, ndo se pode esquecer
gue no universo académico de formacgao dos artistas o estudo da representacao do
Nu era uma presenca constante. No centro do processo de ensino artistico se
colocava tanto a pratica do estudo do modelo vivo como a dedicagao a producao
de copias que conduziam ao conhecimento da fun¢ao narrativa da obra de arte a
partir do dominio de temas da mitologia classica e do Antigo Testamento que com
frequéncia se relacionavam com a representac¢ao da nudez. Justamente por esse
conjunto de praticas os artistas em formacao eram iniciados na tradi¢cao artistica
europeia. ?' Isso permite igualmente compreender que o nu Ndo se restringe a um
género artistica que e afirmou em torno dos saldes e pela critica de arte.

O gue importa salientar € que naquele ano de 1909, quando o pintor
Antonio Parreiras apresentou em publico seu retrato de Arariboia, a nudez
concentrou o foco dos olhares. De certo modo, pode-se dizer que, diante da tela do
século XX, impunha-se a velha interrogacao europeia sobre os sentidos da
civilizagao. A representacao da nudez do indigena pela pintura de Parreiras nao
apontava para nenhuma influéncia do realismo artistico e nem sugeria qualquer
sentido erdético, mas certamente afirmava o motivo da nudez na obra do pintor. Em
abril daguele mesmo ano de 1909, depois de apresentar o retrato do indigena nu,
Parreiras renovou definitivamente a marca de sua criagao ao se afirmar como um
pintor de nu feminino e ser aceito no Salon de Paris, com sua Fantasia (ou
Inspiration), consagrando-se no meio artistico europeu.

Para concluir, ndo ha duvida de que o corpo significa. E possivel indicar
gue o tema da nudez na pintura de Antonio Parreiras se dividiu entre a sugestao
de um erotismo e a verdade histérica. A nudez do indigena se impds a pintura
histérica de Antonio Parreiras, instalando a polémica e o quiproqud de opinides

D MIGLIACCIO, Luciano. Mostra do Redescobrimento: Arte do século XIX, 1. ed. S&o Paulo: Fundacao Bienal de Sao
Paulo, 2000. p. 34.

ZLPEREIRA, Sonia Gomes. O nu e a questdo do erotismo na arte brasileira do século XIX. IN: Anais do XXXVIII Congresso
do CBHA, 16 a 20 de outubrode 2018. p. 1100-1109. Disponivel em:
http://www.cbha.art.br/coloquios/2018/anais/pdfs/07%20Sonia%20Gomes%20Pereira.pdf. Acessado em 7 de marco de
2021.
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sobre os padrdes da civilizacdo. Sua erudicao e dedicacao a pesquisa historica
sustentaram sua elaboragdao da personagem do passado, mas o fato € que a
imagem do indigena de corpo nu conduziu a interrogacao sobre a interpretacao e
a verdade histérica. A nudez se definiu como medida epistemoldégica do
conhecimento histoérico.

Contudo, a falta de consenso sobre a interpretagcao da historia selou o
destino da obra que tendeu a se manter distante do publico e pouco visivel, o que
promoveu a sua propria amnésia, resguardando sua presenga simbdlica. Por onde
anda a tal tela do indio nu tdao afamada? Restrita ao gabinete de secretaria
municipal sem exibi¢cao publica e sem nenhum cuidado especial de conservagao. A
nudez do indigena se mantém resguardada.
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Santos, Judith Butler e Livia Flores
Fernanda Pequeno, Universidade do Estado do Rio de Janeiro/ CBHA

Resumo

O texto aproxima algumas obras de Livia Flores e sua parceria com o artista Clovis
Aparecido dos Santos (nas obras da série Puzzlepdlis) do livro Vida Precdria, da fildésofa
estadunidense Judith Butler. A partir da ideia de precariedade proposta por Butler, as
analises interligam-se no sentido de discutir vulnerabilidades sociais e econdmicas,
fragilidades materiais e instabilidades formais acionadas pelos artistas e suas operacdes no
campo da arte.

Palavras-chave: Livia Flores. Clovis Aparecido dos Santos. Judith Butler. Precariedade.

Abstract

The text brings together some works by Livia Flores and her partnership with the artist
Clovis Aparecido dos Santos (in the works of the Puzzlepdlis series) with the book
Precarious Life, by the American philosopher Judith Butler. Based on the idea of
precariousness proposed by Butler, the analyzes are interconnected in the sense of social
and economic vulnerabilities, material fragilities and formal instabilities operated by artists
and their actuations in the art field.

Keywords: Livia Flores. Clovis Aparecido dos Santos. Judith Butler. Precariousness
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Butler, Cldvis, Flores

Livia Flores (Rio de Janeiro, 1959) comecou a produzir arte e a integrar
exposicoes na década de 1980. Em 1984 partiu para a Alemanha com bolsa da
Fundacao Konrad Adenauer para um periodo de formagcao na Academia de Artes
de Dusseldorf apds sua graduagao na ESDI. No mesmo ano participou da
importante mostra “Como vai vocé geracao 80?", realizada na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage, que foi um marco para a sua geracao. Em 1993, retornou ao
Brasil para cursar mestrado e doutorado, tornando-se posteriormente professora e
pesquisadora.

A artista possui uma poética experimental, ndo limitando seu repertodrio
plastico a um suporte especifico. Com obras em desenho, instalacao, filme, video e
fotografia, Flores se interessa por relagdes com as margens na urbe. A partir de seu
interesse pela cidade, suas paisagens, fluxos e habitantes, aproximamos alguns de
seus trabalhos da abordagem de Judith Butler acerca da vulnerabilidade da vida.
Em suas obras, Livia Flores explora instabilidades, tanto do ponto de vista
existencial ou filosdfico, quanto social, econdmico e material. Ao embaralhar as
relacdes centro-periferia na cidade contemporanea, se aproxima da nogao de vida
precaria de Butler para abordar vulnerabilidades de ordens diversas.

Em seu livro Vida Precaria: os poderes do luto e da violéncia, publicado
em 2004 nos Estados Unidos e traduzido no Brasil pela editora Auténtica, em 2019,
Judith Butler pensa sobre os discursos de violéncia e sobre o direito a vida e
mesmo ao |uto, abordando a precariedade do humano e salientando que
determinadas vidas sao mais vulneraveis do que outras. A partir das condicdes de
maior agressao que se seguiram ao 11 de setembro de 2001, a filésofa questionou “o
que pode ser feito como politica de luto além de uma guerra™.

