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EDITORIAL

NESTA SEGUNDA edic3o de 2019 da ICONE: Revista Brasileira de Histéria da Arte
vocé poderd conferir sete artigos e um ensaio que reiteram nosso objetivo de
demonstrar a profusdo de pesquisas no campo da Histéria da Arte produzidas no
Brasil.

A capa da publicacdo é uma fotografia da série “Erva daninha tem que arrancar
antes que espalhe” (2019) da artista e pesquisadora Carolina Ceccato Luchese.
Além disso, em comemoracao aos 10 anos do Bacharelado em Histéria da Arte
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), também apresentamos
na capa um selo comemorativo de aniversario, por reconhecermos a revista como
um dos produtos das movimentag®es advindas do curso criado em agosto de
2000.

As discussdes dos artigos sdo iniciadas por Aline Zimmer, que apresenta uma
leitura de imagem da obra “Menino lendo” (1954) da pintora Alice Brueggemann
(1917-2001); a seguir, Arthur Valle discute a diversidade das representaces de
religioes e religiosos afrobrasileiros em folhetos de cordel; enquanto Camila Salva
também nos apresenta uma leitura de imagem, da obra “Ndo se fazem mais
familias como antigamente” (1976) da gravurista Anico Herskovits (1948); Mariana
Wartchow, sob orientacdo da professora e artista Claudia Zanatta, apresenta
uma reflexdo sobre o retorno da utilizacdo de processos artesanais - forno de
buraco - para a queima de ceramica na atualidade; na sequéncia, Filipe Chaves
relaciona as imagens produzidas pelos fotbgrafos da Farm Security Administration
(FSA) com a fotografia do filme “As vinhas da ira” (1940) de John Ford; logo
apos, Jefferson Mendes discute o “Atlas Mnemosyne” de Aby Warburg através
de artistas contemporaneos como Wesley Duke Lee (1931-2010) e Erick Beltran
(1974); finalizando a segao de artigos, temos Tania Kury Carvalho que, por suavez,
analisa as inovagbes propostas na pintura de Giorgione (1478-1510) através de
uma abordagem do campo da Histéria da Cultura. Na se¢do de ensaio, por fim,
Iriz Medeiros compartilha conosco suas reflexdes sobre as novas possibilidades
de escrita da histéria da arte e como as observa no trabalho artistico e tedrico da
artista, pesquisadora e professora Aline Daka (1979).

Agradecemos novamente a todas e todos que nos confiaram seus originais e ao
grupo de dedicados pareceristas que sempre traz a luz de seus conhecimentos
e de suas leituras atentas aos textos aqui publicados. Também aproveitamos a
oportunidade para nos despedirmos de dois editores muito importantes para a
retomada da ICONE: [talo Alves e Manoela Wilhelms Wolff; a0 mesmo tempo em
que desejamos boas-vindas as novas editoras: Clara Marques e Katiana Ribeiro.

Com o desejo de uma 6tima leitura,

EQUIPE EDITORIAL
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Nasceu e vive em Caxias do Sul. Em 2017 se formou no curso
de Fotografia pela Universidade de Caxias do Sul, onde agora é
estudante de licenciatura em Artes Visuais. Desenvolve pesquisa
no campo de histéria das mulheres na fotografia e em producao
autoral com xilogravura, pintura e fotografia.
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A CAPA

Acumulo tralha, lixo, roupas, livros, fotos, cartGes de aniversario,
objetos que ndo sei sequer se vao ser usados algum dia. Mas
eles estdo |4, guardados ocupando espago no meu armario,
nas gavetas e em todos os cantos possiveis do meu quarto,
esperando pelo momento em que possam ter utilidade.

Provavelmente nunca vao ter.

No meio de tudo isso, inerente a todas essas coisas, existe outro
acUmulo. Cada um desses objetos possui sua propria carga
emocional, seus acimulos de memaérias. Em 2009, comeceia me
interessar por fotografia e a estudar. Em 2011, prestei vestibular
para o curso de fotografia e entrei. Me formei em 2017 depois de
varios altos e baixos e um percurso confuso que resultou em um
“pra que eu fiz tudo isso?”.

Acumulo fotos que faco com cameras descartaveis na mesma
proporcdo que essas memorias afetivas crescem. Conforme
essas lembrancas vao se amontoando, perdem o sentido
inicial do momento do registro; as pessoas representadas nas
fotografias deixam de fazer parte da rotina, da vida; criam-se
desafetos. Sentimentos ruins que ndo existiam antes agora se
mesclam a sensacdo nostélgica dessas memorias. As imagens
ndo evocam mais lembrancas agradéveis de “um verdo com os
amigos” ou “um passeio com o namorado”.

Certo dia, conversando com uma professora, ela comentou
como seu jardim estava infestado de ervas-daninhas e de como
teria que arrancar uma por uma antes que se espalhassem por
tudo e tomassem conta.

Nessa série de pinturas, as pessoas fotografadas se tornaram
memdérias amargas, azedas. Foram consumidas pela erva-
daninha do jardim que nao foi cuidado, que foi abandonado e
deixado aos caprichos do passar do tempo.










O DUPLO INTIMISMO
DE ALICE BRUEGGEMANN:

MENINOLENDO

1954)!

ALINE ALESSANDRA ZIMMER DA PAZ PEREIRA

Bacharela em Histéria da Arte pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (2018). Durante
a graduacao, foi bolsista de iniciacdo cientifica nas seguintes pesquisas: Hanna Levy Deinhard:
Sua Teoria, Seus Predecessores (fomento PIBIC CNPg-UFRGS e PROBIC FAPERGS-UFRGS) e
Fundamentos Modernos da Arte Contemporanea: arte como experiéncia, velhas tecnologias
e pluralismo artistico (fomento BIC-UFRGS), ambas orientadas pela Prof* Dr? Daniela Kern.
Seu trabalho de conclusdo de curso concentrou-se no estudo da relagdo entre a artista alema
Kathe Kollwitz (1867 - 1945) e a Gravura Moderna ou Gravura Revolucionaria Chinesa, durante
a Republica da China (1912 - 1949).

1

Leitura de imagem produzida para a disciplina de
Laboratério de Pesquisa em Histéria da Arte I, ministrada
no quinto semestre do curso de Bacharelado em Historia
da Arte (IA/UFRGS).



RESUMO

ESTE TRABALHO ¢ uma leitura de imagem da obra Menino
lendo (1954), de Alice Brueggemann (1917-2001). Num primeiro
momento, busco contextualizar a presenca de mulheres no meio
artistico do Rio Grande do Sul. A seguir, comento sobre a trajetéria
artistica de Brueggemann e, por fim, analiso a obra Menino lendo,
que compde o acervo da Pinacoteca Bardo de Santo Angelo,
dialogando-a com outras obras que retratam criangas e as praticas
da leitura.

PALAVRAS-CHAVE

Alice Brueggemann (1917-2001). Artistas mulheres. Arte no Rio
Grande do Sul. Préticas de leitura.

ABSTRACT

THIS ESSAY is an image reading of Menino lendo/Boy reading
(1954), of painter Alice Brueggemann (1917-2001). In a first
moment, | intend to contextualize the presence of women in the
artistic field of Rio Grande do Sul, Brazil. Hereafter, | comment
about the artistic trajectory of Brueggemann and, lastly, | analyze
the painting Menino lendo/Boy reading, part of the collection of
Pinacoteca Barfo de Santo Angelo, creating a dialog between
this painting and other works that portray children and reading
practices.

KEYWORDS

Alice Brueggemann (1917-2001). Women artists. Artin Rio Grande
do Sul. Reading practices.
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PARA PENSAR 2 obra de Alice Brueggemann (Porto Alegre, Bra-
sil, 1917 - Porto Alegre, Brasil, 2001) é pertinente compreender o
contexto histérico-artistico no qual a artista estava inserida. Para
isso, recorri a pesquisa de Rosane Vargas, intitulada Excluidas da
memoria: mulheres no Saldo de Belas Artes no Rio Grande do Sul
(1939-1962), feita para seu trabalho de conclusdo de curso do
Bacharelado em Histéria da Arte na UFRGS, na qual analisou a
participacao de mulheres nos saldes promovidos pelo Instituto
de Belas Artes?, atual Instituto de Artes, vinculado a Universida-
de Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).

Comentando a respeito do papel social relegado a mulher, Var-
gas (2013) menciona Wendy Slatkin (1990), a qual afirma que as
inimeras gravidezes e a responsabilidade de cuidar de uma fa-
milia numerosa eram fatores que dificultavam a dedicacao da
mulher a outras atividades, como a pintura. Outro dado é que a
morte no parto reduzia a expectativa de vida feminina ainda no
inicio do século XX (SLATKIN, 1990 apud VARGAS, 2013, p. 25).
Focando a atividade artistica, mesmo quando a mulher vinha
de uma familia aristocratica, o estudo nessa area ndo tinha o
mesmo embasamento devido ao impedimento, por exemplo,
de assistir as aulas com modelo vivo nu. E mesmo que conse-
guisse prosseguir os estudos em arte, esse aprendizado era visto
apenas como uma prenda a mais, limitando a pratica a decora-
cdo de almofadas e bandejas. Impedidas de desenvolver seus
talentos, muitas mulheres ndo ultrapassaram a subscricdo de
“amadoras”; e mesmo quando seguiam a carreira docente, eram
vistas como aquelas que formavam outros amadores. Ao terem
seus trabalhos analisados, ndo era incomum que fossem ressal-
tadas supostas caracteristicas “femininas” de suas obras.

De acordo com o catdlogo geral da Pinacoteca Bardo de Santo Angelo,
publicado em 2015, o atual Instituto de Artes da UFRGS foi fundado como
“Instituto Livre de Belas Artes”, mas ja em seu estatuto, datado de 1908, é
nomeado apenas como “Instituto de Belas Artes”. Desse modo, usarei neste
artigo o mesmo padrdo de nomenclaturas adotado no catalogo geral: Instituto
de Belas Artes ou IBA, para referenciar a instituicdo até 1962, quando se integra
definitivamente a universidade; e, dali em diante, Instituto de Artes ou IA.
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Sobre o Instituto de Belas Artes (IBA), cabe ressaltar o grande
numero de alunas que frequentavam as aulas, tanto € que a pri-
meira formatura, em 1916, foi somente de mulheres, na qual se
diplomaram Alice Domingos Campos, Isabel Correia Barbosa e
Judith Domingos Campos. O curso de artes era visto como um
complemento aceitavel para as mogas que terminavam o cole-
gial. Um dado interessante, também retirado da pesquisa de Ro-
sane Vargas, € que o Instituto de Belas Artes ofertava as mesmas
condicOes de ensino para homens e mulheres, possibilitando,
por exemplo, que suas alunas também frequentassem as aulas
de modelo vivo - que, em muitas escolas de arte, eram restritas
aos homens.

O Instituto de Belas Artes, que no inicio do século XX ocupava
o lugar de instituicdo publica oficial de formacdo de artistas,
promoveu ao longo de mais de vinte anos oito saldes de artes
plasticas - dos quais cinco (da quarta a oitava edicdo) contaram
com a participacao de Alice Brueggemann. Os Sal0es, de acordo
com Vargas (2013), tinham por finalidade legitimar artistas e o
proprio Instituto, em rivalidade a Associagdo Chico Lisboa, além,
é claro, de serem locais de transito do poder politico. Blanca Bri-
tes e Paulo Gomes, em texto para o catalogo geral da Pinacoteca
Bardo de Santo Angelo, publicado em 2015, afirmam que os Sa-
|6es também foram a principal fonte de aquisicdo de obras para
a colecdao do atual Instituto de Artes.

Alice Esther Brueggemann, filha de mde brasileira e pai uru-
guaio, conta em entrevista a Joaquim Fonseca no ano de 1998,
que ndo recorda ter tido interesse pela arte quando crianca. A
razdo de ter ingressado no Instituto de Belas Artes foi o fato de
as duas irmas terem se casado e 0s pais considerarem o curso
como uma boa ocupac¢do do tempo livre. No IBA, Brueggemann
foi aluna de Jodo Fahrion® (1889-1970), Angelo Guido* (1893~

Natural de Porto Alegre, Fahrion estudou gravura na Alemanha. Foi pintor,
gravador e desenhista agraciado com diversos prémios, além de ilustrador na
editora Globo. Foi professor de desenho no entdo Instituto de Belas Artes do
Rio Grande do Sul a partir de 1937, onde teve expressiva atuacdo no periodo de
construgdo do atual prédio do Instituto. Mais informag&es: <http://www.ufrgs.
br/acervoartes/artistas/f/fahrion-joao>. Acesso em: 09 mar. 2019.



[CONE | REVISTA BRASILEIRA DE HISTORIA DA ARTE | ISSN 2359-3792 | V. 4 | N° 5 | DEZEMBRO 2019 | PAG. 14

1969) e Benito Castafieda® (1885-1955). Ela conta que seu tra-
balho comecou a se modificar apds entrar em contato com Ado
Malagoli® (1906-1994).

O caminho para as mulheres que se formavam no Belas Artes era
0 magistério. Na mesma entrevista, Brueggemann revela que foi a
artista Christina Balbao’ (1907-2007) quem a incentivou a “deixar o
barco correr e trabalhar na pintura”, porque o caminho da docéncia
poderia “limitar” sua producdo artistica. Foi assim que Alice
Brueggemann trabalhou no Departamento de Artes Graficas do

Nascido em Cremona, na Italia, Guido foi pintor, escultor, gravador, professor,
escritor e historiador da arte. Estudou em S3o Paulo e em 1925 fixou-se em
Porto Alegre, atuando como critico de arte e professor de Histéria da Arte no
Instituto de Belas Artes a partir de 1936, instituicdo da qual também foi diretor.
Mais informagdes: <http://www.ufrgs.br/acervoartes/artistas/g/guido-angelo>.
Acesso em: 09 mar. 2019.

De origem espanhola, Castafieda veio ao Brasil em 1919. Lecionou pintura no
Instituto de Belas Artes do Rio Grande do Sul. Também atuou como restaurador
no Museu Julio de Castilhos, em Porto Alegre. Foi tema de pesquisa de Thais
Canfild da Silva em A trajetdria de Benito Mazon Castafieda no Instituto de Belas
Artes: uma reflexdo sobre o ensino das artes (2015). Mais informacoes: <http://
www.ufrgs.br/acervoartes/artistas/c/castaneda-benito>. Acesso em: 09 mar.
20109.

Malagoli nasceu em Araraquara, Sdo Paulo. Estudou em Sdo Paulo, na Escola
Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro e também na Universidade de
Columbia, nos Estados Unidos. Produziu diversos painéis decorativos e foi
professor do Instituto de Belas Artes, além de idealizador e primeiro diretor
do Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS), instituicdo que hoje leva
seu nome. Mais informagdes: <http://www.ufrgs.br/acervoartes/artistas/m/
malagoli-ado>. Acesso em: 09 mar. 2019.

Porto-alegrense, Christina Balbdo estudou no Instituto de Belas Artes, onde
aprendeu pintura, desenho e escultura - sendo assistente do professor
e escultor Fernando Corona (1895-1979). Mais tarde, a partir de 1954, foi
professora da mesma instituicdo, além de assistente técnica no MARGS.
Recentemente foi tema de pesquisa de Mélodi Ferrari na monografia intitulada
A trajetdria de Christina Balbdo (1917-2007) nas instituicdes artisticas de Porto
Alegre (2018). Mais informagdes: <http://www.ufrgs.br/acervoartes/artistas/b/
balbao-christina>. Acesso em: 09 mar. 2019.
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Servico Social da IndUstria como desenhista, preparando material
didético para diversos cursos, mas também foi professora no Atelié
Livre da Prefeitura de Porto Alegre e na Escolinha do Instituto de Artes
- nesta Ultima, enquanto Alice Soares (1917-2005) era a diretora.
Como sabemos, Brueggemann dividiu atelié com a amiga e artista
Alice Soares; juntas, foram as primeiras mulheres no Rio Grande do
Sul a comandarem um atelié, abrindo assim o caminho para outras
artistas. Blanca Brites destaca a coeréncia da trajetoria das duas
Alices e 0 quanto a atividade contrastava com as normas da época.

Ana Albani de Carvalho (2015) destaca o interesse de Alice Brue-
ggemann pela pintura figurativa, observando, contudo, que a
artista ndo trabalhava com modelos, e que suas figuras eram
resultado de seu imaginario pessoal. Os rostos sdo alongados
e, ao mesmo tempo, planificados. Séo figuras de sonho e deva-
neio, das quais, apesar de serem pintadas em tonalidades bai-
Xas, emana uma “estranha claridade”. O mesmo acontece com
suas naturezas-mortas, fase desenvolvida entre as décadas de
1970 e 1980, exercicios formais com interesse maior em elemen-
tos como luz, sombra, matiz e composicao do que a verossimi-
lhanca dos objetos representados.

Em entrevista, Brueggemann aponta Jodo Fahrion, Angelo Guido e
Ado Malagoli como influéncias significativas para seu fazer artistico:

Malagoli estabeleceu o caos, revolucionou a gente,
subverteu todos os conceitos, todos os métodos, todas
as teorias que tinhamos absorvido, que tinham nos
imposto. A nds, amarradas a rigidez do Belas Artes,
Malagoli trouxe a deformacdo, trouxe novas ideias.
Ele foi uma espécie de furacdo a remover o p6 secular
do Belas Artes. Fui envolvida nesse turbilhdo. Minha
primeira reacao foi agressiva. Tinha ganas de pegar
as telas e quebré-las na cabeca do Malagoli. Mas reagi
positivamente, logo entendi o universo ilimitado que
ele abriu a minha arte (BRUEGGEMANN apud MORE,
1998, p. 9).
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Importante destacar que Malagoli também foi responsavel por
influenciar as Alices a seguirem atelié juntas, ao qual batizou de
“aliciano”.

Em entrevista ao também artista Joaquim da Fonseca, em 1998,
Brueggemann comenta a respeito do descontentamento com
o proprio trabalho: “A insatisfacdo minha era demais. Quando
alguém afirmava: ‘Ah, esse trabalho estd bom’, eu respondia:
‘N&o, o outro é que vai ser bom” (BRUEGGEMANN apud MORE,
1998, p. 28). Descrevendo seu processo criativo, ela diz que:

Na minha pintura, o que sempre me interessou foi mais
a limpeza, mais limpeza, reduzir a um minimo todo o
processo. A minha questao toda era a simplificacao,
a suavidade, o colorido. O Fernando Corona dizia,
ainda no tempo da escola, que eu era uma pintora
de palheta limpa. Isso ele escreveu posteriormente,
também dizendo que na nossa turma, quem tinha
a palheta limpa era eu. Lembro muito bem quando,
nos tempos de estudante, Alice Soares um dia me
pediu: “Podes preparar a tua palheta, para eu usar?”.
E fiz para ela, por que ndo? Preparei a palheta como
costumava, ordenando as cores a partir do branco. Mas
ela ndo conseguiu pintar com as minhas cores. O que
resultou do que fez, foram as cores escuras, proprias da
pintura dela, onde predominam marrons, terras. Isso,
cada um tem dentro de si, vem do temperamento, de
tudo o mais. Minha palheta, na verdade, ndao é mais
de madeira, utilizo uma chapa de vidro para misturar
as cores. Comecando pela direita, coloco o branco,
a seguir o bege, ou ocre, depois vém 0s azuis mais
intensos, depois os verdes, vermelho de cadmio e os
terras, que uso todos. Uso muito o verde, com misturas
de azul e ocre. Ndo posso dizer que as cores que utilizo
sejam resultantes de uma determinada tinta com outra
determinada tinta, a mistura s6 sinto quando esta
combinada na tela (BRUEGGEMANN apud MORE, 1998,
p.29).

Nesta mesma entrevista, Brueggemann diz que trabalha com
varias telas ao mesmo tempo: “Quando acabo um, boto de lado,
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vai para o canto. [...] me esqueco completamente dos outros
quadros e concentro-me naquele que estou pintando. Mas, de
uma certa maneira, estou trabalhando em todos ao mesmo
tempo” (BRUEGGEMANN apud MORE, 1998, p. 31).

MENINO LENDO, 1954
A obra Menino lendo (1954) é uma tela de di-

mensdo média, 65 x 54 cm. Ao visitar a reserva
técnica do Instituto de Artes da UFRGS, pude

e e e sy e, -
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vé-la em sua moldura, que é larga e por isso - -p‘-ﬂ
amplia as dimensdes da obra. A tela foi con- _ f
templada no 5° Saldo Oficial de Belas Artes do |

Rio Grande do Sul (1954) na categoria pintura 3 o

com o Prémio Aquisicao Banco Nacional do
Comeércio. A obra também esteve presente na
exposicao 4 mulheres, 1 centendrio®, realizada
na Pinacoteca Ruben Berta entre 2016 e 2017.

A obra retrata um menino branco sentado
numa cadeira, levemente virado para a es-
querda, segurando um livro aberto e apoiado
nos joelhos. Tem os cabelos num tom loiro-
-escuro, e 0s olhos estdo baixados em direcao
as paginas. Veste um casaco numa cor escu-
ra, marrom e preto, e as calcas sdo num tom
de verde-escuro. A parede atras dele é cinza e
quase um terco da mesma parede é num tom
de marrom-claro.

B e St Y

FIGURA1
8 Alice BRUEGGEMANN
Com curadoria de Blanca Brites e Paulo Gomes, professores e pesquisadores (1917 -2001)
do Instituto de Artes da UFRGS, a exposicao homenageava o centenério de Menino lendo, 1954
quatro artistas marcantes para a consolidagdo do circuito artistico no Rio Oleo sobre tela, 65x 54 cm
Grande do Sul: Alice Brueggemann, Alice Soares, Christina Balbdo e Leda Colec&o Pinacoteca Bardo
Flores. A mostra, com visitacao de 1° de junho de 2016 a 1° de setembro de de Santo Angelo, IAJUFRGS,

2017, foi promovida pela Coordenacdo de Artes Plasticas da Prefeitura de Porto
Alegre, com obras dos acervos das Pinacotecas Ruben Berta e Aldo Locatelli,
da Pinacoteca Fundacred, da Pinacoteca Bardo de Santo Angelo do Instituto
de Artes da UFRGS e do Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli. Mais
informagdes: <http://www.margs.rs.gov.br/midia/4-mulheres-1-centenario/>.
Acesso em 09 mar. 2019.

Porto Alegre, Brasil
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Diversas leituras de imagem das obras de Alice Brueggemann,
contidas no catélogo geral do acervo da Pinacoteca Bardo de
Santo Angelo, publicado em 2015, destacam a influéncia de
Ado Malagoli em seus trabalhos. Segundo o catalogo, tanto
Malagoli quanto Brueggemann adotam em seus quadros uma
fatura tributaria de Paul Cézanne (1836-1906), principalmente
no que diz respeito a textura da pele, e ao tratamento do fundo,
marcado por densas pinceladas. Destacam-se também os tons
rebaixados e 0 emprego da técnica daveladura, proporcionando
suavidade as figuras retratadas, quase sempre imersas em uma
espécie de névoa.

Icleia Cattani (1990) explica que a técnica da veladura consiste
em sobrepor camadas finissimas de tinta sobre outra camada ja
seca,oqueauxiliavagrandemente narepresentacdo atmosférica.
A técnica surge no Renascimento, fruto das experiéncias da
pintura a dleo.

Sobre a tematica da tela, Edison Saturnino (2011) pontua que
ha poucas obras na histéria da arte brasileira que retratam a
leitura feita por criancas. Quando hé, geralmente o foco é no
corpo infantil e no livro, objeto de sua leitura, com a crianca que
fixa sua atencdo para o impresso - e temos como exemplo disso
a obra Deveres (1910), de Eliseu Visconti, na qual uma menina
aparece estudando, compenetrada. E possivel inferir, na obra
de Visconti, uma projecdo escolarizada e disciplinada da leitura
(PALIARINI, 2015, p. 122). Em outras obras, o corpo infantil é
representado interagindo com o impresso de forma mais livre,
sem a tutela direta um adulto (SATURNINO, 2011, p. 195). Interior
com menina que [é (1876-1886), de Henrique Bernardelli, por
exemplo, retrata uma menina sentada em uma mesa, com o
corpo despojado, aproveitando a luz da janela para ler. Paliarini
(2015) coloca que:

Reconstruir a histéria das praticas de leitura de criancas
no Brasil entre o final do século XIX e inicio do século XX
é, assim, enfrentar um trabalho historiografico de duplo
desafio. De uma parte, como destacado antes, a leitura é
uma pratica multipla, mas de dificil registro, uma pratica
marcada pela raridade de suas inscri¢des e vestigios.
De outra parte, por se tratar das praticas de leitura
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das criancas, exacerba-se a raridade das evidéncias,
considerando-se o estatuto sociocultural das criancas
no periodo historico examinado (PALIARINI, 2015, p. 45).

FIGURA 2

Eliseu VISCONTI
(1866 - 1944)
Deveres, 1910
Oleo sobre tela,
59,5x79cm
Colecdo particular

FIGURA3

Henrique BERNARDELLI
(1858 - 1936)

Interior com menina que [g,
1876-1886

Oleo sobre tela,

94 x63,5X2cm

Colecdo Museu de

Arte de Sao Paulo Assis
Chateaubriand,

Sao Paulo, Brasil
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Dessa forma, obras de arte que retratam a prética da leitura sao
documentos que nos permitem obter diversas informacdes a
respeito do perfil do publico leitor, dos moveis utilizados para a
leitura, entre outras informacdes histéricas.

[..] ler silenciosamente permitiu um outro
relacionamento com o0s textos escritos, mais
individualizado, privado e intimo e de certa forma mais
livre. A leitura silenciosa é também sinbnimo de uma
pratica mais liberta das censuras e comentarios dos
ouvintes, pois a relacdo direta e pessoal com o texto
distancia-se aos controles (PALIARINI, 2015, p. 124).

Todo exercicio de ler exige uma postura corporal que se modifica
deacordocomossuportes,oslugares e asexpectativasda leitura.
A leitura ndo é somente um exercicio intelectual, é também uma
performance do corpo. Muito embora ndo seja possivel afirmar o
que o menino de Brueggemann |&, ndo ha, no quadro, nenhum
indicio de que aquela é uma leitura mediada pela escola, como
acontece em Deveres, por exemplo. No quadro de Visconti, nao
somente o titulo da obra sinaliza a relacdo escolar, mas também
0s demais objetos que acompanham a leitura, como o tinteiro e
o préprio mobiliario, reforcam essa relacdo. Ha uma expectativa
de que a leitura seja feita numa determinada postura, sisuda, e
de que algo seja escrito ou respondido a partir do que se leu. Em
Menino lendo, ndo ha outros objetos acompanhando a leitura,
que indicassem, talvez, a finalidade dela.

E, além disso, o corpo-leitor acomoda o livro de maneira mais
solta, no joelho, tdo despojado quanto a menina que senta
sobre a mesa em Interior com menina que 8. E é interessante
notar que o gesto de apoiar o livro junto ao corpo nado seria
possivel se o suporte do livro fosse outro que ndo o codex. Este
formato, utilizado até hoje, em substituicdo ao volumen (rolo),
possibilitou maior liberdade para quem |é, pela facilidade de ser
transportado, e também pela maior facilidade de transitar de um
trecho a outro, folheando as paginas. O cédex também permite
a inscricdo de marcas da leitura na materialidade do suporte,
como anotagdes, destaques do texto, algo impossivel de ser feito
no formato volumen, pela restricdo do movimento corporal com
a dificuldade do manuseio e também pela limitacdo do espaco.
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Importante ressaltar que a préatica da leitura é atravessada
por questoes de idade, de género e de classe social. Em sua
dissertacdo de mestrado intitulada O espetdculo da legitimidade:
0s salbes de artes pldsticas em Porto Alegre-1875/1995, Flavio
Krawczyk coloca que, na histéria da arte ocidental, era comum
que a figura retratada lendo fosse a mulher “bem situada
socialmente” (KRAWCZYK, 1997, p. 172). Um exemplo é a obra
Leitura (1892), de Almeida Junior (1850-1899), hoje parte do
acervo da Pinacoteca de Sdo Paulo. Nela, uma mulher jovem
de longos cabelos castanhos estd sentada em uma cadeira
na varanda, bem a vontade, e lendo. Podemos perceber nesta
pintura certo contraste a paisagem interiorana e a modernidade
- modernidade presente, por exemplo, nas grades de ferro
da varanda, material difundido pela Revolu¢do Industrial.
Poderiamos citar outras obras como A leitora (1875), de Renoir,
ou A leitora (1876), de Fragonard. Assim como a pintura de
Almeida JUnior, também retratam mulheres bem vestidas, lendo
em ambientes confortaveis, possivelmente burgueses.

FIGURA4
José Ferraz de ALMEIDA JUNIOR
(1850 - 1899)
Leitura, 1892
Oleo sobre tela
95x141cm
Colecdo Pinacoteca Estadual de Sao Paulo,
Sao Paulo, Brasil



[CONE | REVISTA BRASILEIRA DE HISTORIA DA ARTE | ISSN 2359-3792 | V. 4 | N° 5 | DEZEMBRO 2019 | PAG. 22

FIGURA 5

(1732 - 1806)
Aleitora, 1770
Oleo sobre tela

FIGURA6
Jean-Honoré FRAGONARD Pierre-Auguste RENOIR

(1841 - 1876)
Aleitora, 1874-1876
Oleo sobre tela

81,1x64,8cm 46,5x38,5cm
Colecao National Gallery of Art, Colecdo Museu de Orsay,
Washington D. C., Estados Unidos Paris, Franca

Em contraste, na obra de Brueggemann ndo ha sinais de luxo: o
menino é retratado vestindo roupas simples e, além disso, ndo
ha muitas informacdes sobre o ambiente ao seu redor. Assim,
do mesmo modo em que se abre a possibilidade de ser um
ambiente austero, igualmente simples como suas roupas, ndo é
possivel definir onde, exatamente, ele [€ - algo que é bem claro
nas pinturas de Almeida Junior e de Fragonard, ambientadas na
varanda da casa e na intimidade aconchegante de um quarto ou
de uma sala, respectivamente.

Em funcdodesses referenciaisdahistoriada arte, podemosinferir
que, na obra Menino lendo, Alice Brueggemann comete uma
dupla inversdo, ao retratar ndo uma mulher, mas um menino,
e conferir a ele caracteristicas proletarias (KRAWCZYK, 1997, p.



