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EDITORIAL

E COM BASTANTE ATRASO que lancamos esta edicdo da
lcone, j& que estava prevista para sair em maio de 2024; porém,
muito além das dificuldades de editar uma revista cientifica
na graduacao, nos deparamos, dessa vez, com uma enchente
que submergiu a nés e tantos outros. Arrastados por ela, nos
vimos obrigados a digerir uma realidade intragavel, mas ha
tempos anunciada: vivenciamos uma mudanga radical nas
condicoes de vida na Terra. Pela acdo de alguns, e a inércia
de muitos, a verdade é que nosso planeta j& ndo é mais o
mesmo, e 0s cataclismos que observamos, cada vez com mais
frequéncia, sdo a prova disso. Diante disso, apds a paralisia
primeira que nos acometeu, optamos por retomar nossas
atividades pela necessidade de seguir impulsionando a ciéncia
e 0 conhecimento, principalmente em relagdo aos constantes
ataques sofridos. Porém, informamos que voltamos outros,
nem melhores ou piores, nem visivelmente transformados,
mas essencialmente mudados, porque, diante das mudancas
radicais, é preciso reformular nossa forma ser e perceber.

Em vista disso, temos a felicidade de apresentar, na capa desta
nona edicao da icone, a obra A arte de ser travesti, da artista
paulista Gabrieli (Gabi) Goncalves Assuscado. Foto performance
intimamente atrelada as narrativas da artista, enquanto travesti,
preta e pobre; a obra desponta também de uma vontade de
rexisténcia* por parte de Gabi, que, num mesmo elo de criacao
pessoal e artistica, escreve, com batom rosa em seu peito, a
frase que da titulo a obra.

Também temos a honra de contar com a disponibilidade de
trabalhos tdo diversos nessa edicdo, os quais ampliam o viés
da revista para além de qualquer formalidade ou linguagem
académica. Dessa forma, na primeira secdo contamos com
uma entrevista inédita com o artista plastico, e docente do
Instituto de Artes da UFRGS, Alfredo Nicolaiewsky. Realizada

1

Aglutinacdo das palavras resistir e existir. Trata de um neologismo usado
pelo antropdlogo Eduardo Viveiros de Castro para se referir a vida dos povos
indigenas.



pela graduada em Histoéria da Arte Cecilia Loureiro, a entrevista
se volta para a colecao do artista, revelando detalhes sobre a
pratica do colecionismo e suas articulagdes institucionais. Além
disso, também compreendemos a insercdo e a relevancia da
colecdo de Nicolaiewsky no panorama artistico do Rio Grande
do Sul.

Jad a segunda secdo engloba duas resenhas sobre obras
relevantes para orientar o entendimento, respectivamente,
sobre a arte brasileira e a historiografia. A primeira, elaborada
pela graduada em Histéria da Arte Helena Costa Schulte Ulguim,
aborda o livro A arte brasileira em 25 quadros [1790-1930] de
Rafael Cardoso, que congrega 25 obras produzidas entre o
periodo colonial e 0 moderno do pais. Livro referencial para o
campo, pela abordagem menos totalizante e atenta a diferentes
atravessamentos, ndo se mantém, porém, isento de criticas no
decorrer da resenha. Ja a segunda, de autoria da historiadora
Ana Carolina da Luz Nunes, aborda o livro Fontes Historicas:
uma introducdo de José D’Assuncao Barros, que reflete sobre
0s papeis e usos das fontes histéricas para as pesquisas de viés
historiografico. Apesar de proceder do campo da Historia, é uma
obra, segundo a autora, que se direciona a diferentes disciplinas
e areas do saber.

Além desses trabalhos, também contamos com uma terceira
secdo voltada a critica de arte e onde apresentamos um texto
de autoria do médico e graduando em Historia da Arte Pablo
Merlo Medeiros, sobre a exposicdo Moquém_Surari: arte
indigena contempordnea, curada em 2021 por Jaider Esbell para
0 Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM-SP). Na critica,
autor analisa os questionamentos que a exposicao desperta a
respeito de valores coloniais ainda presentes no meio artistico e
no pensamento ocidental.

Em nossa quarta se¢do, voltada apenas a artigos, apresentamos
cinco trabalhos com tematicas variadas e que contemplam
o campo da Histéria da Arte por diferentes perspectivas. Na
sequéncia, contamos com um artigo do historiador Esal
Brilhante sobre as contribuicdes, em disciplinas como Histéria
e Historia da Arte, da critica de Walter Benjamin para o
entendimento de cultura como reflexo das disputas de classe



e de conceitos como “historia aberta”, que encara o passado
como um agente no presente. Nosso terceiro artigo é um
trabalho da historiadora Sofia Reginato Ida, que, partindo da
tradicao de imagens de Anjos Arcabuzeiros, produzidas entre os
séculos XVII e XVIIl na América Espanhola, revela sobreposicées
de aspectos culturais e ideoldgicos dos povos autéctones e da
ordem jesuitica. Apds, contamos com um artigo da historiadora
da arte Tania Kury Carvalho sobre as obras encomendadas
por Alfonso d’Este, duque de Ferrara, para seus aposentos e a
relacdo dos temas mitologicos retratados com a construcao
de uma autorrepresentacdo pelo soberano. Ja o Ultimo artigo,
de autoria da bacharelanda em Artes Visuais Esther De Oliveira
Jaeger, relaciona duas personagens femininas do filme Todo
sobre mi madre, de Pedro Almoddvar, com as figuras da femme
fatale e da ninfa.

Por fim, gostariamos de agradecer a todos os autores e
pareceristas que contribuiram com a presente edicao e
demonstraram tanta compreensdao com as dificuldades da
revista. E em retribuicdo a tamanha sensibilidade que nos
esforcamos em entregar este trabalho, o qual desejamos que
aproveitem.

Com carinho,
EQUIPE EDITORIAL
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A CAPA

GABI ASSUSCAQ

Nasci em Atibaia, interior de Sdo Paulo, em 1995. Nas minhas

producdes artisticas uso desenho, pintura, artes graficas,

fotografia, performance,

video, instalacdo e paisagem

sonora. Sdo trabalhos ligados as narrativas pessoais em que

problematizo espacos racistas, machistas, LGBT+fobicos e

classistas. Trabalho com a pluralidade de ser uma mulher

negra, Travesti em minhas representacdes. Construindo assim

uma Arte que seja revolucionéria.

PARAFRASEANDO 2 artista Vita da Silva, de que “travestis
nao sao geradas em nove meses”, e respondendo a obra £ se
a arte fosse travesti? da também artista Rosa Luz, A arte de ser
travesti € uma sintese da minha constru¢do enquanto uma
artista travesti, preta, e pobre, refletida nas minhas producdes
artisticas dos ultimos 6 anos. Sendo uma travesti, atravessada
porvariasopressdes, sé meresta transformar minhas narrativas
evivéncias em arte a fim de problematizar a sociedade racista,
machista, LGBTfobica, misogina e classicista.



A arte de ser travesti, 2021
Foto performance

Colecdo do artista
Sdo Paulo, Brasil
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ARTICULACOES
INSTITUCIONAIS

DA COLECAO DE ARTE DE
ALFREDO NICOLAIEWSKY
NO RIO GRANDE DO SUL

CECILIA LOUREIRO

Graduada em Histéria da Arte na Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS). Atuou como bolsista do CNPg com
orientacdo da Dr® Maria Amélia Bulhdes. Coordena o Nucleo de
Acervo da Galeria Bolsa de Arte. Membra do Comité de Curadoria
da Rede Latino-Americana de Histéria da Arte (RedeLEHA) e
pesquisadora dos temas de arte no Rio Grande do Sul e critica de
arte brasileira.



RESUMO

ESTA ENTREVISTA remonta a ideia de fazer um levantamento de
colecionadores de arte no Rio Grande do Sul que possuem obras
de artistas canonicos para o Rio Grande do Sul em sua colecdo e
nao revendem suas obras. Pretende identificar o qué a colecdo
de Alfredo Nicolaiewsky documenta e em quais condicdes o
colecionador a articula institucionalmente no Rio Grande do Sul.

PALAVRAS-CHAVE

Alfredo Nicolaiewsky; Colecao de arte; Arte moderna; Arte do Rio
Grande do Sul.

ABSTRACT

THIS INTERVIEW goes back to the idea of conducting a survey of
art collectors in Rio Grande do Sul who have works by canonical
artists for Rio Grande do Sul in their collection and do not resell
their works. It intends to identify what the collection of Alfredo
Nicolaiewsky documents and under which conditions the
collector articulates it institutionally in Rio Grande do Sul.

KEYWORDS

Alfredo Nicolaiewsky; Art collection; Modern art; Rio Grande do Sul.
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FIGURA1

Ana Terra FIRMINO
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Fotografia
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Reprodugdo da internet

ALFREDO NICOLAIEWSKY é um artista plastico natural de Porto
Alegre. Formado em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, na qual também fez Mestrado (1997)
e Doutorado (2003) em Poéticas Visuais. Desde 1991 é docente do
Instituto de Artes da Universidade. A entrevista foi concedida dia
14 de marco de 2023 no apartamento de Alfredo.

Comecando do comec¢o.
Qual a primeira obra que tu adquiriste?

Alfredo Nicolaiewsky - Nao tenho certeza se foi uma obra da
Anico Herskovits ou da (Maria Lidia) Magliani.

Quantas obras mais ou menos tu tens? Tu gostas de contar?

A.N. - N&o tenho nocdo. Com a Ultima contagem, percebi que
tinha umas cem obras nas paredes. Mas, com certeza, deve
ter mais de cem obras fora das paredes, no minimo. Sim,
gosto de contar as obras. E bem divertido.

Tu adquires em quantidade?
A. N. - Nunca. Ndo compro lote de um artista em hipotese

alguma. Eu sei que existem colecionadores que vao a casa do
artista e dizem: “quero tudo”, mas eu nao, nunca pensei.
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Ja encomendaste uma obra para algum artista?

A. N. - Ndo. A maioria das obras eu comprei em leildo, que é
muito mais barato do que o preco normal de mercado. Sendo
ndo seria possivel.

Leiloes do Rio Grande do Sul?

A. N. - Antigamente, sim. Eu comecei comprando aqui. Nos
Ultimos tempos tém sido mais em leildes de Sao Paulo.

Teve algum momento especial que tu percebeste que
formava uma cole¢ao?

A.N. - Nao. Eu nunca tinha pensado em formar uma colecao.
Eu tinha quadros, que tinha trocado com amigos, enfim. E, eu
ia em leiloes para olhar, achava muito divertido. Tinha alguns
que era uma esculhambagao, e todo mundo dizia bobagens.
Nao era aquela coisa chique da Christie’s’. Era outra conversa.
Em um desses leildes, apareceu uma pintura do Libindo
Ferras?. Bem bonita, esta esta nas paredes. Eu estava com o
Paulo GomeseaNeiva Bohns,de Pelotas. Estava sd assistindo.
E pensei que estava muito barata. O Libindo foi o primeiro
professor e diretor do Instituto de Artes. Ndo fazia sentido.
Eles falaram: d& um lance. Levantei a mao, ninguém brigou
pelo quadro, e sai do leildo com ele. Em seguida, na véspera
da minha defesa de Doutorado, em 2003, fui a um leildo para
me distrair, comprei uma pintura do Pedro Weingartner?,
que também estava muito barata porque era uma peca

1

A Christie’s, fundada em 1766 por James Christie, é uma empresa de arte,
cotada também como casa leiloeira com grande reconhecimento desde os
anos seguintes a Revolucdo Francesa no que respeita ao comércio de obras
de arte. Oferece anualmente cerca de 350 leildes em mais de 80 categorias,
tendo 12 salas de leildo em todo o mundo.

2

Libindo Ferrdas (Porto Alegre, 1877 — Rio de Janeiro, 1951). Pintor e professor
brasileiro. Em 1987, Ferras viaja para Roma para um estagio em artes plasti-
cas. De volta a Porto Alegre em 1899, participou de uma coletiva promovida
pela Gazeta do Comércio (1903). A Escola de Belas Artes - EBA, criada em
1910, ficou sob sua direcdo e teria sob sua responsabilidade os cursos de
Desenho, Pintura e Artes de Aplicacdo Industrial. Dirigiu a EBA até meados
de 1936. Privilegiou a pintura de paisagem em retratos discretos e poéticos
de sua terra, com uma técnica econdmica e tradicional.
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ndo assinada. Também esta nas paredes. Mas, a gente sabia
de onde vinha, e tal. Levantei a mdo e disseram: “Esta te
comprando presente por causa da Defesa?” Todo mundo ja
se conhecia, era todo mundo amigo. Ndo me lembro se foi
antes ou depois do Weingartner que surgiu uma pinturinha,
também esta nas paredes, outra paisagem, todas eram... De
um artista do Parana que representou a Praia da Alegria, que
fica do outro lado do Guaiba, em 1952. Eu veraneava na Praia
da Alegria, 1952 é 0 ano em que eu nasci, e que provavelmente
estive la. E eu quis, né. Era um artista desconhecido para mim.
Compreil Ainda morava em um apartamento menor que este.
Quando olhei eram trés pinturas de paisagem. Digo: acho
que estou colecionando paisagens. Dai comecei a comprar
paisagens. Eu ndo gosto de pintura de paisagem, nunca gostei.
Mas, dai, os marchands e os leiloeiros me ligavam: “Alfredo,
chegou uma paisagem do fulano, precinho bom!” [risos]. Todo
mundo via que eu comprava paisagens. Depois, comecaram
a aparecer coisas que ndo eram pinturas de paisagens e eu
dizia: ah, isso eu gosto... ah, esse € um artista importante...
Hoje em dia ndo tenho comprado mais paisagens, quase. Mas,
tenho uma quantidade grande de paisagens, principalmente
do Rio Grande do Sul.

Chegou 0o momento que tu cansaste de paisagens...

A.N.-Agora queria pinturas mais abstratas, tem me agradado
mais.

Tu ja doaste alguma obra da tua cole¢ao?

A.N.-Ainda nao.

3

Pedro Weingartner (Porto Alegre RS 1853 - idem 1929). Pintor, gravador, li-
tografo, desenhista e professor. Filho de imigrantes alemades, trabalhou ini-
cialmente como caixeiro-viajante e depois como litégrafo. Em 1886, Wein-
gartner passa a residir em Roma, onde permanece por longo periodo. Viaja
constantemente ao Brasil e participa de diversas exposicoes. Realiza mostra
individual no Rio de Janeiro, em 1888, e volta ao Brasil em 1891, tornando-se
professor da cadeira de desenho figurativo na Escola Nacional de Belas Ar-
tes - EBA, no Rio de Janeiro. Realiza diversas viagens ao sul do pais, e explora
temas regionais, comuns em sua produgdo. Pagava suas consultas médicas
com quadros seus. A obra em questdo viera de um dos médicos do artista.
Foium fiel e disciplinado seguidor dos principios académicos mais conserva-
dores, e era dono de uma técnica refinada e sensivel aos detalhes das obras.
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E tu pensas em doar?

A. N. - Alideia era doar a colecdo inteira para a Universidade.
Continua sendo. Foi criado, entdo, um organismo, a Et alee,
para receber, a colecdo do Paulo Gomes, da Anico Herskovits,
do Mario Rohnelte a minha. Todos nds ndo tinhamos herdeiros
diretos. A Anico e o Mario ndo tinham nem sobrinhos. Os dois
eram filhos Unicos. Ndo ha espaco que suporte a Et alee. Dai,
o Mario faleceu e, simplesmente, se perdeu toda colecdo
dele porque ele deixou para uma outra pessoa. A Anico esta
vendendo coisas da colecdo dela, se desfazendo.

Tu ja emprestaste alguma obra da tua cole¢do para uma
exposicao?

A.N. - Ja, uma obra do Weingartner foi para a grande mostra
que teve para ele em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, acho que
sO.

Como é feita a conservagao da tua cole¢do?

A. N. - E o diabo. N&o, na verdade eu ndo conservo do jeito
que deveria. E muito caro. Tem muitas obras que eu comprei,
e nunca mandei limpar, restaurar, porque estavam mais ou
menos bem. Muitas vezes ja fiz isto. Mas, as vezes pago mais
caro para restaurar do que paguei pela obra. Eu tenho uma
pilha de obras que deveriam ir para o restauro, mas...

Fica para quando der, né.