No segundo ensaio do livro, intitulado “Violéncia, luto, politica”, Butler
aborda como determinadas populagdes sao mais suscetiveis a violéncia arbitraria
do que outras. Em suas palavras, mulheres do terceiro mundo, populacdes Igbtqgi+
e palestinos compartilham um risco maior de terem seus corpos violados e suas
vidas exterminadas. Para atestar que certas comunidades estdao mais sujeitas a
violéncia, a filosofa parte da abordagem freudiana do luto e da melancolia para
pensar numa politica do luto, apontando que algumas vidas seriam mais
enlutaveis do que outras. Ao se perguntar: “guem conta como humano? Quais
vidas contam como vidas? E, finalmente, o que concede a uma vida ser passivel de
luto"??, a autora salienta a vulnerabilidade do humano, visto que os corpos, em suas
fragilidades, sao também socialmente constituidos. Nessa direcao, enuncia:

Nao pretendo negar que a vulnerabilidade é diferenciada, que ela é
distribuida diferentemente ao redor do mundo. Nao pretendo nem
mesmo supor uma no¢ao comum do humano, embora falar em seu

TBUTLER, 2019, p. 10.
21d,2019, P. 40.
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“nome” ja seja (e apenas talvez) sondar sua possibilidade.

Estou me referindo a violéncia, a vulnerabilidade, ao luto, mas hd uma
concepgao mais geral do humano com a qual estou tentando
trabalhar aqui, na qual somos, desde o inicio, entregues ao outro, na
qual somos, desde o inicio, mesmo antes da propria individualizagao, e
em virtude de exigéncias fisicas, entregues a algum conjunto de
outros primarios: essa concepgao significa que somos vulneraveis
agueles que somos jovens demais para conhecer e julgar e, portanto,
vulneraveis a violéncia; mas vulneraveis também a um outro tipo de
contato, um que inclui a erradicacao do nosso ser, de um lado, e o
apoio fisico para nossas vidas, de outro®.

No texto, Butler aponta a precariedade da vida gquando nascemos,
entregues aos (ou a falta de) cuidados de outros. Nesse sentido, a autora
desenvolve posteriormente a ideia de que as diferencas geograficas e sociais
salientam vulnerabilidades que sdo inerentes a vida humana, diferenciando o
modo como tais vulnerabilidades sdo distribuidas ao redor do globo. Ao mesmo
tempo, Butler aponta como a fragilidade é o que constitui o humano:

(...) Vidas sao apoiadas e mantidas diferentemente, e existem formas
radicalmente diferentes nas quais a vulnerabilidade fisica humana é
distribuida ao redor do mundo. Certas vidas serao altamente
protegidas, e a anulagao de suas reivindica¢des a inviolabilidade sera
suficiente para mobilizar as forcas de guerra. Outras vidas nao
encontrardo um suporte tdo rapido e feroz e nem sequer se
qualificardo como “passiveis de ser enlutadas™.

A partir dessa perspectiva, poderiamos analisar varias obras de Livia Flores.
Comecemos, entdo, com a série Puzzlepdlis, que ela produziu em parceria com
Clovis Aparecido dos Santos (Avaré, 1960). Com o trabalho de 2002, inicia-se essa
frutifera colaboracao que vem se desdobrando em outros projetos, gerando
inversdes interessantes das relagcdes entre centro e margem no sistema artistico
contemporaneo. Livia Flores tomou contato com a produc¢ao de Clovis na Fazenda
Modelo, iniciando, assim, um questionamento sobre a forca centripeta do sistema
da arte, que canibaliza tudo.

Clovis era entdo morador da Fazenda Modelo®, abrigo municipal que

° lbid, p. 51.

4 Ibid, p. 52.

®>Na tese de doutorado de Giovanni Marcos Lovisi, de 2000, encontramos uma definicio da instituicdo:

‘A Fazenda Modelo é um érgéo subordinado a Secretaria de Habitacdo da cidade do Rio de Janeiro, sendo fundada em
1984 com o objetivo de abrigar e ressocializar a populagdo de rua, as familias removidas de area de risco, desabrigados
etc. Com a sua sede localizada na Ilha de Guaratiba, bairro situado na Zona Oeste da cidade do Rio de Janeiro, a Fazenda
Modelo ocupa uma area de 46 hectares com oficinas profissionalizantes, hortas, carpintaria, serralharia, criacdo de gado e
agricultura, onde sdo realizadas atividades que visam profissionalizar e estimular o retorno dos internos ao mercado de
trabalho. A Fazenda Modelo tem 15 alojamentos para solteiros (cinco para mulheres e dez para homens), nove
alojamentos coletivos familiares, além de um grande nimero de casas isoladas que abrigam familias de moradores de rua.
(...) A Instituicdo dispde de profissionais especializados que realizam acompanhamento médico, psicoldgico e social aos
internos.

A Fazenda Modelo abrigava 2.236 internos em marco de 1999, nimero esse que se mantém relativamente constante
durante os Ultimos dois anos em virtude dos seguintes fatos:

-0 recolhimento da populacdo de rua pela Instituicdo tem sido muito limitado nos Ultimos dois anos;
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durante dezoito anos foi o destino para a populacao recolhida nas ruas da cidade.
Localizado em Guaratiba, zona oeste do Rio de Janeiro, era um grande albergue
administrado pela Secretaria de Habitacao do Municipio que abrigava familias,
criangas, mulheres e homens solteiros cuja desativagao iniciou-se em 2002. Nas
palavras de seu entdo diretor, Marcelo Antonio da Cunha, em 1999, a sensacao era a
de que, ao assumir a direcao da instituicao, tinha se tornado “o prefeito da pior
cidade do mundo”. Em seu livro No olho da Rua, o médico apontou que:

A instituicao, pelo projeto original, deveria funcionar exatamente
como uma fazenda, com criagcao de gado, porcos e cavalos, apiario e
terras onde os moradores pudessem plantar, garantindo assim a sua
subsisténcia. Com o correr dos anos, seus objetivos foram sendo
desvirtuados, sobretudo pela radicalizagcao da politica de
recolhimento, implementada na cidade do Rio de Janeiro, de familias
de sem-teto e desocupados que perambulavam pelas ruas. O
problema é que foi havendo uma superlotagdo e, junto com os
mendigos, comecaram a ingressar na fazenda foragidos da justica,
bandidos mesmo, que transformaram a instituicao num verdadeiro
valhacouto’.