[CONE | REVISTA BRASILEIRA DE HISTORIA DA ARTE | ISSN 2359-3792 | V. 4 | N° 5 | DEZEMBRO 2019 | PAG. 23

172). Desse modo, é possivel observar na obra de Brueggemann
um duplo intimismo, tanto pelo tratamento formal que confere
a tela um aspecto etéreo, quase de sonho, como também por
retratar a leitura, uma préatica solitaria, silenciosa e, por isso,
intima. Também se evidencia o carater documental, visto que
ha, na histéria da arte brasileira, poucas imagens de criancas
lendo. Assim, esta obra - como tantas que retratam o ato de
ler — é um registro sobre quem tem acesso ao livro e como essa
leitura é realizada num certo periodo.
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RESUMO

O TEXTO discute diversos modos como religides e religiosos
afrobrasileiros foram representados na literatura de cordel a partir da
analise de um corpus de folhetos pertencentes ao Centro Nacional
de Folclore e Cultura Popular e a Fundacdo Casa de Rui Barbosa.
Nos folhetos analisados, observa-se a existéncia simultdnea de
representacdes nas quais as religiosidades afrobrasileiras sdo
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racistas, cujas origens remontam a tempos coloniais.
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O PRESENTE texto discute diversos modos como religides e
religiosos afrobrasileiros foram representados - através de pa-
lavras e de imagens - na literatura de cordel a partir da analise
de um corpus de folhetos pertencentes ao Centro Nacional de
Folclore e Cultura Popular e a Fundacao Casa de Rui Barbosa. A
pesquisa nas “cordeltecas” dessas duas instituicoes por termos
como “candomblé” e “umbanda” revelou mais de uma centena
de referéncias. Embora a maioria destas seja ligeira e pontual,
alguns folhetos — com destaque para os produzidos pelo poeta
Rodolfo Coelho Cavalcante (1919-1986) — tem como seu tema
principal religides afrobrasileiras e/ou seus praticantes. Nos
folhetos que aqui discutiremos, é possivel observar a simulta-
neidade de representacOes que reiteram esteredtipos racistas,
cujas origens remontam a tempos coloniais, e de representa-
¢des nas quais as religides afrobrasileiras sdo entendidas como
dignas de celebracao.

CONCEITOS GERAIS, ACERVOS PESQUISADQOS,
TERMOS DE BUSCA

Como nosso titulo adianta, procuraremos aqui refletir sobre
a diversidade de representacoes das chamadas religides
afrobrasileiras em folhetos de cordel. Por religides afrobra-
sileiras, entendemos um complexo de diferentes praticas
religiosas “desenvolvidas no Brasil [que] compreendem,
principalmente, as varias vertentes de culto aos orixas e an-
cestrais iorubanos e voduns jéjes; o culto a ancestrais ban-
tos e amerindios; a umbanda; e outras formas sincréticas”
(LOPES, 2011, p0s.22171-22173).

Ja os folhetos da chamada literatura de cordel sdo um dos
aspectos mais notaveis de uma expressao cultural popular
plurimidiatica que abrange ndo apenas a poesia escrita, mas
também a musica e a imagem. Nesse sentido, além de refe-
rir as definicOes de literatura de cordel propostas pelos espe-
cialistas e pelos proprios cordelistas (LITERATURA de Cordel,
2018b, p.16-28), vale a pena transcrever a definicdo propos-
ta pelo Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional
(IPHAN) justamente quando a manifestacdao foi inscrita no
Livro de Registro das Formas de Expressdao como Patrimonio
Cultural Imaterial Brasileiro, em setembro de 2018
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Entre versos, rimas e cantoria, a Literatura de Cordel
é uma expressdo cultural popular que abrange
ndo apenas as letras, mas também a mdusica e a
ilustracao. [...] Apesar de ter comecado no Norte e no
Nordeste do pais, o cordel hoje é disseminado por
todo o Brasil, principalmente por causa do processo
de migracao de populagoes. [...]

A literatura de cordel é um género poético que
resultou da conexdo entre as tradicOes orais e
escritas presentes na formacao social brasileira e
carrega vinculos com as culturas africana, indigena
e europeia e éarabe. Trata-se de um fenomeno
cultural vinculado as narrativas orais (contos e
histérias de origem africana, indigena e europeia), a
poesia (cantada e declamada) e a adaptacao para
a poesia dos romances em prosa trazidos pelos
colonizadores portugueses. Os poetas brasileiros
no século XIX conectaram todas essas influéncias e
difundiram um modo particular de fazer poesia que
se transformou numa das formas de expressao mais
importantes do Brasil.

O cordel se inseriu na cultura brasileira em fins do
século XIX, forjado como a variacdo escrita da poesia
musicada por duplas de cantadores de viola, de
improviso, conhecida como repente. A expressao
literatura de cordel ndo se refere num sentido estrito
aum género literario especifico, mas ao modo como
os livros eram expostos ao publico. (LITERATURA de
Cordel, 2018a)

1

O requerimento para abertura de processo de registro da literatura de cordel foi
feito pela Academia Brasileira de Literatura de Cordel em 2010, tendo o processo
recebido o no. 01 450.008598/201 0-20. Os principais documentos relacionados
ao registro séo: o Dossié de Registro da Literatura de Cordel, datado de 2018; o
Parecer Técnico n° 1/2018/DIPESQ CNFCP/CNFCP/DPI, de 5 jul. 2108; e o Parecer
do Conselho Consultivo assinado pelo relator Ulpiano T. Bezerra de Meneses,
de 19 set. 2018, que reconhece a literatura de cordel como patriménio cultural
brasileiro e propde sua inscri¢do no Livro de Registro das Formas de Expressao.
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Abordamos o vastissimo corpus de folhetos de cordel atra-
vés da pesquisa em duas coleces especificas. A primeira é
a Cordelteca do Centro Nacional de Folclore e Cultura Po-
pular (CNFCP), que conta com um sitio eletrénico disponibi-
lizando seu acervo. Neste, somos informados de que a Cor-
delteca do CNFCP é um

acervo digitalizado com recursos da Fundagdo
Vitae, é composto por titulos de folhetos de cordel
provenientes, em sua maioria, de pesquisas de
campo e doac¢des de cordelistas.

Além da diversidade tematica (cantorias, desafios,
cangaco, religiosidade popular, fatos politicos,
do cotidiano, entre outros), destacam-se autores
consagrados e varios titulos raros - alguns datam de
1908. (CORDELTECA, [s.d.])

A segunda colegdo que consultamos é o “Acervo de Litera-
tura Popular em Versos” da Fundacao Casa de Rui Barbosa
(FCRB), que também disponibiliza para consulta, em sitio
eletronico préprio, versdes digitalizadas de seus folhetos.
Ali, pode-se ler uma apresentacdo que informa:

0 Acervo de Literatura Popular em Versos da
Fundacao Casa de Rui Barbosa, o maior da América
Latina, atualmente com mais de 9.000 folhetos de
cordel foi formado a partir da década de 1960 e,
dessa iniciativa resultou uma extensa bibliografia,
composta de catalogos, antologias e estudos
especializados. (APRESENTACAO, [s.d.])

Juntas, as colegdes de folhetos digitalizados e disponibi-
lizados pelo CNFCP e pela FRCB contam com milhares de
exemplares. A fim de permitir uma sondagem desse gigan-
tesco corpus no que diz respeito as religides afrobrasileiras,
decidimos, em um primeiro momento, usar apenas dois ter-
mos de busca: “candomblé” e “umbanda.” Esses termos se
referem a duas das mais famosas religides afrobrasileiras e
nossa hipotese era a de que, ao buscarmos por eles, encon-
trariamos um ndmero de folhetos suficientemente amplo
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para uma primeira aproximacao que permitisse constatar
tendéncias gerais no que tange a representacdo de religiGes
e religiosos afrobrasileiros. Como veremos abaixo, a grande
quantidade de titulos encontrados comprova que nossa hi-
poteses estava correta.

Em sua Enciclopédia brasileira da didspora africana, o artis-
ta, sacerdote e investigador de culturas africanas e afrobra-
sileiras Nei Lopes define “candomblé” como

0 nome genérico com que, no Brasil, a partirda Bahia
e desde o inicio do século XIX, se designa o culto aos
orixas jejes-nagds bem como algumas formas dele
derivadas, manifestas em diversas “nacdes.” Por
extensdo, o nome designa também a celebracdo, a
festa dessa tradicao, o xiré e o local onde se realizam
essas festas. (LOPES, 2011, pos. 6031-6033)

Ja por “umbanda,” Lopes compreende uma

Religido brasileira de base africana, resultante da
assimilacdodediversoselementos,fundamentando-
se em cultos bantos aos ancestrais e na religido dos
orixas jejes-iorubanos. Segundo alguns de seus
tedricos, sincretizou-se com o hinduismo, dele
aceitando as leis que envolvem carma, evolucao
e reencarnagdo; com o cristianismo, seguindo
principalmente suas normas de fraternidade
e caridade; além de receber influéncias da
religiosidade amerindia. Em seus templos sdo
realizadas sessdes, em geral semanais, nas quais o
transe medilnico é provocado por canticos e toques
de tambor. Incorporados, os espiritos dos pretos
velhos, caboclos e criancas, bem como os exus, dao
consultas aos fiéis. (LOPES, 2011, pos. 26124-26129)

Os verbetes de Lopes indicam bem como os termos “can-
domblé” e “umbanda” remetem a religides muito distintas,
que comportam em si muitas subdivisdes importantes: “na-
coes,” “linhas,” etc. Vale notar que a consciéncia de tal distin-
¢do ndo é clara no corpus de folhetos de cordel consultado,
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nos quais “candomblé” e “umbanda” por vezes se encon-
tram subsumidos a nocoes estereotipadas de religiosidade
afrobrasileira.

As buscas feitas na Cordelteca do CNFCP retornaram 81
ocorréncias para o termo “candomblé” e 51 ocorréncias
para o termo “umbanda.” J& as buscas feitas no acervo da
FCRB retornaram 34 ocorréncias para o termo “candomblé”
e 10 ocorréncias para o termo “umbanda.” Como resume a
Tabela 1 abaixo, obtivemos, portanto, um total de 176 ocor-
réncias que serviu como ponto de partida para as conside-
racOes que apresentaremos nas secoes seguintes.

TABELA 1
NUmero de ocorréncias dos termos “candomblé” e “umbanda”
obtidas através da busca direta nos sitios eletronicos da Cordelteca
do Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular e do “Acervo de
Literatura Popular em Versos” da Fundacao Casa de Rui Barbosa

CORDELTECA CNFCP ACERVO FCRB

“candomblé” 81 34
“umbanda” 51 10
132 44
TOTAL
176

Vale notar que esse montante de ocorréncias ndo corresponde
ao total de folhetos efetivamente analisados, que é menor. Isso
se deve ao fato de que cada folheto pode conter mais de uma
ocorréncia de “candomblé,” de “umbanda” ou mesmo a ocor-
réncia simultanea dos dois termos de busca. Além disso, alguns
folhetos encontrados na Cordelteca da CNFCP foram também
encontrados no acervo da FCRB. Apds essas definicdes gerais,
passaremos a considerar, no que segue abaixo, o conteldo de
alguns folhetos encontrados em nossas buscas.

DIVERSIDADE DE REPRESENTACOES
Uma analise da maneira como as religides afrobrasileiras sdo

tratadas nesse corpus relativamente extenso de folhetos de
cordel revela grande heterogeneidade de juizos de valor. Isso
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é compreensivel se lembrarmos de ao menos trés fatores: (1)
os autores identificaveis dos folhetos pertencem a diferen-
tes geracdes; (2) esses autores nasceram em diferentes loca-
lidades brasileiras; (3) o recorte temporal abrangido pelos
folhetos encontrados € grande, se estendendo pelo menos
dos anos 1960 aos anos 2000% Portanto, ndo surpreende que
preconceitos racistas sobre as religides afrobrasileiras sejam
afirmados lado a lado com representacdes nas quais estas Ul-
timas sejam entendidas como dignas de celebracao.

O racismo com relagdo as religides afrobrasileiras tém uma
longa historia. Eles ja sdo explicitamente afirmados em pu-
nicoes e/ou restricdes de culto encontradas em legislacdes
dos periodos colonial (como as chamadas Ordenagdes Fili-
pinas) ou imperial (como na Constitui¢éGo Politica do Imperio
do Brazil, de 1824). Nesse sentido, vale remeter aos estudos
que apresentam evidéncias da violenta repressdao que se
abateu sobre as religides afrobrasileiras ja nos primeiros sé-
culos posteriores ao encontro colonial (SOUZA, 1986; REIS,
2016). Todavia, foi sobretudo a partir da proclamacao da
Republica, em novembro de 1889, que a repressdo contra
as religides afrobrasileiras se expressou de modo mais sis-
tematico.

Embora a primeira Constituicdo republicana, promulgada
em fevereiro de 1891, teoricamente assegurasse liberdade
de culto (CONSTITUICAO, 1891, Art. 71, § 3°), o primeiro c6-
digo penal republicano - datado ainda de outubro de 1890
- reiterava valores culturais que embasaram uma constante
perseguicao policial as religiGes afrobrasileiras. Até os anos
1940, estas foram frequentemente enquadradas pelos arti-
gos relativos aos chamados “crimes contra a saude publica”
(DECRETO N° 847, Capitulo ), em especial o Art. 157, que
punia a pratica do espiritismo, da magia e dos sortilégios
com fins escusos, e o Art. 158, que punia a pratica do curan-
deirismo. Eivada pelo racismo e por preconceitos etnocén-
tricos, a maior parte da intelectualidade brasileira das pri-

2

Como boa parte dos folhetos ndo é datada, apenas investigaces ulteriores
poderdo precisar a real extensao desse recorte temporal.
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meiras décadas da Republica s conseguia compreender as
religiosidades brasileiras como produtos de uma parcela da
populacdo entendida como “inculta,” “primitiva” ou “barba-
ra-em suma, como produtos merecedores de serem expur-
gados do tecido social brasileiro.

Expressdes literarias precoces de racismo e preconceito po-
dem ser encontradas nos escritos do literato Xavier Marques
que desde finais dos anos 1890 abordava, com pioneirismo,
a influéncia das praticas religiosas afrobrasileiras sobre a
“classe média” da cidade de Salvador (OLIVEIRA, ROCHA,
2016), um trabalho que culminou em seu classico romance
O Feiticeiro, publicado originalmente na forma de folhetim
em 1914 (MARQUES, 2017). Racismo e preconceito também
constituem a tonica da célebre série de cinco reportagens
do escritor Jodo do Rio sobre as préaticas religiosas afrobrasi-
leiras, publicada originalmente na Gazeta de Noticias do Rio
de Janeiro em marco de 1904°. Durante as primeiras déca-
das do séc. XX, o racismo e o preconceito contra as religides
afrobrasileiras foram amplamente reiterados e podemos re-
encontra-los em parte da producdo da literatura de cordel.

Nessa secdo, vale a pena citar ao menos um exemplo de
interpretacdo muito negativa das religides afrobrasileiras,
expressa tanto em versos quanto em imagem. Ele se en-
contra no folheto intitulado O bode preto foi dangar no can-
domblé - novas diabruras do bode misterioso, assinado pelo
cordelista Mané Passarinho ([19--]). Esse folheto narra como
“paes de santo | La nas bandas do coité” invocam um bode
preto demoniaco, “misterioso e terrivel | Malvado, forte e sa-
gaz,” a fim de sacrifica-lo. O bode preto de fato se manifes-
ta, “dancando todo dengoso | com os quartos remexendo
| parecendo mané gostoso” (PASSARINHO, [19--], p.2). Com
sua astlcia, porém, o bode escapa da armadilha, ndo sem

3

Na ordem de publicacdo, essas reportagens intitulavam-se: Os feiticeiros (9 mar.
1904); As “Yaud” (12 mar. 1904); O feitico (14 mar. 1904); A casa das almas (16 mar.
1904); Os novos feiticos do Sanin (29 mar. 1904). Agrupadas sobre a rubrica “No
mundo dos feiticos”, essas reportagens faziam parte do célebre “inquérito” As
religides no Rio, publicado em forma de livio em dezembro de 1904 (RIO, [1906]).
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antes criar um verdadeiro pandemaonio entre os membros
do “candomblé’”

Embora reproducdo que dispomos da ilustracao de capa do
exemplar pertencente ao CNFCP [Fig. 1a] é de baixa reso-
lucdo, nela pode-se identificar o bode preto ao centro, dan-
cando sobre suas duas patas traseiras, cercado por figuras de
mulheres e homens negros acocorados. A ilustracao parece
reinterpretar o conhecido tema do sabd de feiticeiras, mui-
to comum na cultura visual europeia moderna, e que é bem
exemplificado por algumas obras do pintor espanhol Fran-
cisco de Goya, como a pintura O sabd das bruxas (1797-98)
[Fig. 1b]. Os esteredtipos sobre a feiticaria e sua suposta in-
versdo de praticas civilizadas — por exemplo, animais sao re-
presentados eretos e reverenciados, enquanto as posturas e
feicGes dos humanos conotam animalizagdo - se encontram
também presentes no folheto de Mané Passarinho. Embora
este enfatize os resultados coOmicos da intervencdo do bode
no “candomblé,” ele ndo esconde uma visdao extremamente
racista a respeito das praticas religiosas afrobrasileiras.

FIGURA 1A

Capa de: PASSARINHO,
Mané. O bode preto foi
dangar no candomblé -
novas diabruras do bode
misterioso. Salvador: Tip.
Moderna, [19-].

Centro Nacional de
Folclore e Cultura
Popular, C2381

FIGURA 1B
Francisco de GOYA
(1746 - 1828)
Osabd das bruxas,
1797-1798

Oleo sobre tela,
43x30cm

Museu Lazaro
Galdiano, Madrid
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Todavia, como adiantamos, representacdes positivas das
religides afrobrasileiras sdo também frequentes nos folhe-
tos de cordel. Nesse sentido, nossa hipétese é de que boa
parcela dos cordelistas foi sensivel a uma nova e mais po-
sitiva postura sobre a problematica do negro e de suas ma-
nifestacOes culturais que se afirmou no Brasil sobretudo a
partir dos anos 1940 e 1950 e que, “segundo José Jorge Si-
queira, ‘arrolou intelectuais, instituicoes, projetos, criacoes
artisticas e movimentos culturais capazes de lhe dar dimen-
sdo nacional” (CONDURU, 2007, p.65).

Ainda que de modo ligeiro e pontual, religides afrobrasilei-
ras aparecem com muita frequéncia nos folhetos de cordel
como, por exemplo, atributos caracteristicos e louvaveis
de localidades e/ou personalidades que os cordelistas de-
sejam celebrar. Alguns exemplos devem bastar aqui para
demonstrar tal afirmacdo. O cordelista Rafael de Carvalho
(1965, estrofe 47), em um folheto que apresenta uma verda-
deira viagem em versos por todo o Brasil, da destaque ao
candomblé como manifestacdo cultural tipica da Bahia, de
modo analogo ao que fazem Abrado Bezerra Batista (1984,
p.7) em seu folheto Um cearense na Bahia, ou Hildemar de
Araljo Costa ([s.d], p.1) em seu folheto Bahia de Todos os
Santos. Ja Gongalo Ferreira da Silva ([s.d.], p.6), em folheto
intitulado Meu Grande Rio, elenca tanto o candomblé quan-
to a umbanda como alguns dos “muitos costumes” que
marcam a riqueza cultural do Estado do Rio de Janeiro.

Ainda mais frequente é a associacdo do candomblé e/ou
da umbanda com importantes personalidades da cultura
brasileira. Assim, por exemplo, em um folheto de Raimundo
Santa Helena (1983, p. 5) publicado logo apds a morte da fa-
mosa cantora Clara Nunes, é recordado que ela “[...] era kar-
decista | Frequentava Candomblé | Respeitava a Umbanda |
Em Deus ela tinha fé.” Em um folheto sobre o contista baia-
no Vasconcelos Maia, Rodolfo Coelho Cavalcante (1981, p.4)
afirma que Maia era “[...] Filho de Santo, até, | Falando de
Candomblé | E por demais instruido,” e complementa que:
“Falando de Candomblé | Com seus deuses africanos | Maia
conhece os mistérios | Melhor que muitos baianos” (Ibidem,
p.5). Toda uma pagina do folheto de Cavalcante é, inclusive,
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dedicada a um famoso livro de Maia sobre as religides afro-
brasileiras na Bahia. Como canta o cordelista, “Maia desde a
Introducdo | Oferece um calendario | De melhor orientacgao |
Das festas quem aprecia | O Candomblé da Bahia | De com-
pleta Informacao” (Ibidem, p.7).

O escritor Jorge Amado e o pintor Carybé — ambos artistas
celebrados e ligados ao mesmo Vasconcelos Maia* — sao
também estreitamente associados as religides afrobrasi-
leiras em alguns folhetos de cordel. Por exemplo, os “titu-
los africanos | Da linha do Candomblé” escritos por Jorge
Amado sdo exaltados por um cordelista que assina com as
siglas LVPQ ([19--]). Ja Carybé, artista de naturalidade argen-
tina, teria se “torn[ado] baiano” através de sua iniciagcdo no
candomblé, como defende Rodolfo Coelho Cavalcante em
outro de seus cordéis. Fazendo referéncia explicita a Oxossi
(o orixa iorubano da caca e dos cagadores) e a Ogum (orixa
guerreiro, mestre do ferro e, por consequéncia, associado
ao desenvolvimento tecnoldgico), Cavalcante assim canta
sobre Carybé: “Oxosse lhe disse: -Meu filho | Vocé é do Can-
domblé. | Precisa se batizar | Para aumentar sua fé... | Nisto
Ogum lhe respondeu: | -Meu Filho, vocé é meu, | Es baiano,
Caribé!” (CAVALCANTE, [19--], p.3)

REPRESENTACOES CONTRADITORIAS NA OBRA
DE RODOLFO COELHO CAVALCANTE

O fato de que o corpus de folhetos de cordel aqui em ques-
tdo apresenta apreciagdes muito diversas de religides e reli-
giosos afrobrasileiras € demonstrado da maneira talvez mais
eloquente quando encontramos apreciagdes contraditérias
na obra de um (nico poeta. E bem esse o caso do ja citado
Rodolfo Coelho Cavalcante, nascido na cidade de Rio Largo/
Alagoas, em 1919, e falecido em Salvador, em 1986 (PINTO,
[s.d.]). Cavalcante foi um lider da classe dos poetas populares
e uma ativista que lutou pelos seus direitos. Foi sobretudo um
dos mais ativos cordelistas brasileiros do séc. XX, cuja exten-

4

Nesse sentido, vale lembrar que uma das edi¢Ges do ABC do Candomblé de Maia
([19777?] tem apresentacdo de Jorge Amado e ilustracdes de Carybé.
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sa producdo tem uma importancia comparavel a de outros
mestres como Leandro Gomes de Barros ou Jodo Martins de
Athayde. Durante sua longa carreira, Cavalcante parece ter
nutrido um interesse perene pelas religiosidades afrobrasilei-
ras, que chegaram a constituir o tema central de alguns de
seus folhetos. Esse interesse foi, inclusive, detectado por seus
pares, como Hildemar de Aradjo Costa que, em um folheto in-
titulado A Bahia a Rodolfo Coelho Cavalcante, destaca como o
“belo versar” desse Ultimo sobre a cidade de Salvador muito
enfatizava os “mitos do Candomblé” (COSTA, 1980, p.6).

Em um bom nlimero de suas obras, Cavalcante reitera os este-
redtipos racistas sobre as religides afrobrasileiras comuns desde
0 comeco da Republica. Um dos folhetos mais explicitos nesse
sentido é intitulado ABC da Macumba. Encontramos duas edi-
¢Oes diferentes desse ABC... nos acervos pesquisados, ambas
nao datadas®. Uma das edicOes pode ser encontrada tanto no
acervo da FCRN quanto na Cordelteca do CNFCP, e é seguida
por outro poema bastante preconceituoso intitulado As proezas
de um pai de santo. Além disso, as duas edi¢des do ABC da Ma-
cumba tém ilustracOes de capa muito diversas, a respeito das
quais valera a pena nos determos.

Em seu ABC..., Cavalcante usa o termo “macumba” em uma
acepcao até hoje usual, i. e., como um “nome genérico, popu-
laresco e de cunho as vezes pejorativo com que se designam as
religides afro-brasileiras” (LOPES, 2011, pos.15652-15653). Uma
equivaléncia estereotipada entre “macumba” e “candomblé” é
afirmada logo na estrofe “A,” quando o poeta diz que “a ‘Macum-
ba’ para mim | E o candomblé na Bahia” (CAVALCANTE, [s.d.], LC
2093, p.1). A lista de orixas exposta na estrofe “D” reforca esse
vinculo com o candomblé, ao passo que a referéncia a caboclos
e preto-velhos feita na estrofe “E” remete, antes, a entidades es-

pirituais mais associadas a umbanda.

Ainda na estrofe “A,” o carater supostamente maléfico das re-
ligides afrobrasileiras é claramente afirmado. Nas palavras de

5

F possivel que o folheto pertencente & Casa de Rui Barbosa tenha sido publicado
1949, uma vez que, na pagina 9, ha uma referéncia ao “4°. Centenério da Bahia.”
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Cavalcante, a “macumba” é nada menos do que “A festa dos
‘paes de santo’ | Chefe da Feiticaria | Faz tudo quanto bem
quer | Com seu instinto cruel | Na arte da bruxaria” (CAVAL-
CANTE, [s.d.], LC 2093, p.1). As estrofes seguintes do ABC...
seguem nessa tonica, atualizando uma série de preconceitos
que podem ser encontrados ja nas referidas obras de Xavier
Marques e Joao do Rio. Para Cavalcante, por exemplo, o “pae
de santo” é descrito como um personagem venal e sem es-
cripulos, que se locupleteia com pagamentos em troca de
seus trabalhos espirituais.

No ABC da Macumba, as liturgias afrobrasileiras sdo carac-
terizadas pela irracionalidade. Nelas, os fieis se animalizam,
como quando, por exemplo, é descrita uma cerimdnia duran-
te a qual “As filhas com as mdes de santo | Cairam no chdo
ciscando | Outras se remexendo | Um preto velho gemendo |
Saltou naroda pulando” (CAVALCANTE, [s.d.], LC 2093, p.3). As
religides afrobrasileiras, subsumidas ao rétulo “macumba,”
pejorativamente empregado, sao reiteradamente associadas
a poténcias demoniacas: seus fieis “tem arte com o maldito”
e “pratica[m] o mal” (CAVALCANTE, [s.d.], LC 2093, p.7). Esses
mesmos fieis correm, por fim, o risco de enlouquecer, como
um certo Zé Macario de Arueira referido por Cavalcante, que
apos “se valer do feitico | [...] morreu doido no hospicio” (CA-
VALCANTE, [s.d.], LC 2093, p.8).

As ilustracOes de capa das duas edicdes do ABC da Macumba
que consultamos sao mais ambivalentes no que diz respeito
avaloracao das religides afrobrasileiras. A primeira delas, per-
tencente a um folheto encontrado no acervo da FCRB, € uma
gravura em metal assinada por Sinézio Alves [Fig. 2], que pa-
rece ter pouca ou nenhuma relagao com a “macumba” como
descrita nos versos de Cavalcante. A imagem mostra em pri-
meiro plano uma mulher sentada, vista de perfil, com as maos
na cabeca, aparentemente muito concentrada. Justaposta a
essa mulher, vemos ao fundo uma figura espectral, que re-
corda a de Jesus Cristo. A ilustracao de capa parece remeter,
de fato, as praticas medilnicas do chamado “espiritismo de
mesa” kardecista. Cremos que o fato de que uma ilustracdo
aparentemente inadequada aos versos de Cavalcante tenha
sido usada para ilustra-los pode ser entendido, em certa me-
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FIGURA 2

Capade:
CAVALCANTE,
Rodolfo Coelho.
ABC da Macumba.
Salvador: [s.n.], [s.d.].
Fundacdo Casa de
Rui Barbosa, LC 2093

FIGURA3
Capade:
CAVALCANTE,
Rodolfo Coelho.
ABC da Macumba
* As proezas de
um Pai de Santo.
Sdo Paulo: Editora
Prelddio Ltda., [s.d.]
Fundacdo Casa de
Rui Barbosa, LC
4612

dida, como um indicio da relativa desconsideracdo que os
editores do folheto nutriam pelas religides afrobrasileiras.

A ilustracao da capa da outra edicao
do ABC da Macumba que encontra-
mos é muito diferente da referida gra-
vura de Sinézio Alves. Trata-se de uma
ilustracdo colorida, sem indicacao de
autoria, que mostra um homem negro
de compleicdo robusta, com barba e
cabelos brancos [Fig. 3]. Aparente-
mente ajoelhado e elevando para os
céus o seu olhar, o personagem segu-
ra na mao direita um charuto e na es-
querda uma caveira; sobre seu atléti-
co dorso nu — ndo desprovido de uma
carga erdtica — pode-se ver muitos fios de conta, de variadas
cores. Como ja referimos, essa edicdo do ABC... é seguida por
um outro poema intitulado As proezas de um Pai de Santo, no
qual a visao negativa sobre os sacerdotes afrobrasileiros pre-
sente no ABC... é retomada e detalhada em dezenas de estro-
fes. Ailustracao colorida parece, portanto, se referir ao pai de
santo cujas “proezas” sao descritas nesse segundo poema - e
nao ao ABC da Macumba propriamente dito.