A.N.-Evaidando...Nao,setiveralgumaobramuito estragada,
se desmanchando mesmo, dai ela vai para o restauro. Neste
momento, a Tina (Cristina Ferrony) deve estar com umas sete,
oito obras para restaurar.

Quais nomes da arte moderna aparecem na tua colecao?
A. N. - O (Carlos) Petrucci € moderno... o (Carlos) Scliar, o

Fahrion, o (Antonio) Gutierrez. O Waldeni Elias que fica no
quarto. Tem muito mais obras contemporaneas.
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Alguma década predomina na tua cole¢ao?

A.N.-N&o. Aimensa maioria é do século XX, tem pouca coisa
do século XIX, quase nada. Do XXI também tem bem pouco, se
tiver alguma coisa. A minha colecao tem essa cara dos anos
1940, 1950, 1960. Em funcao de preco mesmo.

Em funcao da Et alee, vocés chegaram a fazer um
levantamento das colecoes de todos?

A.N.-Nao. Fizemos suposicoes.
Tem algum artista que tu ainda queres ter na cole¢ao?

A. N. - O Emmanuel Nassar é um que gostaria muito de ter.
Gosto muito das obras dele, mas é muito caro, nunca aparece
barato. Estou pensando em algum artista do Rio Grande do
Sul... N&o lembro.

Tem algum nome do Rio Grande do Sul que tu quis muito
comprar?

A. N. - Tem varios, meus artistas do coracdo. O (Carlos)
Pasquetti, adorava o Pasquetti, era meu colega. A lone
Saldanha, sempre achei o maximo e sempre era inviavel. O
Paulo Peres, que foi meu professor. O Glauco Pinto de Moraes,
a Lenir de Miranda, me dou muito bem com ela.

As obras de arte moderna foram mais dificeis de adquirir?

A. N. - Nao, pelo contréario. Todas essas obras que tem nas
paredes sao mais baratas do que as dos meus alunos nas
galerias de arte. Qualquer uma aqui. Meus alunos estdo
com precos acima do Fahrion, do Weingartner. Claro que o
Weingartner em uma boa galeria esta |4 em cima.

Algum museu ja te contatou devido a alguma obra da tua
colecao?

A. N. - A Pinacoteca da Prefeitura ja. O diretor dela, Flavio
Krawczyk, foi meu colega de mestrado, nos damos muito
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bem. Eu ja emprestei vérios... ah verdade! Disse que nao
tinha emprestado antes, mentiral Emprestei muita coisa
para a prefeitura, o Petrucci para a exposicdo dele, o Bardo
de Santo Angelo (Manuel Aradjo Porto Alegre). Tinha uma
época que todas as exposicoes delas tinham alguma obra da
minha colegdo. Eles me ligavam assim: “Alfredo!!!” (risos). Daf
o Flavio disse assim: “Temos que fazer uma exposi¢do dessa
tua colecao”, dela como colecdo mesmo, mas nao aconteceu.

Tu tens vontade?
A.N.-Acho que é possivel.

Tu gostas de trazer as pessoas aqui no teu apartamento para
conhecer a colecao?

A. N. - Nunca trouxe pessoas muito estranhas. Com pessoas
amigas, gosto de fazer encontros, se tem um Congresso ou
algo assim, uma janta...

Qual tua relagdo com outros colecionadores? De trocar
figurinha assim...

A.N. - Colecionadores mesmo que conheco, importantes em
Porto Alegre, cumprimento e termina ai. Nunca vieram ver
a minha colecdo, e nunca fui a casa deles. Posso até ir, um
dia, se me convidarem, fico curioso. Tinham colecionadores
que eu conhecia quando era jovem, os Knijnik, 0 Rubem e a
Liba. Era colega da filha deles no primério e na faculdade. Daf
ia fazer os trabalhos da faculdade na casa deles. Cercado de
grandes obras do Rio Grande do Sul. Outros contemporaneos
também, Tunga, Leonilson, era um espanto o que eles tinham.
Era uma colecdo que eu conhecia com 20 anos de idade.
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A ARTE
BRASILEIRA
EM 25 QUADROS

[1790-1930]

DE RAFAEL CARDOSO

HELENA COSTA SCHULTE ULGUIM

Formada em Historia da Arte pela UFRGS e graduanda em
Psicologia pela UNISINOS. Bailarina classica, ja atuou no campo
da mediacdo cultural e na producdo de eventos artisticos. Em
ambito académico, ja dedicou-se em projetos de iniciacdo
cientifica sobre estudos de género e decolonialidade.



ORIUNDO DE UMA TRADI(;AO EUROPEIA, judia e de literatos
brasileiros, Rafael Cardoso (1964) € um historiador da arte e
escritor nascido no Rio de Janeiro que tem em seu enfoque
de trabalho a historia da arte brasileira e a historia do design
nos séculos XIX e XX. Crescido na maior parte de sua vida no
estado da Virginia, no leste norte-americano, frequentou a
Universidade John Hopkins graduou-se em Ciéncias Sociais em
1985; depois,em 1991, concluiu o mestrado em Artes Visuais pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro e, finalmente, em 1995,
obteve o titulo de doutor em Histéria da Arte pela University of
London Courtauld Institute Of Art. Entre seus principais escritos
no campo da Histéria da Arte destacam-se A arte brasileira em
25 quadros, de 2008, e Modernidade em preto e branco: Arte e
imagem, raca e identidade no Brasil, 1890-1945, de 2022.

Dessa forma, revela-se uma abordagem leve e pragmatica, a
qual se detém, especialmente, em analisar imagens sob seus
pretextos histéricos e suas caracteristicas formais. Escrito
para leigos, diagramado em dupla coluna, opta por um estilo
didatico. Isto posto, na obra A arte brasileira em 25 quadros,
Cardoso atravessa 150 anos que abarcam desde o Brasil
colonia, em meados de 1790, até o primeiro ano da Revolucdo
orquestrada por Getulio Vargas em 1930. Contemplando artistas
legitimados em vida e post mortem, o autor se propde em ilustrar
um viés narrativo da Histéria da Arte brasileira, legitimado por
publicacdes dos séculos XIX e XX, partindo da organizagdo
subjetiva de critérios para a escolha das obras, sendo eles:
o equilibrio entre a qualidade artistica das pinturas e a sua
representatividade historico-social para o periodo em questdo.
Vale lembrar que ndo se trata de um manual ou um estudo
convencional sobre a historia da arte brasileira, ainda que forme,
em certamedida,umafortunacriticaeensaisticasobre o assunto.
O autor busca revelar os atravessamentos sécio-politicos e
culturais pensando a concepcao e a recepcao dessas obras
no processo de consolidagdo de um campo artistico nacional
e, posteriormente, seus reflexos nos entraves e disputas pela
predominancia e influéncia cultural a partir da década de 1910.

Dividindo a sua atencao entre os binarismos que circundam
as nogdes de sucesso e de fracasso, de consagracdo e
de esquecimento, de juizo institucional e de siléncio
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constrangedor, o engajamento subentendido que abraga todo o
desenvolvimento da narrativa se da por meio do “descolamento”
gradual das concepc¢des europeias de arte da “pele” da arte
brasileira, buscando, assim, a sonhada e desejada autonomia
frente ao fendmeno da colonizacdo. Examinando pinturas de
referéncia académica tais como A primeira missa no Brasil (1860),
de Victor Meirelles, A batalha de Avahy (1877), de Pedro Américo
e de referéncia tipicamente modernista como Antropofagia
(1929), de Tarsila do Amaral o autor busca desconstruir nogdes
acumulativas de uma linha evolutiva da arte nacional, e
portanto, positivista, cuja origem estaria estabelecida como
sistema desde a Missdo Francesa até o apice do modernismo
paulistano em 1922. Direciona seu olhar para o gosto produzido
pelas circunstancias socialmente afetadas, em lato sensu, em
diversas categorias: incorporacdo de técnicas, poéticas, modo
que foi produzido e para quem foi produzido, as pluralidades
de olhares, as relacOes interpessoais dos agentes do campo, e
discorre como esses fatores funcionaram de modo singular para
figurar um tipo de experiéncia social na qual esta longe de ser
democratica, haja vista sua pouca preocupacdo para além da
formacdo do sistema artistico carioca.

Assim, ha no decorrer do seu discurso, intencionalmente,
uma certa medida de comodismo, enquanto uma apologia
as nocoes do filésofo alemao Walter Benjamin (1892-1940)
que sdo reiteradas na ideia de que a “histéria dos derrotados”
seria o outro lado da Grande Histéria e, por isso, recheada
de informacBes nunca antes levadas em consideracdo para
a formulacdo de juizos criticos. Vale a pena ressaltar, desse
modo, que dos 25 artistas evocados, sendo que nenhum se
repete, 11 sao brasileiros ndo nascidos no Rio de Janeiro, 8
sao brasileiros nascidos no Rio de Janeiro e 6 sdao estrangeiros.
Contudo, ainda que haja um impeto revolucionério de dar voz
para os sistematicamente excluidos de nossa historiografia
oficial, ou seja, artistas que ndo necessariamente participam
contemporaneamente do  imaginario  coletivo  como
representantes da uma brasilidade ipsis litteris, tal esforco néo
reflete, necessariamente, atuacoes prédigas realizadas fora do
Rio de Janeiro, fato que endossa a hegemonia carioca no campo
das artes brasileiras naquele tempo. O periodo escolhido para
dar luz a totalidade da obra tem suas razdes institucionais de
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ser: ndo é possivel falar das artes nacionais sem, ao menos,
termos algum principio de sistematizacdo do campo das artes
locais, colocando os agentes em seus respectivos lugares de
atuacdo (artistas, criticos, professores, alunos). Dessa maneira,
ainda que anterior a fundagéo oficial da Academia Imperial de
Belas Artes em 1816 no Rio de Janeiro, por exemplo, j& haviam
sido incorporadas as obras produzidas, em ambito nacional, as
nocoes de arte vigentes: uma arte colonizada, branca, europeia
e académica. Por ter sido escolhida a capital do Império
portugués a partir de 1763, indispensavel estratégia da coroa
de Portugal em resposta as invasdes napolednicas do periodo,
e, doravante, a sede da instituicdo em 1808, o Rio de Janeiro
bebeu de certos privilégios culturais, politicos e econdémicos
0s quais, resguardadas as proporcdes, contribuiram para seu
estabelecimento como polo cultural do pais, cujo status foi
transfigurado poés-semana de 1922, numa disputa silenciosa
entre a antiga capital e S3o Paulo. Partindo dessas premissas
historicas, é evidente que o autor tem todo o arcabouco tedrico-
conceitual para olhar para as producdes artisticas desse centro
hegemonico e, entdo, desenvolver sua narrativa. Entretanto,
ainda que nao olhe integralmente para os modelos exemplares
e isso deve ser reconhecido, o autor escolhe alinhavar sua
perspectiva ndo tao distante daquela oficializada pela Histéria,
ou seja, ha pouco daquilo que clama ser os “esquecidos e
marginalizados” inseridos nessa pesquisa, apresentacao e
revisao. Exemplificando a situacao, deve ser questionado o fato
que 15 das obras selecionadas estdo hoje no Museu Nacional
de Belas Artes, no Rio de Janeiro e, das outras 10 obras, 4 delas
estdo distribuidas por outras instituicdes cariocas. Tal fato
corrobora com a nogdo de que ha uma distingdo entre o Rio
de Janeiro e o restante do pais no tocante ao monopdlio das
articulacdes do sistema da arte no Brasil, haja vista que para
alémda producdoedacirculacdo, arecepcao dasobrastambém
é um componente imprescindivel para a afirmacdo do campo e
do estabelecimento dos regimes de poder. Aimpossibilidade de
facil acesso por parte do publico (seja especializado ou leigo)
que ndo reside no sudeste as obras selecionadas por Cardoso
constroi uma narrativa de reafirmacdo daquilo que conta a
historiografia da arte brasileira tradicional, e ndo uma chance
para uma reformulacdo de tais ideais. A busca pela pluralidade
de vozes também tem suas limitacdes e suas dissonancias.
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Sem propositos megaldmanos de propor uma compilacdo
da Histéria da Arte Brasileira, Cardoso utiliza subterflgios e
raciocinios para incluir e excluir o que convém em prol de sua
argumentacdo. Dessa forma, tais escolhas participam de uma
conjuntura estrutural em que reafirma o eixo Rio de Janeiro-
Sdo Paulo como titular em termos de existéncia cultural coletiva
brasileira. Seria, entdo, um fendmeno como a defasagem do
Estado desde seus niveis regionais até seus niveis federais o
cerne do conflito em pauta no presente texto? Ou, seria ainda,
a abonacdo exacerbada de nossa historiografia recente com
insuficiente viés critico a qual continua edificando a nocdo de
centro desses lugares? A obra A arte brasileira em 25 quadros
da luz a questdes inexoravelmente valiosas para um inicio de
entendimento qualitativo, formal e sistémico da arte em 150
anos de nossa historia, entrando em convergéncias e algumas
divergéncias com o que j& tinha sido proposto até entdo
por outros tedricos preocupados com o que a arte brasileira
teria a dizer. Nao é necessario, entdo, abdicar dos grandes
feitos do passado, necessario é “desimaginar’, mesmo que
minimamente, um Brasil sem rosa dos ventos, ou seja, sem
grandes centralizagdes.
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TODA PESQUISA CIENTIFICA precisa ser submetida a uma
andlise tedrico-metodoldgica. No contexto da historiografia
existem diversas nuances que levam o historiador a escolha
do seu método: o objeto, tema problema e, principalmente,
as fontes de pesquisa que sdo capazes de registrar rupturas do
passado e manifestar continuidades por meio de um exercicio
hermenéutico, em que a tarefa e o trato com as fontes é [é-las
e ndo as tornar verdade para assim, refletir sobre os marcos
temporais como dispositivos tedricos.

A obra de José D’Assuncdo Barros, ora resenhado, Fontes
Historicas - uma introdugdo aos seus usos historiogrdficos
— publicada em 2019, no Rio de Janeiro — trata de questbes
chave para o trabalho do historiador, como o conceito de fonte
e o tratamento historiografico dessas fontes, discutindo suas
especificidades, metodologias disponiveis, modos de serem
interpretadas ou até conectadas com outras fontes. Ainda na
parteintrodutdria, Barros ja versa sobre aimportancia das fontes
para o trabalho do historiador e refere-se a elas como “méaquina
dotempo”dos historiadores - ou seu “visordo tempo” (p.7), além
defazerumasérie de questionamentos que sao norteadores para
as paginas seguintes do livro. Refletir sobre as fontes histéricas é
indagar sobre a propria metodologia histérica, portanto, Barros
evidencia que o livro também se propde a atender as demandas
iniciais das disciplinas e de outros campos do saber que
precisam de discussoes relacionadas a teoria e metodologia da
Histéria e ndo somente para cursos de graduagdo em Historia.

A primeira parte do livro traz uma conceituacdo do que é a
fonte histérica. Para Barros, a fonte é “tudo aquilo que, por ter
sido produzido pelos seres humanos ou por trazer vestigios
de suas acOes de interferéncia pode nos proporcionar um
acesso significativo a compreensdo do passado humano
e de seus desdobramentos” (p.15). O historiador, também
salienta quais os tipos de fontes e como, a partir do século
XX, a interdisciplinaridade entre as demais Ciéncias Humanas
(Geografia, Linguistica, Antropologia, etc.) permitiram uma
abordagem de um campo de evidéncias imateriais que
fogem do suporte fisico e concreto, mas que representam o
reconhecimento de praticas e representacdes e das diversas
formas de sociabilidade.
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Nessa primeira parte Barros também discute as terminologias
para se referir a “fonte historica” utilizando termos como
“documentos historicos”, “vestigios” ou “registros historicos”
(p.19), considerando que a primeira pode ser facilmente utilizada
como sindnimo de fonte histérica e as outras duas sdo mais
adequadas para pensar na préatica arqueoldgica. O autor também
faz uma comparacdo para pensar “onde comeca a Histéria - no
problema, ou na fonte?” (p.21), citando autores classicos, como
Charles Seignobos e Lucien Febvre, que sdo conterraneos mas
que trazem duas perspectivas da velha historiografia. O primeiro
venerava o documento como principio essencial e Unico da
operacdo historiograficae osegundo, fruto da nova historiografia,
trata o problema como principio. Dessa forma, Barros adequa
essas duas ideias e compreende que “sem o encontro entre um
problema e suas fontes possiveis ndo ha histéria”(p.23), portanto
é necessario haver o entrelacamento entre o problema e a fonte
para que se faca a Historia.