As intengdes que levaram a transformacao da Fazenda Modelo (criada
em 1947 pelo governo federal) em abrigo municipal em 1984 nao eram ruins. Seu
projeto era que funcionasse como centro de ressocializagcao para desabrigados
através de “hortas comunitarias e oficinas de aprendizagem que viabilizassem seu
reingresso no mercado de trabalho e a recuperacdo da cidadania perdida”. Mas
politicas publicas equivocadas transformaram radicalmente o projeto original,
tornando a fazenda um “repositério de vidas naufragadas™.

A biografia de Clovis Aparecido dos Santos & contada sintetica e
poeticamente pelo curador Ricardo Resende no texto do catalogo de sua exposicao
individual', realizada na galeria Estacdo (Sdo Paulo) que, desde entao, representa o
artista. Resende enfatizou seu carater de andarilho que, ao deixar Avaré, no interior
de Sao Paulo, veio caminhando até parar no Rio de Janeiro. Hoje artista com
trajetoria reconhecida, na primeira década do novo milénio os trabalhos de Clovis
ainda ndo circulavam no circuito artistico contemporaneo.

Suas obras - produzidas com poucos recursos, em papel maché ou a

-0s individuos recolhidos das ruas passam a morar na Instituicao;

-nao houve aumento do numero de leitos na Fazenda Modelo nos dois Ultimos anos.

Desse total de 2.236 internos, 960 eram solteiros, sendo 748 homens e 212 mulheres. A Fazenda abrigava 450 criancas
com as suas respectivas familias. Nao foi possivel obter dessa instituicdo outros dados sociodemograficos”.

(LOVISI, Giovanni Marcos. Avaliacao de distlrbios mentais em moradores de albergues publicos das cidades do Rio de
Janeiro e de Niterdi. [Doutorado] Fundacdo Oswaldo Cruz, Escola Nacional de Satde Publica; 2000. xiv, 167 p.
Disponivel em: https://portalteses.icict.fiocruz.br/transf.php?script=thes_chap&id=00001607 &Ing=pt&nrm=iso
Acesso em: 01 dez. 2020)

¢ CUNHA, 2008, p. 13.

71d, 2008, p. 15.

8 Ibid, p. 11.

? Ibid, p. 11.

19 http://www.galeriaestacao.com.br/documents/Catalogo_Clovis_2015_baixa.pdf
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partir da coleta de coisas e materiais ordinarios, além de objetos do mundo - eram
produzidas no ambito de sua moradia na Fazenda Modelo. Restos da cidade,
colhidos em andancas, refugos da construcao civil e da propaganda politica se
somam a pedacos de brinquedo, arame e madeira, criando sua poética. Apds o
fechamento da Fazenda, o artista passou a integrar o Atelier Gaia, do Museu Bispo
do Rosario Arte Contemporanea - MBRAC, instituicao museal dentro da Colbnia
Juliano Moreira que salvaguarda a obra de Bispo do Rosario.

Os integrantes do Atelier Gaia - muitos deles ex-internos da Colbnia -
encontram no atelié um espaco de producao e reflexao sobre o proprio trabalho e
os de outros artistas. Atuando também de modo terapéutico para agqueles que sao
usuarios das redes de saude mental, o Gaia e as politicas institucionais do mBrac
integram as obras dos artistas ao circuito expositivo do préprio museu, de
instituicdes parceiras e mesmo de galerias comerciais'.

As obras: fragilidade e instabilidade

Puzzlepdlis foi apresentado pela primeira vez no Espacgo Cultural
Municipal Sérgio Porto, localizado no Humaita, bairro da zona sul do Rio de Janeiro.
Na galeria do piso superior, foram dispostos no chao tacos de demolicao
reaproveitados e duas esculturas de Clovis: uma casa (hotel) de papeldo na/o qual
esta escrito Miséria no topo, e um abajur dentro do qual uma pequena lanterna faz
girar as palavras “cadeia alimentar”. No texto “Sentado al selado eu sorria: os
trabalhos e os dias com Clovis", Livia Flores mencionou que a inscricao da
expressao “cadeia alimentar” na lanterna (que ja integrava o repertoério de Clovis) foi
ideia sua e que o artista posteriormente passou a incorpora-la em outros trabalhos:

A meu pedido, Clévis faz girar essas palavras dentro da lanterna do
abajur, signo de acolhimento domeéstico e burgués, que habita as
duas versdes de Puzzlepdlis. A partir da primeira, dezenas de lanternas
com essas palavras inscritas passam a girar no atelié de artes e
artesanato da Fazenda Modelo, iluminando a Iégica que naturaliza
operagdes de captura capitalista. Esta proliferagcao inesperada permite
pensar no estabelecimento de uma via de mao dupla, algo do meu
trabalho é incorporado por Clévis.”

Montados como um quebra-cabeca imperfeito, os tacos de madeira
estavam soltos mas ajustados uns aos outros, formando padrées diversos com
falhas. Tal fato salientou a fragilidade das pecas de Clovis, uma vez que, ao andar
sobre essa plataforma ruidosa, o espectador experimentava certa instabilidade. Ao
propor que os espectadores caminhassem sobre tacos que carregam memoarias de
outras vidas e casas - fruto dos deslocamentos sociais, geograficos e simbdlicos -,
margens e centros foram tensionados.

1 https://museubispodorosario.com/atelier-gaia-2/
2 FLORES, 2018, p. 336.
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Para chegar aos pequenos objetos, o visitante tinha que atravessar o
chao da galeria, coberto por tacos que faziam barulho e se desordenavam na
medida em que eram pisados. No texto em que aborda os trabalhos e os dias com
Clovis, referido acima, Flores falou da primeira visita a Fazenda Modelo, em 2002, e
como sem que ela soubesse “surgia puzzlepdlis, a interrogacao da polis como
quebra-cabeca™.

A partir do convite do curador Alfons Hug para integrar a 26° Bienal de
Sdo Paulo com esse trabalho, Flores realizou novamente com Clovis Aparecido
Puzzlepdlis Il, em 2004. Na escala da Bienal, foi possivel expandir o trabalho em
termos de area da instalagao e aumentar a quantidade de esculturas de Clovis.
Nesse caso, os tacos foram retirados, optando-se por utilizar diretamente o chao do
prédio da Fundacao Bienal, onde constituiu-se uma minicidade composta pelos
prédios, carros e lanternas de Clovis. A opc¢ao por colocar um adesivo preto nas
janelas do espaco expositivo salientou essa espécie de “cidade de tudo™, que
abarca a multiplicidade urbana.