Além de remeter explicitamente as religides afrobrasileiras,
essa imagem dialoga com a iconografia crista. Os cabelos e
barba branca do “pai de santo” lembram os dos Preto Velhos,
espiritos de negros escravizados que comumente “baixam”
nas liturgias umbandistas. Mas o fato de o personagem segu-
rar um cranio em uma das maos, interpelar os céus e exibir
seu torso nu recorda igualmente representacdes de santos
eremitas como Sao Jerénimo ou Santo Onofre - que, no pan-
tedo umbandista de cidades como Rio de Janeiro e Sdo Pau-
lo, sdo sincretizados respectivamente com os orixas Xangd e
Omulu. A escultura mostrada ao fundo, mais ou menos no
centro da ilustracao, igualmente contribui para o seu carater
iconograficamente hibrido, sincrético. A figura feminina ali re-
presentada, com as mados em posicao de oracdo diante do
peito, certamente lembra imagens de Nossa Senhora Apare-
cida; todavia, a0 menos no nosso entender, 0s seus tragos e a
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sua coloracdo marrom-avermelhada evocam também algu-
mas imagens de Pombagiras, entidades espirituais femininas
que se manifestam na umbanda, onde desempenham fun-
¢Oes litlrgicas muito diversas. O fato desse folheto de Caval-
cante ter sido editado em Sdo Paulo pode explicar em parte
a “contaminacao” da ilustracdo de sua capa por elementos
da umbanda, uma vez que essa religido tinha uma presenca
muito forte no Estado ja desde ao menos meados do séc. XX
(ORTIZ, 1999).

Na contramao de ABC da Macumba ou As proezas de um Pai de
Santo, a analise de outros folhetos assinados por Cavalcante
revela visdes bem mais positivas das religides afrobrasileiras.
Além das referéncias pontuais que citamos na se¢ado anterior,
ha ao menos uma obra de Cavalcante na qual o candomblé é o
tema principal e elogiado sem reservas. Trata-se do folheto inti-
tulado Segredos e Mistérios do Candomblé, editado pela primei-
ra vez em 2006, em Salvador, na forma de fac-simile do original
datilografado pelo proprio Cavalcante. Todavia, como é explica-
do naApresentagdo dessa edicao (MATOS, 2006), o folheto foi na
verdade concebido muito antes, em 1984 - ou seja, apenas dois
anos antes da morte do poeta. O original datilografado ostenta
o numero de série “1.690,” 0 que nos da uma ideia do qudo ex-
tensa foi a producao cordelista do poeta.

O tom de Segredos e Mistérios do Candomblé é de tal modo
contrario aos dos folhetos que discutimos acima que po-
der-se-ia pensar que ndo foram escritos pelo mesmo autor.
Certamente, o poeta pode ter mudado suas opinides e nao
se deve descartar a possibilidade de que a obra seja fruto de
uma eventual encomenda. O fato é que, ao contrario dos ju-
izos negativos anteriores, abundam agora expressées como
“ricos,” “ciéncia,” “tradicdo,” “linda aquarela,” “bela,” “compe-
tente,” etc. Vale a pena reproduzir uma das estrofes em sua
integra, para termos uma ideia do respeito quase reverencial
com o qual Cavalcante descreve, nessa obra tardia, um ter-
reiro e os “mistérios” nele performados: “Naquele ambiente
mistico | Tudo é com ordem e respeito, | Porque a Sacerdotisa
| Quer o seu Culto perfeito. | Dentro da maior decéncia | Exi-
ge a conveniéncia | De acordo com o preceito” (CAVALCANTE,
2006, p.3).

” o« » o« » o«
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FIGURA 4

Capa de:
CAVALCANTE,
Rodolfo Coelho.
Segredos e Mistérios
do Candomblé.
Salvador: Secretaria
daCulturae
Turismo/Fundagao
Cultural do Estado
da Bahia, 2006.
Centro Nacional de
Folclore e Cultura
Popular, C5414

Apos falar sobre as liturgias, as sacerdotisas, a musica, etc.,
Cavalcante encerra Segredos e Mistérios do Candomblé apre-
sentando algumas das principais divindades do pantedo can-
domblecista. O tom segue muito respeitoso, mas o cordelis-
ta acentua uma clara intencdo didatica. A ilustracdo de capa
da edicao do folheto aqui em questao reitera esse didatismo
[Fig. 4]. Ela se encontra dividida em doze espacos por uma
grade ortogonal, cercada por uma moldura de cor ocre. Cada
um dos espacos abriga uma representacao muito sintética,
quase arquetipica, de um orixa, acompanhada por uma breve
legenda escrita.

Os doze orixas figurados - boa parte dos quais sdo descritos
mais demoradamente nos versos de Cavalcante - sdo assim
identificados: Ogum - Orixa da Guerra; lemanja - Orixa da
Maternidade (Rainha das Aguas Salgadas); Omulu - Orixé da
Cura; Oxala — Orixa da Criacdo; lansa - Orixa que comanda 0s
Ventos; Xangd - Orixa do Trovao; Oxdssi — Orixa da Caca e dos
Cacadores; Oxum - Orixa das Aguas Doces; Ossaim — Orixa
que conhece os Segredos das Plantas Medicinais; Oxumaré —
Orixa que controla a Mobilidade do Cosmos; Nana - Mae dos
Orixas; ExUi — Orixa . Divindade Intermediaria entre os Orixas e
Homens

CONSIDERACOES FINAIS

Cremos que nossa discussao de alguns folhetos de cordel
levantados demonstra o quao diversas podem ser as repre-
sentacOes de religides e religiosos afrobrasileiros no corpus
dessa forma de expressao popular. As razGes por tras desses
contrastes parecem ser fatores acima adiantamos, como a
diversidade de autores e o largo recorte temporal implicado
pelos folhetos selecionados. Além disso, a discussdo sobre os
folhetos de Rodolfo Coelho Cavalcante feita na secao anterior
sugere uma explicacao adicional. Se considerarmos que Se-
gredos e Mistérios do Candomblé é uma obra tardia e que ABC
da Macumba e As proezas de um Pai de Santo plausivelmente
foram elaborados bem antes, é possivel supor que Cavalcante
tenha, com o passar dos anos, mudado suas opinides sobre
as praticas religiosas afrobrasileiras, rumo a uma maior tole-
rancia. Nesse sentido, ele teria acompanhando a tendéncia,
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acima referida, de apreciacdo francamente positiva dessas
praticas que é perceptivel entre uma parcela das elites inte-
lectuais brasileiras, sobretudo a partir dos anos 1940.

Seria essa uma tendéncia geral entre os cordelistas? E impos-
sivel afirmar, no estado atual de nossas investigaces. Cremos
que a discussao dos folhetos de Cavalcante demonstra bem
0 quanto somente analises individualizadas de cada folheto
poderao, eventualmente, precisar as razdes para tras da hete-
rogeneidade valorativa que procuramos aqui destacar. Essa é
uma tarefa que ndo cabe nos limites do presente texto, mas
que temos a intencao de desenvolver em trabalhos futuros.

Cumpre lembrar, por fim, que nosso levantamento ndo teve a
pretensao de ser exaustivo. Investigacdes ulteriores utilizando
outros termos de busca ligados as religiGes afrobrasileiras — e.
g. “macumba,” “batuque,” “xangd” — certamente contribuirao
para ampliar a diversidade de representacOes de religides e
religiosos afrobrasileiras que foi nosso tema no presente tex-
to. De modo anélogo, a pesquisa em colecdes de folhetos de
cordel de outras instituicdes, como a Academia Brasileira de
Literatura de Cordel, é necessaria para verificar em que medi-
da as hipdteses que levantamos se sustentam ou necessitam
serreelaboradas. Essa é outra tarefa que pretendemos desen-
volver em investigacGes futuras.

» o«
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RESUMO

O PRESENTE trabalho foi um exercicio de leitura de imagem realizado no ano de 2018, no
contexto da disciplina de Laboratorio de Pesquisa em Histéria da Arte Il, em que visitei a
reserva técnica da Pinacoteca Bardo de Santo Angelo (PBSA) com alguns de meus colegas.
O processo de leitura deu-se, portanto, de duas formas: ora como processo de leitura
individual, ora compartilhado, conversando com os colegas. Também tive uma muy
agradavel conversa com a artista na tarde do dia 22 de junho de 2018, o que enriqueceu
as possibilidades de interpretacao ndo alcancadas pela minha leitura da obra. O texto
aqui apresentado é uma edicdo do texto original, com alguns deslocamentos® e pequenas
adicGes que, no meu entendimento, tornaram mais fluida a sua leitura.

PALAVRAS-CHAVE

Anico Herskovits. Xilogravura. Familia. Pinacoteca Bardo de Santo Angelo. Museu de Arte do
Rio Grande do Sul.

ABSTRACT

THIS ARTICLE was animage reading exercise carried out in 2018, in the context of the discipline
of Art History Research Laboratory II, where | visited the technical reserve of the Pinacoteca
Bardo de Santo Angelo (PBSA) with some of my colleagues. Therefore, the reading process took
place in two ways: sometimes as an individual reading process, sometimes shared, talking with
colleagues. | also had a very pleasant conversation with the artist on the afternoon of June 22,
2018, which enriched the possibilities of interpretation not reached by my reading of the work
of art. The text presented here is an edition of the original text, with some displacements and
minor additions that, in my understanding, made it more fluid to read.

KEYWORDS

Anico Herskovits. Woodcut. Family. Pinacoteca Bardo de Santo Angelo. Museu de Arte do Rio
Grande do Sul.
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E necessario também expor que preferi manter a interpretacdo da obra que tive a época da feitura deste exercicio,
umainterpretacdo mais sensivel, visto que meu pai havia falecido dias antes da entrega do exercicio aos professores.
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Anico HERSKOVITS (1948)
Néo se fazem mais familias como antigamente, 1976
Xilogravura, 4/25,47x 90 cm
Coleco Pinacoteca Bardo de Santo Angelo
IA/UFRGS, Porto Alegre, Brasil

“Todas as familias felizes se parecem, mas
cada familia infeliz é infeliz a sua maneira.”
Leon Tolstoi em Anna Karenina

TECNICA

A XILOGRAVURA Ndo se fazem mais familias como
antigamente, de Anico Herskovits (1948), é uma das cinco
obras da artista que fazem parte do acervo da PBSA. A
xilogravura é a mais antiga técnica de gravura, inventada
com intuito de produzir e multiplicar imagens. A origem
vem de xylon, do grego, que significa madeira. Segundo o
livro da propria artista, Xilogravura: arte e técnica, gravura é
o ato de produzir imagens, por meio de incisdes, sobre uma
matriz, tendo como resultado a producdo destas imagens
sobre papel ou outra base. Ou seja, a xilogravura é fazer um
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carimbo, a partir de cortes sobre a madeira, e imprimir sua
imagem, a estampa. Esses cortes sao definidos pela autora
como uma luta com o material, “uma luta da mdo com a
ideia, do ferro com a madeira” (1986, p.8), pois existe todo
um esforco do gravador em agredir e ferir seu material, assim
como é necessario uma sensibilidade ao tratar este material
(como os cuidados com a finalizacdo da obra). Cada etapa
exige um tempo e nao se pode pular tais etapas sem que se
perca algo no resultado final. A xilogravura é, sobretudo, uma
escolha do material, porque o artista deve deixar que a vida
da madeira se expresse em seu trabalho.

FAMILIA

Em outra oportunidade, descobri que Anico Herskovits nunca
conhecera seus avos, que ficaram na Europa e foram assassinados
em um campo de concentracdo. Assim sendo, quando entrei
em contato com a obra em questdo, pensei que ela poderia fazer
algum tipo de alusdo a esse triste fato. Ndo tive coragem de tocar
neste assunto durante nossa conversa, porém, ao perguntar o que a
artista lembrava de quando fez a obra e o porqué da escolha desse
tema, me surpreendi ao descobrir que o casamento retratado era
o de seus avos. A obra que escolhi também esté na sala de estar da
artista e trago esse fato porque ele nos sera elementar logo mais.

Sua familia é de origem judaica - da regido da Transilvania,
territdrio que hoje pertence a Roménia - e seus pais chegaram
ao Uruguai, pais onde a artista nasceu, em 1948, fugindo das
atrocidades do regime nazista que ocupava parte da Europa.
Herskovits é gravadora e desenhista, formada pelo Atelier Livre da
Prefeitura de Porto Alegre (ALP). Aartista, ao longo de sua carreira,
vem reunindo uma notavel quantidade de prémios, incluindo o
prémio aquisicdo do VI Saldo de Verdo do Rio de Janeiro, em 1974,
e também esteve no pddio do maisimportante prémio literario do
pais, o Jabuti, com o livro Cidade Imagindria, na categoria projeto
grafico, no ano de 2015. Junto com as artistas Marta Loguércio e
Maria Tomaselli, fundou o MAM? Atelier de Litografia, importante

2

O MAM durou dez anos e fomentava encontros e debates, bem como promovia
cursos de litografia. Foi deste grupo que surgiu a ideia do consércio de gravura,
que ainda hoje é mantida pelo Museu do Trabalho.
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atelié de gravura que surgiu da necessidade de expandir a
producado e os estudos sobre gravura no estado, que iniciaram-se
no ALP. Herskovits exp0s em varios paises, entre eles Porto Rico,
Franca, Portugal e Israel.

A xilogravura Ndo se fazem mais familias como antigamente foi
feita em maio de 1975, enquanto Anico recuperava-se de um
procedimento cirlirgico, e a artista desenhou o projeto na cama,
baseada na foto do casamento dos avos. Apesar de ter feito a
obra a partir de um retrato que seu pai tinha do casamento dos
pais dele, mudancas foram feitas ndo sé na distribuicao dos
personagens, como no local em que o casamento ocorre, que, na
obra, é inspirado nas casas de arquitetura colonial de Ouro Preto,
em homenagem a uma viagem que a artista tinha feito pouco
tempo antes de iniciar esse trabalho. Durante a nossa conversa, a
artista mencionou, além da j& apontadainfluéncia fotogréafica, que
“o desenho é instrumental”, ou seja, ela o usa como ferramenta
de estudo. E a partir dele que ela observa minuciosamente a
composicdo, interfere, escreve anotaces nas impressoes-teste
que faz antes de obter a versdao BPI (Boa Para Imprimir). A obra foi
exposta, pela primeira vez, em 1976, na segunda sede provisoria
do Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS), localizada em
uma sala do edificio 235, na Av. Senador Salgado Filho. Além
disso, a obra faz parte do acervo artistico do MARGS e sempre é
motivo de encantamento quando estd exposta, principalmente
entre as criancas.

il
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0 QUE VEMOS, O QUE NOS ESCAPA

Fazerumaleituradeimageméumexerciciondosddeinterpretacdo
do que vemos, mas também do que deixamos de ver, do que
nos escapa. E, mais do que isso, um exercicio de resgate das
nossas proprias lembrancas. Como disse anteriormente, tive uma
conversa com meus colegas e, durante o processo de leitura da
imagem, cada um trouxe a lembranca de algum familiar ou viu a
si mesmo retratado. Seja o primo bonitdo, ao fundo, que mexe no
bigode ou a prima timida que foge dos cliques, espiando a cena
da janela entreaberta; seja a prima solteira que, sentada na ponta
direita, de vestido preto, fica melancélica na festa de casamento
porquetodosostiosetiasaquestionam:quandoseraoteu?Vemos,
na lateral esquerda, até mesmo quem tenta frustradamente trazer
uma crianca para tirar foto, quando tudo que ela quer é continuar
brincando com o gato (ou com qualquer coisa mais interessante
do que ficar parada)... Esses apontamentos simples nos fazem
questionar o titulo da obra: como ¢ possivel que ndo se facam
mais familias como antigamente se quase todos nés podemos
enxergar algum tio, tia, primo ou até nés mesmos? Muito embora
0s habitos e os cenarios mudem, cada familiar é identificavel.
Existe uma espécie de nostalgia melancélica que nos preenche: a
familia grande, com seus momentos alegres e tristes, € comum a
muitos de nos. Foi isso que causou nossa imediata aproximagao
com a obra. A cena de casamento nos trouxe uma saudade, que,
ndo sendo desoladora, é confortavel e gostosa de sentir.

Vemos a mae orgulhosa, que observa os noivos no lado esquerdo
do quadro, vemos até a mulher que serve vinho com a aparéncia
cansada.

O casal, que esta no centro da composicao, separa as duas
familias e é destacado pela escuriddo da porta ao fundo e pelas
roupas escuras dos familiares, formando uma moldura dentro do
quadro. A foto congela o instante de felicidade do casal, mas a
gravura nos permite ver que a vida continua, porque percebemos
que as coisas acontecem ao redor (ou apesar) daguele retrato. A
partefrontal daimagem contrastacomacasaaofundo,sendo esta
clara, aquela escura. A casa, em estilo colonial, evoca o interior do
pais, sugerindo que esse tipo de celebragdo pode acontecer ainda
em nossos dias. Sdo muitos os detalhes da gravura e ndo é dificil
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entender o fascinio que causa em cada espectador. Cada vez que
olhamos para a gravura, ela se mostra mais um pouco.

Mas ela também se esconde, lembrando-nos de tudo aquilo que
ndo percebemos, todo o ndo-saber fora do nosso alcance. Aquilo
que Didi-Huberman tanto vaiinsistir - deixando-nos amargurados
- ao dizer que “a quantidade de coisas que nao distinguimos na
pintura é desconcertante” (2013, p.297). Nesse sentido, a obra de
arte ndo cansa de nos escapar, alcancar seu significado completo
é pura ilusdo. Tal qual um Sherlock Holmes, busco uma solucao
para 0 meu problema (decifrar a imagem), mas, em vez de uma
confissdo da obra, o que obtenho é uma sala com o Espelho de
Ojesed (Mirror of Erised)®. O meu olhar é sempre uma traducao
do olhar do artista, nunca o original. Porque ao deparar-me
com a imagem, meu corpo busca em si mesmo uma versao, um
reconhecimento, um idioma que eu saiba decodificar. Nunca o
original. Nessa tentativa quase sempre falha de entender uma
obradearte édificil ndo cairnas armadilhas de uma psicobiografia
do artista. Seja porque parece mais simples fazer conexdes entre
as experiéncias de Herskovits e o que a motivou a gravar essa xilo,
sejaporque é perturbadorencarararealidade: n6s sé vemos o que
podemos ver. Nunca além. Mas, assim espero, evitei ao maximo
usar clichés sobre a artista, uma vez que, sabemos, o historiador
da arte estd comumente falando dele mesmo e de sua trajetéria
quando escolhe uma imagem para ler.

Se nosso corpo é o lugar das imagens e se esse lugar, segundo
Belting, recebe e interpreta imagens a partir das nossas
experiéncias, foi s6 devido a acontecimentos recentes na minha
vida que compreendi o quadro (ou o compreendi em maior
profundidade). Foi quando o que eu vi, me olhou de volta. E
o que me olhou de volta? A obra fala do sentimento de perda.
Aquilo que vocé ndo pode ter, aquilo que s6 pode serimaginado
ou acessado pela memoria dos outros, mas nunca pela sua.
A obra fala da impossibilidade de vivenciar aquele momento
perdido para sempre, mas que é expurgado, de certa maneira,

3

Referéncia ao espelho magico do universo de Harry Potter, escrito por
JK. Rowling. Diz-se que o Espelho de Ojesed (desejo escrito ao contrario)
mostra nao s6 o que queremos, mas aquilo que nosso coragdo deseja mais
desesperadamente.
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pela arte. E quase como a catarse aristotélica: ao reconstruir o
casamento dos avds que a artista sé pdde conhecer através do
outro (seu pai), ela supera uma espécie de luto, ela participa
do casamento dos avos, mesmo que o tempo-espago real ndo
a tenha permitido fazer. A fotografia é como a posse substituta
de algo ou alguém que amamos. E esta posse é carregada de
saudade, de uma nostalgia que aprisiona. E como criar um
passado perfeito mas que ndo nos livra de encarar o presente.
A fotografia do avos de Herskovits preservou o momento, mas
a obra dela o reinventou, adicionou significados a ele. Se a foto
protege a memoria da passagem do tempo e possibilita que a
artista conheca um evento que ndo a pertence, é sua obra que a
transporta no tempo e a defende da irremediavel perda.

E se estar no museu significa perder seu espaco devido, perder
toda essa gama de informagdes sobre a obra, é na sala de estar
da artista, onde ela expde sua PA (prova de artista), que entendo
0 que Belting chama de “caréater sublime do espaco”. O espago
museal, seja a PBSA ou 0 MARGS, ndo é sé um lugar de arte, é,
pois, “um lugar para coisas ja sem uso” (BELTING, 2014, p.93).
O tempo é outro. Tempo passado. Morto. Tempo esse que sO
é trazido a vida diante do nosso olhar, carregado de nossas
histérias. Enquanto que, na sala da artista, o tempo é sempre
presente. O tempo - mesmo melancolico, mesmo que recorde a
todo momento a impossibilidade de conhecer seus avés, mesmo
que lembre a todo instante uma perda, mesmo que saliente a
auséncia permanente - ali o tempo esta vivo.

Acertaaltura é complicado discerniro que éaminhainterpretacao
e 0 que esta na obra de fato. Anico representa essa cena trivial
e magnifica com tanta ternura que me move para fora de mim e
me faz enxergar o outro. O que vejo/O que me olha*de volta me
cativa a tal ponto que fica evidenciada a minha perda, a minha
impossibilidade de viver certos momentos que, assim como para
Anico, estao perdidos para sempre. Ao reconstruir esse tempo que
ndo é dela, ela me faz superar meu préprio luto, ela me defende
da minha irremediavel perda. A obra transforma-se, entao, em
uma deliciosa lembranca de algo que ndo vivi, mas que vive em

4

Referéncia a Georges Didi-Huberman.
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mim. Que ndo me pertenceu, mas que me acalenta. E como se
a xilogravura Ndo se fazem mais familias como antigamente se
transportasse para a minha prépria sala, para um lugar que, ndo
sendo um lugar geografico, é um lugar viajante, que levo comigo
onde quer que eu va. Um lugar que teima em permanecer vivo.
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RESUMO

O PRESENTE artigo traz uma aproximacao ao tema do forno de
buraco, seu conceito, os achados arqueoldgicos relacionados aos
processos de queima ceramica e o retorno a utilizagdo de processos
artesanais para a queima ceramica na atualidade. Reflete-se sobre
a utilizacao desse processo de queima, sua relacdo com o uso de
recursos renovaveis, as formas de execucdo e possibilidades do
forno de buraco a partir de uma experiéncia pratica vivenciada por
alunos e ceramistas.
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ABSTRACT

THE PRESENT work brings an approximation to the theme of pit
firing, it's concept, the archaeological finds related to the process of
burning pottery and the return to the use of artesanal processes for
burning pottery nowadays. We reflect about the utilization of theese
burning process, it’s relation to use of renewable resources, the ways
of execution and possibilities of the practical experience of pit firing
experienced by students and potters.
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0S ACHADOS arqueolégicos referentes a cerdmica consideram
questdes historicas relacionadas principalmente aos usos e as
finalidades dos artefatos. Pegas ceramicas, geralmente, sdo a
maior porcentagem de remanescentes encontrados sob a terra
em sitios pré-histéricos. A partir dessas pegas, pode-se chegar a
informacdes sobre a cultura, os costumes, os rituais, os sistemas
de crencas e obter dados sobre as sociedades que as projeta-
ram e as produziram.

A ceramica é endurecida pelo fogo ou pelo calor, o qual a
torna permanente; sem passar pelo fogo ou calor, a ceramica
permanece argila. A propria etimologia da palavra ceramica
indica essa relacdo intrinseca com a questdo da queima:
derivada do grego, o termo significa “substancia queimada”.
O significado grego advém, por sua vez, do sanscrito, o qual
relaciona a palavra ao sentido de queimar, cremar. Onde
quer que tenhamos pegas ceramicas, necessariamente, ha
conexdo com alguma estrutura de queima, seja ela simples,
seja ela sofisticada.

Nesse panorama, um aspecto chama a atencdo:
observando a literatura a respeito das queimas artesanais,
em sua pesquisa de Doutorado, a artista australiana Dawn
Whitehand indica que pouca informacdo é encontrada
sobre o processo de producdo ceramica e técnicas de
queima ancestrais. (WHITEHAND, 2013, p. 7). O que dificulta
a pesquisa referente as estruturas e técnicas desse processo
€ que os vestigios a respeito dos locais de queima sdo
escassos. “Buracos para queima ceramica, por exemplo,
sdo efémeros e deixam poucos indicadores na superficie da
terra; com o passar do tempo estas marcas ficam ainda mais
dificeis de serem identificadas”. (WHITEHAND, 2013, p. 7).

Owen Rye, arquedlogo australiano que se tornou ceramista
especialista em queimas a lenha, corrobora as informacdes de
Whitehand ao afirmar que a natureza efémera dos fornos de
buraco, os quais praticamente nao deixam marcas, pode ter
feito com quelocais de queima ndo fossem percebidos. Em suas
pesquisas, Rye observou diversos casos de queimas artesanais
realizadas na atualidade e apresenta alguns exemplos, dentre
eles o de um ceramista paquistanés que realizava suas queimas
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em um buraco ndo muito profundo e, ao final do processo,
utilizava as cinzas e vestigios do buraco em sua horta, ndo
deixando praticamente nenhuma evidéncia de sua atividade, o
quedificultaria futuros estudos desta pratica pelos arquedlogos
(RYE apud WHITEHAND, 2013, p. 11).

No presente artigo, nos deteremos em relagao a uma das
técnicas de queimas artesanais ancestrais mais simples e
antigas: a queima em buraco na terra. Existem varias teorias
sobre a histéria do forno de buraco ou sobre a origem e
descoberta da ceramica. Antigamente, os pesquisadores e
arquedlogos costumavam apresentar uma teoria evolutiva
do desenvolvimento tecnolégico dos fornos. O artista e
pesquisador norte-americano Daniel Rhodes, por exemplo,
indicava que “o forno ndo foi uma invengdo, mas sim,
o resultado de uma série de melhorias” (RHODES apud
WHITEHAND, 2013, p. 12).

Conforme essa hipotese, fornos de buraco basicos teriam
evoluido para fornos construidos com uma passagem para
o movimento de ar ascendente (a chaminé). A sequéncia
evolutiva de desenvolvimento dos fornos apresentada por
Rhodes parte inicialmente da fogueira aberta, depois para
um buraco raso; posteriormente, vem o buraco com paredes
de barro ao seu redor, com o fogo abaixo das pecas; apds,
terlamos a cobertura das pecas, o compartimento separado
para o fogo; e, por fim, o forno coberto. Tal ordem evolutiva
foi adotada e reproduzida por muitos historiadores de arte,
arquedlogos e ceramistas, durante varias décadas.

Contraponto ao entendimento dos fornos como uma sequéncia
evolutiva, o ceramista sul africano Lindsay Scott sugere que a
existéncia defornos mais elaborados ndo significa que aqueima
em fogueira aberta ou em forno de buraco tenha parado de ser
utilizada. O autor indica como hipdtese para essa continuidade
dapresencadediferentestiposdefornosos motivosecondmicos
e a permanéncia de tradi¢cdes na producdo ceramica. (SCOTT
apud WHITEHAND, 2013, p. 12)

A antropdloga Heather Miller, a partir de sua pesquisa sobre
ceramica novaledorio Indo, também reforca essa permanéncia
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das técnicas ancestrais na atualidade: “Novas tecnologias foram
desenvolvidas, porém métodos mais antigos continuaram a
ser empregados” (MILLER apud WHITEHAND, 2013, p. 13). Da
mesma forma, o antropdlogo japonés Izumi Shimada observa
que, em uma escavacao em Moche, na costa peruana, foi
encontrado um forno circular escavado na terra, bem como um
outro forno retangular acima da terra, ambos construidos no
mesmo periodo. Taisindicios, segundo o autor, indicariam que a
forma de queimar estaria mais relacionada ao que estava sendo
queimado e ao porqué, do que vinculada a uma sequéncia
tecnologica de desenvolvimento de fornos (SHIMADA apud
WHITEHAND, 2013, p. 13).

As queimas ceramicas foram se desenvolvendo e se
aperfeicoando ao longo do tempo, em varios lugares do
mundo. A mais simples de ser realizada é a em fogueira
aberta, encontrada até hoje na producdo ceramica de muitos
povos. Ela € uma queima extremamente eficaz, dependendo
dos objetivos do ceramista. Um exemplo do uso dessa
tecnologia no contexto brasileiro ocorre no estado do Espirito
Santo, onde as famosas mulheres paneleiras da cidade de
Vitéria usam a fogueira aberta para queimar os vasilhames
produzidos para a coccao de alimentos. Ja no Rio Grande do
Sul, encontramos na produgdo ceramica indigena também a
presencadaqueimaem fogueira aberta. Nela, sdo queimados
0s petynguds (cachimbos) e outras pecas ceramicas, tanto
para uso cotidiano quanto ritualistico (Figura 1).

FIGURA1

Indigena mbya-guarani
preparando e cozinhando
em fogueira aberta. Aldeia
Flor do Campo, Barra

do Ribeiro, RS, 2018

Foto: Desirée Ferreira
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O FORNO DE BURACO

O forno de buraco é considerado uma tecnologia intermediaria
(ndo em termos evolutivos, mas em relagdo aos recursos
necessarios para sua construcdo e manejo) entre a fogueira
aberta e os fornos fechados para a queima ceramica, segundo
Prudence Rice, antropéloga americana que se dedicou ao estudo
do tema (RICE apud WHITEHAND, 2013, p. 9). No forno fechado,
as pecas ficam dentro de um espaco encerrado e ndo estdo em
contato direto com o combustivel; em alguns casos, existe uma
ou varias camaras para abrigar as pegas, para o fogo e abertura
(ou aberturas) para passagem de ar e para alimentar o fogo.

Hamuitostiposdefornosdeburaco. Nessatécnica,diferentemente
dafogueira, a queima é conduzida em um espaco fechado, porém
ndo se encontram as qualidades formais de um forno totalmente
fechado, e o combustivel estd em contato com as pecas. Em
relacdo ao tamanho dos fornos de buraco, conforme a ceramista
Jane Perryman: “O tamanho e a profundidade de um forno de
buraco vao depender da quantidade e do tamanho das pecas
que vado ser queimadas; ele pode ser cavado na terra ou na areia”
(PERRYMAN, 2008, p. 73).

Na atualidade, o forno de buraco continua a ser utilizado em
grupos que ainda se valem da ceramica como fator de conexao da
familia, comunidade, e produzem pecas para usos principalmente
ritualisticos e cerimoniais. A inclusdo do forno de buraco nas
praticas de ceramistas contemporaneos € relativamente nova.

O desenvolvimento de fornos com tecnologias sofisticadas foi
afastando o ceramista da pratica direta de queima com fogo. Muito
do conhecimento ancestral e varias técnicas desapareceram com
a chegada de novas tecnologias. Assim, surgiu o forno elétrico,
o pirdbmetro e os controladores de temperatura. Os fornos
elétricos sao automatizados, faceis de usar e oferecem resultados
previsiveis em relacdo ao controle da temperatura e aos efeitos
produzidos nas pecas ceramicas.