Além disso, discute a variedade das fontes e os critérios que
podem ser estabelecidos para propor uma taxonomia, isso
possibilita o historiador a fazer perguntas fundamentais as
fontes. Dentre os critérios, o historiador cita como norteadores
para classificar e organizar os diferentes tipos de fontes quatros
elementos: a) critério da posicdo: estd associada a posicao
da fonte no que se refere a época, em relacdo aos fatos ou ao
processo histérico, a posicdo ideoldgica e por fim em relacdo
ao problema tratado pelo historiador b) gualidade: relacionada
a caracteristica da fonte, ¢) intencionalidade: considerando e
indagando as condicoes de producao da fonte, a quem escreve,
d) serialidade: se pode ou ndo ser submetida a outro conjunto
de fontes. E a partir desse Gltimo critério que surge uma nova
possibilidade metodoldgica a luz de duas novas abordagens
que foram chamadas de Histéria Serial e Historia Quantitativa,
esta Ultima envolve quantificacdo em economia, demografia
ou outros campos de andlise, que trabalhem com uma
documentacao mais massiva. Por fim, traz a variedade de fontes,
sejam materiais ou imateriais, salientando a importancia da
utilizacdo de conceitos proprios e de um suporte metodolégico
para o tratamento dessas fontes.

Na segunda parte do livro, Barros produz um mergulho
de profundidade na discussdo e esmiucamento das
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potencialidades e caracteristicas das fontes periddicas ou
fontes textuais. Em cada capitulo dessa segunda parte o
autor aborda determinada matriz de fontes histéricas, como
as fontes realistas, literarias, narrativas, cartoriais, paroquiais,
processuais, politicas, fontes relativas a vida privada (como
as correspondéncias e os diarios), e assim por diante. Por
meio da explanacdo dessas fontes o autor sugere as diversas
metodologias que sao pertinentes para o tratamento de cada
tipo de fonte e dd um destaque ao tratamento qualitativo ou
tratamento serial.

Na terceira e Ultima parte do livro intitulada como A Polifonia das
Fontes pode-se pensar no conceito desenvolvido por Mikhail
Bakhtin a respeito do dialogismo e da prépria ideia de polifonia
que leva em consideracao as diversas vozes sociais e as relacées
dialégicas envolvidas nesse processo. Neste momento, Barros
traz duas fontes que trabalham muito essa caracteristica do
discurso, bem como a veiculacdo, formas e condi¢les de
producdo. A primeira sdo os jornais ou periddicos que podem
ser considerados uma das fontes primordiais para o trabalho
com os processos dialégicos da linguagem. A outra fonte sdo os
relatos de viagem que ndo deixam de também ser discurso na
percepcdo de quem esteve naquele espaco e tempo e registrou
sua perspectiva sobre as representacdes e praticas.

Por fim, quero pontuar a importancia da obra para nés
historiadores e para outros pesquisadores de outros campos
do saber, que também estdo nesse eixo da historicidade, pois
a questdo central para a metodologia da histéria séo as Fontes
Histéricas e para as metodologias sdo as técnicas aplicaveis
para o seu levantamento e o autor contemplou de forma clara
todas essas perspectivas. E uma leitura didatica e que muito
contribui para os estudos relacionados a métodos e técnicas
para pesquisa historica, bem como as formas de tratamento
com nossos objetos de analise.
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RESUMO

A EXPOSICAO Moquém_Surari: arte indigena contempordnea,
ocorrida em 2021, trouxe a cena artistica contemporanea uma
grande quantidade de significados. As obras dialogam com as
visdes de mundo dos povos indigenas, as quais evidenciam
ndo sé valor estético, como também um gesto politico frente ao
colonialismo e seus tradicionais desdobramentos envolvendo
violéncia e apagamento de significados. Seu papel na
contemporaneidade langou ndo apenas perguntas e aberturas,
mas também debates inadiaveis.

PALAVRAS-CHAVE

Moquém Surarf;, arte indigena contemporanea; cosmologias;
acoes decoloniais.

ABSTRACT

THE EXHIBITION Moguém_Surari: contemporary indigenous art,
heldin 2021, brought a great deal of meaning to the contemporary
art scene. The works dialogue with the worldviews of indigenous
peoples, which demonstrate not only aesthetic value, but also
a political gesture in the face of colonialism and its traditional
consequences involving violence and the erasure of meanings.
Its role in contemporary times has raised not only questions and
openings, but also urgent debates.
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A EXPOSICAO Moguém_Surari arte indigena contempordnea
ocorreu no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, de setembro
a novembro de 2021, como parte da 34% Bienal de Sdo Paulo.
Sob a curadoria do artista macuxi Jaider Esbell (1979 - 2021),
contou com a participacao de 34 artistas que se debrucaram
sobre as cosmologias e narrativas de suas vivéncias, tanto
problematizando a arte contemporanea quanto trazendo
conexdes com a Semana de Arte Moderna, ocorrida ha 100 anos.

A realizacdo desse evento aconteceu dentro de uma espécie de
linha evolutiva das producdes indigenas, as quais estdo sendo
expostas ha certo tempo, e tém contribuido, cada vez mais, para
a propagacdo da tematica. Assim a exposicao Primeiro Encontro
de Todos os Povos, realizada em Boa Vista em 2013; a exposicao
iMiral Artes Visuais Contempordneas dos Povos Indigenas, ocorrida
em Belo Horizonte também em 2013; e Véxoa: Nos Sabemos,
instalada na Pinacoteca de S@o Paulo em 2020, sdo alguns
exemplos recentes que se articulam entre si.

Moéguem_Surari, desde o primeiro contato, parece tracar uma
poderosa rede de significados que, por um lado, insiste em se
esconder sob visdes de mundo e interpretacdes pouco usuais
para grande parte das pessoas ndo indigenas, e que por outro,
traz uma significativa proximidade ditada nas expressdes que
migram da naturalidade ao pensamento meticuloso. Nao restrita
apenas ao poder criativo e ao valor estético, a exposicdo evoca
e atualiza problemas prementes e graves, cujos exemplos mais
hediondos podem ser vislumbrados na questao climatica ou nas
mortes de yanomamis devido ao progresso do garimpo, numa
mescla de violéncia, fome e peste.

O titulo, Moquém_Surari, permite construir uma simbologia
e uma dialética que intermediam o contato entre as obras e o
observador. Moguém se refere a técnica com a qual os indigenas
conservavam alimentos, permitindo com isso o seu transporte.
Analisando o panorama cultural abarcado pela exposicao,
observa-se, em contrapartida, que as obras conservam, ndo
os alimentos, mas a memodria da coletividade e da identidade,
fazendo do pretérito um gesto em direcdo ao contemporaneo.
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Mas o titulo ndo significa apenas essa pratica, Moquém_Surar?
também remete a uma histériaancestral makuxi,naqualMoquém
se transforma em mulher apés ser abandonado por um homem.
Uma vez assumida a forma humana, sente-se triste e reflete sobre
sua condicdo. Decide, entdo, ir em dire¢cdo ao céu, uma vez que
seria o lugar onde supostamente encontraria tal homem, tarefa
esta que contou com a ajuda de uma ave. A ave, percebendo sua
tristeza, conduziu-a aoalto. Nos céus, “junto da estrelada manha”,
Moguém provoca chuvas como forma de gratiddo (ESBELL, 2021).

A histéria revela, com singelo apelo metaférico, a capacidade
de reconhecimento da perda que teve Moquém, sua reflexdo
a respeito de si mesmo, e a necessaria flexibilizacdo na busca
de uma resposta para seu estado atual. A sequéncia de fatos
parece revelar uma apropriacao das dificuldades que ocorrem (o
abandono, a decisdo da direcao a ser tomada, a aceitacao de
ajuda e o reconhecimento de suas limitacdes na subida ao céu),
gerando a¢des no sentido da obtencdo de autonomia. Wilfred
Bion (1897 - 1979), psicanalista indo-britanico, assinala que se
0 sujeito é capaz de tolerar a frustracdo, ele é capaz de pensar.
Ao invés de ficar paralisado frente a manifestacées de 6dio que
resultam da frustracdo, ele tenta resolver seus impasses:

Da mesma forma que para Freud, também a teoria
do pensamento de Bion tem como ponto de partida
afrustracdo das necessidades basicas que € imposta
ao lactante.

No entanto, para Bion, o essencial é a maior ou menor
capacidade do ego do lactante de tolerar o édio
resultantedessafrustracdo. (ZIMERMAN, 2004, p. 130).

Do mesmo modo, Jaider Esbell (2021) destaca que o conceito
indigena de a’ka seria uma espécie de tomada de conhecimento
e, a medida que esse conhecimento se expande, mais amplia
seu espaco, ajudando na orientacdo do sujeito. J& aase, outro
termo esclarecido pelo curador, seria um convite para percorrer
outros caminhos e estéa relacionado com o conceito anterior de
expansdo de horizontes e de sabedorias. As obras presentes
em Moquém_Surari dialogam com essas definicdes, partindo
da memodria, matéria prima para qualquer identidade, e se
atualizando no tempo corrente.
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Entretanto, a palavra atualizagdo pode ser enganadora, uma
vez que as produgdes vao além dessa superficialidade. As obras
conversam com o universo primevo, mas também questionam
o colonialismo e os rétulos ocidentais através de expressdes
hodiernas.  Interpretacdes passadistas e  estritamente
etnogréaficas, que caracterizam as producdes somente pelo
significado de artesanato, simplesmente nao fazem mais sentido.
E isso também é enfrentado diretamente. Ailton Krenak (2019, p.
11), em Ideias para adiar o fim do mundo, considera que “existe
um jeito de estar na terra, uma certa verdade ou uma concep¢ao
de verdade”. Obviamente que tal concepcdo se modificara a
depender do tempo histérico, do local ou da cultura.

Ao se recuar aos primeiros contatos entre Europa e América
portuguesa, observa-se que o encontro foi guiado pelo prisma
da posse, da exploracdo — aspectos vistos também na questao
da nomeacao: “[a]ntes de se batizarem os gentios, batizou-se a
terra encontrada” (CUNHA, 1992, p. 09). O mUtuo descobrimento
das populacdes (os indigenas descobrindo os portugueses e
vice-versa) deixara evidente, ao longo dos séculos, a exploragdo
da terra com o tacito objetivo de acumular riguezas. E notéria
a auséncia de preocupacdes com as consequéncias desse
processo, seja para os nativos, seja para o Mundo Novo.

Nesse sentido, a exposicdo enfatiza o necesséario confronto com
as premissas, basicamente europeias e colonialistas, da segunda
metade do século XIX, as quais enxergam 0s povos originarios
através da lente do “primitivismo”, que determinariam uma
forma de paralisia temporal, condenando o desenvolvimento
e instituindo uma estagnacdo permanente (CUNHA, 1992).
Como concordar com isso ao observar as obras de Diogo Lima,
Rita Sales Huni Kuin, Daiara Tukano ou lsaias Miliano (para
ficar apenas em quatro exemplos)? A expressividade das obras
evidencia ndo apenas o poder estético e comunicacional, mas
também funciona como mote para a desconstrucédo do filtro
colonial, higienista e narcisico, e seu julgamento onipresente.

Nesse sentido, Paula Berbert, assistente de curadoria da
exposicdo, aponta: “A estes [os indigenas] o Ocidente atribuiu
a natureza, o mito, a oralidade, a tradicdo e os artefatos;
reservando para si mesmo a cultura, a historia, a escrita, a
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contemporaneidade e a arte” (ESBELL, 2021, p. 21). A ideia
europeia de belas artes sempre foi pensada como universal
(SHINER, 2004). Tendo em vista esse panorama construido ao
longo dos séculos, pode-se compreender a importancia da arte
contemporaneanao apenascomo marcadordotempo atual, mas
também como afirmacdo de sua cultura e de sua visdo de mundo.

Convivemos hé séculos com a negacdo das filosofias
indigenas, das artes indigenas, das historias e
espiritualidades indigenas. Uma violéncia contra
memorias ancestrais, contra o pensar em suas
multiplas formas, que reflete sobre essa pesada
realidade que afeta a humanidade. (TAKUA, 2021, p.
48)

Tais tentativas de apagamento parecem funcionar como
tentaculos da violéncia que se perpetua ao longo dos séculos de
colonizacdo e exploracdo, violéncia que se atualiza na negacao
de direitos, da invasdo de terras, nas chacinas. As memorias
ancestrais sdo, talvez, a prova mais coesa do que a mente
humana é capaz de criar, construindo uma tessitura de saberes
e representacdes que podem atingir o infinito. Como negar sua
existéncia? Como negar seu valor? Aniquilar esse universo de
multiplas dimensdes soaria improvavel, ndo fosse o sadismo e a
perversidade com o qual a violéncia se reveste.

O COMBATE INADIAVEL

Romper antigos conceitos e desmistificar pseudoverdades nunca
é uma atividade ou movimento que ocorre de forma isolada. Ao
contréario, exige uma disposicao de continua resisténcia. Grada
Kilomba, em Memdrias da Plantacdo (2019), enfatiza: “Uma
sociedade que vive na negacdo, ou até mesmo na glorificagéo
da histéria colonial, ndo permite que novas linguagens sejam
criadas” (KILOMBA, 2019, p. 13). Talvez, justamente por isso, 0
terrenoda arte sejatdo propicio ao questionamento dos canones.
O pensamento cosmoldgico indigena realiza tal questionamento
e exige resposta:

Com as obras que os indigenas expdem na cidade
- sobre impressao textual da aldeia no mundo
urbano e moderno - chegam as linguas dos povos,
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aquelas que devem ser desdobradas e lidas. Assim,
pinturas, esculturas, filmes, desenhos, fotografias,
que se apresentam na contemporaneidade como
manifestacdes indigenas, a meu ver, deveriam ser
vistas como irrupcao de mundos com suas linguas,
intervengdes barbaras. Estética organica, marginal
e, a sua maneira, épica. Vozes e paisagens das
aldeias chegam as cidades para anunciar uma boa
nova: humanos selvagens resistem no jardim que o
pensamento permite. (ALMEIDA, 2021, p. 60).

As acdes decoloniais ocorrem como um gesto de insurgéncia,
marcando um posicionamento robusto, haja vista o processo
silenciador que a colonizacdo representou e ainda representa
(LUNA, FLORES E MELO ,2022). Nesse sentido, os artistas
indigenas contemporaneos fazem de suas obras um importante
arcabouco de pensamento, questionando e mostrando
incongruéncias do sistema de valoragdo artistica ocidental, bem
como dos motivos politicos que resultaram em escravizacao,
exterminio e, até mesmo, da negac¢do dos povos originarios como
capazes de pensamento e juizo critico, como se estivessem em
uma fase inferior do desenvolvimento humano (CUNHA, 1992). A
pluralidade de opinides, as visdes de mundo e a cosmologia que
vem ganhando destaque ao longo dos Ultimos anos, reforcam a
importancia do debate sobre o tema e das indagac¢des que ele
suscita.

A pluralidade é uma imposicdo da realidade. A aceitacdo de
outras pessoas, de suas mentes e de suas criacles significa
caminhar em direcdo aos desdobramentos e partilhas de
seus proprios horizontes, representando um passo além
de si mesmo e permitindo que expressoes, sentimentos e
compreensodes distintas possam enriquecer o “diferente de si”.
Aarte pode exercer umaimportante funcao: promover unidade
(mas também oferecer a possibilidade de identificagdo com o
outro), seja através do passado ou do presente, seja através de
simbolosouhistorias (WEBER, 1966). Paula Berbert, no catalogo
da exposicdo, evidencia que a arte indigena contemporanea
ndo é uma meramente uma vertente da arte contemporanea,
possuindo, na verdade, importante autonomia: “Suas praticas
e sistemas estdo hoje em didlogo, mas ndo se confundem nem
se reduzem uma a outra” (ESBELL, 2021, p. 22).
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A contemplacdo que a arte indigena contemporanea oferece,
contribui para ampliar as possibilidades estéticas que a mente
humana é capaz de produzir, e, paralelamente, combate a guerra
colonial que parece se perpetuar. Ela ndo apenas se reconstrdi,
ela se afirma e segue produzindo, como uma floresta sempre
viva e sempre em expansao, cujos limites se distende a medida
que o a’ka acontece.

NACIONALISTA: QUEM?