As cinquenta e oito pecas deslocadas da Fazenda Modelo para a Bienal
de Sao Paulo criaram uma miragem de cidade, entendida como lugar de projecao
e reflexao de imagens. Os prédios de Clovis na arquitetura de Oscar Niemeyer no
Parque do Ibirapuera propdem rebatimentos de lugares como Rio de Janeiro e Sao
Paulo dentro do espaco expositivo, criando espelhamentos que sao salientados
pelo ambiente escuro. Mas a opg¢ao por cobrir os vidros do prédio modernista nao
isolou totalmente a cidade em miniatura: a entrada de luz proveniente do exterior
se somava as luzes dos prédios e carros, enfatizando a atmosfera proposta.
Apartada dos fluxos urbanos pela mediagao institucional da Fundacao Bienal de
Sao Paulo, a ambiéncia teve, assim, seu isolamento sublinhado pela pouca luz do
ambiente, o que enfatizou seu aspecto onirico.

Trabalho de greve, de 2012, também lida com essas relacdes, ao utilizar
cobertores - que aludem a Joseph Beuys e Robert Morris, mas também aos
moradores de rua brasileiros. A combinacao do tecido maleavel com o gesso nao
possibilita a identificagdo do que esta estruturando o que. Os “cobertores
populares”, como sao chamados, sao formados por residuos de materiais
reciclados, como as fibras de poliéster. O contraste entre o cinza dos tecidos e o
branco do gesso salienta a maleabilidade do cobertor e a rigidez do gesso,
apontando um olhar obliquo sobre a cidade, suas paisagens e habitantes. O
trabalho se completa na montagem, uma vez que as pegas sao instaladas no
espaco expositivo, mudando de configuragao a cada exposigao.

Produzida no ambito de uma greve (a artista é professora da
Universidade Federal do Rio de Janeiro), a série complexifica relagdes sociais.
Composto de pecas tridimensionais (dimensdes variaveis) e planares medindo 1,60
x 190m, Trabalho de greve nasce “de um desejo de pintura”™. Lidando com
acabamento e inacabamento, os cobertores cinza sdo tomados como matéria

¥1d, 2018, p. 335.
1 Expresséo de Italo Calvino no livro Castelo dos destinos cruzados, da qual a artista se apropria.
> FLORES, 2019, p. 38.
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escultérica em tensdao com elementos construtivos precariamente moldados.
Inicialmente, as interferéncias com tinta pva foram construidas por a¢des e gestos
gue acabaram por convocar a rigidez do gesso.

Rigidez relativa, diga-se de passagem, uma vez que o sisal € empregado
para estruturar o gesso mas nao impede fissuras, o que torna o material fragil e
quebradico. E, por mais que as pecas tridimensionais tentem se impor, tendem a
ruir, precisando da parede para se escorar. Essa ambivaléncia entre a construcao e
a iminéncia de sua queda parece pontuar determinado carater da cultura
brasileira, sublinhado por Lygia Pape. Em entrevista publicada em 1998, a artista
enunciou:

O Brasil é feito de desastres permanentes. Quando alguma coisa
cresce, aquilo passa a incomodar e é derrubado. Somos
subdesenvolvidos por omissdao. Com essa cultura tao rica e fantastica,
nos autodenominamos Terceiro Mundo porque a gente constréi e
destroi. [..] Construimos como Penélope tece, e alguém desmancha.
Estamos sempre claudicando, por op¢do.'

Assim como os tacos de Puzzlepdlis sdo oriundos de diferentes casas,
também os cobertores empregados em Trabalho de greve sao produzidos a partir
de refugos urbanos. Apesar da alusao ao feltro de Beuys e Morris, 0 que salta aos
olhos é o fato de que sao formados por fibras de outros tecidos. Carregam
simbolicamente, assim, memoarias individuais e coletivas. Muito utilizados para
doacgdes, por seu preco acessivel, esses cobertores marcam a paisagem urbana
brasileira. Nas palavras de Flores:

Para mim, é essa histdria que os tacos carregam, que os cobertores
carregam, nao apenas como cobertor de morador de rua, mas
também como cobertores que se constituem por infinitas pecas de
roupas que algum dia ja foram usadas, essa reciclagem como uma
espécie de histéria invisivel, que esta ali inscrita nesses materiais
coletivos".

A isso se soma o fato de que o procedimento de utilizacao de materiais
provenientes de outros trabalhos é recorrente na poética de Flores. Nesse caso, a
artista reacessou os cobertores que havia empregado em Pilha, de 2007, obra que
integrou a exposicao Museu como lugar, que previa a realizacao de intervencdes
no circuito expositivo do Museu Imperial, em Petropolis. O trabalho de Livia - uma
pilha de cobertores dobrados - foi instalado na vitrine da Sala Princesa Isabel, onde
a Lei Aurea é exibida, e sobre a cama do casal, no Quarto dos Imperadores. Esse
principio organizador - dobrar e empilhar — operou no sentido da disponibilizagao
desses objetos em estoque, questionando, de modo sutil e inteligente, aspectos

16 PAPE, 1998.
7 FLORES, 2019, op. cit., p. 45.
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arraigados da histéria nacional.

Também critico da monumentalidade é o trabalho Exercicio de
memoria, realizado na area externa da Casa Franca Brasil, Rio de Janeiro, em 2016.
A partir desse ndo-tecido (aglomerado de varios fios), a artista propds o
hasteamento de uma bandeira de quinze metros de comprimento no dia 19 de
novembro. No calendario de efemérides nacionais, nesta data comemora-se o dia
da Bandeira que celebra, desde 1889, a concepc¢ao desse novo simbolo republicano.
Mas, apesar de sua robustez, a bandeira de Flores cede ao proprio peso e insiste em
tombar. Sua realizacao em frente a instituicao artistica instalada num local com
“peso historico e alta carga simbdlica” (palavras da artista) complexifica ainda mais
a proposicao.

2016 foi um ano chave para a histéria recente da politica brasileira. Nesse
contexto, o ato solene de Flores — o hasteamento — parece intuir os caminhos
nacionalistas enviesados que a politica brasileira e a simbologia da bandeira
tomariam a partir de entdo. Nesse caso, a queda da enorme bandeira de feltro
aludiria aos tombos recorrentes na/ da histéria nacional, apontando, tal como
Trabalho de greve, uma falha ou fissura, a dificuldade de firmar-se ou mesmo a
iminéncia da queda.