Como observado pela ceramista Sumi Von Dassow: “Estas
tecnologias alienam o ceramista da experiéncia completa de fazer
ceramica, e de seu aspecto de ‘feito por mim mesmo” (DASSOW,



[CONE | REVISTA BRASILEIRA DE HISTORIA DA ARTE | ISSN 2359-3792 | V. 4 | N° 5 | DEZEMBRO 2019 | PAG. 64

2009, p. 25). Talvez esse sentimento de distanciamento e de uma
espécie de “industrializacao” do processo de producao ceramica
seja uma das principais razdes do aumento recente pelo interesse
em praticas artesanais de queimas, como o forno de buraco,
conforme temos observado em nossa pratica com estudantes na
universidade.

A queima em forno de buraco é muito divertida. Os potes
adquirem, em geral, marcas com cores pretas e cinzentas pelo
contato com 0s materiais combustiveis, mas também podem
adquirir cores avermelhadas, alaranjadas, amareladas e rosas, a
partir de quimicos adicionados a queima. Dentre os elementos
quimicos mais frequentemente utilizados, encontramos o sal, o
sulfato de cobre, o cloreto de ferro e outros materiais organicos
que contenham potéssio, como as algas marinhas e os graos de
café.

Quando lidamos com as técnicas ancestrais de queima nos
relacionamos diretamente com o entorno, ficando muito atentos
a ele. Percebemos desde o som do crepitar do fogo até as
variacOes climaticas, como a presenca ou nao de chuva, a qual
pode impossibilitar a realizacdo da queima, ou as condicoes de
vento, que interferem na forma como ela acontece. Tais fatores
sdo essenciais e nos fazem ficar atentos ac entorno e as mudancas
que ocorrem no ambiente. Somos colocados em uma condicao
na qual lidamos com aquilo que ndo conseguimos controlar.

Os resultados das queimas também nem sempre sdo previsiveis.
Algumas pecas podem rachar ou quebrar, ou nao atingir a
temperatura desejada, pois a distribuicdo do calor em uma
fogueira ndo é homogénea, o que causa diferentes impactos e
resultados nas pecas. As manchas provocadas pelo contato do
fogo com as pecas e elementos quimicos presentes sao sempre
inéditas. No caso do forno de buraco, a prépria acdo de cavar a
terra nos permite ver as diferencas entre o solo superficial e a terra
um pouco mais profunda, as diferencas de coloracao, granulacao,
temperatura e grau de umidade. Conforme Dassow:

Forno de buraco ndo é uma técnica Unica, existem
tantas maneiras de fazé-lo quanto ceramistas que
o fazem. Cada ceramista acaba desenvolvendo
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um estilo pessoal de queima em forno de buraco,
dependendo de varidveis como tipo de argila
utilizada, combustivel disponivel, os quimicos
adicionados e a altitude na qual a queima é feita.
(DASSOW, 2009, p. 63).

Nas décadas de 70 e 80, a pratica do forno de buraco se de-
senvolveu muito no contexto norte-americano, especial-
mente na Califérnia, em parte influenciada e inspirada pela
exploracao de técnicas de queima em baixa temperatura re-
alizadas pelo ceramista e educador Hal Riegger. O forno de
buraco passou a ser visto como uma experiéncia mais ime-
diata do que a queima em um forno convencional. Nesse pe-
riodo, também surgiu grande interesse em se praticar e se en-
sinar ceramica como um evento de happening, em si mesmo.
Como um grande nUmero de pecgas podem ser queimadas de
uma so vez, o forno de buraco é a oportunidade ideal para
uma queima coletiva e socializacdo.

A disseminacdo das técnicas ancestrais, as quais ndo utilizam
recursos caros, tem uma importancia também na democrati-
zacao da ceramica, pois ela se torna acessivel para quem néo
tem condic¢des de investir recursos em um forno elétrico, por
exemplo. Em relacdo a conscientizacdo sobre sustentabilida-
de, naqueimade buraco pode ser utilizado como combustivel
restos de podas de arvores e arbustos, madeiras, serragem,
palha, esterco, cascas de frutas, entre outros. Tais recursos,
muitas vezes, podem ser facilmente encontrados pelos artis-
tas nas redondezas de onde seré realizada a queima.

Recursos renovaveis, ecologia e sustentabilidade sdo pala-
vras que passaram a fazer parte do |éxico cotidiano contem-
poraneo. No contexto de limitacdo de recursos renovaveis e
na busca de préaticas sustentaveis presentes no século XXI, o
interesse pela préatica do forno de buraco pode estar associa-
do a uma consciéncia maior sobre sustentabilidade.

Muitos artistas estao conscientes da finitude dos recursos e
varias producdes que, em décadas anteriores, tiveram pou-
cos questionamentos a respeito de seus efeitos na coletivi-
dade, atualmente sdo revisitadas por uma abordagem criti-
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ca, quando relacionadas ao tema ambiental. Exemplos sao
alguns dos trabalhos da dupla de artistas Christo e Jeanne
Claude, os quais realizaram, em décadas anteriores, obras de
grande impacto visual, mas de alteracbes ambientais consi-
deraveis.

O campo da arte, em alguma medida, passou mais recente-
mente a ficar atento a questdes referentes ao uso dos recur-
sos e a considerar com mais cuidado e consciéncia o entorno
no que se refere ao impacto gerado pelas agoes dos artistas.
Tais atitudes consideramos fundamentais em qualquer ativi-
dade na atualidade, dentre elas as do campo artistico. Nesse
sentido, observa-se nos alunos das novas geracdes, no con-
texto em que trabalhamos (o de uma universidade publica),
muita curiosidade por praticas alternativas de producdo e de
queima, quando o assunto é ceramica. Nesse panorama, a
queima em forno de buraco representa uma das praticas que
mais desperta interesse por requerer poucos recursos e gas-
tos, quando comparada a outros tipos de queima ceramica.

UMA EXPERIENCIA COM FORNO DE BURACO A PARTIR DE
UMA CONSTRUCAO COLETIVA

No segundo semestre de 2018 foi realizado um projeto de ex-
tensao do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS), com o titulo: Curso de queimas arte-
sanais em cerdmica*. Tal curso teve um perfil experimental e
foram abordados o forno de buraco, o saggar e a queima em
lata com serragem?.

Para a grande maioria dos alunos, o contato com queimas
artesanais ocorre mediante imagens (fotografias, videos). Ra-
ramente, ha um contato vivencial no sentido de se praticar

1

Curso ministrado no Centro Budista Caminho do Meio, Viamao, RS, 2018.

2

Saggar é uma técnica de envolvimento das pegas com diferentes materiais para
provocar efeitos de queima. Informacdes sobre a queima em serragem podem
ser encontradas em: Site Campo e Arte. http://www.campoearte2018 ufrgs.br
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diretamente as técnicas artesanais de queima. A producdo
ceramica dos estudantes, na quase totalidade dos casos, é
queimada em fornos elétricos, o que impossibilita o contato
com o elemento fogo. Tal fato se relaciona especialmente a
praticidade, a questdes de seguranca e de espaco fisico, mas
também indica certo distanciamento das praticas ancestrais,
as quais sao mais trabalhosas e demandam muito mais tem-
PO para sua preparacao e realizacdo. Foi principalmente devi-
do a esse afastamento da aprendizagem de uma técnica por
meio da experiéncia direta de relagao com o elemento fogo e
seu manejo criativo que ocorreu o curso de extensao univer-
sitaria sobre as queimas artesanais, dentre elas, a queima de
buraco. Nessa formacao, cada atividade foi conduzida de for-
ma a proporcionar aos alunos a participacdo na montagem e
execucao das queimas. Posteriormente, foram observados os
resultados dos efeitos do fogo nas pegas ceramicas.

A oficina da construcao do forno e queima das pecas envol-
veu as seguintes etapas:

- O primeiro passo foi a preparacao do local: cavou-se um
buraco em um lugar plano e a céu aberto. As dimensdes
finais do buraco que cavamos ficaram em cerca de 80cm
de diametro e 50cm de profundidade. Depois, foi feita uma
secagem da cova ateando fogo em jornais e folhas secas
colocadas dentro do buraco. (Figura 2).

FIGURA 2

Buraco preparado para
a realizacdo da queima
ceramica. Centro
Budista Caminho do
Meio, Viamao, 2018
Fotos: Claudia Zanatta
e Mariana Wartchow
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- O segundo passo, visando a producdo de efeitos de cor
nas pecas, foi envolvé-las em papel aluminio (pode ser pa-
pel aluminio reutilizado), cascas de banana, cebola, crina
de cavalo. Dentro de algumas das pecas foram colocados
borra de café e cascas de ovos. Tais elementos produzem
reacoes quimicas durante a queima, as quais geram nuan-
ces, manchas e diversas coloracdes nas pecas.

- Uma préxima etapa anterior a queima se refere a secagem
das pecas. Embora elas possam aparentar estar secas, um
pequeno aquecimento das pecas previne muitas perdas
devido a quebra por choque térmico durante a queima.
Para a secagem foram colocadas algumas telhas cerami-
cas na base e nas laterais do forno e, sobre elas, dispostas
as pegas ceramicas secas e cruas. Foi ateado um peque-
no fogo inicial em um dos cantos do buraco. Tal fogo nao
pode entrar em contato direto com as pecas. E o calor e
nao o contato direto com o fogo advindo das chamas que
fard a secagem completa das pecas.

— Depois de uns 30 minutos, retiramos as pecas do forno e
espalhamos um pequeno braseiro no fundo do buraco.

- Acima do braseiro, colocamos uma pequena camada de
serragem de granulagdo fina. Também pode ser utilizado
residuo para fazer cama de cavalo ou esterco seco, pois
ambos sdo excelentes combustiveis para a queima, produ-
zindo calor. Tanto a serragem quanto o esterco seco vao
diminuir muito a quantidade de lenha a ser utilizada. (Fi-
gura 3).

FIGURA3

Equipe trabalhando
na montagem

do forno. Centro
Budista Caminho do
Meio, Viamao, 2018
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- A seguir, foram dispostas as pegas (algumas envoltas nos
materiais citados acima e outras sem nenhum invélucro)
e, em seguida, mais serragem fina foi colocada sobre as
pecas. Algumas telhas foram colocadas para separar as
pecas umas das outras. Tal providéncia auxilia a preve-
nir choques ocasionados caso alguma das pecas quebre
durante a queima. As telhas entre as pecas impedem que
uma afete a outra, caso se rompa, espalhando estilhacos.
(Figura 4).

FIGURA 4

Preparacao com
serragem no fundo do
buraco, pecas envolvidas
em materiais para efeitos
de cor e telhas dispostas
para a protecao de pecas
sensiveis. Centro Budista
Caminho do Meio,

Viamao, 2018
- Ap0s, colocamos um pouco de madeira seca e alguns pa-
péis para auxiliarem no inicio da queima. Ateamos o fogo.
(Figura 5).
FIGURAS

Forno de buraco
montado, em processo
inicial de queima.
Centro Budista
Caminho do Meio,
Viamao, 2018
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- Depois que o fogo pegou bem, o buraco foi coberto por
uma telha de metal, para diminuir a intensidade da quei-
ma, provocar reducao (diminuicao da quantidade de oxi-
génio no interior do buraco) e manter o calor por mais
tempo. (Figura 6).

FIGURA6
Queimaem
processo com
cobertura metélica.
Centro Budista
Caminho do Meijo,
Viamao, 2018

— Apds a queima terminar, deixamos arrefecer em torno de

umas 8 horas o local. No dia seguinte, retiramos a telha e
as pecas foram removidas, pois estavam prontas. Limpa-
mos as pecas, retirando as cinzas que ficaram aderidas e,
por estarem completamente frias, elas puderam ser lava-
das. (Figuras 7 e 8).
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FIGURASTES

Resultado de algumas pecas da
gueima de buraco. Nota-se as
manchas de cor e a irregularidade
dos tons causados na argila pela
chama da fogueira. Centro Budista
Caminho do Meio, Viamao, 2018

ALGUMAS CONSIDERAGCOES FINAIS A PARTIR DA QUEIMA
DE BURACO

A queima artesanal pode ser uma excelente ocasido se tra-
balhar com inter-disciplinariedade (ou com o que chamamos
de in-disciplinas)® devido a envolver tantos conhecimentos,
muitos dos quais com larga tradicao, a partir de bases em-
piricas. Também oportuniza que se pense, vivencie e fale so-
bre sustentabilidade e sobre a responsabilidade do artista e
dos impactos ambientais de suas praticas. Ao experimentar
e testar técnicas ancestrais a partir de problematicas atuais,
podemos perceber que passado, presente e futuro ndo sao
divisdes estanques e que eles se conectam definindo, limitan-
do ou ampliando nossas praticas na contemporaneidade.

Notamos tanto no processo da construcdao do forno quanto
na realizacdo da queima ceramica artesanal que ela é um
grande elemento aglutinador dos participantes, os quais tra-
balham coletivamente para que a queima chegue a bom ter-
mo. Assim, uma tradicdo ancestral pode, além de oportuni-
zar a producdo de aspectos formais diferenciados (manchas
de cor nas pecas ocasionadas pelo contato com a chama do
fogo, por exemplo), atuar em aspectos emocionais e inte-

3

Sobre o conceito de in-disciplina, ver DUARTE LOZA, Daniel Martin. Arte
Indisciplinario. Revista Metal N°1, Julio de 2015. Disponivel online em: http://
papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/ metal/article/view/150.
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lectuais dos participantes, 0os quais precisam estar atentos a
todas as etapas do processo de queima, alimentar e cuidar
do fogo, bem como lidar com condic¢des climaticas, adaptan-
do-se as mudancas que ocorrem. Também a construcdo do
forno, a queima e o posterior resfriamento das pecas exigem
que trabalhemos com um tempo diferenciado, a partir de re-
lagOes tateis com a matéria e com o fogo.

Colocando a queima artesanal em uma perspectiva social
e histérica, podemos afirmar que esse recurso é um elo de
continuidade cultural, aproximando passado e presente e
que arenovacdo da tradicao da queima artesanal na contem-
poraneidade pode ser um elemento que proporcione novos
entendimentos em relagcdo a permanéncia e as condi¢des do
fazer cerdmico na atualidade.
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RESUMO

ESTE TRABALHO pretende contar o contexto historico que
originou o livro As vinhas da ira, de John Steinbeck, e determinou
a producdo do filme homonimo de John Ford. Almeja-se
também relacionar as imagens dos fotografos da Farm Security
Administration (FSA) com a fotografia do filme. A FSA foi um 6rgdo
do governo norte-americano que fezum esforco durante a Grande
Depressao de combate a pobreza rural nos Estados Unidos da
América na década de 1930.
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As vinhas da ira. John Steinbeck. John Ford. Fotografos da Farm
Security Administration (FSA). Grande Depressdo dos Estados
Unidos da América.

ABSTRACT

THIS WORK intends to tell the historical context that originated
John Steinbeck’s book The Grapes of Wrath, and determined
the production of the homonymous film by John Ford. It is also
intended to relate the images of Farm Security Administration
(FSA) photographers with film photography. The FSA was a
US government agency that made an effort during the Great
Depression to combat rural poverty in the United States in the
1930s.
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A GRANDE DEPRESSAQ, AS DUST BOWL E O NEW DEAL

NO INICI0 da década de 20 do século XX, com a crise na Euro-
pa causada pela Primeira Guerra, os Estados Unidos da Améri-
ca passaram a ser a grande poténcia mundial e obtiveram uma
enorme expansao de sua producao e consumo. Ao final daquela
década, no entanto, precisamente no ano de 1929, a economia
norte-americana sofreu um drastico declinio, principalmente
devido ao crescimento que se deu de forma especulativa, isto
é, a natureza do crescimento economico naquele pais foi atra-
vés da especulacdo financeira, que estava relacionada com
pessoas que compravam acdes na bolsa, esperando que estas
se valorizassem para logo em seguidas revendé-las. Essa falsa
prosperidade fez com que, em outubro daquele ano, ocorresse
a Quebra da Bolsa de Nova York. Esse episodio afetou toda a
economia mundial. Varias pessoas nos Estados Unidos ficaram
desempregadas e adquiriram grandes dividas com os bancos.
Durante toda a década de 30, o pais enfrentou sua pior recessao
do século XX, o que ficou conhecido como a Grande Depressao
(PRADO, 2009, p.11).

Para agravar a crise econOmica em que o pais se encontrava,
as Grandes Planicies do sul, onde estdo situados os estados de
Oklahoma, Nebraska e partes dos estados do Kansas, do Texas,
do Colorado e do Novo México, sofreram uma das piores secas
registradas até entdo, considerada um dos maiores desastres
ambientais na historia daquele pais. As tempestades de areia,
que danificavam as plantacoes e prejudicavam a vida dos agri-
cultores norte-americanos, ficaram conhecidas como as Dust
Bowl, e foram determinantes para se compreender a onda da
migragdo interna ocorrida nos Estados Unidos da América no
inicio da década de 30 (MELO, 2014, p. 9). As populacbes de
agricultores afetadas pela seca, pela crescente mecanizagdo do
campo e pelas dividas que tinham com os bancos tornaram-se,
entdo, sem terra e migraram por todo o pais, principalmente
para a Califérnia, considerada a nova Canaa.

1

Canas, atual Israel, conhecida como “a terra que mana leite e mel’, que é farta para
se plantar e possui desertos circundantes (LAVRADOR, 2010). Quando referem-se

~

aum lugar como “nova Canad”, quer dizer que aquele lugar possui terras férteis.
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A fim de amenizar os problemas sociais e econdmicos provoca-
dos pela Grande Depressdo, o presidente Franklin Delano Roo-
sevelt, eleito em 1933, aprovou uma série de medidas conheci-
das como New Deal. Esses programas incluiam principalmente
projetos de obras publicas, tinham o objetivo de recuperar e re-
formar a economia norte-americana e assistir os prejudicados
pela crise em que o pals se encontrava (LIMONCIC, 2003, p. 123).

Aideia era que o Governo intervisse na economia com o intuito
de garantir a populacao um estado de bem-estar social. Para jus-
tificar as politicas publicas que adotava e ganhar apoio popular,
o governo do presidente Roosevelt realizou um controle pesado
e diario dos meios de comunicacdo do pafis, fazendo com que o
equilibrio do poder tendesse para o Executivo (GEHRKE, 2013,

p.2).

Esse cenario de crise econdmica, social e ambiental que os Esta-
dos Unidos sofriam suscitou a criagdo de vérios trabalhos em di-
ferentes meios de expressao artistica, incluindo a musica, a litera-
tura, a fotografia, a pintura e o cinema, como veremos em alguns
exemplos neste artigo.

AS VINHAS DA IRA DE JOHN STEINBECK

Em 1936, ojornal San Francisco News encomendou ao jornalis-
ta e escritor John Steinbeck uma série de artigos sobre os tra-
balhadores migrantes de Salinas, na California, que vinham de
todas as partes do pais, principalmente das Grandes Planicies
do sul. Nos sete artigos escritos para o periddico, publicados
entre os dias 05 e 12 de outubro de 1936, Steinbeck relata, de
forma crua, quem eram, de onde vinham e como viviam os mi-
grantes que chegavam aos milhares na Califérnia. As dificulda-
des que enfrentavam eram descritas com detalhes, tais como
baixos salarios, condi¢oes insalubres de trabalho e de vida, e 0
6dio que tinham que encarar de pessoas que chegaram bem
antes nas terras californianas e viam suas vagas de empregos
ameacadas pelos novos migrantes. No primeiro artigo ja é pos-
sivel notar que a ideia de Steinbeck é dar voz a esses grupos
de migrantes que ndo detinham poder algum, nem politico e
muito menos econémico, e sofriam forte preconceito por onde
passavam:
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“Eles sdo pequenos agricultores que perderam suas
fazendas ou trabalhadores rurais que viveram com a
familia como os antigos americanos. Sdo homens que
trabalharam duro em suas proprias fazendas e sentiram
o orgulho de possuir e viver em estreito contato com a
terra. Eles sdo americanos engenhosos e inteligentes,
que passaram pelo inferno da seca, viram suas terras
murcharem e morrerem e 0 solo se esgotar; e isso, para
um homem que possuia uma terra, € uma dorsingulare
terrivel. (...) E por causa de sua tradicdo e vivéncia, eles
ndo sao migrantes por natureza. Eles sao ciganos por
forca das circunstancias” (Traducdo livre. STEINBECK,
1936, p. 5)

John Steinbeck era um jornalista que j& ganhara certa fama
como escritor, tendo escrito um ano antes, Boémios Errantes, li-
vro que conheceu um grande sucesso de publico e o fez receber
a medalha de ouro do Commonwealth Club de San Francisco,
como o melhor livro escrito por um californiano em 1935. Em
1937, Steinbeck publica Ratos e Homens, que contribuiu para so-
lidificar a reputacdo literaria do autor, vendendo milhares de c6-
pias. Em 1938, publica O Grande Vale. Apés este trabalho, reco-
lhe-se em sua casa e,em 1939, publica sua grande obra prima, As
vinhas da ira, que propiciou ao autor dois importantes prémios:
o Pulitzer e o troféu dos Livreiros Americanos. Esse romance re-
lata o calvério dos pequenos agricultores - representados pela
familia Joad - que viam a Califérnia como a Terra Prometida,
depois que foram expulsos de suas terras no Oklahoma, durante
a Grande Depressdo. Alguns motivos causaram essa expulsao,
como a seca, provocada pelas tempestades de areia Dust Bow/,
as dificuldades econdmicas; mudancas na atividade agricola,
como a mecanizacao do campo; e a execucao de dividas pelos
bancos, forcando o abandono desses pequenos agricultores do
seu modo de vida. Devido a situacao desesperadora e de fome
que se encontravam, os Joads foram embora para a California.
Junto com milhares de outros “Okies” (como os habitantes de
Oklahoma sao conhecidos), procuraram emprego, terra, digni-
dade e um futuro (STEINBECK, 1982).

A convivéncia que Steinbeck teve com esses camponeses, quan-
do, como jornalista, escreveu os artigos para o San Francisco
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News, foi decisiva para o escritor compor o livro e contar a epo-
peia da familia Joad e as injusticas que viviam.

0S FOTOGRAFOS DA FSA E O FILME AS VINHAS DA IRA, DE
JOHN FORD

No ambito das politicas agricolas do New Deal, em 1935 foi de-
senvolvida a Resettlement Administration (RA), que mais tarde
passaria a ser chamada Farm Security Administration, ou sim-
plesmente FSA. Esse 6rgdo “visava combater os efeitos sociais e
econdmicos devastadores da Grande Depressao (1929 - ¢.1940),
administrando empréstimos, criando acampamentos de mi-
grantes e ajudando fazendeiros em apuros a mudarem para
regides economicamente mais prosperas” (HACKING, 2012, p.
304).

Os fotografos que trabalharam para o FSA tentaram chamar
a atencdo para os destituidos da sociedade, principalmente
os cidaddos de origem agricola que estavam sendo afetados
pela crise econdmica e ambiental. Para José Pedro Souza, o
projeto fotografico realizado pela Farm Security Administration
Photographic Corps “tornou-se uma arma importante para
despertar as consciéncias sociais, devido a algum sentido critico
e denunciante que, independentemente dos constrangimentos
governamentais, alguns fotégrafos, como (Walker) Evans ou
(Dorothea) Lange, lhe deram”. (SOUSA, 2004, p. 109-110).

No artigo “You Have Seen Their Pictures”, publicado em abril de
1940 na revista Survey Graphic, Hartley E. Howe diz que:

“O que caracteriza a fotografia da FSA sdo os seus
objetivos. O primeiro é dizer as pessoas, através de
fotos, sobre o grande problema humano com o qual a
Farm Security Administration esta lidando: o problema
de dar uma maior atencdo para um pequeno terco
de nossa populacado rural. O outro objetivo béasico é
igualmente arrebatador: fazer um registro fotografico
de uma América rural, contar visualmente como os
agricultores da América vivem, trabalham, brincam,
comem e dormem. (Tradugao livre: HOWE, 1940, p.
236)”
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FIGURA1

Titulo: Vista tipica de uma

drea das Grandes Planicies.
Cidade de Mills, Novo México.
Fotografa: Dorothea Lange.
Data de Criacdo/Publicagao:
Dez. 1935. Fonte: Biblioteca
do Congresso dos EUA

FIGURA 2

Primeira cena do
filme As vinhas da ira
(1940). Direcdo: John
Ford. Distribuidor:
FOX FILMES

A FSA empregou 20 fotdgrafos, e a Biblioteca do Congresso dos
Estados Unidos da América, em Washington, conserva uma co-
lecdo de cerca de 170 mil negativos obtidos entre 1935 e 1943.
Os negativos sdo em tamanhos diferentes - variando de 35 mili-
metros e de 8x10 polegadas?. Num esforco para instruir o publi-
co, o projeto FSA teve uma grande repercusséo porque as foto-
grafias foram amplamente divulgadas na imprensa, em livros e
em exposicoes (SOUSA, 2004, p. 116).

Essa ampla divulgacdo das fotos da América rural nos leva a su-
gerir que Gregg Toland, diretor de fotografia do filme As vinhas
daira (1940), provavelmente tenha tido contato com essas ima-
gens em midias diversas e se inspirado para fazer a fotografia
do filme de John Ford. Um exemplo para ilustrar isso pode ser
observado em uma fotografia da FSA (figura 1) e um dos frames
do filme (figura 2).

2

Transcricdo do documentario “About the FSA Collection” (Carl Fleischhauer).
Documenting America, 1935-1943: The Farm Security Administration/Office of War
Information Photo Collection Acesso em 19 de marco de 2019, no seguinte link:
http://www.loc.gov/rr/program/journey/fsa-about-transcript.html.
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Ambas mostram uma paisagem das Grandes Planicies do sul
dos Estados Unidos: uma no Novo México e a outra em Oklaho-
ma. A fotografia de Dorothea Lange, feita no Novo México, nos
mostra uma terra arida e nos faz pensar nas pessoas que ali vi-
vem, que ndo conseguem plantar nada para vender ou mesmo
comer. O grande plano geral na primeira cena do filme de John
Ford, realizado por Toland, em Oklahoma, foi muito bem esco-
lhido para mostrar a geografia do local, e possivelmente tenha
sido inspirado nesta ou em outras fotografias de Lange.

Essa ideia é defendida pelo diretor de fotografia John Bailey.
Ele comenta, em entrevista para o filme documentario Visions
of Light: The Art of Cinematography (1992), que a fotografia de
Gregg Toland, em As vinhas da ira, “tinha um sentido naturalista,
quase um documentario. Se os frames de As vinhas da ira
sdo comparados com alguns fotografos como Walker Evans,
Dorothea Lange ou qualquer um deles, é muito dificil de notar
a diferenca™.

Dentre os principais fotégrafos do primeiro grupo da Farm
Security Administration, destacam-se Dorothea Lange
(1895-1965), Walker Evans (1903-1975), Russell Lee (1903-
986), Arthur Rothstein (1915-1985) e Ben Shahn (1898-
1969). Eles “desenvolveram uma imagem da identidade
americana como forte e resistente em um momento de
colapso economico. Em vez de enfocar a modernizacao
e a tecnologia, a fotografia da FSA apresenta o agricultor
como espinhadorsal da sociedade americana” (HACKING,
2012, p. 305). A fotografia da figura 3, realizada por
Arthur Rothstein, representa muito bem essa identidade
descrita e inclusive ilustra a versao dupla do livro de John
Steinbeck, pela Editora Abril (1979), no Brasil.

As duas fotografias mais famosas desse trabalho coletivo
fotodocumental apresentam a forca das mulheres e a ideia
de que elas eram as principais responsaveis pela estabilidade
familiar em um contexto tdo adverso para essas familias. Uma

3

Visions of Light: The Art of Cinematography (1992): filme documentério dirigido
por Arnold Glassman, Todd McCarthy e Stuart Samuels.

FIGURA3

Titulo: Fazendeiro

e filhos andam em face
de uma tempestade
de poeira (Dust Bowl).
CimarronCounty,
Oklahoma. Fotégrafo:
Arthur Rothstein. Data
Criagao/Publicacao: Abril
1936. Fonte: Biblioteca
do Congresso dos EUA
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delas é a emblematica Mde migrante (figura 4), de Dorothea
Lange, feita em Nipomo, na Califérnia, em 1936. A outra é a
Mulher de arrendatdrio de terras do Alabama (figura 5), também
de 1936, foto que Walker Evans tinha feito ao documentar a vida
de meeiros brancos no Alabama. O fotégrafo a publicou em seu
livro Let us now Praise Famous Men, produzido com o escritor
James Agee, em 1941.

FIGURA 4 FIGURA 5
Mde migrante, Mulher de arrendatdrio de terras do Alabama,
Nipomo, Califérnia HaleCounty, Alabama
Fotbgrafa: Dorothea Lange Fotografo: Walker Evans
Data de Criac3o/Publicacio: Fev. ou Mar. 1936 Data de Criagao/Publicagdo: [1936 verao]
Fonte: Biblioteca do Congresso dos EUA Fonte: Biblioteca do Congresso dos EUA

Tanto no livro de John Steinbeck quanto no filme de John Ford,
As vinhas da ira, percebemos também esse papel da mulher na
figura da méae Joad, que vive uma existéncia de perdas: perde
a terra; a avé e o avo falecem; e o filho sai para o mundo. Mas
mesmo assim ela se mostra forte e sua fortaleza possui um valor
moral significativo para que a familia Joad continue unida, ao
menos com aqueles que ficaram. Jane Darwell (figura 6), bri-
lhantemente interpreta a mae, pelo qual recebeu o Oscar de me-
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lhor atriz coadjuvante em 1940. Embora a personagem da mae
sofra tanto, se mantém firme e perseverante em seus principios.

FIGURA 6

Atriz Jane Darwell

no papel de MaJoad.
Filme: As vinhas da ira
(1940). Direcao: John
Ford. Distribuidor:
FOX FILMES

No filme, no Gltimo didlogo que ela tem com o pai, diz:

“amulher se adapta melhor que o homem. Um homem
vive meio que, bem, aos solavancos. Bebés nascem e
alguém morre, isso € um solavanco. Ele compra um
sitio ou o perde, isto € um solavanco. Com a mulher é
constante, como um riacho. Pequenos redemoinhos
e cascatas, mas o rio continua. A mulher encara dessa
maneira.” [As vinhas da ira (1940). Direcao: John Ford.
Distribuidor: FOX FILMES.]