A historia, em suas diferentes facetas, pode ser pensada como
palimpsesto, permitindo que os fatos sejam significados
e ressignificados continuamente. Assim, articulando-se
com possibilidades plurais e suas diferencas mencionadas
anteriormente, essa mesma historia, apesar de parecer uma,
ndo é Unica, ela é ampla e variada, seja em conhecimento, em
cosmologias ou em expressdes artisticas.

Posto isso, pode-se buscar na atualidade um tema polémico (e
violento) do cendrio politico, no qual uma determinada parcela
da populagdo se outorga o direito de se nomear como 0s
genuinos “patriotas” (pautados em logicas pouco claras, diga-
se de passagem...) e proclamam aos quatro ventos a posse de
simbolos nacionais, tais como a bandeira do pals, suas cores
ou a camisa da selecdo brasileira de futebol. Ora, tracando um
paralelo como nossos povos ancestrais, novamente é possivel
repensar o amor e o orgulho pela nacgao.

Heloisa Starling (2018), ao discorrer sobre a historia e as raizes
da evolucdo do conceito de republica no livro Ser republicano
no Brasil colénia: a histdria de uma tradi¢éo esquecida, sublinha
a ocorréncia cada vez mais frequente do adjetivo “patriota” ao
longo do tempo até culminar no advento da repUblica. Guardadas
as devidas proporces, sua analise cabe aqui como reflexdo.

“Patriota” identificava um sujeito capaz de admitir
que era possivel compatibilizar a existéncia de um
territério nativo e ancestral com o reconhecimento
de que o convivio entre os homens demanda a
construcdo de um modo proprio de viver numa
cultura comum” (STARLING, 2018, p. 259).
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Geralmente a posse do adjetivo patriota estd ancorado
na imagem das populacdes urbanas. Através da leitura da
professora mineira, mais um conceito se quebra, ou seja,
pertencimento também é reconhecimento do outro. Moquém_
Surarf: arte indigena contempordnea, assim, consegue promover
um amplo didlogo que se espalha em varias direcdes, seja no
estético, no inovador, na tradicdo e na ideia de coesdo nacional.
Enfim, traz a cena, uma necessidade de outros pontos de vista e
outros saberes, mesmo que se ignore sua preméncia. A cultura
ndo apenas se manifesta por ideias e abstracées, ela também é
feita por comportamentos (MARCONI E PRESOTTO, 2001).

A arte indigena promove abertura e perguntas. Sua criagdo
agrega debates necessarios aos “tempos  sombrios’,
parafraseando Hannah Arendt (2008), que seguem atuais. Valores
sociais que caminhem em direcao a um modo de coletividade
mais igualitario, tais como justica e paz, passam por atitudes
inteligentes, e, por extensao, flexiveis e de aceitacdo, permitindo
condicdes mais adequadas para o desenvolvimento humano
simplesmente acontecer. A arte indigena é uma necessidade
urgente. Sempre foi.
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RESUMO

O OBJETIVO DESTE TRABALHO ¢ expor duas contribuicdes
para a disciplina da Histéria da Arte, a partir da critica da cultura
de Walter Benjamin. Para isso, as duas fontes utilizadas serdo os
textos Sobre o conceito de Historia (1940) e o caderno N da obra
das Passagens. Retirando duas contribuicdes fundamentais: a
cultura como disputa na luta de classes e a importancia de uma
“historia aberta”.
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ABSTRACT

THE OBJECTIVE OF THIS WORK is to expose two contributions
to the discipline of History of Art, based on the culture critique in
Walter Benjamin. For this, the two sources used will be the texts
About the concept of History (1940) and written “N” of the work of
Passagens. Drawing two fundamental contributions: culture as
a dispute in the class struggle and the importance of an “open
history”.
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INTRODUCAO

A HISTORIA DA ARTE, como disciplina, se consolida, assim
como outras ciéncias humanas, na segunda metade do século
XIX, como necessidade pratica de uma nova reorganizacdo
social, que eram os Estados nacionais, e a necessidade advinda
deles de uma unidade cultural — necessidade que ficou
materializada nas chamadas “exposicdes nacionais” — a partir
do modelo inicial de Viena (RAMPLEY, 2009). E para isso, por
meio da influéncia cultural e da positiva consolidacao que a
disciplina da Histéria tinha obtido no mesmo século, na regido
que se tornaria posteriormente Alemanha, a chamada escola
“metddica” alemd ou para outros “historicista”, contemplou a
histéria da arte em toda suas necessidades imediatas, prestigio
académico ao sua aproximacdo das ciéncias naturais, uma
acumulacgdo vertiginosa de fatos, e um esvaziamento critico
que possibilitaria a instrumentalizacdo dos respectivos Estados
nacao de suas producoes.

O Historiador da arte italiano, Lionello Venturi em sua Historia
da Critica de arte ja na metade do século XX faz uma analise do
estado da disciplina até entdo:

Assim, os novos historiadores foram historiadores-
filblogos que recusaram e depreciaram 0
historiadores filosofos. Perderam, desse modo,
pouco a pouco, a relacdo ideal entre os fatos,
sobretudo, no periodo positivista, que alids, ndo
acabou completamente quando se renunciou a
pensar e se reduziram todas as atividades cientificas
a classificagdo tipo histéria natural (VENTURI, 2013
,p. 20).

O diagnostico de Venturi aponta para o momento de
consolidacao da autonomia da disciplina da Histéria da Arte, em
suas atividades principais de carater cumulativo e de meramente
catalogar, e entende a falta do “juizo”, do ato analitico e relacional
do “julgar’; um diagndstico pode ser entendido como uma critica
dos pressupostos metodologicos que guiaram a génese da
disciplina como apresentamos.
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Logo, ao encontrarmos no filosofo Walter Benjamin (1892-1940)
criticas e proposicOes para a disciplina da Historia, tendo como
mesmo enfrentamento a escola “metddica” alema, buscamos
em seus escritos proposi¢oes que dialoguem com a disciplina
da histéria da arte, visto que também a teoria da historia de
Benjamin € uma critica da cultura em sua exposicdo tedrica da
modernidade.

TESES SOBRE O CONCEITO DE HISTORIA: A CULTURA
COMO DISPUTA NA LUTA DE CLASSES

O Ultimo escrito de Benjamin foi redigido nas mais inéspitas
condices: refugiado desde 1933, com a ascensdo do Nacional
Socialismo na Alemanha, e vivendo da renda advinda de textos
que produzia porencomenda (a principal parceriacom o Instituto
de Pesquisa Social de Frankfurt), cujos pagamentos, porém, eram
quase sempre suficientes apenas para a sobrevivéncia. Em 1939,
depois de ter passado trés meses em um campo de refugiados
e sido libertado gracas a alguns contatos em Paris, Benjamin
comeca a redigir suas teses. Arcaboucos metodolégicos e
epistemolégicos que o acompanhavam ha varios anos, e que
inicialmente ndo deveriam ser publicados, segundo o proprio
autor, devido a provaveis mal entendidos que viriam acarretar
(LOWY, 2005). O formato de teses, que ja tinha sido utilizado no
ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica
(1933), corporifica de forma direta as anglstias e proposi¢des
de Benjamin sobre a Historia. Buscaremos aqui, entdo, um corte
das teses que dialoguem com o conceito posto, o de cultura. Na
tese IV, vemos:

A luta de classe, que um historiador formado em
Marx tem sempre diante dos olhos, é uma luta pelas
coisas duras e materiais, sempre as quais nao podem
existir as requintadas e espirituais. E, apesar disso,
estas Ultimas estdo presentes na luta de classe de
modo diverso e da ideia dos despojos que cabem ao
vencedordepoisdosaque. Elasestdovivasnessaluta
sob a forma de confianca, coragem, humor, astlcia,
constancia, e atuam retroativamente sobre os
temposmaisdistantes. Elasporao permanentemente
em causa todas as vitorias que algum dia coube
as classes dominantes. (BENJAMIN, 2020, p. 10-11)
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A partir do trecho da tese é possivel analisarmos duas questoes.
Primeiramente, demonstra a forma que Benjamin entende seu
materialismo histérico, uma abordagem metodoldgica que ndo
se limita apenas “as coisas duras e materiais”, mas que tenta,
a partir dessas, encontrar uma mediacao com uma realidade
complexa, ou seja, incorporando fendmenos metafisicos, que
também fazem parte da materialidade. Logo, como esses
fenémenos estdo presentes na luta de classes, elemento chave
do marxismo de Benjamin, é necessaria uma abordagem que
abarque esses fendmenos, pois deles também buscaram se
apropriar os “vencedores” da luta de classe. Em seu artigo
Histéria E Stimmung a partir de Walter Benjamin: Sobre Algumas
Possibilidades Etico-Politicas da Historiografia (2016), Marcelo
Rangel entende essa tese como uma interpretacao de Benjamin
contra a visdo engessada de Marx e Hegel (citado antes da
tese), onde o primeiro despreza qualquer postulado que ndo
seja a materialidade bruta e o segundo, um idealista afastado
do mundo real, e a partir do conceito de Stimmung (clima,
atmosfera, tonalidade afetiva), entende a teoria da Histéria de
Benjamin como suspensdo de uma atmosfera conformista por
uma ativa a favor da classe oprimida, sendo essa substituicao
apenas possivel através das formas que a tese apresenta como
“confianca, coragem, humor, astlcia, constancia”. Rangel (2016)
aponta que, na perspectiva de Benjamin, a reorganizacao da
realidade em uma atmosfera que favoreca a mudanca da classe
oprimida parte dessa perspectiva da historiografia em criar uma
empatia em relagdo a certos passados visando a emancipacgao.
Assim, a tese nos apresenta um perigo imanente em relagdao
a disputa desses elementos “espirituais”, pois podem servir
de emancipacdo da classe oprimida, podem também servir
de elemento de dominacdo para a classe opressora, essa € a
grande questdo sobre o cinema no ensaio A obra de arte da era
de sua reprodutibilidade técnica (1933), onde Benjamin propde
uma teoria emancipatéria e inltil ao fascismo, preocupacgdo
vista na literatura também como expressa em seu artigo
Teorias sobre o Fascismo Alemdo (1930). A partir disso, podemos
interpretar a materializacao desses elementos espirituais como
a cultura e a producao cultural da humanidade. Nas teses
posteriores, Benjamin reforcara essa preocupacdo, utilizando
agora a expressao “bens culturais” e a necessidade de “salvar”
esses através de uma nova relacdo estabelecida. Na tese V,
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Benjamin insere a ideia, perdurante por todas as teses, de que
0 passado so pode ser entendido como imagem: “O passado sé
pode ser apreendido como imagem irrecuperavel e subitamente
iluminada no momento do seu reconhecimento” (BENJAMIN,
2020, p.11). Aqui temos ja um vislumbre do conceito de “imagem
dialética”, essa relacao reciproca entre passado e presente que
se apresenta no momento de perigo e que deve ser organizada
pelo historiador. Para isso, o passado precisa se reconhecer no
presente e o presente no passado, porém isso ndo ocorrera se
o historiador ndo utilizar a imagem da forma correta. Na tese VI,
acrescenta:

Pois 0 Messias ndo vem apenas como redentor, mas
como aquele que superara o anticristo. Sé terd o dom
de aticarno passado a centelha da esperanca aquele
historiador que tiver apreendido isso: nem os mortos
estardo seguros se o inimigo vencer. E esse inimigo
nunca deixou de vencer. (BENJAMIN, 2020, p. 12)

Em uma assercao teoldgica, em carater profano, Benjamin indica
0 Messias, representado pela classe oprimida, a necessidade de
superar dialeticamente o anticristo, a classe dominante. E isso
seré feito mobilizando esse passado no presente, ndo no tempo
cronolégico linear, correspondendo a historiografia burguesa da
Histéria — que se identifica com os vencedores —, mas em uma
relacdo reciproca entre presente e passado, por meio de uma
imagem dialética— que, como j& vimos, precisa carregar em si 0s
elementos de “confianca, coragem, humor, astucia, constancia”
capazes de formar uma atmosfera favoravel a emancipacdo
— assim, tomamos a interpretacao da materializacdo desses
elementos como a cultura. E ela que pode fazer explodir o tempo
linear e fazer um reconhecimento entre passado e presente. Na
tese VII, temos a expressao mais direta da concepcao de cultura,
e quesintetiza, de certa forma, essa questdo nas teses anteriores,
dessa “imagem histérica que subitamente se ilumina”, vemos:

Aqueles que até hoje, sempre sairam vitoriosos
integram o cortejo triunfal que leva os senhores
e de hoje a passar por cima daqueles que hoje
mordem o pd. Os despojos, como é de praxes sao
também levados no cortejo. Geralmente lhe é dado
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o nome de patrimdnio cultural. Eles poderdo contar,
no materialismo histérico, com um observador
distanciado, pois o que ele pode abarcar desse
patrimonio cultural provém, na sua globalidade de,
de uma tradicdo que ele ndo pode pensar sem ficar
horrorizado. (BENJAMIN, 2020, p. 12-13)

Dessa forma, percebemos a intencao de Benjamin em ressaltar
de que nada fica de fora da luta de classes, principalmente o que
é chamado de “patrimdnio cultural”. A classe dominante utiliza
esse patrimonio para perpetuar sua dominagdo, com a ajuda
de uma concepcédo historiografica que se identifica com eles,
como aponta o autor no comeco da mesma tese. O “objeto de
empatia” do historiador de orientacéo historicista — referindo-
se principalmente a escola alemé para a qual um dos grandes
expoentes é Fustel de Coulanges (1930-1889) — é a classe
opressora. Os despojos, como ja apontados em teses anteriores,
tomam forma agora, sendo o patriménio cultural acompanhado
em cada vitéria ao longo da Historia, a produgdo cultural que
se apropriam os senhores para o processo de legitimacdo de
suas conquistas, e que na dialética da Historia sdo passados
de m&os em m&os em um grupo que nio cessa em vencer. E a
esse processo que Benjamin busca por um fim. Puxar o “freio de
emergéncia” é o objetivo da teoria da Histdria benjaminiana. Por
isso, em Benjamin, a Histéria da cultura ndo é apartada de uma
Histéria “politica”, ndo € uma auxiliar, mas precisa ser entendida
como parte do processo de construcao de qualquer sociedade.
Atese continua:

Porque ela deve a sua existéncia ndo apenas ao
esforcodos grandes génios que criam, mastambém a
escravidao anonima dos seus contemporaneos. Nao
h&um sé documentode culturaque ndo sejatambém
documento de barbarie. E, do mesmo modo que ele
ndo pode libertar-se da barbarie, assim também ndo
0 pode o processo histérico em que ele transitou de
um para o outro. Por isso o materialismo historico se
afasta o quanto pode desse processo de transicao
da tradicdo, atribuindo-se a missdao de escovar
a histéria a contrapelo. (BENJAMIN, 2020, p.13).
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Aqui, entendemos o prolongamento do materialismo
benjaminiano em sua andlise da cultura. Os meios de produgéo
cultural devem ser utilizados dentro do processo total de analise
da obra, sem a identificarmos como um produto isolado. Vemos
entdo o autor concatenar a luta de classe, em sua perspectiva
histérica, ao processo de producdo cujo resultado serdo 0s
“bens culturais”. Analisar essas obras apenas como produtos de
seus autores, ou de “grandes génios”, seria esquecer a condicao
de classe que os permite desfrutar dessas possibilidades. Por
isso, ndo ha documento de cultura que ndo seja sustentado
pela barbarie, ja que a luta de classe se arrasta ao longo da
humanidade, e um lado ndo “cessa de vencer”. Além disso, esse
processo avanca com a chancela de uma perspectiva historica,
amparada pela ideia de “progresso”, dando prosseguimento a
essa sucessao. Como elucida Michael Lowy (1938 -) ao refletir
sobre essa tese:

A dialética entre cultura e barbarie vale também
para muitas outras obras de prestigio produzidas
pela “corveia sem nome” dos oprimidos, desde
as piramides do Egito, construidas pelos escravos
hebreus até o palécio da Opera, erguido no império
de Napoledo Il pelos operarios vencidos em junho de
1848. Encontramos nessa tese, a imagem invertida
de um tema caro a Nietzsche: as grandes obras de
arte e civilizagdo- exatamente no mesmo modo que
as piramides- somente podem ser feitas a custa de
sofrimentos e da escraviddo da multiddo. (LOWY,
2010, p. 77).