O uso de materiais nao-nobres ou nao tradicionalmente empregados na
producao artistica existe desde as vanguardas histéricas como procedimento
plastico, como em Picasso e Schwitters. Teve na figura de Marcel Duchamp
(ready-made) um expoente, tornando-se recorrente desde a década de 1960. Mas
tal opcao toma delineamentos particulares nas propostas de Livia Flores: ao
empregar materiais pobres, objetos quebrados, cacos e outros restos, a artista
explora a fragilidade e a instabilidade de materiais, formas e imagens, invertendo
l6gicas de produgao e consumo.

Assim como outros artistas da sua geracao, como Analu Cunha e Cristina
Salgado, Livia Flores possui atuacao académica, tanto por gostar do universo da
pesquisa, quanto como estratégia de sobrevivéncia. Esse lugar de “artista-etc.”
(Basbaum, 2004) € interessante pois permite alguma liberdade de produ¢ao em
relacdo ao mercado e certa experimentalidade ao trabalho, ao mesmo tempo em
gue favorece determinadas possibilidades, como o uso dos mesmos materiais
para produzir obras diferentes. Em sua poética, padrboes se repetem ou sao
ligeiramente modificados. Quando o material volta para o atelié, torna-se
disponivel para outros trabalhos e € assim que tacos, embalagens e cobertores
reaparecem em séries oriundas de periodos diversos. Aqui o sistema é bruto'®:
Butler, Flores, precariedade e vulnerabilidade

No ensaio “Vida Precaria”, gue encerra o seu livro, Judith Butler partiu da
nocao de rosto de Emanuel Levinas, propondo uma ética com a alteridade. E nesse
sentido que a autora constatou a possibilidade de anulagao da vida e se debrucou

18 10.000 etiquetas para uso privado ou publico é um trabalho da artista de 2008 formado por adesivos com essa frase
impressa em diversas cores. Foram distribuidos no ambito de sua participacdo na exposicdo Morro das Artes, Paco
Imperial, Rio de Janeiro. Por seu carater efémero, multiplo e simples, tensiona a possibilidade de captura pelo sistema
artistico.

Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte, n. 40, p. 355-365, 2021 [2020].

362



A precariedade das imagens:
Clovis Aparecido dos Santos, Judith Butler, Livia Flores
Fernanda Pequeno

nou

sobre a questao de uma ética nao violenta. A filésofa considerou o “rosto” “para
explicar como os outros fazem reivindicagdes morais sobre noés, como nos
enderecam demandas morais, demandas essas que nao pedimos, mas que nao
podemos recusar”. O rosto do Outro faz uma exigéncia ética e é no sentido das
guestdes urgentes relativas a violéncia e a ética que Butler relaciona tal questao.

Para tal, a filésofa partiu da nocdao de enderecamento, abordando a
importancia de reinvestir as humanidades de autoridade. A autora se sentiu na
obrigagao de responder a provocacao — ela narra um encontro no qual referem-se a
outra reuniao no ambito universitario de gque ninguém mais |é livros da area de
humanas -, barrando, assim, a desvalorizacdao das humanidades. Nesse enfoque, ela
propde um reinvestimento nao somente do autor-sujeito, mas da relacao com o
Outro, afinal, nos enderecamos ao outro quando falamos:

A estrutura de enderecamento ¢é importante para
entendermos como a autoridade moral é introduzida e
sustentada, se aceitarmos ndo apenas gque nos enderecamos a
outros quando falamos, mas que de alguma forma chegamos
a existir, por assim dizer, no momento em que estamos sendo
enderecados, e algo sobre nossa existéncia se mostra precario
qguando esse enderecamento falha.

(..) O que nos vincula moralmente tem a ver com a forma
como somos enderecados pelos outros de maneiras que nao
podemos evitar ou prevenir.?®

As precariedades formais, sociais, poéticas e materiais das questdes
trabalhadas por Livia Flores - seja em suas obras individuais, seja nas colaboracdes
com Clovis - remetem a abordagem que Butler empreendeu, ao tratar da
vulnerabilidade do outro, aquela referente ao que “esta em jogo na precariedade
da vida™. E desse modo que, a partir de territérios e vocabularios diversos, a artista
explora as relagdes entre margens e centros na urbe e no campo da arte, operando
em terrenos instaveis, ao mesmo tempo em que reaciona fragilidades.

Na “cidade de tudo” de Flores estao presentes paisagens, personagens e
forcas que descentralizam ou embaralham posi¢cdes, colocando imagens de ponta
cabeca. Ao propor espelhamentos e inversdes, a artista lanca olhares atentos sobre
e a partir dos limiares. Coloca-se, assim, desperta para “o que € precario na vida de
um outro, melhor, para a precariedade da propria vida"?. Se “aqui o sistema é
bruto”, restam as saidas poéticas que levam em consideracdo o Outro. E desse
modo que 0s empenhos éticos da artista acionam vulnerabilidades que reatestam:
“o Outro é a condicdo do discurso”?.

Y BUTLER, 2019, op.cit., p. 160.
2 BUTLER, 2019, op. cit., p. 158-159.
ZLBUTLER, 2019, op. cit., p. 182.
22BUTLER, 2019, op. cit., p. 164.
ZBUTLER, 2019, op. cit., p. 169.
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Obras, procedimentos e dispositivos instauradores da
arte contemporanea: uma pericia

Paulo Antonio de Menezes Pereira da Silveira, Universidade Federal do Rio Grande do Sul/ CBHA

Resumo

A pesquisa Dispositivos e procedimentos instauradores da arte contempordnea investiga
expressdes artisticas, discursivas e técnicas da imaginagao criadora, associados a
conformacdo da identidade presente da arte (obras, praticas, produtos, ideias, recursos,
instrumentos, dispositivos), participantes na instauragao (ideagdo, fundacao),
desenvolvimento (avancar de linguagens, capacitagdes, processos), estabelecimento
(ordenamento, manutencgao), comunicagao (informacao, difusao, mediacao) e verificacao
(avaliagao, apreciacao, critica) da condicdo contemporanea no século XX e XXI. Quando
pertinente, inclui investigagdes inerentes a pratica artistica, estudos de cultura visual,
abordagens interdisciplinares e compreensao das visualidades espontanea, popular ou
incomum, consideradas sob a luz das teorias do presente.

Palavras-chave: Arte contemporanea. Artisticidade. Linguagens artisticas. Processos
artisticos.