A made Joad possui uma percepcao de género que imprime uma
sabedoria popular, de que a energia e o alento da familia estao
com a mulher. E o espectador pode sentir isso ndo sé pelas fa-
las da mde, mas também por meio de suas atitudes perante as
misérias que enfrentam, com carater e os valores familiares da
sociedade norte-americana que John Steinbeck e John Ford
tentam passar em suas obras.

0 ROTEIRO D’AS VINHAS DA IRA

Até aqui j& tecemos algumas palavras sobre o filme, mas ndo
é possivel falar d’As vinhas da ira, de John Ford, sem comentar
como o roteiro foi originado e em qual contexto. Em 1934, os
Estados Unidos da América estavam em plena depressao, como
ja comentamos. O presidente Roosevelt estava no primeiro pe-
riodo presidencial e j& havia implantado o New Deal para lutar
contra a pobreza e o desemprego, mas a indUstria cinematogra-
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fica ja havia ultrapassado a crise e o sistema de estudio atingia o
seu auge, que perdurou até os anos 40. A estrutura da inddstria
nessa época assumia a forma de um oligopdlio formado por cin-
co grandes estddios: MGM (Metro-Goldwyn-Mayer), Paramount,
Warner Bros., RKO e a Fox (20th Century-Fox apo6s 1935). Cada
estldio possuia um estilo especifico. Na 20th Century-Fox, Dar-
ryl F. Zanuck, produtor considerado “génio”, herdou a tradigdo
—resumindo em uma palavra - americana. “O estidio tinha uma
paixdo pelo passado do pals, pela pintura das pequenas cida-
des, dasvilas, do campo cuja quietude é frequentemente oposta
as grandes cidades turbulentas e corruptoras” (MATTOS, 2006,
p. 232). Zanuck era um dos produtores que tinham talento ge-
nuino para conceber historias de filmes eficazes ou populares e
para mobilizar os recursos — o escritor, o diretor e os intérpretes
mais indicados - capazes de realizar a concepcao (SKLAR, 1978).

Ap&s ler As vinhas da ira e ter ficado fascinado com a historia de
John Steinbeck, Darryl F. Zanuck reuniu o trabalho de adapta-
cdo do livro feito pelo escritor Nummally Johnson; convidou o
ja prestigiado John Ford para a direcdo do filme, além de lhe ga-
rantir total liberdade criadora. Ford, por sua vez, indicou 0 amigo
Henry Fonda, com quem j& havia trabalhado em A Mocidade de
Lincoln (Young Mr. Lincoln, 1939), para representar o protagonista
Tom Joad (figura 7).

FIGURAT

Ator Henry Fonda no
papel de Tom Joad.
Filme: Asvinhas da ira
(1940). Direcdo: John
Ford. Distribuidor:
FOX FILMES

Nas palavras de Luis de Pina, Fonda “parece representar um tipo
americano de homem do povo, simultaneamente rude e delica-
do, austero e brincalhdo, trabalhador e sonhador” (PINA, 1980,
p. 50). Pina ainda ira contar uma entrevista que John Ford deu
a Peter Bogdanovich, em que o diretor comenta o porqué de a
histéria d’As vinhas da ira té-lo atraido:
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“(...) porque tratava de pessoas simples e o enredo
lembrava-me as épocas de fome na Irlanda, quando
despediam os trabalhadores rurais e os deixavam a
morrer de fome pelas estradas. Isso tinha algo a ver
com o tema do livro - como parte da minha tradi¢ao
irflandesa - mas gostei da ideia desta familia deslocada
e procurando o seu proprio caminho no mundo. Era
uma histéria intemporal” (FORD apud PINA, 1980, p. 62).

John Ford também convidou, para o filme, o diretor de fotogra-
fia, Gregg Toland, que, segundo o diretor, “revelou-se um ope-
rador verdadeiramente cinematografico, sincrono com o estilo
da historia, cuja fotografia direta, despida, contrastada, recusa
o brilho daimagem em funcéo da forca imperiosa do objeto fo-
cado” (PINA, 1980, p. 62). André Reis Martins nos ensina que “a
iluminagdo determina o tom emocional e da a atores, cenarios,
acessorios e trajes um carater adequado as cenas” (MARTINS,
2004, p. 35). Toland compreendia isso muito bem. Ele sabia o
efeito dramatico que uma iluminacao natural, com filme preto e
branco e de alto contraste, poderia contribuir para passar a ideia
do filme, de uma vida dura dos Joad e de todos os outros mi-
grantes que buscavam um pedaco de terra para viver. Sua foto-
grafia, como dito no inicio deste trabalho, lembra muito a de um
filme documentario, como podemos ver no frame da figura 8.

FIGURA 8
Cena do filme As vinhas da ira (1940)
Direcao: John Ford. Distribuidor: FOX FILMES
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No primeiro plano dessa cena, vemos um casal olhando para
a camera, que representa a subjetiva do olhar da familia Joad,
chegando no acampamento dos sem terra. No segundo plano,
uma mulher lava a roupa em uma bacia. No terceiro plano da
cena, ha varias moradias improvisadas que foram erguidas, fei-
tas com pedacos de madeira e lona, evidenciando um problema
social de dificil solucdo. Realidade mais comumente vista em fil-
mes documentarios do que em filmes de ficcao.

John Ford, segundo Pina (1980, p. 62), diz que Gregg Toland
fez “um grande trabalho de fotografia. Nada, mas mesmo nada
para fotografar, nem uma sé coisa bonita, mas apenas uma boa
e pura fotografia”. Toland, por sua vez, ao revelar como quebrou
as regras ao filmar Cidaddo Kane (1941), de Orson Welles, es-
creverd sobre a arte cinematografica em um artigo, cujas ideias
também se aplicam para As vinhas da ira:

(...) “odiada cinematografia estilizada esta passando, e
esta sendo substituida porumatécnicarealista sincerae
comumaabordagemindividual paracadanovoassunto
tratado no cinema. Vocé vai conseguir muito mais ao
ajustar sua fotografia para a historia em vez de limitar
a histéria para os estreitos limites da pratica fotografica
convencional. E como vocé faz isso vocé vai aprender
que a camara de video é um instrumento flexivel, com
muitas das suas possibilidades ainda inexploradas.
Novos dominios continuam a ser descobertos por
amadores e profissionais que estdo dispostos a pensar
sobre isso e tomar o tempo necessario para fazer do
pensamento uma realidade (Tradugao livre: TOLAND
apud GOTTESMAN, 1996, p. 572)

Aimpressado de realidade que o filme passava era tamanha que o
cantor Woody Guthie, que reescreveu a histéria do livro na forma
de cancdo, resumiu sua importancia: “Va assistir As vinhas da ira,
parceiro... vocé é o astro daquele filme. Va ver a si mesmo, ouvir
suas proprias palavras e sua propria cancdo” (KEMP, 2011, p. 104).

Nas palavras de Leif Furhammar, em seu livro Cinema e Politica,
“até Asvinhas da ira (1940) a depressdo ndo havia sido mostrada
diretamente numa fita de Hollywood. Na tradi¢cao do envolvi-



[CONE | REVISTA BRASILEIRA DE HISTORIA DA ARTE | ISSN 2359-3792 | V. 4 | N° 5 | DEZEMBRO 2019 | PAG. 87

mento social no cinema americano, o filme de John Ford foi um
dos pontos altos que conseguiu sobreviver, apesar de condicoes
desfavoraveis” (FURHAMMAR, 1976, p. 55). Mas ao contrario do
que disse Furhammar, As vinhas da ira ndo foi o Unico filme a
retratar a depressao que os EUA enfrentavam nos anos 1930.

OUTROS FILMES SOBRE A GRANDE DEPRESSAO

F certo que As vinhas da ira mostrou de forma mais detalhada o
que se passava na Grande Depressao, mas outros filmes ja ha-
viam exibido essa realidade dos pequenos agricultores dos EUA.
Em O pdo nosso (1934), de King Vidor, um grupo de trabalhado-
res sem terra, sem teto e sem emprego, se juntam para combinar
suas habilidades para fazer uma comunidade rural, onde plan-
tam seus proprios alimentos e onde todos possam exercer o
que melhor sabem fazer para o bem comum. Em uma entrevista
para David Shepard, em 1983, Vidor conta que a MGM ndo queria
bancar o filme por medo do que o filme tratava. Segundo o rea-
lizador, “a historia era realista demais para um grande estddio”
(Prologo de Our Daily Bread, 1983, por David Shepard). O dire-
tor, entdo, pagou o filme de seu proprio bolso, ao hipotecar sua
casa e pedir empréstimos. O filme chegou a ser censurado nos
Estados Unidos por causa das mensagens ditas socialistas que
representava. Outro filme que trata desse periodo, mas de forma
mais sutil, € O Galante Mr. Deeds, de 1936, do diretor Frank Ca-
pra. Em uma cena do filme, centenas de desempregados fazem
fila para tentar um emprego, que esta escasso. Em outra cena,
um homem desempregado invade a casa do protagonista, que
havia se tornado milionario apds receber uma heranca, e pede
emprego, dizendo que ndo tem o que comer e que sua familia
passa fome.

Embora ndo tendo sido o primeiro a retratar a Grande Depressao
do pais, As vinhas da ira segue sendo o que melhor representou
esse periodo em um filme, mostrando o desanimo, o medo e o
fracasso que tomaram a nacdo americana pela crise do capita-
lismo. Luis de Pina ira concluir que mesmo alterando a mensa-
gem critica de Steinbeck, o filme As vinhas da ira:

“(...)aparece ainda hoje como um dosfilmes americanos
de maior atencdo social, uma daquelas fitas em
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que as imagens, ultrapassam opg¢des ideologicas
concretas, constituem um marco de denuncia, um
protesto universal, sobretudo porque a encenacao de
Ford, acentuando os aspectos humanos do drama e
atribuindo-lhes umfundo significado moral, transforma
a violéncia social da histéria numa agressdo contra o
proprio sentido da vida em comunidade: o homem ndo
pode ser lobo do homem” (PINA, 1980, p. 59).

E certo que muito se perde da obra de Steinbeck no roteiro de
Nunnally Johnson para o filme de Ford. O Cédigo de Hollywood?,
que ja era aplicado, se juntou com a politica liberal dos cineastas
para anular ou alterar algumas partes do livro. No entanto, pode
se dizer que a esséncia do livro esta no filme. Nas préprias pala-
vras de John Steinbeck, ao assistir ao filme adaptado de sua obra,
o escritor fala:

“Descemos a tarde e naquela noite vimos (As vinhas
da ira) (..) Zanuck mais do que manteve sua palavra.
Ele fez uma imagem rigida e direta, na qual os atores
foram submersos tdo completamente que parece
um filme documentario e certamente tem um toque
duro e verdadeiro. De fato, com o material descritivo
removido, é uma coisa mais dura do que o livro, de
longe (Tradugao livre. GOSSAGE, 1990, p. 101)”

F curioso notar a figura central do produtor em Hollywood naque-
la época. Steinbeck se refere aqui ao filme, ndo como do diretor
John Ford, mas sim como se o principal responséavel para que o
filme acontecesse fosse o produtor, Darryl F. Zanuck, como de fato
parece ter sido.

CONCLUSAO

A grande maioria dos comentarios contemporaneos continu-
am favoraveis ao livro e ao filme As vinhas da ira. Principalmente

4

The Motion Picture Production Code: conhecido como Cédigo Hays, que obrigava
os filmes de Hollywood a obedecer a uma cartilha de condutas — eufemismo para
a censura dos estludios entre os anos de 1930 e 1968.
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porgue muitos dos nossos problemas sociais, econdomicos e am-
bientais tratados em ambas produc¢des — nao apenas nos Estados
Unidos da América, onde a histéria se passa - sdo ainda ignora-
dos na atualidade: falta de moradia de familias inteiras; o corte de
programas sociais; o afluxo de imigrantes e migracao de nativos
as areas que ndo vao acomoda-los; pequenas empresas que sao
devoradas por grandes empresas; e um sistema agricola que mais
uma vez necessita de novas tecnologias ou simplesmente outras
formas de tratar a terra para ndo danifica-la. Além do mais, asima-
gens da FSA continuam influenciando fotégrafos e fotografas do
mundo inteiro, no que tange a fotografia como instrumento de
denuncias sociais.

Por tudo isso, podemos concluir que As vinhas da ira, tanto o ro-
mance quanto o filme, bem como as fotografias da FSA, produzi-
dos h& mais de 80 anos, continuam atuais para contribuir com a
reflexdo de pensarmos como as artes podem nos auxiliar a am-
plificar as vozes daqueles que mais necessitam, visando criarmos
um mundo socialmente mais justo e ambientalmente viavel.
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RESUMO

O PRESENTE artigo pretende, a partir do Atlas Mnemosyne, de
Aby Warburg, pensar a ideia de reminiscéncia como uma forma
particular e heterogénea de construcdo do pensamento artistico.
Para isso, estabelece relacdes entre o legado do Atlas Mnemosyne
com produces artisticas contemporaneas permitindo assim uma
analise distinta das imagens e da ideia de reminiscéncia proposta
por Aby Warburg. Assim, este artigo analisa as obras Fragmento
Amarelo lll e Cartografia Animica, do artista brasileiro Wesley Duke
Lee (1931-2010) e o projeto intitulado Atlas Eidolon, do artista
espanhol Erick Beltran (1974).

PALAVRAS-CHAVE
Atlas Mnemosyne. Aby Warburg. Wesley Duke Lee. Erick Beltran.

ABSTRACT

THE PRESENT article intends, from Atlas Mnemosyne, by Aby
Warburg, to think the idea of reminiscence as a particular and
heterogeneous form of construction of the artistic thought. To
this end, relations between the legacy of the Atlas Mnemosyne
with contemporary artistic productions will be established,
thus allowing a distinct analysis of the images and the idea of
reminiscence proposed by Warburg. Thus, this article analyzes the
works, Fragmento Amarelo Il and Cartografia Animica, by Brazilian
artist Wesley Duke Lee (1931-2010) and the project entitled Atlas
Eidolon by Spanish artist Erick Beltran (1974).
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Gerhard RICHTER (1932)
Atlas Sheet 19, 1967
Fotografias retiradas de
livros, 66,7 x 51,7 cm
Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und
Kunstbau Minchen,
Munique, Alemanha

EVIDENTE NA pratica conceitualista, que teve seu desenvolvi-
mento a partir das experiéncias do protoarquivo e nas praticas
literarias, historiograficas e, principalmente, artisticas nos anos
20, essa producdo culminou na recuperacao a dialética entre
arte-documento. Procedimento comum entre diversos artistas,
a montagem que associa fotografia, texto, mapa e outros vesti-
gios pressupde um espectador autbnomo capaz de organizar 0s
sentidos sobre o tempo e a historia. Tendo como base a ideia
de reativacdo e reificacdo de uma memoria social ja esquecida,
através das imagens, esses artistas utilizam-se do carater mne-
monico que a fotografia comporta para abordar assuntos diver-
sos. Tendo, na maioria das vezes, sua ligacdo intrinseca entre o
mnemonico e o traumatico como mote epistemolégico.

Benjamin Buchloh, em seu ensaio sobre o Atlas de Gehard Ri-
chter, instaura a fotografia como elemento de problematizacao
partindo de sua multiplicidade e heterogeneidade. Buchloh re-
fere-se aos termos “colagem” e “fotomontagem” atribuidos a
certa producdo artistica que se utilizava do suporte fotografico
aliado a montagem como procedimento. No entanto, o autor
ndo consegue se desvincular do paradigma entre pés-moder-
nismo e modernismo e acaba caindo num tipo de reducionismo
e polarizacdo vazia. Buchloh, em outra parte do texto, elege o
Atlas Mnemosyne, produzindo pelo historiador da arte Aby War-
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burg, entre os anos de 1924-1929, como exemplo central para se
pensar essas relagdes estabelecidas entre imagens. Partindo da
estrutura oferecida pelo Atlas', Buchloh disserta.

Ao derrubar as fronteiras entre as convencoes e 0s
estudos da arte erudita e da cultura de massa, o Atlas
também questionou se a experiéncia mnemonica
poderiacontinuaraserconstruidamesmosoboreinado
universal da reproducdo fotogréfica, estabelecendo a
base conceitual e representativa para a investigagao da
competéncia do mnemonico. (BUCHLOH, 2009, p. 38)

Porém, ele deixa claro a problematica em construir uma relacao
forcada de génese e causa-efeito partindo da obra de Aby War-
burg com as experiéncias de fotomontagem e colagem dos anos
20. Antes de tudo, ele trata de criar consonancias entre esses
projetos, e essa consonancia diz mais sobre um paradigma (por
exemplo, o debate sobre o protoarquivo) e suas rupturas e altera-
cOes que surgem no primeira pds-guerra. Devemos apreendé-la
- essa problematica - através de desdobramentos e desconti-
nuidades desse paradigma. Em primeiro lugar, o carater multi-
plo do objeto, tanto artistico ou ndo, revela sua reversibilidade
que exterioriza suas disparidades e fissuras. E, por outro lado, o
entendimento da obra e sua ruptura formal que surge a partir
do efeito de choque, ou seja, dos procedimentos de montagens.

Dentro desse escopo, surge uma série de propostas cujos proce-
dimentos se aliam conceitualmente e artisticamente: o arquivo
do fotégrafo alemao August Sander (1876 - 1964), o Album de
Hannah Hoch (1889 - 1978), a Caixa de 1914 de Marcel Duchamp
(1887 - 1968). Ainda, os painéis didaticos, dentre eles a Carta ana-
litica, produzida por Kasemir Malevich (1879 - 1935), entre outros.
Evidentemente, cada trabalho possui suas particularidades nos
seus procedimentos de construcdo artistica. Porém o que é vali-
do aqui sdo as conexdes que podemos estabelecer partindo da
incidéncia de determinados mecanismos utilizados - como a fo-
tomontagem - num determinado momento, ou época.

Quando, no texto, a aparece a palavra Atlas, refere-se ao Atlas Mnmosyne de Aby
Warburg, Assim a palavra estara formatada em itélico.
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Nesses trabalhos iniciativos, os procedimentos de montagem,
partindo do choque e ruptura formal do quadro para operar em
outras instancias e suporte - aliados ao ato fotografico - séo o
Viés critico-epistemoldgico pela qual esses artistas guiam suas
obras. Essa abordagem epistemolégico-critica, estabelecida
pela montagem literaria de Walter Benjamin?, deve trazer a tona
procedimentos e paradigmas para além dos processos de cria-
¢do. O proprio Benjamin aplicava esse procedimento em sua es-
crita, 0 que o permitia construir um arcabouco de procedimen-
tos heterogéneos onde a montagem era utilizada para além do
seu meio processual. Apesar de contemporaneo de Aby War-
burg, ndo houve um didlogo que corrobore a relacdo entre am-
bos?®.

Apds a Segunda Grande Guerra Mundial, mais desastrosa e
mais catastréfica tanto politico, quanto fisicamente, seu impac-
to atingiu de forma contundente os processos mnemonicos e
traumaticos da memoria social do individuo. Esses processos de
deslocamento partiram de um ato de reificacdo e, a posteriori,
reanimacao continua dos dinamismos sociais e artisticos. Hal
Foster em seus artigos Arquivos da Artes Moderna e An Archive
Impulse’, compromete-se em analisar como certas manifesta-
cOes artisticas baseavam-se em procedimentos que criavam no-
vas configuracGes a partir da montagem de imagens heterogé-
neas, utilizando-se de imagens ja criadas. Entao o que entra em

Walter Bendix Schonflies Benjamin, filésofo e critico literario, nasceu em Berlim
em 1892 e se suicidou em 1940, na fronteira da Franca com a Espanha, durante
uma tentativa de fuga dos nazistas. Sobre sua concepcao de montagem literaria,
pode-se vé-la, principalmente em sua obra “Passagens”.

Walter Benjamin tentara se aproximar do grupo formado por Aby Warburg em
Hamburgo, chegara a enviar sua tese para Warburg, porém nado houve retorno por
parte deste.

Publicados, respectivamente, nas revistas £nsaios (versdao traduzida para o
portugués, PPGAV-UFRJ) e na revista October (nimero 110, Outono, 2004, MIT
Press, pp. 3-22).
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jogo sdo os procedimentos de dinamizar e criar, dialeticamente,
sentido para a montagem dessas imagens.

Os artistas, partindo das modificacoes das formas e contetidos
expressivos, comecaram a repensar as diversas modalidades
de apresentacao das obras, utilizando os procedimentos de re-
montagem e compilacdo de imagens. Quebraram, além disso,
com a nocdo de quadro Unico ao estabelecer sua relagdo com as
visualidades das imagens a partir de operacdes de choque ima-
gético. Assim, atuavam numa espécie de “mesa operatoéria” na
qual uma montagem heterogénea se encarregava de dar senti-
do asimagens ali dispostas. Nesse contexto a estrutura do Atlas,
tal como pensada por Aby Warburg, é vista por alguns artistas
como uma proposta metodoldgica para lidar com a complexi-
dade das imagens e sua carga histérica, temporal e emocional.

Ndo apenas a estrutura do Atlas warbuguiano é apreendida,
mas também o legado deixado pelo historiador da arte torna-se
campo fértil para artistas - como Christian Boltanski (1944)° ou
Gehard Richter (1932)°. A sobrevivéncia das formas expressivas
e sua pos-vida', através dos processos de transmissao cultural,
interessa aos artistas que buscam compreender 0s processos
mnemdnicos e traumaticos do pds-guerra (1945). E a propria
complexidade dos fatos produzidos pela cultura que o Atlas, em
sua estrutura, procura relatar.

Christian Boltanski é um pintor, artista plastico, escultor e fotografo francés,
cujas obras se tém centrado na sua vida pessoal, mas também nas questdes da
memoria, identidade, auséncia, perda ou morte.

Gerhard Richter, artista alemdo, produziu o seu Atlas, uma colegdo de imagens
fotograficas por ele recolhidas, sendo que muitas delas serviram de base para as
suas pinturas foto-realistas.

Geralmente traduzida como sobrevivéncia, verter o conceito de Nachleben de
Aby Warburg, ainda hoje, é uma tarefa dificil. Porém aqui, adotamos o termo pds-
vida, por acreditar que esta expressao chega mais perto da nogdo do conceito
warburguian.
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Entretanto, faz-se necessario estabelecer algumas nuances en-
tre essa producdo contemporanea e o proprio Atlas Mnemosyne
warburguiano e, para isso, utilizo algumas palavras escritas por
Didi-Huberman:

Constatamos, porém, que essa intensa producdo de
compilacdes tem sido interpretada, até ao momento,
em termos de arquivos, segundo um esquema
conceptual pés-moderno, no qual, de resto, o atlas
Mnemosine tem sido convocado com grade frequéncia.
Ora bem, algumas diferencas essenciais separam o
atlas de imagens de uma economia como a do arquivo
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 257).

Ou seja, Didi-Huberman alia o discurso da producao contem-
porénea em termos formais e pictéricos para estabelecer essas
diferencas, e argumenta:

O atlas escolhe determinado ponto, ao passo que o
arquivo se nega a escolher durante a muito tempo.
O atlas visa um argumento e procede por meio de
cortes violentos, a0 passo que 0 arquivo renuncia ao
argumento e impde om inabracavel da sua massa
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 258).

Partindo da montagem de campos heterogéneos, alicercados
pelo suporte fotografico, no intuito de reativar uma memoria
social particular Didi-Huberman, aponta para a presenca de um
novo paradigma na arte contemporanea, uma pulsdo do arquivo
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 243). E, por fim, conclui:

Em suma, o atlas oferece-nos uma Ubersicht das
descontinuidades, uma exposicdao das diferencas, ao
passo que o arquivo afoga as diferencas num volume
ndo apresentavel a vista, na massa continua da sua
multiplicidade compactada. O atlas propde-nos mesas
de orientacdo, ao passo que o arquivo nos obriga a
perder-nos entre suas caixas. O atlas da-nos a ver os
trajectos da sobrevivéncia no intervalo das imagens, ao
passo que 0 arquivo ndo constitui ainda tais intervalos
na espessura dos seus volumes pilhas ou macos.
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Evidentemente, ndo haveria altas sem o arquivo que
0 procede: nesse sentido, o atlas representa o devir-ver
e o devir-saber do arquivo (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.
259).

De fato, Didi-Huberman, deixa claro, logo de inicio, que as ques-
toes primarias sdo as formas de problematizar e, principalmen-
te, as formas de abordar tanto a critica quanto os artistas que a
empregavam. Nao se deve polarizar esta questao. Em diversos
trabalhos contemporaneos “o procedimento atlas” se mesclam
com o “processo arquivo” gerando obras diversas. Da mesma
forma, ha artistas comprometidos com essa questdo e outros
que ndo levam para si esta problematica lidando de forma dis-
tinta com o préprio bindmio processo-arquivo e o que ele lhes
possa oferece.

A questdo aqui, na verdade, é perceber como se processa, par-
tindo do legado do Atlas Mnemosyne, a producao e circulacdo
de determinadas obras pelo regime estético da arte (RANCIERE,
2012, p.15) na contemporaneidade. Para isso, analisa-se dois
processos artisticos que pressupdem e reverberam as questdes
levantadas por Aby Warburg. Erick Beltran, um espanhol, radi-
cado no México e Wesley Duke Lee, brasileiro. O primeiro com
conhecimento de todo o arcabougo conceitual warburguiano e
o utiliza como fonte originaria para sua producao. O outro - até
onde se sabe - ndo tinha conhecimento da existéncia do histo-
riador da arte hamburgués, porém pode-se estabelecer pontos
centrais entre os procedimentos adotados por ambos. Assim,
sera apresentado a obra do espanhol Erick Beltran, que estabe-
lece uma relagdo direta com a obra de Aby Warburg; e em se-
guida do artista brasileiro Wesley Duke Lee partindo dos seus
painéis construidos a partir do seu contato com as experiéncias
da pop art estadunidense. Criando assim um repertorio que se
aproxima da transmissao dos valores mnemonicos no regime
contemporaneo das imagens.

Erick Beltran é um artista investigador, cujos projetos descrevem
visualmente teorias cientificas, historicas e sociais para compre-
ensdo dos processos de formacdo e transmissao dos saberes
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Erick BELTRAN (1974)
Atlas Eidolon, 2014
Museo Tamayo, México

através da memoria coletiva. Seu trabalho é centrado nos sis-
temas de combinagdo de simbolos, no qual ele inscreve como
se constituem na realidade. Através das imagens, parte da inci-
déncia e relacdo com a percepcao do sujeito em apreender essa
realidade que o circunscreve. Para isso, ele investiga as relagdes
de subjetividade, afecdo e producdo de imagens mentais que o
sujeito apreende e transmite.

O projeto Atlas Eidolon de Erick Béltran consiste
em uma escultura e uma série de diagramas com
imagens e animacoes, cujo objetivo é despertar
a memoria coletiva mexicana®. Num campo am-
pliado, sua obra pode ser considerado com uma
espécie de “maquina de leitura” onde o processa-
mento - realizado através das relacGes existentes
entre as imagens produzidas - leva a uma percep-
¢do ampliada das ordens e do mundo a sua volta.
Trata-se mais de um procedimento de tentar “ler”
o mundo, as acdes nela produzidas (como a cultu-
ra, por exemplo) e os efeitos produzidos (memo-
ria, imagem, etc), do que uma revisao dos modos
de acumulagdo através daimagem.

Segundo a cultura grega, Eidolon [plural: eidola ou eidolons. Grego:
eldwAov] significa um fantasma que retorna para o mundo dos vivos,
mas também pode ser entendido com uma imagem, um duplo da
imagem . Assim, torna-se evidente, a intencao do artista em estabe-
lecer uma relagao com a ideia da imagem como algo que nos pers-
cruta, nos assombra. Essa imagem-fantasma, que esta sempre a ver,
remonta para tempos passados, vindo de convulsdes mnemonicas
profundas e antigas. Ela chega até nds, nos fazendo confronta-la.
O Atlas Eidolon de Erick Beltrdn é um sistema que mapeia algumas
imagens persistentes na historia politica do México. Trata-se de figu-

Com motivo de sua reabertura em 2012, o Museu Tamayo comissionou ao
curador do museu, Willy Kautz, o projeto “O museu como experiéncia critica” com
o fim de impulsionar as reflexdes relacionadas com os conceitos de meméria e
critica. O projeto de Erick Béltran encerra a série da anélise museal, na qual ainda
incluem as exposicdes Hay md rutas que la nuestra y Matt Mullican: That World/
Esse Mundo, assim como o seminario académico com Boris Groys. Ver em: http://
www.museotamayo.org/. Acesso em: 25/03/2019 10:05.
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ras fantasmais e desencarnadas que, de acordo com sua ordem de
aparicao e projecao, ativam a psique coletiva.

Erick BELTRAN (1974)
Esbocos do Atlas Eidolon (detalhe), 2014
Museo Tamayo, México

Para isso, Erick Beltran se apoia no conceito de Pathosformeln® de
Warburg para explicar a transmissao das emocoes por meio de sim-
bolos e de estruturas figurativas pré-cunhadas que viajam pelos
engramas® (psique). Com isso, ele cria um dispositivo para a visu-
alizagdo da mem¢ria social, tal qual Warburg criara em seu Atlas no
intuito de empreender uma grande genealogia dos processos for-
madores da cultura ocidental e suas relagdes de transmissdo dos
engramas pela imagem.

Erick Beltran elege asimagens como agentes pontecializadores para
compreendermos os meandros dos processos de formacado da cul-
tura, partindo das incidéncias que se estabelecem pelas imagens.
Sdo elas que agenciam os procedimentos pela qual a memoria se
atualiza. A estrutura espacial adotada pelo artista remete as ope-
racdes engendradas em Mnemosyne: choque de imagens gerando

Conceito elaborado por Aby Warburg para explicar e, principalmente, entender
como as estruturas formais que sobrevivem ao longo dos tempos, reificam-se no
presente.