Lowy ndo apenas reforca essa luta de classe intrinseca a
producdo cultural como integrada aos novos sistemas de
dominacao, privados da classe que as produz. O autor acrescenta
que, em Benjamin, ndo ha uma separacdo entre alta cultura
e cultura popular, mas que a critica materialista tem a tarefa
de “preservacdo e a explicacdo do potencial utdpico secreto
contido no cerne das obras de cultura tradicionais” (LOWY, 2005,
p. 80). Dessa forma, portanto, “escovar a Historia a contrapelo”
seria afastar-se dessa tradicdo, ao mesmo tempo em que se
constituiria uma nova tradi¢do, fundada em uma perspectiva
histérica que utilize desses bens culturais como ideais utdpicos
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de emancipacdo e de reconhecimento entre passado e presente.
Ha dois outros ensaios de Benjamin que podem nos ajudar a
complementarareflexdo sobre cultura e Historia presente na tese
em questao, sendo eles O autor como produtor (1934) e Eduardo
Fuchs, colecionador e historiador (1937). No primeiro, Benjamin
aponta ja o “tratamento dialético” necessério entre Historia e
cultura, onde mostra que uma obra deve ser situada em seus
contextos sociais vivos, onde as relagdes sociais sao influenciadas
diretamente pelas relacbes de producdo. Utilizando-se da
literatura, por exemplo, explica que para andlise de obras desse
tipo deve-se entender as fun¢des exercidas pela obra no interior
das relacoes literarias de producdo da época (BENJAMIN, 1984).
No ensaio sobre Fuchs, onde Benjamin antecipa varias ideias
presentes nas teses, inclusive a perspectiva de barbarie da tese
analisada anteriormente. Existe uma preocupacdo latente em por
em xeque certa perspectiva da Historia cultural que, para o autor,
carecia de historicidade. O que lhe chama atencao no trabalho
de Eduardo Fuchs é exatamente a atencdo histérica que possui
sua colecdo, pois assim, enxerga que “acionar no contexto da
Histéria a experiéncia que é para cada presente uma experiéncia
originaria - é essa a tarefa do materialista historico, que se dirige a
uma consciéncia do presente que destroi o continuo da Histéria”
(BENJAMIN, 2020, p. 129). Mais uma vez, vemos a proposi¢ao do
conceito de “imagem dialética”, como forma de romper com
essa tradicdo que se manifesta e se perpetua por meio de uma
concepcao de tempo linear. Nas teses apresentadas, portanto,
é possivel retirar duas possiveis interpretacdes para o papel da
concepcado de cultura de uma teoria da Histéria benjaminiana.
Primeiramente, sua anélise apartada da realidade ou restrita
apenas ao carater final da obra torna-se um equivoco, pois
fracionaria seu potencial e invisibilidade as dindmicas sociais
por tras da producdo de todo objeto de cultura. A segunda
interpretacdo seria o papel messianico dos “bens culturais” que,
se escovados a contrapelo na historiografia, possibilitariam o
freio de emergéncia que romperia com a tradicao, possibilitando
a autonomia da classe oprimida como individuos reconhecidos
dentro do processo histérico, em uma imagem do passado
que se reconhece no presente, onde a cultura é fundamental
nesse processo desde que acionada em uma perspectiva
emancipatéria. Porém, Benjamin ndo imagina a cultura na forma
de espdlio, mas concebida e reificada na modernidade. Sobre
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isso, Jeanne Marie Gagnebin (1949 -) aponta: “Nado se trata de
saber quais bens culturais serdo escolhidos para pertencer a
heranca Util ao socialismo, mas, muito mais fundamentalmente,
de questionar essa relacdo tranquila de posse e propriedade
dos mesmos” (GAGNEBIN, 2014, p. 209). O que a autora esclarece
sobre a relagdo da cultura como inventario, feita por Benjamin,
pois haveria, dessa forma, uma petrificacdao da ideia de cultura
e de passado. Para entendermos mais a fundo essas questoes,
devemos nos debrucarsobre a outra fonte central deste trabalho,
o caderno N da obra das Passagens.

OBRA DAS PASSAGENS:
A IMPORTANCIA DE UM HISTORIA VIVA

A monumental obra das Passagens foi o maior investimento
tedrico da vida de Walter Benjamin, e permaneceu inacabada
devido a sua morte precoce. Essa obra consiste em varios
fragmentos e citacdes distribuidos em cadernos tematicos, que
juntos refletiriam a transicdo da estética europeia no periodo
da modernidade industrial, e seu impacto em diferentes areas.
No caderno N, Benjamin buscou concentrar suas aten¢des na
Histéria. Devido avastiddo eriqueza do texto ndo é nosso objetivo
esgota-lo, mas selecionar seccdes que contribuam para o
entendimento de suateoriada Historiacomoteoriadacultura. Em
uma citagdo longa sobre arelagdo entre cultura e passado, assim:

Pequena proposta metodoldgica para a dialética da
histéria cultural. E muito facil estabelecer dicotomias
para cada época, em seus diferentes “dominios”,
segundo determinados pontos de vista: de modo a
ter, de um lado, a parte “fértil”, “auspiciosa” “viva”
e “positiva”, e de outro a parte indtil, atrasada e
morta de cada época. Com efeito, os contornos
da parte positiva s6 se realcardo nitidamente se
ela for devidamente delimitada em relacdo a parte
negativa. Toda negacdo, por sua vez, tem seu valor
apenas como pano de fundo para os contornos
do vivo, do positivo. Por isso, é de importancia
decisiva aplicar novamente uma divisdo a essa
parte negativa, inicialmente excluida, de modo
que a mudanca de angulo de visdo (mas ndo de
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critérios) faca surgir novamente, nela também, um
elemento positivo e diferente daquele anteriormente
especificado. E assim, por diante ad infinitum, até que
todo o passado seja recolhido no presente em uma
apocatastase historica. (BENJAMIN, 2019, p. 488)

Nessetrecho,Benjaminpropde umalargamentodametodologia
da Histéria cultural, que se limita aos binarismos que retiram
a real poténcia da obra de arte. O autor considera a obra de
arte viva e inserida em uma tradicao, no trecho citado as
“dicotomias” citadas referem-se a categorizacdo rasa e simplista
de um determinado fendbmeno cultural ou obra, fixando-as em
categorias, negando assim seu carater dialético. O papel do
materialista, mais do que reproduzir as interpretacdes dadas
a ela ao longo da tradicdo, deve ser entendé-la no presente
buscando didlogos com suas possibilidades, assim as obras
do passado ndo se encerram em si mesmas, mas continuam
vivas em suas transicdes. Essa relacdo ndo é estatica de posse
e acumulacdo, mas fincada em uma “ética da transmissdo”
(GAGNEBIN, 2014). Benjamin nesse trecho reforca a importancia
de evitar uma fetichizacdo do passado, através de uma
cristalizacdo das obras produzidas, como explica Jean Marie
Gagnebin se referindo as analises de Benjamin: “a problematica
da transformacdo dos produtos culturais em mercadorias
significava também uma transformacdo da relagdo do presente
com o0s usos e desusos do passado e, notadamente, com
aquilo que consideramos como legado cultural do passado”
(GAGNEBIN, 2014, p.199). Por isso, no ensaio Historia Literdria
e ciéncias da literatura de 1931, Benjamin fala da Historia da
literatura: “ndo é apenas uma disciplina, representa antes, na
sua evolugcao, um momento da Historia geral” (BENJAMIN, 2020,
p.131), ou seja, da arte acompanhando e sendo afetada pelas
mudancas concretas da sociedade e ndo um mero produto
reificado, congelado, inerte. Essa dicotomia que Benjamin
aponta no trecho das Passagens é sustentada pelo tempo
linear, pelo tempo burgués, que seleciona obras para sua
prépria acumulacdo e legitimacdo, o historiador materialista
de Benjamin, “desconstroi a imagem engessada da tradicdo na
interferéncia do tempo, tanto do passado como do presente,
0 sopro de uma ou outra Histéria possivel” (GAGNEBIN, 2014,
p. 215).Entendendo essa relacdo entre cultura e Historia, que
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demanda uma nova percepcao de tempo, percebemos sua
centralidade na teoria da Historia do autor. A forma de lidar com
um passado “aberto” é o mesmo para a cultura, como ja visto,
essa nao se separa da realidade, e consciente desse papel o
historiador materialista exerce sua fungao muito melhor. Outro
trecho da obra das Passagens reforca essa demanda por uma
nova relacdo com o tempo, diz: Ndo é que o passado lanca sua
luz sobre o presente ou que o presente lanca sua luz sobre o
passado; mas a imagem é aquilo em que o ocorrido encontra
0 agora num lampejo, formando uma constelagdo. Em outras
palavras:

aimagem é adialética naimobilidade. Pois, enquanto
a relacdo do presente com o passado é puramente
temporal e continua, a relacao do ocorrido com o
agora é dialética - ndo uma progressdo, e sim uma
imagem, que salta. Somente as imagens dialéticas
sdoimagensauténticas (isto €: ndo arcaicas), e o lugar
onde as encontramos é a linguagem (BENJAMIN,
2019, p. 491)

O que de mais importante nos apresenta esse trecho é a
concepcdo de Benjamin sobre a apreensdao do passado
como imagem. Como foi exposta anteriormente, essa mesma
concepgdo também se encontra nas teses, mas aqui um
pouco mais elaborada. O passado, dessa forma, s6 pode ser
apreendido através de imagens. E essa a proposta de Benjamin
contra o tempo linear, essa dialética do “agora” com o passado.
Uma relacdo reciproca entre passado presente através de
um choque. O passado aberto, vivo, é o passado inquieto por
demandas do presente, é o passado que precisa ser salvo,
pois estd sempre em risco do esquecimento, ou como nos
mostraram as Teses, ser utilizado para perpetuar a dominagao.
O historiador que busca nexos causais entre os fatos, perde
esse passado, ndo o captura. Mas aquele que o entende como
imagem, na “dialética da imobilidade” consegue salva-lo. Em
Benjamin, o método é fundamental, pois é nesse método que
torna-se possivel a compreensdo dos fenémenos historicos, ndo
apenas como exposi¢do, mas também como transformagéo de
uma realidade que insiste em permanecer igual, identificada
com o grupo dominante. Nesse sentido, o método benjaminiano
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é quase um esforco “ético politico”. Agrupar o recorte de eventos
em “constelacdes” possibilita o reconhecimento; o historiador
materialista em Benjamin “traduz” passados para que esses
sejam reconhecidos no presente, no momento de necessidade.
Como conclui Gagnebin, “o passado ndo é um tempo
esgotado e morto, mas uma instancia que continua agindo
e operando no presente, ainda de forma velada” (GAGNEBIN,
2014, p. 2015). Sobre a imagem em Benjamin explica Willi Bolle:

A imagem possibilita 0 acesso a um saber arcaico
e a formas primitivas de conhecimento, as quais a
literatura sempre esteve ligada, em virtude de sua
qualidade mitica e magica. Por meio de imagens - no
limiarentreaconsciénciaeoinconsciente - é possivel
ler a mentalidade de uma época. E essa leitura
que se propde Benjamin enquanto historiégrafo.
Partindo da superficie, da epiderme de sua época,
ele atribui a fisiognomia das cidades, a cultura do
cotidiano, as imagens do desejo e fantasmagorias,
aos residuos e  materiais  aparentemente
insignificantes a mesma importancia das “grandes
idéias” e as obras de arte consagradas. Decifrar
todas aquelas imagens e expressa-las em imagens
“dialéticas” coincide, para ele, com a producdo
de conhecimento da histéria (BOLLE, 2000, p.43).

Essas imagens do passado usadas a contrapelo da tradi¢ao ou
da heranca possibilitariam uma nova histéria possivel. E um
termo ainda mais fundamental para Benjamin, a transmissao
(Uberlieferung), um processo concreto que acentua a
importancia da relacdo entre um passado e o presente, nas
disputas das obras ao longo do processo histérico até o nosso
presente — entendendo que a barbarie como meio de troca de
cada obra de cultura, por isso a necessidade de finalizar esse
ciclo. Nesse sentido, é também na obra das Passagens que
Benjamin utiliza a metafora do trapeiro e do colecionador (esse
ultimo possuindo um caderno préprio na obra) para se referir
ao trabalho do historiador. O historiador como um colecionador
de passados, que retira as imagens do passado e as utiliza
em um presente, num esforco do recorte e da montagem,
referéncia que demonstra também o motivo do interesse de
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Benjamin pelas vanguardas artisticas na Europa do periodo
que o autor acompanhava atento, corresponderia ao dever do
historiador materialista, a fim de reestabilizar esses passados
em um presente que os reconhecesse. Seria esse esfor¢o do
colecionador, ao juntar passados especificos, que ficaram a
margem do processo hegemdnico da disciplina Historia, em
fragmentos, e do trapeiro, ao colar esses passados em presentes
que guardem com eles uma reciprocidade, o historiador
atingiria assim, com potencialidade dessas imagens, uma nova
possibilidade de histéria para a classe oprimida, cujas derrotas
passadas se amontoam em escombros cada vez maiores.

CONSIDERAGOES FINAIS

Tiramos dessas analises duas proposicées do filésofo alemao
para a Historia da arte: a autoconsciéncia do historiador como
parte de um processo politico sujeito a disputas e conflitos, e sua
aproximacao dialética com as obras que pretende pesquisar e
escrever, tendo sua relagcdo com o tempo néo obstruida por uma
construcdo linear e homogéneas, mas que entenda o fendmeno
artisticocomplexo em seus desdobramentos materiais no tempo.
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RESUMO

ESTE ARTIGO tem como escopo o estudo dos conteldos
retoricos atrelados as imagens de anjos arcabuzeiros produzidas
na América Espanhola durante os séculos XVII e XVIII. Através
da leitura de imagem e andlise de um caso especifico, a série
dos Anjos Arcabuzeiros de Calamarca (século XVIII), procura-se
demonstrar as sobreposicoes culturais e ideologicas entre as
devocBes autdctones, a religido cristd e a pratica missioneira da
ordem jesuitica.

PALAVRAS-CHAVE

Anjos Arcabuzeiros; ordem jesuita; século XVII;  América
Espanhola.

ABSTRACT

THIS ARTICLE’S aims to study the rhetorical contents within the
images of the Anjos Arcabuzeiros produced in Hispanic America
during the 17th and 18th centuries. Througtthe analysis of a
specific case, the series of Anjos Arcabuzeiros de Calamarca (18th
century), we seek to demonstrate the cultural and ideological
overlaps between autochthonous devotions, the Christian religion
and the missionary practice of the Jesuit order.
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A LINGUAGEM abriga uma retédrica. A partir da fala e através
dela podemos explicar uma ideia ou convencer alguém da
certeza de nossas ideologias. De forma analoga, as imagens
também sdo eloquentes, ndo se constituem de meros registros
visuais silenciosos; nelas esta contida uma fala, uma mensagem
que aqueles que possuem os codigos necessarios conseguem
ler e compreender.

O século XVI foi o periodo de evangelizacdo e de utilizacdo de
mado de obra indigena para a feitura e propagacdo das imagens
religiosas na América Espanhola. O catecismo e a predicagdo
foram os canais principais do apostolado dos missioneiros que
dependiam das imagens para propagar a sua fé, uma vez que
os limites da lingua (por parte dos indigenas e padres), naquele
primeiro momento, era um empecilho aos ensinamentos
do Evangelho. Como se fazer compreender se ndo mediante
aproximacdes na forma de imagens? No processo de dominacao
pela cultura europeizada, a estratégia empreendida era a da
imposicdo dos codigos iconicos e iconograficos do ocidente.
Em um processo de assimilacdo e articulacao de diferencas, aos
nativos era incutida a experiéncia subjetiva do sagrado cristao,
uma fé adaptada que lhes possibilitasse assimilar o dogma por
meio de novas composi¢cdes imagéticas audazes e singulares
(BAYLE, 2005).

Asirmandades religiosas, portanto, deram-se conta que a melhor
maneira de fazer-se compreender era por meio da retérica de
umaimagem. Eraimportante que osindigenas pudessem decifrar
nas imagens as passagens da Biblia, além de compreender as
representacOes e interpretar a divindade contida nelas. Com
esse fim, os atentos religiosos se apropriaram da fé dos povos
andinos, fazendo aproximacoes comparadas entre as divindades
autéctones e as do Evangelho.