Abstract

The research "Establishing devices and procedures for contemporary art" investigates
artistic, discursive and technical expressions of the creative imagination, associated with
the conformation of the present identity of art (works, practices, products, ideas, resources,
instruments, devices), participants in the installation ( ideation, foundation), development
(advancing languages, skills, processes), establishment (ordering, maintenance),
communication (information, dissemination, mediation), and verification (evaluation,
appreciation, criticism) of the contemporary condition in the 20th and 21st century. When
pertinent, it includes investigations inherent to artistic practice, studies of visual culture,
interdisciplinary approaches, and understanding of spontaneous, popular or unusual
visualities, considered in the light of the theories of the present.

Keywords: Contemporary art. Artisticity. Artistic languages. Artistic processes.
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No avancar dos ajustes de estruturacao e manutencao de pesquisas em
andamento na Universidade Federal do Rio Grande do Sul desde 2010,
enriguecidas demandas intelectuais vém sendo propiciadas, na maioria das
ocasides requerendo o suporte de fontes documentais e bibliograficas singulares,
as vezes exigindo esforcos maiores que o habitual. Essas solicitacdes naturalmente
conduziram ao projeto de pesquisa Obras e dispositivos instauradores da arte
contempordanea: forma, expressdo e contexto, iniciado em 2014, integrando a linha
“Histdria e teoria dos processos artisticos”. Prestes a ser renovado' com um titulo
mais sucinto e sem subtitulo, Dispositivos e procedimentos instauradores da arte
contempordneq, a investigacao tem como tema e problema estudos formais e
contextuais sobre expressdes artisticas, intelectuais e técnicas da imaginacao
criadora, configuradas como processos, produtos, recursos, instrumentos ou
dispositivos pertencentes ou associados a identidade das artes visuais. Estrutura-se,
portanto, sobre eixo histérico e conceitual. Esta apresentacao apontara parametros
e procedimentos da atividade investigativa em andamento e indica¢cdes de alguns
desdobramentos.

Os procedimentos investigativos dedicam-se a estudos sobre expressdes
da imaginacgao criadora (obras, objetos, linguagens, meios, processos, ensaios,
proposicdes, argumentos, enunciados, programas, ativismo, produg¢ao académica),
configuradas como produtos, recursos, instrumentos ou dispositivos pertencentes
ou associados a identidade das artes visuais da segunda metade do século XX e
inicio do XXI. Essas manifestacdes sao elementos de constru¢ao quase sempre
consciente  para participagao na instauragcao (ideacao e fundacao),
desenvolvimento (avancar de linguagens, capacitacdes e processos),
estabelecimento (ordenamento e manutengao) e comunicacao (difusao, troca,
mediacgao e critica) da arte brasileira e internacional.

Porque sao objetos de estudo manifestacdes do espectro que vai dos
meios tradicionais aos pertinentes ao periodo (obra, objeto, documento, imagem,
sentido, palavra, troca de dados e sinais, processo, projeto, exposicao, aparato,
intelecgao, comunicagao e outros desdobramentos em modos da acao e formas de
apresentacao), a pesquisa entende o dispositivo artistico como sendo o artefato ou
invencao singular ou o conjunto de ag¢des, componentes ou mecanismos materiais
ou simbdlicos, integrados ou conexos ao campo das artes visuais, que constituem
um ente capaz de produzir, enunciar, transmitir ou armazenar informacdes afins a
artisticidade. Dedica-se a questdes como: o que &, como se apresenta e que
funcdes tem o que conforma a identidade da arte contemporanea?

Tém sido objetos de estudo as manifestacdes do espectro que vai dos
meios tradicionais até os chamados alternativos, sobretudo se pertinentes ao
periodo: obra, objeto, documento, imagem, sentido, palavra, troca de dados e sinais,
processo, projeto, exposicao, aparato, materialidades da intelecgao, comunicagao e
outros desdobramentos em modos da acao e formas de apresentacao. Nos limites
de suas particularidades formais ou intelectuais, proporcionam a viabilidade do

I Este artigo tem como base o texto do relatorio, até 2020, do projeto de pesquisa aprovado pela Comissao de Pesquisa
do Instituto de Artes da UFRGS, incluindo elementos da adaptacdo para sua renovacéo, a partir de 2021.
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pensamento e da expressao em registros atualizados ao periodo estudado,
acomodam expectativas do campo das relagdes artisticas e efetivam a ligagao
entre sistemas ou partes de sistemas simbdlicos. A pesquisa entende o dispositivo
artistico como sendo o artefato ou invengao singular ou o conjunto de acdes,
componentes ou mecanismos materiais ou simbodlicos, integrados ou conexos ao
sistema da arte contemporanea, que constituem um ente capaz de produzir,
enunciar, transmitir ou armazenar informacdes afins a artisticidade. As
investigacdes dedicam-se fundamentalmente a estudos historicos, tedricos e
criticos?, mantendo-se abertas as experimentacdes e as aplicacbes poéticas ou
tedrico-praticas que tenham associacao com a questao: o que €, que forma possui,
que funcao tem e como se contextualiza o que fundamenta e conforma as artes
visuais em seu estagio presente?

O projeto Dispositivos e procedimentos instauradores da arte
contempordnea é consequéncia direta de outro previamente existente, e que
segue em operacao, o Repositorio auxiliar de publicagbes artisticas ou especiais,
formatado em 2013 para aplicagao a partir do ano seguinte.

No avancar das questdes de estruturacao do Repositorio, as demandas
intelectuais foram se ampliando, passando a exigir uma abertura imediata de
concepcdes teodricas, o suporte de um direcionamento mais generoso (voltado para
a complementacao ou suplementacao da fortuna critica) e a adicao de saberes
especificos. Criou-se uma necessidade: devolver as pessoas e instituicdes (incluindo
o0 Programa de Pds-Graduagao em Artes Visuais e o Bacharelado em Histéria da
Arte da Universidade Federal do Rio Grande do Sul) a possibilidade de
estabelecimento de um espaco colaborativo e mais alargado de investigacao, o
gue em curtissimo prazo acabaria propiciando a criagcao do grupo de pesquisa
Fundar: grupo de pesquisa sobre instauradores da arte contempordneaq,
homologado pela instituicdao e integrante do Diretorio de Grupos de Pesquisa do
CNPg. Embora fruto direto do projeto Repositorio, a presente investigacao
necessita e reivindica um corpo tedrico especifico que seja suficientemente
abrangente para abrigar as principais formas de configuracao ou apresentacgao das
artes visuais e, a partir dai, verticalizar seu escopo analitico para configuracdes
menos estudadas.