Podemos explicar o conceito de engrama como marca, definitiva e permanente,
impressa por estimulo muito forte, impressa na psique por uma experiéncia fisica.
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Heinrich ALDEGREVER
(1502 - 1538)

Os feitos de Hércules:
Hercules sequrando
os céus, no lugar

de Atlas, 1550
Gravura, Achenbach
Foundation for Graphic
Arts, Fine Arts Museums
of San Francisco,

Sao Francisco, EUA

novos significados partindo de um tema central ca-
talizador. O Atlas Eidolon, também carrega em seu
escopo, 0 nome do titd mitoldgico que desafiou os
deuses no intuito de trazer conhecimento ao mundo
dos humanos. Seu apogeu também fora sua derri-
sao: destinado pelos deuses a suportar eternamente
o firmamento entre o céu e terra, sua tarefa é aguen-
tar, suportar, carregar o “mundo” em suas costas.

As relacdes que podem se estabelecer entre am-
bos projetos vdo além do nome que carregam:
Erick Beltran consegue redimensionar a proposta
tedrica de Aby Warburg para um estudo de caso
particular: a pds-vida dasimagens da politica con-
temporanea no México. E para o artista, a estru-
tura espacial composta no Atlas torna-se o meio
pela qual ele possa construir seu proprio aparato
visual, podendo desenvolver suas ideias partindo
dessa estrutura. Essas imagens estariam, para o
artista espanhol, tal como as migracdes das ima-
gens entre a antiguidade e o renascimento estaria
para Aby Warburg: sdo [6cus que condensam uma carga emotiva
e as carregam, através dos tempos, e sempre se atualizam.

Para tanto, Erick Beltran busca referéncias no pensamento dos
sistemas da arte da memaria medievais e renascentistas, via
Ramon Llull (1232-1316) e Giordano Bruno (1548-1600). A arte
da meméria na Idade Média culmina numa arte com novas sin-
teses, de maneiras a alcancar camadas mnemonicas e das ca-
pacidades em apreender, pela acao da memoria, (YATES, 2008,
p. 200). Essa era a arte da memoria que foi desenvolvida, por
Ramon Llull.

Contemporaneo de Tomas de Aquino (1225-1274) , Ramon Llull
propagava sua arte ao mesmo tempo que as formas medievais
da memoria eram disseminadas. O erudito cataldo introduziu o
conceito de movimento na memoria, ou seja, compreendendo o
cosmos como derivacOes de carateristicas divinas. Para isso, re-
presentou esses conceitos através de notificages alfabéticas. As-
sim, constituidas na forma de circulos concéntricos e assinaladas
com as notagdes alfabéticas representavam os conceitos criados
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e que nos convidam a reflexao acerca do comportamento da psi-
que do imaginario contemporaneo. Quando as rodas giravam,
se obtinha as combinacdes de imagens. Com isso, introduzia-se,
através do movimento, na memdéria um sistema cosmologico que
ele intitulava Ars combinandis*'. De acordo com Frances Yates,
“eram dispositivos simples, mas revolucionarios em seu intento
de representar o movimento da psique” (YATES, 2008, p. 200).

A diferenca da mnemotecnia de Ramon Llull vem da suposicdao
de movimentos de ascenso e descenso, por meio da qual a alma
(poderiamos colocar aqui, 0 homem) podia compreender a cons-
tituicdo do universo, de onde refletia-se as qualidades divinas.
Posterior a Ramon Llull, Giordano Bruno idealizou um esquema
de rodas, conhecidas como rodas da memdria, para produzir
combinac¢des na qual funcionavam com base em giros que recor-
dam o sistema luliano™. Nesses discos, letras de A a Z estavam
inscritas seguidas de alguns caracteres, em grego e hebraico, que
constavam num total de trinta letras. As imagens inscritas se sepa-
ram em trinta divisdes que, por sua conta, sao marcadas por essas
letras, que no total somam 150 selos ou imagens astrais. Cada di-
visdo conta com cinco subdivisdes assinaladas com cinco vogais.
De acordo com Frances Yates:

Partindo dessa formacdo maquinica de rotacOes
concéntricas para a leitura do universo, Giordano
buscou transladarasimagens celestes para o interior da
mente, como se reproduzisse na psigue 0s movimentos
astrais e cosmicos, ao ponto de desvendar a divinidade
damenteemsuaconcordanciacomosfluxosqueregem
o universo. Nesse sentido, o interesse de Giordano se
concentrou no universo interior do individuo, através
da demonstracdo das leis magico-mecanicas que se
reproduzem na psigue (YATES, 2008, p. 222).

Modelos de transmissdo de saber, através de textos ou imagens. Para mais
veja: ESQUERRA, Amador. La maquina de pensar. Ramon Llull y el Ars
combinatéria. Barcelona: Diputacio, 2016.

Refiro-me a Ramon Llull.
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Para o pétio central do museu onde expos sua obra, Erick Beltran
idealizou uma escultura cujo sistema de anéis giratérios é uma
mescla entre os discos concéntricos renascentistas e a estrutura
esférica que remonta ao globo Atlas Farnesio®. Partindo de movi-
mentos giratorios e concéntricos, a escultura gera efeitos visuais
repetitivos e hipnéticos, na qual reinscreve as imagens da histéria
politica recente do México, sempre com o intuito de por em ope-
racao os diversos fluxos da memoria coletiva.

Com isso, Erick Beltran coloca as imagens em confronto, partindo
de seus agenciamentos, para retirar delas aquilo que Aby Warburg
idealizou em seu Atlas: fazer uma espécie de arqueologia dos mo-
vimentos das imagens na cultura ocidental, de suas migracoes.
No Atlas Eidolon, as imagens dos anéis giratérios se circunscre-
vem a uma delimitacdo espacial - o México - e 0 movimento é
duplo. Provém do préprio mecanismo giratério da escultura, mas
também do movimento imagético, ou seja, dos processos dos en-
gramas condensados pelas imagens.

Numa outra sala da exposicao, Erick Beltran exple diagramas
com imagens e animagdes que conformam uma estrutura que se
diferencia dos modelos antigos da memoria. O artista substitui os
signos magicos e astrologicos por figuras publicas do imaginario
mexicano, no intuito de situar o espectador no cerne das discus-
sOes sobre aimagem e a memaria coletiva.

O Atlas Eidolon inscreve-se num modelo de maquinas de leitura
que servem para mostrar os contelidos emocionais das imagens.
Na medida em que o espectador possa reconhecer as formas
constituidas para a combinacdo de simbolos e de personagens
que se repetem. Partindo de formulas pré-estabelecidas, essas fi-
guras historicas e suas cargas emotivas migram na psique. A repe-
ticdo de gestos e sua carga dramatica os envolvem em apari¢des
espectrais que ressurgem em movimentos concéntricos que se
intensificam, criando ramificacdes.

Refiro-me a escultura romana de marmore descoberta e restaurada no século
XVI, e esculpida por volta dos anos 50-25 a.C. a partir de uma modelo grego de,
em torno, dois séculos antes. Hoje se encontra no Museu Nacional de Napoles na
Italia.



Erick BELTRAN (1974)
Atlas Eidolon (detalhe), 2014
Diagrama de visualizacdo das imagens, com os possiveis
efeitos causados pelo processo dialético entre asimagens
Museo Tamayo, México

Por fim, a hipétese de Erick Beltran reside na qual existe “maqui-
nas” de montagem de imagens que nos mantém em uma narra-
tiva ciclica, numa espécie de hipnose. Para contrastar com essa
ideologia e transformar o mundo, tem-se que “atacé-la” em seu
proprio campo de operacdo, a saber, o campo da imagem. Por-
tanto, para Erick Beltran, a obra Aby Warburg seria o meio pela
qual se d& esses ataques as imagens no intuito de p6-las como
epicentro das investigacGes acerca das interacdes culturais. O
Atlas Menmosyne, constituiria essa “outra maquina” de monta-
gem, essa mesa operatoria que iria de encontro as diversas narra-
tivas ciclicas que incidem sobre as imagens, para confronta-las e
atribui-las um outro valor.

Ao longo de mais de 40 anos de sélida trajetdria criativa, Wesley
Duke Lee (1931-2010) formulou uma variada e original imagéti-
ca. Além de objetos e assemblages, desenvolveu acbes concei-
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tuais, hibridizando diferentes meios, materiais e [éxicos. Anteci-
pou linguagens e tendéncias artisticas na qual teve contato em
suas viagens pelos Estados Unidos (onde teria contato com as
recentes producdes da pop art) e na Europa (onde se inteirou
das novas propostas em torno dos novos processos da figuragao
na arte contemporanea). Sem, no entanto, se fixar em nenhuma
delas, o que talvez explique porque foi chamado por alguns de
“atravessador de estilos” (COSTA, 1971, p. 4).

Despontava na década de 1960 como artista de vocacdo expe-
rimental sem, no entanto, abdicar do fazer artistico ou transfor-
ma-lo numa experiéncia fortuita, pois articularia em seu projeto
poético imagens e processos criativos heterogéneos. O atelié
era para o artista um laboratoério de autoconhecimento e o local
onde exercia plenamente a sua capacidade reflexiva e intelec-
tual. Sempre reordenando e recodificando diferentes aspectos
histéricos da vida cotidiana, num singular e instigante repertério
artistico, para explicar a transmissao das emocoes por meio de
simbolos que viajam na pisque (os engramas).

Num processo labirintico, que remete em varios sentidos a ati-
tude duchampiana, Duke Lee engendraria, desde o inicio de sua
trajetoria, obras, imagens e processos diferenciados ou mesmo
antagdnicos, num mesmo contexto. Duke Lee tornou-se um
dos mentores da fundacdo do polémico e efémero Grupo Rex*
(criado em junho de 1966), que combatia a supremacia e a aco-
modacdo da critica formalista, do mercado de arte, dos saldes e
bienais. Para o artista esses locais eram redutos, considerados
por ele e pelos seus companheiros como lugares conservadores
em relagcdo aos novos paradigmas visuais.

A obra de Duke Lee atingird novos rumos a partir do final da dé-
cada de 60, quando tem contato com as teorias do inconsciente
do psiquiatra Carl Gustav Jung (1875-1961). Entdo, passou a se
interessar pelas diversas camadas presentes entre o sujeito - ou
seja, uma psicologia individual - e a memoria coletiva. Essa con-
cepgdo é expressa por uma cultura e é descarregada no indivi-
duo através de elementos diversos e do retorno continuo e cicli-
co de determinadas prerrogativas, temas e imagens. Com isso,
cresce o interesse de Duke Lee pela antiguidade classica e seu
impacto na contemporaneidade. Sua curiosidade era descobrir
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como certos elementos permanecem até hoje entre nds - sejam
eles reativados pela meméria coletiva ou ndo.

O interesse do artista pela civilizagdo classica surge como matriz
fundamental do arquivo visual que constitui a cultura ocidental. Ou
seja, tal como Aby Warburg, seu interesse estaria centrado na ques-
tdo do impacto da antiguidade sobre a cultura como um todo na
época do Renascimento até a contemporaneidade. Dentro dessas
novas pesquisas que se inscrevem em sua producao, um painel re-
alizado pelo artista entre 1962 e 1976, intitulado Fragmento amarelo
lll, apresenta uma cole¢do de imagens, afixadas sobre um painel de
madeira, que guarda uma semelhanca inusitada com os painéis que
compdem o Atlas Mnemosyne warburguiano.

Nesse painel, imagens de diversas épocas e origens distribuem-
-se em torno de uma obra classica (no primeiro, a cabeca da fi-
gura mitolégica da Medusa; o torso de uma escultura retirada do
Parthenon, em Atenas). Aqui, o artista parte de um mote, de uma
imagem central que serd o ponto de didlogo e intersec¢ao com as
outras que a circundam. No Atlas do historiador da arte alemao,

As origens do grupo remetem as criticas e polémicas que cercam as exposicoes de
Wesley Duke Lee, na Galeria Atrium (1964), a de Waldemar Cordeiro (1925-1973)
e Augusto de Campos (1931) e a mostra de Geraldo de Barros e Nelson Leirner
(1965), todas em Sdo Paulo. Ao lado disso, a retirada de um quadro (considerado
subversivo) de Décio Bar da exposicdo Propostas 65, realizada na Fundagdo
Armando Alvares Penteado - Faap, em S30 Paulo, d lugar a saida de vérios
artistas da exposicdo (entre eles, Wesley, Leirner e Geraldo de Barros). Desses
acontecimentos, resulta a aproximacao de Nelson Leirer e Geraldo de Barros
com Wesley Duke Lee e a ideia de criacdo da cooperativa, batizada como “Rex’,
termo utilizado pelo poeta Carlos Felipe Saldanha (1933) no texto de apresentacéo
da exposigdo de Wesley de 1964. A consideragdo da producdo do grupo permite
entrever a diversidade de estilos, ainda que os trabalhos produzidos se liguem as
novas figuragdes e ao novo realismo em pauta nos Estados Unidos e na Europa,
sobretudo as experiéncias da arte pop. Além disso, todos eles dialogam com a
realidade urbana, em obras de franco caréter experimental. As palavras de Wesley
Duke Lee a imprensa, por ocasido da abertura da Rex Gallery, sdo embleméticas:
“Fazemos parte de uma tendéncia de experimentacdo, que podiamos dizer
ser nascidas nos Estados Unidos (...). O espirito de nossa galeria (e do jornal),
consequentemente, é mostrar essa arte a medida que ela vai sendo processada e
desenvolvida”. In: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo434025/grupo-rex.
Acesso em 18/02/2019 15:17:12.
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Wesley DUKE LEE
(1931 - 2010)
Fragmento Amarelo Ill,
as Sombra Agoes,
1962-1976

Colagem, desenhos,
gravuras, estampas,
reprografia e témpera,
123x123cm,

Wesley Duke

Lee Art Institute,

Sao Paulo, Brasil

cada prancha possui um tema central, que, digamos, torna-se o
lugar de entrada para a leitura imagética da prancha. Em ambos,
esse mote central ndo diminui a inter-relacao das imagens e suas
possiveisimbricacdes. Ao contrario, age como um modo de apre-
ender como 0s possiveis agenciamentos se dao, a partir de cho-
ques, enfrentamentos e colisGes das préprias imagens entre si.
Desta forma, se constréi uma cadeia de ideias sobre o funciona-
mento das migragdes e sobrevivéncias dos processos culturais.

Assim, em fragmento amarelo Ill, em diferentes expressées da
imagem, Duke Lee modifica os sistemas tradicionais de represen-
tacdo. Vivenciando, assim, intensamente cada meio disponivel,
da témpera a fotocopia. Para o artista brasileiro, tudo estd dentro
de um contexto no qual se relacionam os diversos procedimen-
tos necessarios para a criagdo artistica. Duke Lee monta, partindo
de diversos suportes, uma série de imagens que, num primeiro
olhar ndo atento, ndo estabeleceriam uma relacdo intrinseca en-
tre elas. Porém, é essa heterogeneidade das imagens que torna
a obra univoca e capaz de ativar e estabelecer relacoes distintas.
Seja operando choques pelas imagens, produzindo efeitos que
mostram as similitudes e contrastes que as imagens enfrentam
em suas migracdes e sobrevivéncias pelo tempo e espaco.

Nesse ponto, tanto a obra de
Duke Lee e quanto o Atlas de Aby
Warburg convergem num ponto
central: realizar um mapeamento
dos impactos de determinadas
imagens na cultura na qual am-
bos estdo inseridos, cada umaem
seu tempo. Ambos sistematizam
seus projetos de forma a colo-
ca-los como catalizadores sobre
as tensdes causadas pelos agen-
ciamentos imagéticos. Ou seja,
operacionam  temporalidades
distintas para empreender uma
verdadeira genealogia de como
cada imagem tem sua propria
narrativa e por isso as imagens
podem migrar de cultura em cul-
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tura. Partindo de suas sobrevivéncias, sintomas oriundos do es-
paco gerado através do enfrentamento entre o individuo o objeto.

Encontramos, em Fragmento amarelo Ill uma témpera na parte
central e inferior da prancha, com sua palheta cromatica varia-
da, que retrata as pinturas de género dos séculos XVIII e XIX. Em
ambos os lados da témpera, ha dois desenhos feitos em guache
sobre papel da série Africanas. Do lado direito, pode-se observar
a figura de uma jovem com um vestido vermelho e, ao lado es-
querdo uma figura abstrata. Acima dessas figuras um desenho
da obra Das Shloss, de um esboco que o artista ndo terminara.
Na parte superior a direita pode-se observar uma série de trés
reproducOes da gravura — em metal - denominadas Apari¢do do
Touro. Os demais desenhos e esbocos inserem-se no ambito das
experimentacdes da qual Duke Lee apenas nomeou Sem Titulo
(dentre elas, esbocos de esculturas da antiguidade, gravura de
espacos de convivéncia na contemporaneidade, como a rua, a
indUstria, os computadores etc).

Os novos meios de reproducdo da imagem — como a invencao da
reproducdo de imagens fotocopiadas e a reproducdo fotografica -
atuara como ato potencializador no intuito de quebrar as fronteiras
impostas pelos processos de circulacdo de obras e imagens. Esses
novos meios também exerceram um grande impacto na formulagdo
do Atlas Mnemosyne. Aby Warburg, desde a Primeira Guerra, montou
um acervo consideravel de reproduges fotogréficas que lhe auxilia-
ria na montagem do seu Atlas. Ou seja, aqui 0 avango tecnoldgico é
visto como algo que dé liberdade as imagens para circularem atra-
vés de tempos e espacos distintos e heterogéneos.

Outra série de Duke Lee que apresenta parida-

Wesley DUKE LEE

(1931 - 2010)

Cartografia Animica,

Sem numeracao, 1980
Litografia off-set, 37 x 50 cm,
Wesley Duke Lee

Art Institute,

Sao Paulo, Brasil

A ARONATAL CANY S

des importantes com o arcabouco conceitu-
al warburguiano, sobre o funcionamento das
imagens, é a da Cartografia Animica. Realizada
em 1980, Duke Lee investiga como o universo
da mitologia pessoal se organiza em relacdo as
imagens coletivas. A serie transformou-se a se-
guir em uma colecgdo de gravuras, ao todo sao
48 pranchas pertencentes ao album Cartografia
Animica. Foram impressos 2.200 exemplares,
numerados e assinados pelo artista.
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O artista retorna a tradicdo do mapear como sintese visual de
fendmenos fisicos e humanos, relacionados sobre uma folha de
papel, para expressar uma visdo de mundo e rever uma série de
conceitos histéricos, mitolégicos, religiosos, politicos e sociais.
Jorge Andrade a descreve poeticamente em um artigo publicado
na revista Vogue, em marco de 1980.

Partindo do conceito de mapa - relacbes ou
representacao, em superficie plana e em escala
menor, de um terreno, pais, territério etc -, Wesley
Duke Lee concebeu uma belissima cartografia
da alma. Em seu mapa-mundi animico correm
rios de sentimentos, cordilheiras de esperancas,
fluem lavas incandescentes de &dios fronteiricos,
erguem-se vulcOes de intolerdncia religiosa e
politica, surgem lagos mansos de fé, estendem-se
florestas de supersticOes, projetam-se peninsulas
de preconceitos, espalham-se arquipélagos de
desenganos, desenham-se continentes de amor. A
medida que as pranchas cartograficas-animicas vao
passando diante de meus olhos, um sentimento de
beleza toma conta de mim. (ANDRADE, 1980: p.52)

Visualmente, Cartografia Animica lembra as colagens de televi-
sdo que fazemos com controle remoto que, em segundos, rela-
cionamos mentalmente imagens de lugares distantes, persona-
gens, telenovelas, desastres e comercias. Duke Lee toma fotos
da avalanche de acontecimentos registrados nas midias depois
dosrefénsdoIrd, ocorrido em 1979 e, acompanhado pelas revis-
tas, vai decompondo as imagens, procurando o lugar de perma-
néncia dos engramas no processo mnemonico.

Enquanto mapas, cada uma das imagens da série representa
uma possibilidade de organizacao da informacao visual que nos
rodeia em uma configuracao particular e individual. Ainda que
as imagens sejam coletivas, sua composicao no interior do su-
jeito é Unica, resultando em mapas afetivos da alma. Os novos
meios de multiplicagdo da imagem (jornais, revistas televisao
etc.) potencializam esse jogo ao infinito, rompendo fronteiras
impostas anteriormente pela propria cultura. Encontramos aqui
o tom otimista do artista com relacdo as potencialidades da cul-
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tura contemporanea. A liberdade de circulacdo através de tan-
tos universos é vista como um privilégio inigualavel do homem
de hoje.

Wesley DUKE LEE

(1931 - 2010)

Cartografia Animica,
Prancha 778, 1980
Litografia off-set, 37x 50 cm,
Wesley Duke Lee

Art Institute,

Séo Paulo, Brasil

Na mesma época, Wesley Duke Lee compde uma caixa-arqui-
vo intitulada “A Histdria da Arte”*, onde deposita uma série de
gravuras barrocas do século XVIII francés, baseadas em obras re-
nascentistas, demonstrando claramente sua preocupacao com
a heranca da imagens dentro da civilizagdo ocidental. Demons-
trando, portanto, sua preocupacao com a questdo da heranca
das imagens dentro da cultura ocidental. Para o artista tratava-
-se de uma recuperagdo da memoria coletiva, de uma viagem
no tempo fundindo varias temporalidades: o pantedo grego, o
helicoptero de Leonardo®, os simbolos atuais. Contudo essas
temporalidades estdo “longe de constituirem uma barreira pa-

15

Nd&o ha registro imagético desta caixa-arquivo, pois de fato, ela fora desfeita.

16

Refiro-me a obra “O Helicoptero” (1968), Instalacdo/polimatérico, didmetro 400
cm, MASP. Onde o artista parte dos desenhos e trabalhos de Leonardo da Vinci
para compor uma instalacdo que conjuga diversas imagens de temporalidades
diferentes.
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ralisadora sdo, ao contrério, a afirmacdo da possibilidade cons-
tante de transformacdo da realidade” (FABRIS, 1981, p. 37).

Com isso, vale dimensionar a importancia para Wesley Duke Lee
nessa heranca através das imagens legadas a nds, e como se
comportam perante a contemporaneidade. Aqui, a preocupa-
cao do artista emparelha-se com as investigacdes de Warburg.
Saber quais os efeitos causados pelo impacto das imagens, pro-
vindas de outros tempos, na cultura, na qual estdo inseridos,
era o ponto nevralgico para ambos. Tentar compreender esses
processos imagéticos que se utilizavam de uma espacializacdo
visual para operacionar processos mnemonicos, era uma tare-
fa importante para ambos. Essas questdes tinham a montagem
como meio de construir um arcabouco onde colocavam-se as
imagens como ponto central da investigacdao. Assim configura-
riam formas e modelos de operar embates onde, da profuséo
heterogénea das imagens, conseguia-se criam formas distintas
de sentido.

Indagado certa vez se tinha conhecimento da obra de Aby War-
burg, Wesley Duke Lee respondeu negativamente. Assim, deve-
mos supor que esta semelhanca seja fruto de reflexdes pareci-
das a respeito do funcionamento da imagem no contexto da
cultura contemporanea. O pensamento de Duke Lee sempre foi
impactado pelo conceito de arquétipo de Carl Jung, que por sua
vez guarda pequenas semelhancas com o pensamento de war-
burguiano!’.

Partindo dessas premissas, aqui elaboradas, pretendeu-se ana-
lisar a relacao que se estabelece entre a montagem e o Atlas de
imagens confeccionado por Aby Warburg. Mostrando como a
montagem caracteriza-se enquanto método para produzir pos-
siveis relagdes entre as imagens ali dispostas. Com isso constréi

Ndo devemos pensar num Warburg junguiano, pelo contrario, apds uma anélise
mais detalhada, vemos que Warburg, em seus estudos sobre a heranca das
impressdes fobicas no modelo mnemonico, se aproxima muito de Freud e seu
conceito de sintoma. Para compreender essa problematizacdo de um Warburg
junguiano veja: DIDI-HUBERMAN, G. A imagem sobrevivente. Histdria da arte
e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg, trad. V. Ribeiro, Rio de Janeiro,
Contraponto, 2013, p. 241-270.
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uma ponte entre 0 pensamento warburguiano com certa pro-
ducdo artistica na contemporaneidade que elege a dialética do
arquivo para si, de modo a produzir leituras diversas do mundo
que o circunscreve. Assim, as imagens coletivas que interessa-
ram tanto a Erick Beltran quanto para Wesley Duke Lee, apresen-
tam-se como a matéria-prima para a criacao na arte, impulsio-
nada pela relacdo mnemdnica que o homem estabelece com o
mundo. As obras mantém dialogo continuo com o legado war-
burguiano.

Warburg concebia a imagem como um espaco de embricamen-
to de valores psicolégicos, politicos, sociais, religiosos. Essa vi-
sdao complexa do fendmeno artistico é essencial para compre-
endermos muitas das manifestacdes da arte contemporanea
(MATTOS, 2007: p.134). Na montagem das imagens executada
por Erick Béltran e Wesley Duke Lee cada simbolo registrado
funciona como um arquivo da memoria coletiva, posto numa
relacdo com todos os outros, formando grandes constelacOes
que cruzam conceitos espaciais e temporais na historia ociden-
tal do sujeito.
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A RELEVANCIA
DOS CONTEXTOS PARA
O SURGIMENTO DAS

INOVACOES DE
GIORGIONE NA
PINTURA

VENEZIANA



RESUMO

ESTE ARTIGO visa analisar as inovacoes na pintura de Giorgione a
partir da abordagem da histéria da cultura, a fim de compreender a
relevancia dos contextos historicos politicos e culturais/literarios na
Veneza do século XVI para o surgimento e o amadurecimento das
inovagOes. Parte da premissa que os contextos foram fundamentais
ndo apenas para a consolidacao das novas técnicas, mas também para
a sua assimilacdo como principal caracteristica da “pintura moderna
veneziana”.

PALAVRAS-CHAVE

Arte renascentista. Pintura tonal. Giorgione. Histéria da cultura. Veneza.

ABSTRACT

THIS ARTICLE aims to analyze the innovations in Giorgione’s painting
from the approach of the history of culture, in order to understand the
significance of the historical, political and cultural/literary contexts in
16th-Century Venice for the emergence and maturation of innovations.
Assumes that contexts were key issues not only for the consolidation of
the new techniques, but also to their assimilation as the main feature
for the “modern venetian painting”.

KEYWORDS

Renaissance art. Tonal painting. Giorgione. History of culture. Venice.
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1- INTRODUCAO

ZORZI (ou Zorzo) Barbarelli da Castelfranco, conhecido como
Giorgione (Castelfranco ¢.1477 - Veneza 1510) inovou no uso da
cor — por meio de sua apropriacao do sfumato - e na escolha e
tratamento dos temas, que passam a fornecer as “linhas gerais”
- endo mais a descricdo precisa da referéncia -, para a composi-
cao de suas evocativas poesias visuais. Nao assinou nem datou
suas obras. Nao deixou esbocos, diarios ou cartas. Conseguiu,
no entanto, estabelecer, a partir de suas inovacoes, a base do
que seria reconhecido como “pintura moderna”. Estas inova-
¢Ges, no entanto, ndo sdao apresentadas na bibliografia sobre o
artista de forma a descrever e a explicar seu progresso técnico, o
que cria uma lacuna.

O objetivo deste artigo é, a partir de uma selegdo bibliografica que
incluiu obras de varias épocas, elencar: as pesquisas e inovagoes
técnicas que mais mobilizaram o pintor; suas possiveis fontes; e o
contexto que as provocou e permitiu sua consolidacao.

A pesquisa sera apresentada em trés etapas sendo: a Etapal, re-
ferente a uma sintese biografica e critica, seguida pela apresen-
tacdo do problema; a Etapa Il, referente aos desenvolvimentos
e inovagdes mais mencionados, como uso da cor; a influéncia
de Leonardo da Vinci; a pintura tonal, as veladuras e a conquista
do naturalismo; a importancia da paisagem e a nova represen-
tacdo da natureza; e a incorporacao dos sentimentos e estados
de alma nos retratos - todas apresentadas com as explicacoes e
justificativas fornecidas pelos autores pesquisados; e a Etapal lll,
que abordara os contextos historico, cultural e politico da épo-
ca que teriam impulsionado o desenvolvimento das inovacoes
elencadas. Entre eles destacam-se: a auséncia da influéncia da
monumentalidade e da expressao plastica que domina a arte
florentina; a consolidacdo do artista autoconsciente; a influén-
cia da cultura literaria e o “gosto da época”.

A pesquisa foi realizada a partir de dois conjuntos bibliograficos
distintos.

Grupo 1 - Autores considerados fundamentais para a aproxi-
macdo da obra de Giorgione. Grupo definido a partir das obras
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mais referenciadas pelos autores recentes e composto por: Gior-
gio Vasari (2008); Joseph Archer Crowe e Giovanni Battista Ca-
valcaselle (1912); Bernard Berenson (1894); Walter Pater (1888);
Anonimo [Marcantonio Michiel] (1903); Herbert Cook (1904) e
Giovanni Morelli (1886). Foi feito um levantamento inicial nestas
obras, a fim de localizar mencdes a desenvolvimentos ou inova-
cOGes empreendidas pelo artista. Procurou-se também por suas
motivagOes e consequéncias. Uma vez que o grupo acima, com
excecao de Walter Pater, estava mais focado em questdes de atri-
buicdo, ndo forneceu informacdes suficientes sobre a evolucao
técnica do artista. Foi definido um segundo grupo de autores.

Grupo 2 - Composto por autores com interesses mais ecléticos
e que publicaram em periodos mais recentes. Foram eles: Frank
Preston Sterns (1901); Maria Luisa Gengaro (1941); Lionello Venturi
(1960), Elena Petrobelli (1966); Jay Williams (1972); Terisio Pignatti
(1979); Flavio Caroli e Stefano Zuffi (1990); Stefano Zuffi, 1991; Giu-
lio Carlo Argan (2003; 2005 e 2011); Jonathan Unglaub (1997); Ste-
phen Campbell (2003), entre outros. A partir destes dois grupos foi
possivel identificar algumas mencdes sobre desenvolvimentos e/
ou inovagdes que mais se sobressaem, assim como o0s contextos
nos quais se desenvolveram.