Uma das estratégias mais frequentes era a utilizacdo de
representacdes de anjos realizadas por artifices indigenas. A
escolha dotema, bem como sua prolifera extenséo, se deve a um
projeto de assimilacdo e articulacdo de semelhancas efetuado
pelos jesuitas, mediante o qual as divindades indigenas,
se identificadas com as criaturas celestes, assegurariam o
paulatino dominio da fé ocidental naquela sociedade.
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Os guerreiros das culturas autéctones tinham o costume de
adornar-se com conjuntos de plumas colocados em suas
costas, atributo que foi identificado visualmente com as
asas dos anjos cristdos. A medida que propagavam-se as
festas de carater folclérico e idiossincratico, nas quais os
indigenas se disfarcavam de anjos, com roupas femininas,
capas brancas, camisa e jaleco - nos quais costuravam um
par de asas de plumas verdadeiras - a parecenca visual
entre esses dois elementos (plumas e asas) se consolidava.

Encontramos a indumentéria empregada, por exemplo, na
celebracdo Del Chatripulis, cujo testemunho visual pode ser
observado na pintura La Procesion del Corpus Christi en Cuzco,
do artista de origem quechua Basilico Pumacallao (1635-1770)
na qual indigenas vestidos de anjos (ou, poderiamos dizer,
membros da cultura autéctone travestidos de guerreiros) sao
representados portando fuzis, instrumento bélico ocidental
(Figura 1).

Logo, coexistia um duplo transito de influéncias: anjos indigenas
e indigenas anjos. Sabe-se que parte da estratégia catolica
de sobreposicao de suas culturas foi adaptar ou cristianizar
muitas das festividades e simbolos religiosos indigenas ao ano
litlrgico cristdo; o indigena, por outro lado, também assimilou a
iniciativa sintética catélica e desenvolveu seu préprio método de
sobrevivéncia, aprendendo a ocultar suas verdadeiras crencas
sob as novas leituras do Evangelho e do santoral catélico. Assim,

FIGURA1

Basilico PUMACALLAO PFrocesion
del Corpus Cristi, s/d

Oleo sobre tela

213cmx 366 cm

Catedral de Cuzco,

Cuzco, Per(i

Reproducdo da Internet
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conquistadores e conquistados coincidiram, sem querer, no
ponto chave dos “doutrineiros”, mas um simbolo poderia acolher
multiplos significados. Enquanto a igreja expressava suas
verdades eternas nas imagens plasticas - método recorrente
da catequese -, ndo havia garantias que essas fossem sempre
interpretadas ou empregadas segundo os paradigmas cristaos.

CONSOLIDACAO DE UMA ICONOGRAFIA

As figuras de anjos comegaram a aparecer, inicialmente, em
pequenos trabalhos de cantaria para adornar as igrejas - as
primeiras igrejas de alvenaria do Barroco Andino, no Peru, datam
do final do século XV -, alcancando, rapidamente, o formato
de tela no século XVIIl, midia pela qual foram mais difundidas.
Tais pinturas tiveram Cuzco como principal centro de criacdo
e producdo artistica!, realizando tamanha difusdo na sua
linguagem pléstica que estudiosos identificaram uma tradigdo
da Escola Cuzquenha. Sua influéncia exerceu papel importante
na imaginaria dos anjos, principalmente através do trabalho de
Basilico Santa Cruz (1635-1710) (GARCIA SAIZ, 2000).

A principal clientela dessas imagens era as congregacoes
religiosas que mantinham um controle rigido das imagens que
patrocinavam, como demonstra a Constituicao Sinodales, de
1556, do | Concilio Mexicano:

[...] instituimos e mandamos que nenhum espanhol
nem nenhum indio pinteimagens nem retabulos em
nenhuma igreja de nosso arcebispado e provincia;
nem venda imagens sem que primeiro o tal pintor
seja examinado e que se lhe dé licenca por nés ou
pOr NOSSOS Provisores para que possam pintar e
gque as imagens que assim pintarem sejam primeiro
examinadas e testadas por nossos juizes (GARCIA
SAIZ, 2000, p. 89).

1

Uma das explicacGes para que esse fenomeno tenha ocorrido em Cuzco é
que a cidade abrigava, desde a época incaica, uma tradicdo artesanal, era
ali que se encontravam os principais artifices do Império. As influéncias eu-
ropeias dessa escola eram a estética Renascentista e a riqueza pictorica e
tematica da arte flamenca, que chegavam ao Peru através de artistas e pin-
turas encomendados pelos Vice-reis e, especialmente, por gravuras.
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As composicOes eram pensadas e refletidas com propésitos
precisos: mover os afetos dos fiéis em direcdo a uma ideia.
As imagens eram panfletarias da fé e das congregacdes. As
alegorias e composi¢oes obedeciam a mensagens especificas
direcionadas ao condicionamento dos povos autéctones, a favor
dos jesuitas ou dos franciscanos, por exemplo.

Os anjos de Calamarca?, ou anjos Arcabuzeiros de Calamarca,
série datada do século XVII, poderiam ser mais uma série de
representacdo angélica realizada por um artista indigena,
conhecedor da tradicao da Escola Cuzquenha e patrocinado e
encaminhado pela Igreja, se ndo fosse a estranha composicdo
que essas imagens engendram, nas quais seres celestiais,
vestidos com a indumentéria da época, carregam armamentos.
Ao olharmos essas composicbes é impossivel ignorar 0s
seguintes questionamentos: quais podiam ser as implicancias
politicas e teolégicas de um culto angélico expressado com
essa iconografia? Seriam os arcanjos arcabuzeiros uma invencao
local, bela em sua plastica, mas intranscendente em seu
significado? Pouco provavel, uma vez que as imagens realizadas
em templos cristdos eram severamente regulamentadas, o que
nos leva a outras indagacdes: [1] qual seria a utilizacdo liturgica
dessas imagens? [2] por que figuras divinas com roupas e
atributos terrenos e bélicos? [3] quais sdo as possiveis influéncias
iconograficas dessas imagens?

Para sanar esses questionamentos, utiliza-se a imagem de Laejel
Dei (Figura2), proveniente da sériede Calamarca. Esse anjo possui
um tratamento pictorico plano, percebido no fundo chapado e
de corescura, além do esquema sintetizador de suas formas: um
triangulo, que da contornos a casaca, fornece estrutura a figura,
que é cortada verticalmente pelas pernas e transversalmente

2

Calamarca é uma pequena populagdo da Bolivia, localizada a 60km de La
Paz e originalmente pertencente ao povo indigena dos Pacajes. Segundo um
inventario de 1728, os anjos arcabuzeiros de Calamarca foram contempla-
dos por trés séries, totalizando 36 pinturas. As séries conhecidas, contudo,
sdo a Hierarquias e a série dos Anjos Militares ou Anjos Arcabuzeiros. Essas
pinturas encontram-se no Templo de Santa Maria de Las Neves e estipula-se
que foram realizadas no século XVII. Credita-se a autoria dessas imagens ao
Mestre de Calamarca, identificado por alguns pesquisadores como o pintor
José Lopez de Los Rios (?-?), importante artista boliviano que trabalhou na
regido entre 1640 e 1680 (MESA; GISBERT, 1998).
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FIGURA2

Maestro de CALAMARCA
Laeiel Dei, século XVII-XVII

Oleo sobre tela
1,1x1,605m

Iglesia de Calamarca,

La Paz, Bolivia

Reproducdo dainternet

pelo arcabuz. Na mao esquerda, o anjo segura uma
mecha, item para ativar o arcabuz, enquanto, com um
bastdo parece carregar a ponta do fuzil (o arcabuz era
uma arma de fogo semelhante ao fuzil, com canhdo
de ferro e que se disparava mediante o contato de um
pavio aceso, ou mecha).

A figura estd ricamente vestida com um chapéu
chambergo, conhecido assim por ser colocado de
forma transversal e adornado de trés plumas. O casaco
de bufantes mangas golpeadas, que se estende depois
dos joelhos, também faz parte da roupa dos soldados
chambergos - guarda constituida por Mariana de
Austria (1634-1696), m3e de Carlos Il da Espanha
(1661-1700) - e faz conjunto com os calgotes, ambos
adornados ricamente por brocados, pintados numa fina
camada de ouro precedente a pintura e que iluminam
a composicao. As rendas nos pulsos e o bufdo rendado
sdo uma assimilagdo mais tardia, do século XVII, que substitui os
volumosos rufos estilo Elizabeth |.

Nota-se que esse traje se assemelha aqueles usados na corte
de Henrique VIII (1491-1547), quando pensamos nos quadros do
séculoXVI pintados porHans Holbein (1497-1593) ou nos trajes de
criancasdas pinturasdeVan Dick (1599-1641), por exemplo. Sabe-
se que os espanhdis foram grandes influentes da moda europeia,
a partir das suas estreitas relaces com os Paises Baixos, até a
“criacdo da moda” com Luis XIV da Franca (1638-1715). O traje
dos anjos arcabuzeiros, no entanto, distingue-se pelo colorido,
distanciando-se do preto holandés frequentemente utilizado
pelos espanhdis e importado de Flandres. Cabe salientar, ainda,
que o repertorio iconografico dessas imagens se originava
em diferentes épocas, suscitando em imagens anacronicas e
sintetizadoras das principais tendéncias da moda europeia dos
dois Ultimos séculos.

3

Essas imagens foram inspiradas nas gravuras de Jeronimo Wierix (1553-
1619) sobre a composicdo dos sete principais anjos celestiais. Wierix difun-
diu a iconografia angélica que havia visto em Palermo num famoso livro de
gravuras Evangelicae historiae imagines que serviu de modelo a Bartolomé
Roman (PINILLA MUJICA, 1992).
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A Escola de Sevilla é um exemplo: ela desenvolveu ciclos de anjos
que contribuiram para estabelecer essa iconografia, como a que
se conserva do Monastério de Lima, realizada em 1635. Caso
similar é o da série pintada por Bartolomé Roman (1596-1647)
para o Monastério da Encarnacdo de Madri, a qual possui uma
réplica encontrada na Igreja de Sdo Pedro de Lima. Essa série de
sete anjos &, provavelmente, a mais antiga da América®.

Além das referéncias pictograficas, os artistas andinos que
confeccionavam essas telas conheciam o famoso Tratado Militar
de 1607 de Jacob Gheyn (1565 - 1629). Muitas das quarenta e duas
posturas e atitudes militares descritas no volume correspondem
aquelas performadas pelos anjos ao pegar, ascender, apontar e
disparar seus arcabuzes (Figura3).

Outro motivo da grande repercussdo de imagens angélicas na
América Espanhola é o fato dos evangelizadores entrelagcarem
a figura dos anjos ao culto dos fendbmenos naturais jé praticado
pelos indigenas. Ao entrar em contato com as praticas religiosas
das sociedades nativas, os evangelizadores perceberam uma
maneira de propagar sua prépria fé. A manifestacdo animica,
que formava uma parte indissocidvel da tradicdo e crencas
indigenas, foi, deste modo, apropriada. No intuito
de tracar uma ponte entre ambas as religides, os
missioneiros sobrepuseram a ideia das deidades

animicas e celestes um amplo pantedo de anjos
cristdos, retomando o antigo costume de imagina-
los como personificacdao de fendmenos naturais.

Além dos anjos, o proprio arcabuz era associado
ao deus do trovao:

[..] 0 uso dos arcabuzes, sem duvida,
inspirou temor nos indigenas, seus
disparos evocavam os poderes do
deus trueno. “na gramatica quéchua
y vocabulario editada em 1586 por
Antonio Ricardo <<llapa (hillap’a)>>

FIGURA3

Jacob de GHEYN I

Tratado Militar, 1607
Litografia

Livro “Maniement d’armes,
dargvebuses, mousqvetz, et
pigves”, 1607, p.39

Internet Archive

significa <<raio, arcabuz, atilheria>>.
A traducao castelhana do vocabulo
aponta o mesmo <<arcabuz, tirar.
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Hillap’ani: matar com o raio. <<raio: hillap’a>>. (...)
para os indios o granizo, o relampago, o trovao e
0 eclipse eram pressagios de destruicdo e caos
(PINILLA MUJICA, 1992, p. 171).

ANJOS ARCABUZEIROS E A CONGREGAGAO DOS JESUITAS

Importante recordar que a congregacao jesuitica foi criada pelo
militar espanhol Inacio de Loyola (1491-1556) e que a irmandade
era conhecida pela militancia de suas pregagdes. Além disso,
a importante propagacdo das séries angélicas também se
deve a existéncia de fraternidades indigenas nas irmandades
jesuitas. Estas comunidades eram de formagdo muito recente e,
portanto, careciam de santos préprios, por isso deviam avocar
suas igrejas a outros j& existentes; uma das fraternidades de
Lima era do patronato de Sao Miguel Arcanjo e assim foram os
indigenas entrando em contato com essa iconografia (PINILLA
MUJICA, 1992).

Considerando que os jesuitas, os quais patrocinaram a série
angélica de Bartolomé Roman, foram grande parte responsaveis
pela difusdo do culto angélico em Lima, ndo se pode deixar de
mencionar que a grande maioria de anjos pintados na regido
andina, entre os séculos XVII e XVIII, portam armas de guerra,
vestem uniformes militares e tipificam arcanjos arcabuzeiros.

Se tomarmos 0s anjos arcabuzeiros de Calamarca e essas
producdes andinas como fruto de um projeto patrocinado e
alavancado pela congregacdo dos Jesuitas, perceberemos a
inegavel relacdo entre os anjos e os missioneiros. Lembra-se
que, segundo a Constituicdo Sinodales, as imagens possuiam
uma iconografia que servia a um propdésito, como a missdo da
pregacdo. As imagens dos anjos, deste modo, foram realizadas
para aludir as missdes militares que Deus designou do céu, bem
como a missdo da palavra, designada aos padres jesuitas em sua
evangelizacdo. Nesses anjos arcabuzeiros, desta forma, poderia
estar encerrada a propria figura do frade missioneiro.

...] os arcanjos arcabuzeiros nao sao meros soldados
de tropa: eles dirigem e presidem as batalhas:
cruzadas espirituais nas quais anjos e sacerdotes
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lutam juntos. Anunciam, ademais, a natureza da
guerra a se guerrear. Um anjo é antes de tudo um
mensageiro, um mensageiro € um predicador. Assim,
0 anjo guerreiro é aimagem in divinis do missioneiro.
Os anjos levam armas, os missioneiros palavras de
fogo. Os missioneiros ao predicar imitam a atividade
dos anjos. Os anjos, a sua vez, disparam seus raios
desde o céu (PINILLA MUJICA, 1992, p. 168).

Dessa maneira se fazia compreender aos indigenas o que
era a figura do anjo e o papel que desempenhava dentro do
complexo programa de crencas do cristianismo, um modelo
fortemente sugestivo, quando refletimos sobre a autofiguracao
(e autoafirmacdo) que os jesuitas se outorgaram, relacionando o
poder de suas pregacoes as entidades da natureza reverenciadas
pelos indigenas.

No intento evangelizador, os padres se basearam
conscientemente em muitos dos costumes autdctones. No caso
dos anjos nao foi diferente, os quais foram uma das primeiras
iconografias que os indigenas assumiram e, portanto, a que
mais repetiram nas decorac¢des das construcoes que utilizavam
mao de obra nativa nos séculos XVII e XVIII.

A partir da figura do anjo propriamente assimilada, foi possivel
impregna-la de outros simbolos, ampliando sua dimensao
retdrica e comunicativa; nestas imagens, nos deparamos com
anjos guerreiros, indigenas guerreiros, divindades animicas e
padres missioneiros.

Asimagens dos Anjos Arcabuzeiros se configuraram, deste modo,
em uma representacdo emblematica, de carater devocional e
evangelizador. Nessas composicoes, também esta implicito o
poder da Igreja na dominagao cultural da América, tendo sob seu
controle toda imaginaria de uma sociedade. E a muitas dessas
imagens sacras que atribuimos o carater de marcas identitarias
da América Espanhola, que nos proporcionam compreender 0s
codigos e a mentalidade de uma época. Os anjos arcabuzeiros,
portanto, sdo uma manifestacdo visual de conteldo retérico e
uma producao sui generis na arte sacra andina.
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RESUMO

ESTE ARTIGO analisa os mitos escolhidos por Alfonso d’Este
para representar sua personalidade, sua regéncia e seu legado.
Considera os relevos do Estidio dos Marmores e as pinturas do
Gabinete de Alabastro como um projeto Unico, cuja interpretacao
dos mitos permite ir além da parcial e usual nogdo de Alfonso
d’Este como hedonista e iletrado, e identifica uma preocupacao
com a erudicdo e a expressao de atributos como virtude e
sabedoria para garantir a paz em Ferrara.