A partir da sua implantacao, os objetivos vém sendo alcancados, ora
com folga, ora com maior grau de dificuldade. Ainda assim, poucos ajustes foram
necessarios da descricao do principal objetivo desde a sua primeira apresentacao:
realizar estudos histéricos e teodricos sobre toda e qualquer configuragcao de
expressao da criatividade associada a identidade e a instauracao da arte
contemporanea (obras, produtos, recursos, instrumentos ou dispositivos), mesmo
gue a expressao seja involuntaria, considerando sua analise formal e contextual.
Como objetivos especificos, entre outras possibilidades que poderiam ser
consideradas, destaco trés: (1) agregar a comunidade académica que me cerca um
forum especifico de abordagem da producao artistica contemporanea nacional e

2 Ver nas Referéncias alguns titulos sobre metodologia da pesquisa em historia da arte usados como guias dos
procedimentos. Por ser impraticavel, sdo omitidos catdlogos de exposicoes.
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internacional, que considere suas dimensdes fundacional, mantenedora ou
propositiva; (2) proporcionar ao Instituto de Artes da UFRGS canais adicionais de
iniciagao cientifica na graduacao ou de pesquisa de pods-graduacao, incluindo a
facilitacao para atividades de colaboracao investigativa, e (3), constituir
instrumentalizacao para a promocao de atividades de extensao universitaria.

Fig. 1. Art Workers Coalition (AWC), And babies [Q. And Babies? A. And Babies.], 1969 (reimpressao de 1994), ao lado de
For more years?, 1972; a direita, reproducao de foto de manifestacao do Art Workers’' Coalition em frente a Guernica, de
Pablo Picasso, MoMA, em 1970. Em exposicdo no Muzeum Plakatu, Varsovia, Polénia. Cartaze em ofsete, 63,5 x 96,5 cm,
esquerda, e 55,9 x 77,1 cm, direita. Foto: PS, 2016.

Como nas edi¢des anteriores deste projeto, o referencial tedrico tem sua
origem nos levantamentos necessarios a docéncia de graduagao em Histdria da
Arte®* além daqguelas integrantes do projeto Repositério auxiliar de publicacbes
artisticas ou especiais. Sao reflexdes de félego ou ensaios produzidos por autores
importantes, todos vinculados aos problemas estéticos e circunstanciais da arte
contemporanea. Para o significado da designacgao “dispositivo”, as acepg¢des nos
principais dicionarios da lingua portuguesa sao utilizadas literalmente: Houaiss,
Aurélio e Caldas Aulete. Considera-se serem mais gue suficientes. Entretanto,
reconhecemos o forte apreco pela abordagem feita por Giorgio Agamben (a partir
de consideragdes sobre Michel Foucault e outros).

[...] chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha de
algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar,
interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as

% Especialmente nas disciplinas Historia da Arte VII (ART02222), Seminario de Arte Contemporanea (ART02145) e Arte
e Comunicacdo (ART02128), além de, em pontos especificos, Metodologia da Pesquisa em Histéria da Arte (ART0O2133)
e Producao Editorial em Artes (ART02157)
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opinides e os discursos dos seres viventes. Nao somente, portanto, as
prisdes, os manicomios, o pandptico, as escolas, as confissdes, as
fabricas, as disciplinas, as medidas juridicas etc, cuja conexdo com o
poder € em um certo sentido evidente, mas também a caneta, a
escritura, a literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegacao,
os computadores, os telefones celulares e - porque nao - a
linguagem mesma, que € talvez o mais antigo dos dispositivos, em
gue ha milhares e milhares de anos um primata — provavelmente
sem dar-se conta das consequéncias que se seguiriam — teve a
inconsciéncia de se deixar capturar. (AGAMBEN, 2005, p. 5).

Considerada em sua poténcia apta para abarcar o sistema ou campo das
artes visuais, o pensamento de Agamben é reconhecido como afim a esta
pesquisa, além de possuir aprovagao entre os participantes (especialmente alunos
de graduacao, em Iniciacao Cientifica, e pds-graduacao, sob orientacao de
mestrado ou doutorado, e colaboradores de outras instituicoes).

Fig. 2. ROBERT SMITHSON. Broken Circle/Spiral Hill [in a sand quarry in Emmen], 1971, Emmen, Holanda, a convite de
Sonsbeek 71: Sonsbeek buiten de perken. Foto: PS, 2017.

A metodologia proposta ao projeto que antecedeu a versao anterior a
atual segue sendo aplicada. A abordagem e o trabalho investigativos vém
contemplando tanto os objetivos cientificos propostos como 0s compromissos
institucionais. Os primeiros contatos com pesquisadores amigos e colaboradores
foram iniciados antes da proposicao do projeto anterior (incluidos aqueles
necessarios a formacao de um grupo de pesquisa) e ampliados ou formalizados em
2016 e 2017. O prosseguimento da investigacao implicou procedimentos naturais
em sua tipificagcao, voltando-se prioritariamente para o suporte de um grupo de
investigacao e estudos, unindo os pontos comuns a orientandos e colaboradores:
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instauradores sao fundadores, instaladores, estabelecedores. Para os propodsitos de
trabalho, os instauradores sao predominantemente coisas (a comecar pela
materialidade essencial e pela fundamentacao da obra de arte), mas igualmente
coisas simbdlicas, inseridas em uma economia simbdlica: obras
“desmaterializadas”, documentos, acdes, ideias, cddigos reguladores, tradicdes e
afins, que conformam a arte contemporanea em suas singularidades, analisados
prioritariamente a partir de estudos formais, e dai para circunstanciais, em
sobreposicao maior ou menor, sem exclusdes. Foi acrescentada a atencao a
guestdes da cultura visual, mesmo se um propdsito “artistico” nao foi primordial ou
determinante, mas se o resultado é pressentido ou identificavel como legitimo a
investigacao por historiador ou tedrico da arte. Neste ultimo caso especifico, ou
acepcao, exclui-se o historiador da arte; por tedrico, aqui deve ser entendido aquele
gue reflete ou problematiza a arte sem ser primordialmente historiador; refiro-me a
artistas intelectuais (scholars).