Na sequéncia, foi realizado um levantamento especifico sobre
cada um dos tépicos elencados a fim de entender: o interesse, a
necessidade e a viabilidade do desenvolvimento de aspectos ja
existentes, mas aprimorados por Giorgione; a fonte de suas ino-
vacdes - quando inéditas - ; e a relevancia dos contextos para seu

desenvolvimento e consolidacao.

A demonstracdo dos resultados corresponde as etapas Il e Ill da
pesquisa.

2 - ETAPA | - SINTESE BIOGRAFICA E CRITICA
COM APRESENTACAO DO PROBLEMA

Ha pouca unanimidade no que se refere a Giorgione: a vida cur-
ta, o fato de ndo ter assinado suas obras e de ndo ter deixado
documentos escritos sobre seu processo de pesquisa formale a
elaboracdo e o tratamento de seus temas propiciou o surgimen-
to de inimeras especulacdes.
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A enorme popularidade de suas obras fez com que muitos “fal-
sos Giorgiones” espalhassem-se por Veneza. Crowe e Cavalca-
selle foram os primeiros a examinar cientificamente a questdo
das atribuicGes e separar, tanto quanto possivel em 1871, o
Giorgione real do tradicional. Giovanni Morelli, que os seguiu em
1887, acrescentou outras obras a lista. Dr. Gronau, Herr Wickhoff,
Signor Venturi e Sr. Berenson também contribuiram para a eluci-
dacdo dos pontos mais conflitantes (COOK, 1904).

O trabalho de atribuicdo baseia-se em principios que ndo se ocu-
pam de como o artista obteve seus resultados, mas sim se aqueles
resultados sdo, de fato, daquele artista. Os textos, portanto, nao
ofereceram respostas para varias perguntas feitas neste artigo. As in-
terpretacOes das obras também ndo, uma vez que ndo ha registros
deixados pelo artista que corroborem a maior parte delas. As inter-
pretagdes, no entanto, fornecem elementos para uma reconstrucao
parcial do contexto cultural da época (UNGLAUB, 1997).

Se existem consensos, estes referem-se: ao fato de Giorgione ser
considerado um grande inovador e ao fato de “ser o artista que mais
representa o espirito da escola veneziana de pintura” (PATER, 1888,
p. 110, com adaptacoes - traducdo da autora)™.

Estas afirmacdes, no entanto, ainda nao esclarecem: em que consis-
tiram estas inovacdes; por quais meios foram obtidas; com quais ob-
jetivos, e qual foi o contexto historico-cultural daguele momento, em
Veneza, que permitiu o surgimento e a consolidagao destas solu¢des
como elementos caracteristicos da “pintura veneziana moderna”

Entender o maximo possivel de aspectos envolvidos nesta questao
foi o objetivo deste artigo, uma vez que os temas foram tratados de
formaindependente e, frequentemente, desarticulada pelos autores.

3 - ETAPA Il - EXPLICACAO E JUSTIFICATIVA SOBRE OS
DESENVOLVIMENTOS E INOVACOES MAIS MENCIONADOS

A seguir serdo destacados e explicados os desenvolvimentos e as
inovacdes mais citadas, segundo os autores selecionados.

1

“[...] more entirely than any other painter, sums up, in what we know of himself and
his art, the spirit of the Venetian School’.
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3.1 - AINOVACAO NO USO DA COR, AINDA RELACIONADA
AO ASPECTO “DECORATIVO DA PINTURA VENEZIANA”

A escola de Veneza desenvolveu-se relativamente isolada da Flo-
rentina. Herdeira dos esplendores da arte bizantina, demorou a
libertar-se desta influéncia: “[...] isolada e ndo perplexa pelo na-
turalismo, pelo misticismo religioso, pelas teorias filoséficas, [...].
Manteve-se livre da disputa entre pensamento e sentimento [...]
(PATER, 1888, p. 110 - traducdo da autora)?.

Giorgione se apropria das herangas de Giovanni Bellini (c.1430-
1516) e de Vittore Carpaccio (1465- ¢.1525), combinando os
sentimentos refinados e a poesia, de Bellini, com a alegria e o
amor pela beleza e pela cor, de Carpaccio (BERENSON, 1894).

Venturi (1960) complementa explicando que Giorgione desen-
volveu a tradicao de Bellini em um sentido mais humano: con-
servou o sentimento religioso, mas o transferiu do Deus cristdo
para a totalidade da natureza. Aproveitou sua experiéncia com
as cores, explorando ao maximo sua beleza e qualidade expres-
siva. Modificou a tradicdao enfatizando as qualidades da luz e
ocupou-se com as questdes trazidas por este novo elemento.
Assim interpretou o homem e a natureza, e combinou a figura
humana com a paisagem. Para Pater (1888), Giorgione atinge
este grau de idealizacdo e refinamento no tratamento por meio
da subordinacdo da selecao do assunto ao projeto pictorico.

3.2 - AINFLUENCIA DE LEONARDO DA VINCI (1425-1519)

Nas Vidas dos Artistas, Vasari (1511-1574) observou que uma
mudanca significativa ocorreu na arte veneziana por volta da
virada do século XV para o XVI. Defendeu que Giorgione havia
inaugurado uma nova idade moderna que poderia fazer frente
aos desenvolvimentos artisticos que ocorriam nas demais re-
gides da Italia. O autor/pintor era cético com relagdo aos pin-
tores Venezianos, devido a sua suposta falta de dominio sobre
o desenho, o que o levou a creditar as inovacdes de Giorgione

2

“Unassisted, and therefore unperplexed, by naturalism, religious mysticism,
philosophical theories, [...]. Exempt from the stress of thought and sentiment [....
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a influéncia de um compatriota: Leonardo da Vinci (NICHOLS,
2016).

Esta influéncia de Leonado da Vinci sobre a pintura tonal de Gior-
gione, e um possivel contato entre os dois artistas enquanto o se-
gundo esteve em Veneza, em 1500, sdo mencionados com frequén-
cia. Williams diz que “[...] os dois podem ter comparado anotacoes
sobre suas técnicas quando Leonardo esteve em Veneza, em 1500”
(WILLIAMS, 1968, p.54 - com adaptacdes - traducdo da autora)®.

Crowe e Cavalcaselle também mencionam o encontro como certo:

N&o ha a menor dlvida de que Giorgione tenha visto
da Vinci no inicio de século XVI [...]. Leonardo esteve
Veneza por um curto periodo em 1500, e Giorgione
deve ter aprendido, do grande e imperecivel mestre,
o dom supremo da selecdo elegante, os métodos
técnicos para separar e fundir tons, e para 0s
contornos suavemente acabados... E igualmente
certo que Giorgione ja ndo mostra mais qualquer
inclinagdo para os tons metalicos de Antonello da
Messina (CROWE E CAVALCASELLE, 1912, p.21 -
traducdo da autora)”.

Argan comenta:

Giorgione [...] manifesta-se na ordem inversa da
operacaopelaqual pinta-seantesdeseterdesenhado.
Evoca Leonardo ndo apenas para por logo de lado a
questdao do antigo, mas porque Giorgione devia ter

3

“[...] the two great painters may have compared notes on their techniques when
the great Florentine artist visited the lagoon city in 1500”.

4

There is not the slighest doubt that Giorgione might have seen da Vinci in the
early part of the sixteenth century [...]. Leonardo was at Venice for a short time in
1500, and Giorgione might have learnt from the great and imperishable master the
supreme gift of elegant selection, the tecnical methods of breaking and blending
tones, and pure finished contours. It is equally certain that Giorgione now no
longer betrays any leaning of the metallic finish of Antonello da Messina.
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visto algumas coisas ‘muito esfumadas e ocultas...
terrivelmente escuras’, portanto desprovidas da
nitidez de desenho (ARGAN, 2005, p.149-150).

Gengaro (1941), que fez uma anélise da qualidade da forma nas
pinturas toscana e veneziana nos séculos XV e XVI, explica que,
com Leonardo, combinam-se finalmente aqueles dois fatores da
arte: a sua fisica identificacdo com os dados formais e cromaticos
elementares, e o seu significado abstrato, ideal e fantastico.

Com Leonardo,

[...] da nitida distincao de forma e cor se passa, de fato,
a uma relacdo reciproca que determina o efeito de
movimento e de visdo fantastica combinando, a um
sO tempo, as formas e as cores, segundo a indagacéo
cientifica sobre a agdo da luz no espago (GENGARO,
1941, p.31 - traducdo da autora)®.

Um efeito que Giorgione também procurard em seu tratamento
da cor. Venturi complementa:

Leonardo da Vinci havia assinalado teoricamente
a necessidade de uma pintura universal, quer dizer,
de uma pintura que permitisse ao pintor representar
ndo apenas o homem, mas também as paisagens,
a chuva e as estrelas. Por meio do sentimento e da
imaginacdo, Giorgione levou a pratica os conceitos
tedricos de Leonardo (VENTURI, 1960, p. 17-18 -
traducdo da autora)®.

Outra teorizacao de Leonardo que Giorgione colocou em prética
foi a teoria de uma forma pictorica aberta.

Leonardo da Vinci enunciou a teoria de uma forma
pictérica aberta, mas ndo pode leva-la a pratica em
suas obras, por causa da sua preferéncia pela forma
plastica e pelo sfumato. Mas Giorgione tinha suas
raizes em uma tradicdo colorista, e esta atuava em sua
mente, antes mesmo que ele usasse 0s pigmentos
(VENTURI, 1960, p. 23 - traducdo da autora)’.



[CONE | REVISTA BRASILEIRA DE HISTORIA DA ARTE | ISSN 2359-3792 | V. 4 | N° 5 | DEZEMBRO 2019 | PAG. 124

Sobre a criacdo da perspectiva por meios ndo mateméaticos e
plasticos, mas também diferentes dos de Leonardo, embora
derivados do método dele, Gengaro (1941) explica que a pers-
pectiva do séc XV esta ligada a valores racionais, que dizem res-
peito a universalidade da idealizacao, e ndo a multiplicidade da
fantasia. O questionamento cientifico naturalista caracteristico
da tendéncia do século XVl e de Leonardo, em particular, pode,
diferentemente do método do século XV, coexistir com as aspira-
¢Oes fantasticas porque leva em consideracdo uma pluralidade
de motivos que o calculo matematico do racionalismo do séc XV
nao podia prever.

“Se para o cléassico, a realidade é um ideal, para 0 moderno, o
ideal é a realidade na sua existéncia multiforme que por vezes se
manifesta, justamente por esta multiplicidade, como abstracao
fantastica, embora tenha sua base, também, no exame cientifi-
co” (GENGARO, 1941, p. 45 - traducao da autora)®.

5

[...] dalla netta distinzione di forme e di colori si passa infatti al reciproco rapporto
che determina leffeto di movimento e di visione fantastica compenetrando
reciprocamente le forme e i colori secondo 'indagine scientifica dell'azione della
luce nello spazio.

6

Leonardo da Vinci habia sefialado tedricamente la necesidad de una pintura
universal, es decir, de una pintura que permitiera al pintor representar no sélo al
hombre, sino también los paisajes, la lluvia y las estrellas. A través del sentimiento
y laimaginacion, Giorgione llevé a la préctica los conceptos tedricos de Leonardo.

7

Leonardo da Vinci enuncié la teoria de una forma pictérica abierta, pero no pude
llevarla a la practica en sus obras, a causa de su preferencia por la forma plastica
y el sfumato. Pero Giorgione tenia sus raices en una tradicién colorista y esta
tradicion actuaba en su mente alin antes de que utilizara pigmentos.

8

Se per il classico, la realta & un ideale, per il moderno l'ideal ¢ la realta nella sua
vita multiforme che talora si manifesta, proprio per questa molteplicita come
astrazione fantastica, mentre ha le sue basi anche nell'indagine scientifica.
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Diferentemente da pesquisa de Leonardo, porém, a arte de Giorgio-
ne ndo é uma criacao cientifica, nem se volta para a exibicdo de seu
conhecimento. Seu objetivo é deixar fluir a fantasia, privilegiando os
sentidos e a imaginagao. “Eram novos horizontes, os horizontes de
um novo realismo, mais amplo que o do Renascimento, porque nao
estava mais limitado ao homem, nem o abstraia da realidade, mas
o submergia nela [...]” (VENTURI, 1960, p.19 - traducdo da autora)®.

3.3 - AQUALIDADE DA FORMA E A QUALIDADE
ATMOSFERICA NAS PINTURAS

A qualidade atmosférica ¢ uma constante entre as inovacoes
apontadas pelos autores. Foi um dos fatores que fizeram com que
Giorgione fosse percebido como um dos mais poéticos dos artis-
tas. Gengaro (1941) parte de uma releitura das obras tedricas e cri-
ticas de da Vinci para analisar as diferencas entre os conceitos e
os critérios por tras da nocdo de qualidade da forma em Florenca
e em Veneza, nos séculos XV e XVI, que contribui para o entendi-
mento da pintura tonal de Giorgione.

[...] o valor de forma’, com absoluta unanimidade entre
a critica, corresponde a afirmacdo da arte florentina,
de arquitetura, escultura, pintura do sec XV, e é
determinado pela sintese de massa e de luz resolvida
na estabilidade arquitetonica, na monumentalidade
plastica, na espacialidade pictorica. Da qual deriva a
estrita correspondénciacomatradicdo classica,durante
a época do quattrocento humanista. (GENGARO, 1941,
p. 59 - traducdo da autora)*.

9

“Eran nuevos horizontes, los horizontes de un nuevo realismo, mas amplio que el
del Renacimiento, pues ya no se limitaba al ombre ni se lo abstraia de la realidad,
sino que se lo submergiaenellal...]”

10

[...] il valore di “forma” per assoluta concordia di critica e corrispondente alle
affermazioni d’arte fiorentina, di architettura, scultura, pittura, del Quattrocento, ed
e determinato dalla sintesi di massa e di luce risolte nella stabilita architettonica,
nella monumentalita plastica, nella spazialita pittorica. Di qui deriva la reciproca
rispondenza, di classica tradizione, di architettura, scultura e pittura nelleta
umanistica quattrocentesca.
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No século XVI, hd o predominio absoluto da pintura, e o gosto pic-
torico se afirma em toda a Itélia. O pictoricismo veneziano, ao in-
vés de ser essencial e indissoluvelmente ligado a forma, se impoe
por um carater decorativo. Este pictoricismo alcancara sua solu-
cdo mais caracteristica, enquanto arquitetura, escultura e pintu-
ra, exprimindo-se em puros valores atmosféricos. “A atmosfera é
a ‘forma’ da arquitetura e da escultura veneziana do Quinhentos
[..]” (GENGARO, 1941, p.115 - traducado da autora)™.

Mesmo as formas escultéricas, na pintura, se projetam no espaco
e sao permeadas por luz e modeladas pela sombra que a atmos-
fera espacial suscita. O sfumato, ao atenuar os contornos nitidos
entre as formas e os planos, e ao suscitar um ritmo de compene-
tracao entre os elementos da pintura, cria um movimento mais
significativo do que aquele que resulta exclusivamente da forma
plastica, uma vez que se propaga, em relacdes reciprocas de for-
ma e espaco (GENGARO, 1941).

Com Giorgione surge, na pintura veneziana do Quinhentos, o
tema da pintura pura: uma proposicao que visa destacar o con-
teldo pictérico da imagem, a forma da forma, ou seja, a esséncia
da criacdo artistica, na qual os valores expressivos e decorativos
coincidem em absoluta unidade. Esta concepcdo da arte pura se
baseia em uma pesquisa iniciada por Leonardo da Vinci, vincula-
da a relagBes cromaticas e ndo as cores em sua realidade fisica.
Menos ainda no suporte fisico da composicdo. E por meio da pura
pintura que Giorgione alcanca a idade moderna na pintura (GEN-
GARO, 1941).

De acordo com Argan (2003), Vasari descreve a reforma giorgio-
niana em termos técnicos, defendendo que, a partir de 1507 ele:

[...] comecou a trabalhar diretamente a partir do real,
representando as coisas com manchas de ‘tintas
cruas e doces, conforme o que o vivo mostrava, sem
fazer desenho...coloria sem primeiro ter desenhado e
sombreado as figuras. Giorgione, portanto, reline os

11

“Atmosfera a “laforma” dell'architettura e dele scultura veneziana del Cinquecento

L]
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dois tempos, o da idealizacdo, ou do projeto, e o da
execucdo. A pintura ndo é uma agao primeiro projetada
e depois realizada, mas uma experiéncia vivida (ARGAN,
2003, p. 78).

Ainda na opinido de Argan (2003), o quadro executado a maneira
moderna é, de acordo com o conteudo revelado por radiografias,
a Tempestade, no qual o artista renuncia a um projeto anterior
preciso, e vai construindo e alterando a composicao, durante o
ato de pinta-la.

A Tempestade, 1508

Oleo sobre tela, 82 x 73 cm,
p Gallerie dell’Accademia

®| Veneza, Italia

3.4 - APINTURA TONAL, AS VELADURAS
EACONQUISTA DO NATURALISMO

Atécnica a 6leo permitiu a Giorgione criar uma atmosfera poética,
cheia de luzes douradas e de sombras profundas. As cores do pin-
tor eram ricas, quentes e suas formas perfeitamente esfumadas
na atmosfera, tdo suaves quanto as de da Vinci (WILLIAMS, 1968).
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A superficie flexivel da tela, diferente da do painel de madeira,
somada a tinta a 6leo também colaboram na criacdo da atmos-
fera evanescente das pinturas de Giorgione. De acordo com Zuffi
(1991), outra inovacgao do pintor foi 0 uso de sombras coloridas.

Argan (2011), relaciona o surgimento do tom na pintura também
a elaboracdo e a difusdo da lingua vulgar por autores como Pietro
Bembo. Para ele, “na pintura de Giorgione, se elabora e se escla-
rece, inclusive ideologicamente, a ‘vulgar lingua pictérica’, conhe-
cida sob o nome de ‘tom™ (ARGAN, 2011, p. 361). Enfatiza, porém,
que “[...] nao entende a criacao do tom em sentido naturalista, re-
metendo ao desejo de representacao visual da emocado dos efei-
tos naturais, a dissolucdo da cor na luz [...]” (ARGAN, 2011, p. 361).
Este “tom” remete a algo sem “substancia concreta”, aproxima-se
do conceito de imagem, em oposicao ao de objeto.

[...] forma que ndo é coisa, que nao contém a coisa, é
imagem...mesmo as notas de cor, as énfases luminosas,
nada tém a ver com os raios do sol: sdo signos de uma
energia contida, incubada, de um desejo de definir
aquela imagem [..] essa, acreditamos, € a origem da
pintura tonal, a qual talvez fosse mais correto chamar
de pintura de imagem, porque é a forma separada da
coisa [...] (ARGAN, 2011, p. 362-363).

3.5 - AESTREITA RELACAO COM A MUSICA

Pater (1888) defende que todas as artes aspiram aquela realizacdo
artistica que apenas a musica é capaz de atingir plenamente: uma
completa integracdo entre forma e matéria. Para este autor,

A arte estd constantemente buscando ser
independente da inteligéncia pura para tornar-se
uma questdo de percepcdo pura, para livrar-se das
responsabilidades com o assunto ou a matéria; os
exemplos ideais de poesia e pintura sao aqueles
nos quais os elementos estdo tdo intimamente
combinados, que a matéria ou o assunto ndo mais
impressionam apenas o intelecto; nem as formas,
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apenas os olhos ou os ouvidos, mas forma e matéria,
em sua unidade ou identidade, apresentam um Unico
resultado [estimulo] para a razdo imaginativa (PATER,
1888, p. 108-109, acréscimo e italicos meus - traducao
da autora)®.

Na opinido de Pater (1888), em nenhuma escola, o nicleo do que
é essencialmente pictérico em uma pintura foi tdo justamente
concebido como na escola de Veneza, especialmente representa-
da por Giorgione o artista que, pra ele, mais do que qualquer um,
representa o espirito da escola de veneziana de pintura®.

Sobre este Ultimo comentario, é importante acrescentar que, na
sua época, Giorgione foi percebido como um inovador, e ndo
como um representante maximo de uma escola ja consolidada.
Serdo suas inovacoes, somadas as realizacGes anteriores dos
Bellini e de Vittore Carpaccio que, posteriormente, caracterizarao
a escola veneziana de pintura.

Venturi (1960) também menciona a relacdo do pintor com a mu-
sica, a fim de justificar os diferenciais de sua técnica pictérica. Ele
diz:

Duas das caracteristicas que mais se sobressaem em
Giorgione sdo sua sensualidade e sua musicalidade.
O enfoque sensual, de natureza evidente em
suas obras, se expressa ndo apenas nos nus, mas
também nas arvores, nas rochas e nos horizontes
crepusculares. Mas esta sensualidade ndo se detém

12

Art then is always striving to be independent of mere intelligence, to become a
matter of pure perception, to get rid of its responsabilities to its subject or material;
the ideal examples of poetry and painting being those in which the constituent
elements of the composition are so welded together, that the material or subject
no longer strikes the intellect only; nor the form, the eye or the ear only; but form
and matter, in their union or identity, present one sinlge effect to the ‘imaginative
reason.

13

Ver a citagdo nanotan® 1.
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na imagem: abarca toda a harmonia da natureza.
Torna-se imaterial, indeterminada e vai mais além
de toda a imagem ou objeto, se funde a atmosfera e
se transforma em recordacdo de uma emogao, com
um toque de melancolia. E este o nivel musical da
arte, sempre concreto na sensagao e, no entanto,
sem chegar nunca a realiz&-la com a precisdo de uma
imagem ou de uma palavra (VENTURI, 1960, p. 27-28
—traducdo da autora)*.

3.6 - AIMPORTANCIA DA PAISAGEM E A NOVA
REPRESENTACAO DA NATUREZA

Quando Giorgione pintou uma paisagem com figuras e nao
uma figura sobre um fundo de paisagem, percebeu-se que uma
nova voz pressagiava 0 pensamento e o sentimento modernos.
Sua paisagem é percebida como ente espiritual, e esta intima-
mente relacionada a sua forma de sentir a vida como um todo,
como uma unidade e um extravasamento do pensamento na
forma, numa difusdo que vai além da percepgao légica (VEN-
TURI, 1960).

E nota-se também que o descobrimento de uma
natureza que inclui figuras humanas como coisas
naturais esta imbuido de uma qualidade de devaneio.
E um sonho de coisas experimentadas sensorialmente,
mas assim como a musica, a medida que se desenvolve
0 sonho, a experiéncia sensorial desaparece e ocupa
seu lugar a contemplacdo da mesma experiéncia, a
recordagdo algo melancdlica, de um interludio do
passado (VENTURI, 1960, p. 28 - traducdo da autora)*.

14

Dos de las caracteristicas mas sobressalientes de Giorgione son la sensualidad y
la musicalidad. El enfoque sensual de la sua naturaleza es evidente en sus obras;
se expressa no sélo en los desnudos, sino también en los arboles, las rocas y
los horizontes crepusculares. Pero esta sensualidad no se detiene en la imagen:
abarca toda la armonia de la naturaleza. Se torna inmaterial, indeterminada y va
mas allé de toda imagen u objeto, se funde a la atmdsfera y se transforma en el
recuerdo de una emocidn, con un dejo de melancolia. Este es el nivel musical del
arte, siempre concreto en la sensacién y, sin embargo, sin llegar nunca a realizarla
con la precision de unaimagen o una palabra.
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3.7 - INCORPORACAO DOS SENTIMENTOS E ESTADOS DE
ALMA AOS RETRATOS

Giorgione foi o primeiro a dar a seus retratos uma singular vibracao
da personalidade dos retratados. Seus retratos ndo refletiam apenas
0 espirito do retratado, mas também projetavam um aspecto que
ia além “do presente” do modelo, remetendo também ao passado
ou ao futuro, representando-os condensados, fundidos em um mo-
mento Unico (NICHOLS, 2016).

Seus retratos eram caracterizados ainda, por uma qualidade am-
bigua essencial, na qual seus elementos poéticos e erdticos indi-
cavam que, acima de tudo, a imagem deveria ser entendida como
uma obra de arte sugestiva e original. Por meio, especialmente, dos
retratos femininos, Giorgione oferece um lampejo de um mundo
extremamente privativo, no qual sexo e desejo predominam sobre
patriotismo e devocdo. Este universo feminino poderia também es-
tabelecer uma ligacdo com valores poéticos ou com a antiguidade
classica.

Embora os retratos mais inovadores de Giorgione tenham sido de
mulheres, ele também retratou homens, sugerindo a mesma atmos-
fera mais privativa e sensual (NICHOLS, 2016).

4 - ETAPA Il - CONTEXTOS

A seguir, a analise dos contextos apontados como os mais relevan-
tes para a viabilidade do desenvolvimento e para o sucesso das ino-
vagOes técnicas e estilisticas propostas por Giorgione, enumeradas e
explicadas na etapa Il.

4.1 - AUSENCIA DA INFLUENCIA DA MONUMENTALIDADE E
DAEXPRESSAOPLASTICAQUE DOMINAAARTE FLORENTINA

15

Y se nota ademds que el descubrimiento de una naturaleza queincluyefiguras
humanas como cosas naturales estd imbuido de una calidad de ensofiacién.
Es un suefio de cosas experimentadas sensorialmente; pero, tal como en
la musica, a medida que se desarrolla el suefio, la experiencia sensorial
desaparece y ocupa su lugar la contemplaciéon de la misma experiencia, el
recuerdo algo melancélico de un interludio pasado.

Doppio ritratto
(Retrato Ludovisi), 1505
Oleo sobre tela,
76,3cmx63,4cm
Museo Nazionale del
Palazzo Venezia,
Roma, Italia

Retrato de uma jovemn
mulher (“Laura”), 1506

Oleo sobre tela em madeira
de abeto, 43,6 x 36,5 cm,
Kunst Historisches

Museum Wien,

Viena, Austria
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Em funcdo da inexisténcia, em Veneza, de uma tradicdo que de-
terminasse a configuracdo da forma a partir de sua concretude
traduzida em termos plasticos, luminosos e espaciais, como
ocorreu em Florenca e em outras regides, foi possivel pesquisar e
desenvolver solucoes novas, mais de acordo com a relagéo local
com a cor e com a luz. Sobre a pouca influéncia classica e huma-
nista em Veneza, no século XV, Berenson (1894) comenta: “Muita
arqueologia e muita ciéncia teriam terminado por tornar a arte
de Veneza académica, ao invés de deixa-la florescer como produ-
to do amadurecimento natural do interesse pela vida, e do amor
pelo prazer” (BERENSON, 1894 p.11 - traducao da autora)*®.

Os mestres venezianos, livres da influéncia arqueolégica, inspiram-
-se em pessoas bonitas, saudaveis como eles mesmos, que acha-
vam a vida digna de ser vivida por si mesma e nao buscavam bases
metafisicas pra isso. As pinturas venezianas ndo se destinavam a de-
vOGao, ou a admiracdo civica, mas ao deleite do olhar, o que estimu-
lou 0 aperfeicoamento do naturalismo (BERENSON, 1894).

4.2 - O ARTISTA AUTOCONSCIENTE

Para Nichols (2016) o trabalho artistico do século XVI foi, frequen-
temente, autoconsciente e inovador. Cada vez mais, os artistas
iam além da estrita traducao visual da referéncia literaria que ha-
via norteado a arte até 1500.

Berenson (1894) também menciona um aumento da autoconsci-
éncia, da crescente liberdade criativa e do senso de importancia
do artista. Para ele, no entanto, esta foi uma mudanca que chegou
a Veneza pela mentalidade humanista, de valorizacdo da grande-
za do homem. Os venezianos voltaram-se, sedentos, para o es-
tudo da literatura classica porque acreditavam que estes dariam
acesso a um imenso reservatorio de conhecimento esquecido.

A primeira consequéncia do retorno a literatura classica foi a ad-
miracdo da grandeza humana; o que levou a admiracdo da ge-

16

“Too much archaeology and too much Science might have ended in making
Venetian art academic, instead of letting it become what it did, the product of a
natural ripening of interest in life and love of pleasure”.



[CONE | REVISTA BRASILEIRA DE HISTORIA DA ARTE | ISSN 2359-3792 | V. 4 | N° 5 | DEZEMBRO 2019 | PAG. 133

nialidade humana. Outra consequéncia foi o amor a gléria e o
desejo, por parte dos cidadaos mais proeminentes, de financiar
as artes que pudessem conferir gloria aos nomes dos comitentes
para a posteridade.

Por Ultimo, as pessoas deram-se conta que o que estava ao alcan-
ce delas, em seu dia a dia, era infinitamente mais belo e interes-
sante do que estavam acostumadas a acreditar. “Surgiu um novo
sentimento que viver, por si s6, era uma grande parte da vida e,
Com iss0o, Veio uma nova paixdo, a paixao pela beleza, pela graca
e pelo encanto” (BERENSON, 1894, p.11 - traducado da autora)*’.

4.3 - 0 CONTEXTO POLITICO E O “GOSTO DA EPOCA”

Para Nichols (2016), a Renascenca foi rapidamente incorporada ao
fluido espectro de estilos presentes em Veneza, com os objetivos
de apoiar e intensificar os valores politicos, religiosos e sociais da
cidade. Entre 1500 e 1510 - 0s anos de mais intensa atividade ar-
tistica de Giorgione, Veneza era um dos mais florescentes centros
humanisticos. A cultura foi reavivada e adequada as novas exigén-
cias do espirito. Para isso, foi de méxima importancia a atividade
como fildlogo de Ermolao Barbaro, o jovem (1454-1491), que, se-
gundo Petrobelli (1966), foi o maior dos humanistas venezianos.

Na escola para onde seguiam os jovens patricios
venezianos, Aristoteles era apresentado em seu texto
genuino, sem os prejuizos causados pelas mutilagdes
OuU superestrutura escolastica, e nos ensinamentos,
estavam incluidas a retérica e a poesia, isto é aquela
parte que a Universidade de Padua havia repudiado.
Estava amadurecendo o grande ideal ansiado por
Barbaro: a harmonia da verdade com a beleza; da
ciéncia e da filosofia com os estudos de humanidades
(PETROBELLI, 1966, p. 7-8 - traducdo da autora)*.