PALAVRAS-CHAVE

Pinturas mitologicas; Antonio Lombardo; Dosso Dossi; Ticiano;
Alfonso d’Este.

ABSTRACT

THIS ARTICLE analyzes the myths chosen by Alfonso d’Este
to represent his personality, his regency, and his legacy.
Considers the reliefs in the Studio dei Marmi and the paintings
for the Camerino di Alabastro as a single project, whose
interpretation of the myths allows us to go beyond the partial
and usual notion of Alfonso d’Este as hedonist and unlearned,
and identify a concern with erudition and the expression of
attributes such as virtue and wisdom to ensure peace in Ferrara.

KEYWORDS

Mythological Paintings; Antonio Lombardo; Dosso Dossi; Titian;
Alfonso d’Este.
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ESTE ARTIGO trata da construcdo de um complexo sistema
de autorrepresentacdo por Alfonso d’Este (1476 -1534), a partir
de suas encomendas artisticas inspiradas na mitologia classica.
Reflete sobre as escolhas dos mitos para a decoracédo de seus
espacos privados, e também os reservados para receber
pessoas, a partir das escolhas de seu consultor humanista, Mario
Equicola (c. 1470 -1525), e sobre as preferéncias, caracteristicas e
mensagens pretendidas por Alfonso.

Os regentes da corte de Ferrara tiveram perfis e gostos distintos e
todos trouxeram, tanto para a regéncia quanto para 0 mecenato
artistico, suas proprias particularidades. Embora distintos nos
gostos, havia consenso entre os regentes de diferentes geragdes
que a encomenda artistica e o embelezamento da corte eram
formas de reafirmacdo politica que reforcavam a legitimidade de
um governo e de um governante.

Em Ferrara, o gosto por elementos e associaces vindas da
Antiguidade comega com Lionello d’Este (1407-1450) que, sob a
orientacao de Guarino (c. 1374 -1460), seu consultor humanista,
escolheu as musas como tema para a decoracdo de seu
Studiollo, um dos primeiros do Renascimento. Borso (1413 -1471),
seu sucessor, teve outros interesses, mas deu continuidade a
decoracdo do studiollo com o tema das musas. Encomendou
um ciclo impressionante de afrescos com temas astrologicos e
mitologicos para o saldo dos meses. Cada més era representado
por trés topicos: o primeiro exibia o triunfo da divindade do més;
o segundo, 0s signos zodiacais e seus decanos, e o terceiro, as
atividadescaracteristicasdomés.Oconjuntodepinturasevidencia
umaintencao de estabelecerassociagdes clarasentre os regentes
e o governo de Ferrara com os mitos que figuravam nos afrescos.

Ercole (1431-1505) sucedeu Borso. Casou-se com Eleonora de
Aragdo (1450 - 1493) e teve trés filhos: Beatrice, Isabella e Alfonso.
Investiu nas artes cénicas recuperando textos de comédias
romanas antigas, uma preferéncia que serd preservada em
regéncias posteriorese queinfluenciara, inclusive, ainterpretagdo
pictorica dos mitos para Alfonso através de Dosso Dossi e Ticiano.

Fez de Belriguardo uma de suas sedes principais e reformou o
Palazio di Belfiore, que havia sido gravemente danificado durante
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a guerra com Veneza, em 1483, encomendando um novo ciclo
pictorico no qual figuravam animais exdticos e cenas de caca.
Também foram significativos, em funcdo de suas implicacoes
ideoldgicas relacionadas a Casa d’Este, os fragmentos de um
ciclo com o “brasdo” de Ercole em uma das salas no pavimento
térreo do Palacio do Paradiso (TOFFANELLO,2010).

Os afrescos, de altissima qualidade, estdo entre
as primeiras representacoes do mito de Hércules
promovida pela familia Este, que vangloriava-se de
uma descendéncia ancestral do semideus grego. O
herdi aparece aqui caracterizado como cavaleiro
medieval, segundo a iconografia difundida pelas
miniaturas que ilustravam o “Romance da Rosa” e as
“Historias dos Romanos”, muito populares na corte
dos Este (TOFFANELLO, 2010, p. 195).

Posteriormente, Ludovico Ariosto defenderd que Hércules seria
uma “divindade tutelar da Ferrara de Alfonso” (BALLARIN, 2007,
p. 79).

Alfonso dard continuidade a algumas destas ligacGes ja
estabelecidas pela familia, mas, em funcdo de sua personalidade
peculiar e de seus gostos muito ecléticos, escolherd outros mitos
a partir dos quais forjara associacoes que representem tanto sua
regéncia quanto o que almejava deixar como legado para Ferrara.

Tera o auxilio do consultor humanista Mario Equicola para definir
0s programas iconograficos. O papel de Equicola na definicao
dos episédios representados no Estidio dos Marmores ndo
aparece claramente entre os autores consultados. Alessandro
Ballarin (2007) deixa subentendido o papel de Equicola ao dizer
brevemente que teria fornecido um primeiro esboco para as
histérias do Estddio dos Marmores .

Com relacdo as escolhas das histérias para o Gabinete de
Alabastro, representadas em uma série de pinturas, o papel de
Equicola como responsavel, tanto pelo programa iconografico
quanto pelas referéncias literarias para cada episédio, é certo
e comprovado por cartas e outros documentos da época
(BALLARIN, 2007; HOPE, 2003; WIND, 1948).
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No que diz respeito as encomendas artisticas de Alfonso, o
Estdio dos Marmores raramente recebe a atencdo devida, o que
é problematico, porque os relevos feitos por Anténio Lombardo,
mesmo que s6 conhecamos dois deles com historias, sdo
fundamentais para a compreensdo da construcdo daimagem de
Alfonso a partir da“mitologia particular” que ele construiu.

Os temas dos relevos sdo relevantes, também, para modular
a interpretacdo das pinturas para o Gabinete de Alabastro, as
quais, quando observadas apenas a partir das quatro obras
feitas por Bellini (O Festim dos Deuses) e Ticiano (Adorag¢do a
Vénus, Baco e Ariadne e Os Andrianos), também fornecem um
panoramaincompleto, que propicia uma interpretacao imprecisa
e tendenciosa que explica apenas parcialmente — sob um ponto
de vista - as associacOes dos deuses e episddios representados
com Alfonso, sua personalidade, sua regéncia e o legado que
desejava deixar em Ferrara.

Este trabalho partira da premissa que os relevos para o Estudio
dos Marmores e as pinturas para o Gabinete de Alabastro
constituem um projeto Unico, cujas obras devem ser observadas
em conjunto. A fim de compreender melhor os elementos
que havia escolhido para sua “mitologia pessoal”, bem como
interpretar com mais acuidade as relacGes entre os deuses
e os episddios escolhidos por Alfonso, é necessario levar em
consideracdo: tanto os dois relevos narrativos feitos por Antonio
Lombardo e o projeto original para o Gabinete de Alabastro - que
incluia obras de Fra Bartolomeu, Rafael, Giovanni Bellini e Dosso
Dossi — como as pinturas e temas que, de fato, foram realizadas
para o espaco, incluindo tanto A Chegada de Baco a llha de Naxos
de Dosso Dossi - identificada ha pouco tempo como uma das
integrantes do gabinete de Alfonso - e as dez cenas pintadas por
Dosso Dossi com inspiracdo na Eneida de Virgilio, representadas
em frisas que haviam sido instaladas acima das pinturas maiores.

Uma analise mais objetiva requer, ainda, a observacao do perfil
do comitente, 0o momento conturbado pelo qual passava Ferrara
quando assumiu a regéncia, o que o obrigou a privilegiar aspectos
militares e praticos em detrimento de ocupacdes mais eruditas
e intelectuais - consideradas mais adequadas para um regente
-, além de seu gosto pela musica e pelas artes decorativas,
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tanto como apreciador quanto como artifice de instrumentos
bélicos, musicais e de pecas de cerdmica. Somente levando
todos estes elementos em consideracdo é possivel extrair dos
mitos escolhidos um conjunto de significados mais relevantes
e associaveis a Alfonso e ao momento politico que enfrentou
durante sua regéncia.

CORPUS

Neste trabalho, em funcdo do espaco disponivel, serdo
comentados brevemente: os dois relevos narrativos de Anténio
Lombardo, A Disputa entre Minerva e Netuno e A Forja de Vulcano,
para o Estddio dos Marmores; A Chegada de Baco a Naxos, de
Dosso Dossi; 0 esboco de Rafael para o Triunfo de Baco; O Festim
dos Deuses de Bellini e Adoragcdo a Vénus, Baco e Ariadne e Os
Andrianos de Ticiano, para o Gabinete de Alabastro. Os nomes
dos deuses seguirdo a nomenclatura romana, uma vez que foi a
mais usada entre os autores pesquisados. Este estudo faz parte
do levantamento preliminar para uma tese de doutorado em
andamento.

INTRODUCAO E CONTEXTUALIZACAO

A retomada do interesse sobre a cultura classica durante o
renascimento teve inicio no final do século XllI, em Padua, e foi
Petrarca que transformou o humanismo em um movimento
que se espalhou por toda a Italia a partir de sua tentativa de
reviver os ideais da Roma Antiga, os quais passaram a servir de
referéncia para muitos que seguiram seu exemplo. O humanismo
forjou o sentimento de uma Unica “identidade cultural italiana”,
distinta daquela das nacdes além dos Alpes; uma mensagem
que despertou grande interesse por parte dos regentes, ainda
mais quando Roma voltava a ser o centro do mundo cristédo e o
papado estava cada vez mais vinculado a Italia (BURCKHARDT,
2009).

Como herdeiros do poderoso Império Romano, os italianos
tinham orgulho de seu passado, mas é importante ressaltar
que a ltalia tinha unidade geografica, mas ndo politica. Ao
mesmo tempo em que seus habitantes dividiam historias sobre
uma ldade Dourada perdida, ndao sonhavam com um passado
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renascente em uma Itélia unificada; ao contrario, a peninsula era
dividida por muitos Estados independentes, cada um com forte
senso de identidade individual.

Inicialmente, estas cidades-estado independentes tinham
governos comunitarios, mas durante os séculos Xlll e XIV foram
tomadas porfamilias poderosas que seinstalaram comoregentes
dinasticos: os Della Scala, em Verona; os Este, em Ferrara e
Modena; os Visconti, em Mildo etc. (BURCKHARDT, 2009).

A comparacdo dos méritos entre os governos principescos e o
republicano foi tema de debates acalorados na década de 1430
sendo pautado pelos:

[..] termos de seus antecedentes classicos: a
moralidade da RepuUblica Romana sob Cicero, versus
o florescimento cultural do Império sob os Césares.
Para os humanistas empregados pelas cortes havia
sido Julio Cesar e seus sucessores — os imperadores
da Roma Antiga - os herois (HOLLINGSWORTH, 2021,
p. 16).

Emum movimentoousado e sobaorientacdo deseus consultores
humanistas, os principes renascentistas adotaram a linguagem
cultural de seus antecessores:

A Roma Imperial poderia fornecer modelos
exemplares tanto para tiranos, usurpadores e
guerreiros, quanto para Principes cultos e eruditos,
com excecao da republica de Florenga. De maneira
geral, no entanto, os nobres educavam seus filhos
a partir da cultura da Antiguidade: contratavam
humanistas para ensinar histéria classica, oratoria,
poesia, ética e matematica, bem como para ensinar
equitacao e artes marciais (HOLLINGSWORTH, 2021,
p. 17).

Para Burkhardt, a influéncia da Antiguidade foi ainda mais
abrangente do que a porcao territorial que hoje corresponde
a Itélia. O autor defende que a influéncia da Antiguidade teria
consistido em uma espécie de “forca espiritual” que se espalhou
a partir da Itélia a fim de tornar-se “[...] a atmosfera vital para todo
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o0 europeu de maior instrucao” (Burckhardt, 2009, p. 178). O autor
explicou:

A Antiguidade greco-romana, que desde o século
XIV intervém tdo poderosamente na vida italiana
- enquanto suporte e base da cultura, enquanto
meta ideal da existéncia e, em parte, também
COMO Uma nova e consciente reacdo ao ja existente
- h& muito tempo vinha exercendo influéncia
parcial sobre toda a Idade Média [..] Na Italia, no
entanto, diferentemente do que ocorre no Norte, a
Antiguidade torna a despertar [...] a consciéncia do
proprio passado faz-se novamente presente em um
povo ainda parcialmente ligado a Antiguidade; ele a
celebra e deseja reproduzi-la. Fora da Italia, o que
ocorre € a utilizacdo erudita e refletida de elementos
isolados da Antiguidade; dentro dela, trata-se de
uma objetiva tomada de partido ao mesmo tempo
erudita e popular pela Antiguidade de forma geral,
uma vez que esta constitui ali a lembranca da
propria grandeza de outrora (BURCKHARDT, 2009, p.
178-179).

Como seus antecessores, 0s principes do renascimento
conheciam o valor das artes como propaganda; e as cidades do
século XV adotaram figuras pagds para acrescentar um “brilho
de antiguidade” aos santos cristaos, que eram 0s patronos e
protetores tradicionais. Muitas novas imagens all’‘antica surgiram
e mudaram o estilo e o conteldo tanto da escultura quanto da
pintura.

O mundo do principe renascentista era, essencialmente, um
mundo em guerra, em disputa por territério; e muitos destes
principes haviam comegado na vida publica como soldados
mercenarios — os condottieri. Nem todos eram cruéis, mas eram
ambiciosos e sua sobrevivéncia estava baseada na habilidade
para substituir - ou conciliar - habilidades militares com
habilidades mais sutis e até desonestas (como a habilidade de
enganar e iludir), consideradas “adequadas” para prosperar no
ambiente altamente competitivo da politica italiana. Este foi o
contexto social, politico e familiar no qual Alfonso d’Este nasceu
e cresceu.
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SOBRE ALFONSO

Alfonso | d’Este sucedeu seu pai, Ercole |, e teve como residéncia
preferida o palacio de Belvedere, situado em um parque murado
onde havia zooldgicos de animais exoticos (TOFFANELLO, 2010).

No éden cercado de Belvedere, encontrou maxima
expressao o gosto estense pelo teatro e pela
cenografia: mencionado por Ariosto no canto XLIII do
“Orlando Furioso”, a residéncia de Alfonso desfrutou
de fama européia durante o quinhentos, antes de ser
demolida [..] no século seguinte (TOFFANELLO, 2010,
p. 186).

Alfonso d’Este dedicou-se com afinco a prépria formacao: “[..]
a viagem a Franca, Inglaterra, Paises Baixos foi uma verdadeira
viagem de estudos, conferindo-lhe conhecimento mais precioso
do comércio e da indUstria daqueles paises” (BURCKHARDT,
2009, p. 77). Esteve a frente de Ferrara como regente entre 1505 e
1534, um dos periodos mais tumultuados da histéria da Provincia
e que fez com que ele se dedicasse mais aos assuntos militares.
Ainda assim, foi um dos maiores comitentes do seu tempo.

Demonstrou um perfil ativo; foi um habil estrategista nas
batalhas que precisou enfrentar; projetou e produziu artilharia
para as mesmas; valorizou e praticou atividades manuais, como
a ceramica e a metalurgia; produzia seus proprios instrumentos
musicais, 0s quais também tocava, como atividade de lazer.
Cercou-se, para tal, de artesdos habeis e reconhecidos em
diversas areas, como a fabricacdo do vidro, a producdo de
maidlicaetc. Emboraapreciasseacompanhiadeartesdos, sentia-
se ofendido quando era considerado iletrado ou militarista, uma
vez que apreciava a companhia de humanistas e homens cultos.

Bayer acrescenta que Alfonso havia, muito cedo, desenvolvido
também um lado contemplativo, além de um gosto apurado
como colecionador. Sua paixdao por colecionar tanto pinturas
quanto antiguidades fortaleceu-se em 1510, quando foi @ Roma
para a eleicdo do Papa Ledo X (BAYER, 1998). Com relacao
a predilecao pelas atividades manuais - consideradas, na
época, menos “dignas” do que as atividades intelectuais, mais
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“adequadas”™~ Burckhardt escreveu: “E insensato censurar-
lhe os trabalhos de tornearia de seus momentos de lazer, pois
estes vinculavam-se diretamente a sua maestria na fundicao de
canhdes e na sua maneira isenta de preconceitos de rodear-se
dos mestres de cada oficio” (BURCKHARDT, 2009, p. 77).