Fig. 3. JUDITH BACA E SOCIAL PUBLIC ART AND RESOURCE CENTER. The Great Wall of Los Angeles, 1976-1983. San
Fernando Valley, canal de drenagem Tujunga Wash, Los Angeles. Foto: PS, 2015.
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Fig. 4. CILDO MEIRELES. Disappearing Element/Disappeared Element (Imminent Past), 2002 Documenta 11, Kassel.
Foto: PS, 2002.

E preciso mencionar, mesmo que brevemente, que os custos para a
busca e consulta de fontes primarias, aquisicao de livros e revistas e para a
frequéncia minima desejavel a eventos expositivos nacionais e internacionais
oneram muito o trabalho. O aporte mais importante vem do CNPg, como
pesquisador com bolsa de produtividade em pesquisa. No plano doméstico, pode
ser relatado que em 2016 e 2017 o auxilio (fomento) a pesquisa, quando
demandado a Propesg/UFRGS% foi insuficiente; didrias recebidas nao
corresponderam aos periodos efetivamente trabalhados no exterior (por exemplo,
para organizacao e montagem de exposi¢cao na Université Rennes 2, Franca, 2017);
e em 2018 e 2019 as atividades de visitas a exposicdes nacionais e internacionais
foram custeadas pelo préprio pesquisador (por exemplo, pesquisa de campo
paralela a atividade académica em Bristol, Inglaterra, 2018). Em janeiro de 2020, a
obtencao de fotos de pinturas murais (grafites e similares) em Ushuaia, Argentina,
foi custeada pelo pesquisador, incorporando a tarefa as férias, como anteriormente
em Belfast, Irlanda do Norte, em 2014, ou Los Angeles, Estados Unidos, em 2015. No
final de 2019 foi obtido apoio do Projeto Institucional de Internacionalizagao da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (PII/UFRGS) e as acdes de mobilidade

“Pré-Reitoria de Pesquisa da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

a
w

— Anais do 40° Coloquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte, n. 40, p. 366-375,2021[2020].

o]
>

372



Obras, procedimentos e dispositivos instauradores da arte contemporanea: uma pericia
Paulo Antonio de Menezes Pereira da Silveira

propostas pelo PRINT/CAPES® o pesquisador foi selecionado na Chamada n°
002/2019-PROPG®, para missdo de pesquisa em fevereiro de 2020 nos acervos
artistico e documental do Fondo Felipe Ehrenberg, guardado na biblioteca do
Centro de Documentacién Arkheia, no Museo Universitario Arte Contemporaneo,
MUAC, da Universidad Nacional Autonoma de México, UNAM, Cidade do México’.
Apods a pesquisa ho MUAC/UNAM, em fevereiro, o pesquisador permaneceu em
trabalho domiciliar por conta do distanciamento social necessario ao controle da
pandemia de Covid-19. Acrescente-se, por fim, que a aquisicao de publicacdes
internacionais foi muito reduzida devido a dificuldades com o cambio.

E sabido que os percalcos em trabalhos de campo sdo comuns aos
meus colegas de area, especialmente casar atividades proteticamente, para melhor
tirar proveito dos recursos financeiros limitados ou pessoais e dos intervalos das
agendas profissionais. Apesar disso — e aqui concluindo estas consideragdes —,
relato que desde o inicio formal do projeto tem sido possivel a demonstracao
constante de resultados parciais alcancados. S6 nao foram tao numerosos como o
desejado — e possivel -— por causa da sobrecarga de compromissos académicos?,
peso muito agravado em 2020 durante a pandemia e a crise sanitaria que a
acompanhou, com consequéncias possivelmente acentuadas no cenario nacional
pela ma gestdo federal, conforme analistas®, que teria intensificado seus agravos
geometricamente, com reflexos diretos e indiretos perceptiveis também na
pesquisa brasileira, nas atividades culturais e na gestdao do patrimoénio.

A prestacao de contas mais imediata aos pares talvez tenha se dado
através das apresentacdes de trabalhos nos coloquios do Comité Brasileiro de
Histdria da Arte, CBHA, e nos encontros da Associacao Nacional de Pesquisadores
em Artes Plasticas, ANPAP, instancias associativas perenes e maiores da area no
Brasil. Entendo que a divulgagao, nesses eventos, de andamentos ou resultados de
pesquisa seja a obrigagao ética primeira do pesquisador, lado a lado com o
oferecimento de informacdes na sala de aula. Apds atendido esses primeiros
compromissos, ha demonstracao ou instrumentalizacdao de resultados, somam-se
a participacdo em projeto internacional de pesquisa'®, publicacdo em periédicos
indexados, colaborag¢des bibliograficas e outras atividades, além de contribuicao
direta para o aperfeicoamento na conducgao de trabalhos editoriais, inclusive com
énfase interdisciplinar’, na area de Artes.

> Programa Institucional de Internacionalizacdo, da Coordenacéo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior.

¢ Pro-Reitoria de Pés-Graduacao da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

7 No periodo de 16 a 29 de fevereiro de 2020, totalizando 13 didrias; o afastamento se deu com 6énus
CAPES/PRINT/UFRGS (Edital n°041/2017-CAPES), mais recursos pessoais.

8 Coordenacao do Programa de Pos-Graduacao em Artes Visuais, do Instituto de Artes da UFRGS, entre junho de 2017 e
junho de 2021.

? Dado o niimero muito elevado de criticos ao desempenho presidencial e ministerial, referéncias serdo omitidas.

19 Integracdo ao projeto Artivism - Arts en temps de crise au Brésil, en Argentine et en Colombie: résistances et
activismes au prisme des mémoires politiques, coordenado por Laurence Corbel, da Université Rennes 2, Franca, com
suporte da Maison des Sciences de I'Homme en Bretagne.

I Revista ARJ - Art Research Journal / Revista de Pesquisa em Artes, consorcio entre Associacdo Brasileira de Pesquisa e
Pos-Graduacdo em Artes Cénicas (ABRACE), Associacao Nacional de Pesquisa e Pos-Graduacdo em Musica (ANPPOM),
Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas (ANPAP) e Associacdo Nacional de Pesquisadores em Danca
(ANDA), com parceria da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), através de seu Portal de Periddicos, e
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Com satisfacao, reitero o entusiasmo na conducao do projeto, na pratica
investigativa e na divulgacao de resultados, em especial a comunidade
universitaria. Penso assim estar conduzindo com responsabilidade as rotinas
profissionais, contribuindo com meu circulo e a sociedade. O prazer da pesquisa
torna-se visivel e dizivel, como deve ser.
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