Em paralelo a dialética e a filosofia natural, ressurgiam os estu-
dos literarios; floresceram as artes, e a musica se afirmava em sua

17

“Anew feeling arouse that mere living was a big part of life, and with it came a new
passion, the passion for beauty, for grace, and for comeliness”.
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Vénus
Adormecida,
1508-1510

Oleo sobre tela,
105x175¢cm,
Gemaldegalerie
Alte Meister,
Dresden,
Alemanha

nova expressao melédica. Uma cultura que foi difundida ndo ape-
nas pelos escritos, mas também pelo vigor e pela arte da palavra,
nas escolas, nos debates, nos discursos, nas festas e nos banque-
tes: como aquele ocorrido em Asolo, na corte de Caterina Corna-
ro, ex-rainha do Chipre®.

Na época de Giorgione essa incorpora¢do, nas artes, das novas
filosofias e das novas inspiracdes literarias, comeca a acontecer
de forma mais individualista - respondendo mais a anseios par-
ticulares, de comitentes e artistas. Os comitentes de Giorgione ti-
nham menos interesse que os de épocas anteriores em assuntos
religiosos ou politicos. Seus interesses estavam focados em obras
que pudessem estimular o debate, ou que estabelecesse uma re-

TR AT T
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Nelle scuole a cui affluivano i giovani patrizi, Aristotele era presentato nel suo
testo genuino, indenne da ogni mutilazione o soprastruttura scolastica, e
nell'insegnamento erano incluse la retorica e la poesia, cioé quelle partiche lo
Studio di Padova aveva ripudiate. Siveniva attuando il grande ideale vagheggiato
da Barbaro: larmonia della verita com la bellezza, della filosofia com gli studi di
umanita.

19

Um banquete em comemoracdo ao casamento de uma das damas da corte,
ocorrido nesta propriedade, teria inspirado os Assolanos, de Pietro Bembo.
Caterina Cornaro teria estabelecido uma “corte” em sua propriedade em Asolo,
cercando-se de artistas e literatos num ambiente sereno e bucdlico, cercado de
natureza, onde floresceram os ideais da vida arcadica.
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lacdo pessoal com obras da antiguidade. Um comitente letrado,
como Girolamo Marcello teria certamente se empolgado, com
uma alusao a uma gravura da Hipnerotomachia Poliphili na sua
Vénus Adormecida (c. 1508-1510) (NICHOLS, 2016).

Ainda para Nichols (2016), a emergéncia do estilo e dos temas tra-
balhados por Giorgione, pode estar relacionada a situagdo da Repu-
blica. Naquele momento, Veneza estava em guerra com a chamada
Liga de Cambrai. A Liga foi fundada em dezembro de 1508, e incluia
a Franca, a Espanha, o Sagado Império Romano, os Estados Papais
e os principados aliados destes poderes — um grupo de inimigos po-
derosos determinados a reverter as perigosas vantagens usufruidas
por Veneza no século anterior (UNGLAUB, 1997).

Para Nichols (2016), esta guerra pode, dado o interesse politico
e as pressoes financeiras sobre os cidadaos mais proeminentes,
ter aumentado o interesse dos comitentes pelas representacoes
nostalgicas das paisagens idilicas de Giorgione, iluminadas pelo
entardecer, com suas promessas de prazer e regozijo.

4.4 - INFLUENCIA DA CULTURA LITERARIA DA EPOCA

Uma antologia de éclogas®, incluindo Virgilio (c.70a.C. - c.19a.C),
Petrarca (1304 - 1374) e Boccaccio (1313 - 1375) foi publicada em
Veneza, em 1504, atestando a grande popularidade da poesia
pastoral latina no tempo de Giorgione.

[...] acultura antiga que a leva a compreender o sentido
da vida ndo é mais a légica dos graméticos e dos
fildlogos, e sim a poesia, especialmente de Virgilio e de
Lucrécio, isto éa poesia comointuicdo direta e profunda
do verdadeiro, contraposta a légica, como deducado de
principios abstratos (ARGAN, 2003, p. 77-78).

20

Eclogas: poemas em forma de didlogo ou de mondlogo sobre temas risticos,
cujos intérpretes sdo, via de regra, pastores. O termo foi aplicado aos poemas
bucdlicos de Virgilio. A partir dai, foi aplicado as pastorais e aos idilios tradicionais
que Tedcrito e outros poetas sicilianos escreveram. Poetas italianos como Dante,
Petrarca e Boccaccio recuperaram o género, que acabaria por tornar-se um dos
preferidos dos poetas renascentistas e maneiristas europeus. Fonte: http://edtl.
fcsh.unl.pt/encyclopedia/ecloga-ou-egloga/
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A composicao de éclogas com alegorias de conteldos politicos,
porém, comegca a aparecer com mais frequéncia apenas nas escri-
tas em vernaculo, como a Pastoral de Boiardo, e a Arcddia (1504)
de Sannazaro; ambas apds a publicacdo da traducdo comentada
por Bernardo Pulci, da “Bucolique elegantissime” (1481), de Vir-
gilio (UNGLAUB, 1997). A pintura também é vista como um meio
para expressar as metaforas presentes nas éclogas.

Por volta de 1500, na época em que Giorgione estava trabalhan-
do na Tempestade, os debates sobre o status da poesia enquanto
arte ja se arrastavam por dois séculos, e chegavam a um ponto
marcado por tentativas, cada vez mais elaboradas, para defender
a moralidade, os beneficios civilizatérios e reivindicar a verdade
da poesia. Estes debates estavam centrados, neste momento, na
leitura e na imitacdo de um dos mais polémicos e controversos
textos poéticos: o De rerum natura de Lucrécio (CAMPBELL, 2003).

Lucrécio (c.99 a.C. - ¢.55 a.C), juntamente com Virgilio estava, por
volta de 1500, se tornando central para o conceito humanista que
incluia a leitura de poesia como parte da formacao moral do self,
centrado na reflexdo particular e na contemplacdo desinteressa-
da. Em Veneza, esta nocdo ética e pedagogica, da importancia e
da utilidade da poesia, ocorre como resposta a um longo desdém
pela mesma, por parte dos intelectuais da cidade (CAMPBELL,
2003). Nesta época havia também um pensamento dominante
contra o habito de colecionar livros e antiguidades. Esta tendén-
cia comega a se enfraquecer quando Paolo Manuzio escreve, em
uma carta de 1522 para Andrea Loredan, que

“[...] suas cole¢bes de antiguidades ‘ndo eram bens
materiais’[...], uma gema [pedra preciosa] que pode
ser obtida por um preco, mas sim ‘riquezas virtuosas’
as quais serviriam como testemunhas de sua boa
qualidade mental e de seus nobres pensamentos para
os séculos futuros (CAMPBELL, 2003, p. 6, acréscimos
meus, tradugdo minha?* .

21

[...] Loredan’s collections of antiquities were ‘not material goods [...] a gem which
one may obtain at a price’ but ‘virtuous riches” which ‘will bear witness to your fine
mind, and to your very noble thoughts, in future centuries.
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Embora o humanismo literario tenha demorado para se esta-
belecer em Veneza, ele foi impulsionado pelo estabelecimento
da casa de impressdo de Aldo Manuzio (1449-1515), em 1594, e
que havia publicado textos da literatura classica secular, como o
Hypnerotomachia Poliphili (1499), de Francesco Colonna, que nar-
ra a busca de um jovem pelo amor; e o GliAsolani (1505), de Pietro
Bembo, um conjunto de didlogos sobre o mesmo tema, vivencia-
do por um dos associados dos encomendantes de Giorgione, e
que se desenrola no cenario idilico contemporaneo da terra firme
(NICHOLS, 2016). A Arcddia, de Sannazaro, também foi publicada
por Aldo Manuzio, na mesma época.

O Hypnerotomachia Poliphili tem como temas dois assuntos de
interesse para a época: o amor e as reliquias do passado classico.
Ambos se fundem em Polia, objeto de afeto de Polifilo: em um
cenario idilico, um jardim dos prazeres com orquideas e fontes,
onde Polifilo encontra cinco ninfas, que prometem ajuda-lo na
conquista de sua amada (NORDENFALK, 1985).

Em uma de suas ilustracoes aparece uma ninfa dormindo na base
de uma fonte cléssica. Fritz Saxl viu nesta gravura a referéncia ico-
nogréafica para a Vénus Adormecida, de Giorgione (MEISS, 1966).
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Hypnerotomachia Poliphili, de Francesco Colonna
Publicado em 1499, por Aldo Manuzio
Xilogravuras atribuidas a Benedetto Bordone,
Metropolitan Museum of Art, Nova lorque, EUA
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Veneza era, certamente, o local classico para uma imagem como
essa. A figura feminina adormecida estava, para Veneza, assim
como a figura que aspira e se distorce em escorcos de esforco, es-
tava para Florenca (MEISS, 1966).

Os investimentos dos patricios no véneto para a agricultura trans-
formaram a terra firme em um espaco arcadico por volta da pri-
meira metade de 1500. Nobres e humanistas construiram Villas
em areas recentemente drenadas (UNGLAUB, 1997).

A propriedade de Caterina, que inspirou o “Gli
Asolani” de Pietro Bembo, torna-se um dos centros
mais proeminentes da nova corrente pastoral que
influi sobre a poesia e também sobre a pintura
do renascimento veneziano. Nao se pode excluir
a hipdtese que Giorgione tenha frequentado esta
propriedade. As suas relacGes com o patriciado
veneziano e com a cultura de seu tempo, e com
a propria Caterina, nos induzem a admitir a
possibilidade como mais do que uma hipdtese.
Sobretudo nos autoriza a creditar ao pintor a
realizacdo pictorica do ideal arcadico - evidente ndao
apenas nas figuras -, mas também no novissimo
tipo de paisagem que surge em seus quadros
(PETROBELLI, 1966, p. 9-10)%.

Pignatti (1979) corrobora essa possibilidade comentando que as
vozes da nova geracdo de intelectuais, literatos, musicos, filosofos
e poetas podiam ser ouvidas ressoando nas pinturas de Giorgio-
ne. O individuo, como mencionado no item anterior, estava fican-
do cada vez mais evidente na vida criativa de Veneza, e, especial-
mente, nas obras de Giorgione, seja em seus retratos serenos ou

22

Il cenacolo di Caterina, che inspiro a Pietro Bembo gli Asolani, divenne uno dei
centri piti cospicui della nuova corrente pastorale che influi tanto sulla poesia, e
presto anche sulla pittura del Rinascimento. Non si puo escludere che Giorgione
abbia frequentato questo cenacolo. Isuoi rapporti col patriziato e com la cultura
del tempo, e com la stessa Cornaro, c'inducono ad ammetterlo come piu che
un’ipotesi. Ma soprattutto ci utoriza a crederlo la realizazione dellideale arcadico,
evidente non solo nelle figure di Giorgione, ma nel nuovissimo tipo di paesaggio
che appare nei suoi quadri.
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alegdricos; em seus temas pastorais, ou fabulas mitolégicas. Com
Giorgione as pinturas

“[..] ndo sdo mais uma expressdo andnima de
classe ou posicao social, mas permitem que a mais
individual e penetrante poesia lirica permeie sua
estrutura: sentimentos de amor e sofrimento entre
0s seres humanos; mensagens encantadas da
natureza expressas pelas luzes do amanhecer e do
anoitecer; contemplacdo melancélica do cosmos
[..]” (PIGNATTI, 1979, p.18 - traducao da autora).

Todos estes elementos fizeram parte da extraordinaria mensagem
poética de Giorgione.

5 - CONSIDERACOES FINAIS

E possivel vislumbrar um concatenamento muito oportuno de
circunstancias que colaboraram para o desenvolvimento e a
aceitacdo das inovacdes na pintura de Giorgione, permitindo ao
pintor realizar seu ideal de pintura, com consisténcia e de forma
indelével, a despeito de sua existéncia tdo breve. Suas habilida-
des, sua sensibilidade e sua visdo nao poderiam ter sido mais
adequadas e oportunas para a época e o local onde viveu.

A nova forma de expressao por ele recém-elaborada (pintura tonal);
a relativa independéncia aos temas literarios, que acentuaram a at-
mosfera de mistério de seus quadros; seu lirismo e seu tratamento
inédito da natureza, que estimularam uma apreciacdo ainda mais
apaixonada; e sua concepcao do retrato, que foi além da mera se-
melhanca fisica e além do tempo presente; responderam com per-
feicdo as aspiraces das personalidades venezianas para as quais
trabalhou.

A reformulacdo que desencadeia na pintura veneziana, e que
conduz ao estabelecimento de sua forma de pintar como o pard-

23

“[..] are no longer an anonymous expression of class or social satus, but allow the
most individual and penetrating lyric poetry to filter through: sentiments of love
and pain among human beings, enchanted messages of nature from the lights of
dawn and dusk, a melancholic contemplation of the cosmos|...] "
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metro para “a pintura veneziana moderna” nao teria sido possivel
sem este conjunto tdo perfeitamente articulado de: novas possi-
bilidades técnicas (tinta a 6leo); uma autoconsciéncia do artista
com relagdo ao seu valor e ao valor da sua criagao (que pode ago-
ra ter primazia sobre as referéncias que escolhe); novos clientes
avidos por novidades que explorassem a beleza da vida “real” e
das pessoas (circulo particular, independente da Igreja ou do Es-
tado); e de uma nova cultura literaria que trouxesse novos temas,
além dos religiosos e civicos (exaltacdo da natureza e novos textos
sobre o0 amor).
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EU NAO sabia muito bem como iniciar este ensaio até chegar
a floresta. “Em uma floresta escura como o breu, acendeu-se
a menor das fagulhas, germinou em chamas, como eu, como
eu..”; li essa frase assim, em portugués, pela primeira vez em
2018, quando cheguei a pagina de nimero 38 de Mulheres ca-
idas: cacografias na educagdo, uma narrativa em quadrinhos
experimental, impressa numa edicdo independente e também
a dissertacao de mestrado da artista visual Aline Daka da Rosa
Deorristt!. Ao revisitar o trabalho recentemente, percebi que a
frase é a tradugdo de um trecho da musica /sobel, da cantora is-
landesa Bjork (1965), uma faixa langada em 1995, no album Post.

Ainda ndo cheguei a conclusdo se acredito ou ndo em acaso, mas
neste exato momento me parece que a escrita da histéria da arte
- ou de qualquer outro exercicio de escrita - depende de certos
acasos ou felizes encontros que s6 acontecem quando estamos
intelectualmente em movimento. O videoclipe da musica /sobel
- dirigido pelo cineasta Michel Gondry (Franca, 1963) - comega
com uma imagem em preto e branco na qual raios de sol ilumi-
nam o interior de uma floresta escura. Dessa primeira cena das
arvores vistas de baixo para cima, o videoclipe segue para a ima-
gem de um riacho também iluminado pelo sol, mas a questao
das dguas correntes e do conceito de fonte é algo para ser tratado
mais adiante no texto, ao voltar ao tema dos felizes acasos. Sobre
o videoclipe, agora, paro por aqui. Esta disponivel por inteiro no
Youtube? para aqueles mais curiosos ou, como eu, fas de musi-
ca pop, em especial nesse momento de nostalgia em relacdo a
producdo dos anos de 1990. Mas continuo com o pensamento na

1

Aline Daka da Rosa Deorristt (Viamdo, 1979) é pesquisadora, ilustradora,
quadrinista e tem experiéncia no ensino de artes. A versdo impressa da HQ foi
lancada como edic¢do independente em novembro de 2018 e com tiragem de
100 exemplares. A versdo digital e completa, com anexo tedrico, da dissertacdo
de mestrado encontra-se disponivel para download no Repositério Digital da
UFRGS, no endereco: https://lume.ufrgs.br/handle/10183/188194. Ha diferenca
de paginacdo entre as duas versdes.

2

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=S1QtZqCiP7s. Acesso em
23/06/2019.
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floresta de Bjork, Michel Gondry e Aline Daka. E entdo volto para a
leitura de algum tempo atras, quando encontrei na escritura de Ge-
orges Didi-Huberman (1953) a “floresta de simbolos” de Paul Valéry:
“O homem passa através da floresta de simbolos / Que o observam
com olhares familiares..”® A frase foi citada pelo professor e histo-
riador da arte francés no livro O que vemos, o que nos olha (2010),
referéncia nos estudos contemporaneos das imagens, nos quais a
interdisciplinaridade é um caminho possivel (para muitos o Unico)
tanto para a sobrevivéncia da arte quanto da historia da arte emsi.

No anexo que a artista visual Aline Daka escreveu para acompa-
nhar sua dissertacao de mestrado em quadrinhos — defendida em
novembro de 2018 no Programa de P6s-Graduagdo em Educacgéo
da Faculdade de Educacao da Universidade Federal do Rio Gran-
de do Sul (UFRGS) -, ela considerou importante acrescentar uma
nota de rodapé na qual explica que sua posicdo como criadora
da pesquisa ndo é a posicdo de uma historiadora da arte: “Minha
licenca poética da-se totalmente no jogo da arte, pois me situo
num lugar de uma artista que se apropria de sua heranca para
dela fazer uso, nem que para isso seja preciso subverté-la”. (DE-
ORRISTT, 2018, p. 122)

De qualquer forma, e apesar de o trabalho ser recente e de nao
se furtar ao uso de ficgdes em meio a fatos reais, decidi partir
da licenca poética de Aline Daka para refletir sobre questées da
histéria da arte. Mulheres caidas: cacografias na educagcdo é uma
das ainda raras dissertacoes de mestrado no Brasil (e no mun-
do) desenvolvida na linguagem das HQs, numa linguagem con-
siderada experimental, mesmo para os padroes das chamadas
graphic novels. Como a propria autora faz questdo de ressaltar,
nao se trata de um trabalho de pesquisa de uma historiadora da
arte nos padrdes formais e académicos, mas suas 104 paginas
desenhadas originalmente em nanquim sobre papel e editadas
numa narrativa ndo linear trazem em si questoes caras a realida-
de contemporanea da histéria da arte como disciplina, levando
em consideracdo a discussdo em torno do fim da histéria da arte
iniciada nos anos de 1980 por Hans Belting (1935), historiador da
arte alemao, e Arthur Danto (1924), filésofo nascido nos Estados

3
DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 150.
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Unidos, para os quais, diante das complexidades contempora-
neas, eram necessarios a disciplina certos questionamentos*.

Logo nas primeiras paginas de Mulheres caidas pode-se ler:
“Nesta noite farei com os cacos um grande inventario... Senho-
ras e senhores, este é o primeiro desenho da famosa colecdo™.
Uma colecdo de histérias de mulheres que lutaram e lutam con-
tra as “negras amnésias do tempo”®. Histérias de personagens
femininas periféricas, marginalizadas, malditas, algumas ano-
nimas, outras nem tanto, artistas e criadoras consideradas fora
dos padrdes sociais e comportamentais de sua época.

Aline DAKA (1979)
Mulheres caidas:
cacografias na
educagdo, 2018
Pagina 11
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Entre essas mulheres que vol-
tam a reviver nos tracos mar-
cantes de Aline Daka estdao as
primeiras mulheres livres e li-
beradas da Europa do século
XIX; anarquistas que se viram
presas pelo Estado, também na
Europa; o grupo Mujeres caidas,
formado por figuras que peram-
bulavam sem destino durante
a Guerra Civil Espanhola (1936-
1939); anarcofeministas espa-
nholas do movimento Mujeres
Libres, também nos anos de
1930; figuras do tango na Argen-
tina Las Milonguitas; escritoras
surrealistas, dadaistas, beats;
mulheres anénimas do movi-
mento punk, incluindo a prépria
Aline Daka, que nos anos de
1990 viveu numa comunidade
punk de Porto Alegre, capital do
extremo sul do Brasil. Além dis-
so, entre as brasileiras malditas,
ha referéncias, por exemplo, as
primeiras vedetes da televisdo,
como Dercy Gongalves, e tam-
bém as escritoras Ana Cristina
Cesar e Hilda Hilst.

Hans Belting publicou Das Ende der Kunstgeschichte? (O fim da histdria da arte?)
em 1983. Um ano depois, Arthur Danto publicou o ensaio The End of Art (O fim
da arte) no livro The Death of Art (A morte da arte).

DEORRISTT, 2018, p. 11.

Ibid, p. 10.
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Aline DAKA (1979) Aline DAKA (1979)
Mulheres caidas: cacografias na educagdo, 2018 Mulheres caidas: cacografias na educagdo, 2018
Pagina 69 Pagina 72

Ao recuperar e se apropriar da histéria dessas mulheres — mui-
tas delas figuras quase apagadas dos registros historicos e dos
livros - Aline Daka aponta, com essa narrativa que integra textos
e imagens de forma ndo hierarquica, para a resposta que Belting
elaborou na publicacdo original de O fim da histéria da arte: é
preciso uma mudanca no discurso.

A mudanca no discurso inclui dar visibilidade as historias perifé-
ricas, tratar de temas e figuras historicas a partir de novos pontos
de vista, revendo posicdes e fazendo novas associacoes, assim
como também defende Didi-Huberman, para quem a imagem
é 0 ponto central da histéria e da politica. E, se a imagem é o
ponto central da histéria e da politica, entdo essa releitura da
imagem da mulher rebelde por Aline Daka e a releitura de tan-
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Aline DAKA (1979)
Mulheres caidas:
cacografias na
educacdo, 2018
Pagina 46

tos outros grupos marginalizados que vém sendo resgatados e
trabalhados por artistas e pesquisadores do campo visual con-
tribuem para o enriquecimento da cultura em geral e da historia

da arte em particular — em especial no cruzamento com outras
areas do conhecimento.

Para evitar o possivel esgotamento de possibilidades da discipli-
na e, portanto, seu apocaliptico fim diante da multipla realida-
de contemporanea, pensadores e pesquisadores da histéria da
arte, de certa maneira, a partir daquela discussao iniciada nos
anos de 1980 por Belting e Danto, fizeram-se a mesma pergunta

que a figura feminina do fim da pagina 46 de Mulheres caidas:
‘Vocé ndo se cansa de contar sempre a mesma historia?”.
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E parece que também chegaram a mesma indagacdo da perso-
nagem sentada em frente a uma maquina de escrever no topo
da pagina 28: “Uma tradicdo termina e outra se forma?”. Penso
que tudo esta relacionado na fluidez da linguagem e da floresta
de simbolos.

Aline DAKA (1979)
Mulheres caidas:
cacografias na
educagdo, 2018
Pagina 28
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Como dito brevemente antes, por isso € importante reforcar, a
construgdo poética em Mulheres caidas se da a partir de um jogo
de combinagdes entre palavra e imagem, com ferramentas da lin-
guagem da escrita, da ilustracdo e dos quadrinhos. E uma pesqui-
sa e uma criacdo artistica que tém como resultado final uma peca
grafica facilmente reprodutivel na qual as ilustragdes aparecem
em maior quantidade e volume, numa experiéncia visual que per-
corre as paginas. Vou me utilizar desse exemplo para trazer outra
questdo cara a histéria da arte: a divisdo hierarquica entre arte
erudita e popular.

Em pesquisas mais recentes da histéria da arte, num didlogo com
os emergentes estudos da cultura visual - que em especial a par-
tir dos anos de 1990 buscam justamente analisar a producao e a
circulacao de uma gama maior de imagens e a partir de um ponto
de vista menos hierarquico e restrito -, trabalhos de desenho e
ilustracdo, assim como de fotografia, vém ganhando espaco, dei-
xando de ser rotuladas de modo pejorativo como artes menores
frente a tradicdo erudita. Ndo vista mais com uma fungdo simples-
mente utilitaria e subserviente ao texto, a ilustracdo ganha auto-
nomia como processo de pensamento e de criagao.

James Elkins, critico e historiador da arte estadunidense, é uma
referéncia nos estudos da cultura visual. Elkins’ defende a ne-
cessidade de leituras e interpretacées, dentro do campo da arte,
das mais variadas imagens, pois as imagens que nao se encon-
tram nos limites dos canones eruditos formam a maior parte do
infindavel nimero de imagens as quais estamos hoje submeti-
dos, e isso, segundo ele, deveria nos fazer pensar. A historiadora
da arte brasileira Paula Ramos é um exemplo proximo dentro do
curso de Histéria da Arte da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul aberta a esse pensamento mais amplo. Ha anos dedica-
-se em especial a pesquisa sobre o trabalho de ilustradores da
Revista do Globo, publicada na primeira metade do século XX na
capital galcha. Com essas pesquisas e a partir da publicacdo
de A modernidade impressa: artistas ilustradores da Livraria do
Globo - Porto Alegre (2016), a arte historiadora vem contribuindo

7

ELKINS, James. Histéria da arte e imagens que ndo sdo arte. Em Revista Porto
Alegre: Porto Alegre, V. 18, N. 30, maio/2011.
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com o reconhecimento da ilustracdo dentro do campo artistico
brasileiro. Ndo por acaso, a extensa pesquisa de Paula Ramos é
citada como referéncia por Aline Daka no arquivo anexo de Mu-
lheres caidas.

A artista, por sua vez, refere-se a ilustracdo como um “desafio de
invencdo”; esta preocupada em discutir a imagem como pen-
samento, ndo como acessorio textual. Para a construcao desse
pensamento, Daka vale-se de um repertério criado a partir de
multiplas referéncias como fios que se entrelacam para tecer
algo novo. Imagens do passado agora reconstruidas reverberam
no presente e, quem sabe, no futuro, quando talvez sirvam de
fonte para outras pesquisas e reflexdes, assim como a escrita de
Sylvia Plath, as fotografias de Diane Arbus e os quadrinhos de
Guido Crepax e Lourenco Mutarelli, que, emaranhados no pro-
cesso criativo de Daka, foram fontes que a levaram até as mulhe-
res malditas que povoam as paginas de seu trabalho.

Diarios, cartas, romances, poemas, fotografias, letras de tango
assinadas com pseuddnimos masculinos, fanzines, filmes, do-
cumentarios, HQs e mais, tudo assimilado como fonte de pes-
quisa e retrabalhado em forma de imagem a partir de conceitos
como apropriacao, interpretacdo, memaoria, meméria visual, ar-
quivo, conceitos entdo alinhados com a “Filosofia da Diferenca”
em Roland Barthes, Gilles Deleuze, Félix Guattari, Michel Fou-
cault e Friedrich Nietzsche.

Filosofos a parte (ou nem tanto), e ja que falei da multiplicidade
das fontes de pesquisa, cheguei a0 momento em que preciso
dedicar algumas linhas aquela questdo do acaso, do riacho do
videoclipe de Bjork e das fontes mencionadas no ja distante se-
gundo paragrafo. A titulo de curiosidade (e talvez seja algo dig-
no destas linhas apenas para esta divagante), a coincidéncia foi
perceber que o tema da origem das aguas correntes, das fontes,
assim como da floresta, se repetiu de forma inesperada no per-
curso de minhas pesquisas para este ensaio. As aguas fluiram
da segunda cena do videoclipe da musica /sobel e de repente
invadiram a entrevista concedida por Didi-Huberman em abril

8
DEORRISTT, 2018, p. 149.
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de 2018 ao filésofo mexicano Gerardo de la Fuente Lora ao pro-
grama Pensadores contempordneos en sintese, da TV UNAM, en-
trevista esta disponivel no Youtube®. Em determinado momento
da conversa, permeada por referéncias na histéria da criacdo e
do pensamento, o assunto tornou-se a questao da fluidez, da
dinamica, das multiplas fontes de dgua, assim como das diver-
sas fontes de pesquisa. Para o pensador francés, as imagens tém
fontes multiplas e dindmicas: histéricas, psiquicas, do desejo,
da angUstia, da morte, da urgéncia politica, de tudo... Para Aline
Daka também. E, ao seguir daquela primeira cena das arvores
para a cena do riacho no interior da floresta, parece que - numa
associacao totalmente livre de minha parte — Michel Gondry, um
construtor de narrativas imagéticas, também estava sintonizado
com isso tudo la em 1995.

Novo paragrafo, nova cena. As imagens da HQ de Aline Daka sao
criagdes, mas sdo também repeticdes de imagens do passado
- e aqui me refiro a um conceito bastante amplo de imagem,
alinhado ao pensamento de Didi-Huberman - reorganizadas
dentro de uma légica de luta contra o esquecimento, contra as
“negras amnésias do tempo”. Histérias que se encontram e ndo
se querem apagadas. Imagens que sobrevivem e cuja existéncia
pode superar a nds mesmos. O distante, em termos temporais e
espaciais, ganha proximidade nas paginas de tracos negros em
papel branco, o nanquim dé visualidade para essas histérias, faz
com que as personagens transitem no tempo, ganhem um novo
lugar, a partir do traco da mao e do branco do papel. De novo,
a escolha da artista pela ndo linearidade, pela ndo hierarquia,
da ainda mais movimento a essas mulheres. E um trabalho de
criacdo, de retorno, de rememoracao, de transversalidade, e que
se da de forma muito relacionada com a atual visdao dos estudos
visuais, que defende que a multiplicidade de ferramentas utili-
zadas na criacdo e na pesquisa é fundamental para a renovacao
da arte e da disciplina da Histéria da Arte.

A meu ver, o processo criativo de Aline Daka nao difere do pen-
samento de muitos dos estudiosos do campo amplificado da

9

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=m4hLggrxXdg. Acesso em
23/06/2019.
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arte hoje. No prefacio brasileiro do ja citado livro de Didi-Huber-
man O que vemos, o que nos olha (2010), o pesquisador francés,
e atual professor da Universidade Federal de Minas Gerais, Sté-
phane Huchet faz uma ousada afirmacdo: “Mas torna-se claro
que a tarefa da Historia da Arte, ao enriquecer-se num molde
epistemoldgico aproximando o trabalho do historiador e do fi-
l6sofo do trabalho do artista, submete a Historia a uma implo-
sdo fascinante™. Quando li tal frase, ficou ainda mais possivel,
para mim, fazer a aproximacao livre do trabalho criativo de Aline
Daka com uma producdo nos limites da historia da arte, embora
a discussdo de fato interessante ndo seja definir o que sdo ou
nao as coisas, mas descobrir aonde elas podem nos levar nesse
movimento continuo entre tempos e pensamentos. Afinal, tal-
vez a Unica certeza seja a de que o destino das imagens esta em
constante migracdo a espera de olhares atentos e novas versdes
da historia, pois, como seres imaginativos mas mortais, “nos re-
tornamos com o mar, com as marés, na lua azul”'%.

10
DIDI-HUBERMAN, op. cit., p. 23.

11
DEORRISTT, op. cit., p. 23.
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