O conhecimento sobre arte antiga que o Duque adquiriu
durante suas viagens e estudos colaborou para a elaboracdo do
programaiconografico para o Estidio dos Marmores, cuja andlise
revela um comitente com sensibilidade para sutilezas estilisticas
relacionadas a diferentes estilos da arte da Antiguidade; além de
deixar evidentes outras associacGes que Alfonso d’Este almejava
estabelecer para seu nome e sua regéncia. Associacoes que
revelam, quando considerados tanto os relevos de Lombardo
quanto as pinturas de Ticiano e Dosso Dossi, um equilibrio
dinamico e interessante entre tracos contemplativos e ativos,
eruditos e hedonistas, de conhecedor e de explorador, etc.

O ESPACO CONTEMPLATIVO DO ESTUDIO DOS MARMORES

O Estludio dos Marmores era um espaco privado para
contemplacdo e reflexdo que teria tido, de fato, um uso mais
privado e com circulagdo mais restrita. Nele, uma inscricao em
um dos relevos dizia: “Em 1508, Alfonso, o terceiro Duque de
Ferrara estabeleceu isto para seu lazer e tranquilidade” (BAYER,
1998, p. 29). Em sua maior encomenda artistica, até o momento,
Alfonso demonstrava ligacdo - e apreciagdo - com a arte e a
literatura do Passado Classico.

Do Estudio dos Marmores, exibindo frisas com motivos extraidos
de sarcéfagos romanos antigos, apenas duas obras narrativas
com cenas mitolégicas sobreviveram: os episddios A disputa
entre Minerva e Posseidon e A Forja de Vulcano, que tinham intima
relacao com o Duque. Os deuses Minerva - que aparece nos dois
relevos -, Vulcano (muito presente em outrasobras parao Duque),
JUpiter e Netuno, protagonistas dos relevos, representavam nao
apenas o comitente de vérias maneiras, mas também a forma
como Afonso desejava que seu governo fosse visto: associado
a paz, a prosperidade e a um clima de florescimento artistico
(SHEARD, 1993).
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FIGURA1

Antonio LOMBARDO
ADisputa entre Minerva e
Netuno, c. 1508

Relevo em marmore
83x107cm

Museu Hermitage

Sdo Petersburgo, Russia
Reprodugdo da internet

As representacbes dos episodios teriam sido inspiradas nas
descricGesde Pausaniasdosfrontdesdo Partenon,onde estavam
esculpidas as duas passagens. Para Ballarin (2007), a reproducao,
no Estidio dos Marmores, dos temas encontrados no Partenon
reforca o indicio que Alfonso desejava que Ferrara fosse vista
como uma “Nova Atenas”, como serd comentado a seguir.

ADISPUTAENTRE MINERVA E NETUNO

ADisputaentre Minerva e Netuno (Figura 1) ilustrava a competicao
proposta por Jupiter entre os dois deuses para conquistar o
dominio sobre a Atica e dar nome a cidade. Erecteu, rei lendario
de Atenas, ou Cécrope, o fundador e primeiro rei da cidade
- dependendo da versdo -, tomaria sua decisdo a partir da
utilidade da oferta feita por cada divindade. Ha relatos que
descrevem que Netuno teria batido seu tridente em uma rocha,
criando um corrego de dgua do mar a brotar no Templo de
Erecteion, e que Minerva teria plantado uma oliveira, mas isto
ndo é o que se vé no relevo de Lombardo (BALLARIN, 2007).
No relevo de Lombardo, vé-se um cavalo ao lado de Netuno, o
que indica que uma das fontes literarias consultadas teria sido
a Genealogia deorum gentilium de Boccaccio. Nela, |é-se que,
para a disputa, “Minerva e Netuno haviam percorrido a terra e,
da terra, teriam feito brotar aquilo que entendiam ser a coisa
mais Util para a cidade de Atenas. Quem dos dois oferecesse a
melhor coisa, seria o vencedor e daria o proprio nome a cidade”
(BALLARIN, 2007, p. 97).
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SOBRE AS POSSIVEIS ASSOCIACOES ENTRE ALFONSO E
MINERVA, DE ACORDO COM A DISPUTA

Entre os atributos de Minerva no ambito da guerra, destacam-
se a prudéncia e a sagacidade necesséria para assegurar uma
paz estavel sem a agressividade de Marte. Minerva também era
a Deusa do humor humano e da ingenuidade e a que favorecia
asinvencdes, as artes e os oficios manuais, atributos pertinentes
para o desejo de Alfonso de transformar Ferrara em uma “Nova
Atenas”, presidida pelo préprio Alfonso (SHEARD, 1993).

POSSIVEIS ASSOCIAQGES ENTRE ALFONSO E NETUNO

Em 1511 ainda era recente na memoria dos habitantes de Ferrara
a vitoria dos ferrarenses sobre a frota dos venezianos nas aguas
do PO, entre Ferrara e Rovigo, na Batalha de Pollesela, de 22 de
dezembro de 1509, devido ao triunfo fluvial do Duque e de seu
irmdo Ippolito. Ainda que a vitdria tenha sido devida a artilharia
de Alfonso, Netuno era relevante, porque expressava a crenca
do Duque na importancia da protecdo e da defesa tanto do
territdrio em terra quanto no mar. Este aspecto também estava
indiretamente representado no tema da Disputa entre Minerva e
Netuno, com Minerva fazendo referéncia a importancia e ao zelo
pelaterra e suas benesses e Netuno, deus do mar, representando
a defesa e a seguranca do territério maritimo.

A FORJA DE VULCANO

O segundo relevo narrativo reminiscente era sobre
A Forja de Vulcano (Figura 2), que faria referéncia
ao Nascimento de Minerva da cabega de Jupiter, de
acordo com a narragéo de Hesiodo do mito.

H& indicios de que Ludovico Ariosto - poeta da
corte de Alfonso e autor de Orlando Furioso - teria
considerado Vulcano uma espécie de “deus tutelar | #3858

da Ferrara de Alfonso d’Este”, o que explicaria a
grande énfase dada ao deus tanto no Estudio dos Marmores
quanto no Gabinete de Alabastro. Estad presente nas frisas com
pinturas sobre Eneias, inspiradas na Eneida de Virgilio, e em
outras pinturas de Dosso Dossi para Alfonso, além de enredos

FIGURA2

Antonio LOMBARDO
A Forja de Vulcano, 1508-11
Relevo em marmore

83x107cm

Museu Hermitage, Séo
Petersburgo, Russia
Reprodugdo da internet
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para comédias e pecas literarias. Vulcano era a divindade, além
de Baco, com a qual o Duque se identificava de bom grado.

De acordo com os episédios narrados na mitologia e na poesia
antiga, na oficina de Vulcano eram fabricadas armas para os
deuses e para os herdis do mundo Antigo. Ballarin (2007) cita um
longo trecho da Eneida no qual Vénus pede que Vulcano fabrique
as armas para Enéas. No trecho sdo citados, também, outros
trabalhos para os Deuses feitos por Vulcano, como o carro de
Marte e a armadura de Minerva.

Sobre a armadura de Minerva, que aparece no relevo de
Lombardo para a Forja de Vulcano, Ballarin destaca uma
interpretacdo de Wittkower, a respeito da “[..] transformacado de
Minerva noimaginario do Renascimento,comrelagdo aarmadura
como um “hieroglifo” para “virtude”[..]” (BALLARIN, 2007, p. 80).
Segue comentando o surgimento desta associacao e da ideia da
Minerva Pacifica, explicando que a armadura nao faz parte das
armas de Minerva, mas é um de seus atributos e esta relacionada
a ideia de virtude. Como Wittkower teria demonstrado, seria a
mesma armadura dada por Minerva a Vénus quando a Ultima
apareceu como Vénus Victrix.

POSSIVEIS ASSOCIACOES ENTRE ALFONSO E MINERVA, DE
ACORDO COM A FORJA DE VULCANO

A interpretacdo alegdrica do nascimento de Minerva mais
conhecida durante o Renascimento era a de Boccaccio, que
compreendia Minerva como a sabedoria nascida do cérebro de
Deus: “Minerva, que nasce da cabeca de Jupiter, é, portanto, a
sabedoria, é avirtude intelectiva da alma que deriva sua cognicao
do intelecto supremo que é Jupiter, que é Deus” (BALLARIN, 2007,
p.83). Em um tratado escrito por Andrea Alciati, por volta de 1531,
consta que:

Minerva, ou seja Palas (Pallade), portanto é a
deusa de todas as artes e da guerra. As artes e as
disciplinas liberais procedem do cérebro, ou seja, da
cabeca de Jupiter, da sabedoria de Deus. [...] Pallade
nasceu armada e ja adulta, ndo crianga, porque o
pensamento de quem comanda, antes de vir a luz,
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deve ser ja perfeito e integro, completo em todas as
suas partes. (ALCIATI apud BALLARIN, 2007, p. 83).

POSSIVEIS ASSOCIACOES ENTRE ALFONSO E A AGUIA DE
JUPITER NA FORJA DE VULCANO

Sobre a Aguia de Jipiter, que também aparece no relevo,
Ballarin explicou que a dguia comunica um sentimento de posse
arrogante e de propriedade indiscutivel do objeto sobre o qual
esta apoiada. “A dguia indica uma segura e indiscutivel posse da
virtude, e talvez da paz, [...] ela relembra o brasao original da casa
dos Este da aguia prateada com as asas semiabertas sobre um
fundo azul” (BALLARIN, 2007, p. 82). O motivo da aguia retornar
inimeras vezes nos relevos do Estldio dos Marmores (inclusive
como protagonista de algumas frisas), para Ballarin, confirma a
hipétese de que a figura Laocoonte-Jupiter na Forja seria uma
alusdo a Alfonso e ele explica:

[..] devemos concluir que este [Alfonso] tenha
querido aparecer como o patrono de uma série de
qualidades sobre as quais estava erguido o governo
da polis ateniense e que, precisamente, estavam sob
a tutela de uma certa Minerva, a regéncia do estado
fundado sob a sabedoria das leis, o patrocinio das
artes e os estudos, portanto garante, ele mesmo a
virtude e, até quando possivel, a “pax Augusta [Pax
Romana] (BALLARIN, 2007, p. 82, acréscimos meus).

A representacdo de Minerva na Disputa também fazia referéncia
a Minerva pacifica.

POSSIVEIS ASSOCIACOES ENTRE ALFONSO E VULCANO, DE
ACORDO COM A FORJA DE VULCANO

Ballarin destaca as associacoes possiveis entre o deus e Alfonso:

Vulcano,odeusdasartesdametalurgiaedamecanica,
o deus que constréi as armas para vencer as guerras,
mas que também teria inventado a musica, ajuda e
faz parte do nascimento da deusa das artes liberais e
das artes manuais femininas, da deusa da sabedoria
e da paz (BALLARIN, 2007 p. 91).
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E segue:

A nova Ferrara de Alfonso, uma Nova Atenas,
estava sendo colocada como a Atenas de Péricles,
sob a protecdo conjunta de Vulcano e Minerva. A
mensagem que dali a alguns anos surgird das paredes
do gabinete das pinturas dird que o estado de Alfonso
é também o reino de Baco de Vénus. De qual Vénus e
de qual Baco resultara das informacdes a seguir, mas
é possivel antecipar a convicgdo que outros passos
gigantescos na direcdao do préprio crescimento
espiritual e social teriam feito com que o homem
descobrisse 0 amor e 0 vinho, o desejo corretamente
compreendido pela beleza e o consumo prudente da
bebida de Dioniso. As duas mensagens sao, portanto,
complementares e contextuais, ainda que seja o caso
que a segunda surja a alguns anos de distancia da
primeira (BALLARIN, 2007, p. 92).

Vulcano continua relevante para varios episodios descritos nas
pinturas do Gabinete, embora apareca indiretamente nas obras
maiores; sua presenca ficou subentendida por meio das cestas
que os cupidinhos usam para colher as macas em Adoracdo
a Vénus e na coroa que sera dada por Vénus a Ariadne, ambas
forjadas porele. Vulcano também teria forjado, a pedido de Vénus,
as armas para Enéas que aparecem na série de Dosso Dossi
(BALLARIN, 2007). Peter Humfrey explicou que a encomenda de
Alfonso a Dosso para as frisas, inspiradas na Eneida de Virgilio,
incluia passagens com “[..] Eneas, Marte e Vénus e, em uma
caverna, Vulcano com dois ferreiros numa forja” (HUMFREY, 1998,
p. 147). Além disso, Ballarin (2007) citou A Alegoria da Mdsica de
Dosso Dossi, que trataria da invencdo da musica pelo proprio
Vulcano, datado de por volta de 1510, entre outras obras.

A figura que faz o papel de Jupiter na Forja de Vulcano foi
representada como o Laocoonte, parte de uma escultura feita
por Agesandro, Atenodoro de Rodes e Polidoro de Rodes,
extremamente conhecida e cobicada na época e que foi sido
desenterradaem 1506. No contexto da Forja de Vulcano, afigurado
Laocoonte foi usada como uma metéafora para o pathos, expresso
tanto pelo esforco de sua anatomia super-herdica contra uma
forca superior quanto por sua cabega agonizante (SHEARD, 1993).
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A adaptacéo tridimensional do motivo por Antonio Lombardo
e sua presenca no Estidio dos Marmores de Alfonso parece
ter aumentado a reputacdo do Duque como conhecedor e
colecionador de Antiguidades. Na opinido de Wendy Sheard,
“[..] a figura do Laocoonte na Forja de Vulcano, inicialmente uma
bajulacdo,tornou-seemultimaandlise,umautorretratometaférico
de Alfonso em seu esforco com o Papado, representando seu
sentimento angustiado de martirio patriético” (SHEARD, 1993,
p. 321). Ainda segundo a autora, o fato do Laocoonte original
ter pertencido ao Papa Ledo X, que havia ameacado e frustrado
Alfonso tanto quanto seu predecessor Julio I, outro dono anterior
do Laocoonte (cuja instalacdo no Belvedere do Vaticano havia
inaugurado o sentido “propagandistico” contemporaneo dado
as Antiguidades), também pode ter contribuido para aumentar
ainda mais a importancia das citacoes da obra no contexto das
encomendas de Alfonso.

Observados e comentados os deuses e 0s episédios presentes
nos relevos de Antonio Lombardo, bem como seus possiveis
significados e associacdes com aimagem de Alfonso, passaremos
atratar das pinturas para o Gabinete de Alabastro que, na opinido
deAlessandro Ballarin (2007), tiveram em Baco e Vénus os grandes
protagonistas.

O GABINETE DE ALABASTROEO
PROTAGONISMO DE BACO E VENUS

O protagonismo de Baco é evidente, tanto se considerarmos que
as pinturas que foram realizadas, A Chegada
de Baco a ilha de Naxos (Figura 3), de Dosso
Dossi, O Festim dos Deuses, Baco e Ariadne
e Os Andrianos, tém Baco ou as festas
béquicas como tema e/ou personagem
central quanto se considerarmos o conjunto
original, que previa A Chegada de Baco ailha
de Naxos, de Dosso Dossi, O Triunfo de Baco,
de Rafael, O Festim dos Deuses, de Bellini, e
Adoracdo a Vénus, de Fra Bartolomeu.

O protagonismo de Vénus exige uma
explicacao a respeito do que leva Ballarin

FIGURA3

Dosso DOSSI

Chegada de Baco a ilha de
Naxos, 1514

Oleo sobre tela

129 x167cm

Chhatrapati Shivaji Maharaj
Vastu Sangrahalaya,
Bombay, India.
Reproducdo da internet
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FIGURA4

TICIANO

Adoragdio a Vénus, 1516-18
172x175¢cm

Oleo sobretela

Museu do Prado

Madri, Espanha
Reproducdo dainternet

(2007) a fazer tal afirmacdo. Para o autor, bem como para Edgar
Wind (1948), as pinturas para o Gabinete de Alabastro representam,
além dos evidentes episodios relacionados a Baco, “os diferentes
tipos ou graus do amor”, nogdo derivada da filosofia neoplatonica
queressurge com forca durante o Renascimento com o Comentdrio
sobre o Banquete de Marsilio Ficino - escrito sob o patrocinio dos
Médici, de quem foi filbsofo de corte. O texto de Ficino, como o
proprio nome diz, era derivado do Banquete de Platdo e ambos
defendem a existéncia de duas Vénus — uma celeste e umarterrestre
— responsaveis, respectivamente, pela manifestacao de um amor
celeste - despertada por uma “beleza” inteligivel, incorpérea e que
visava a ascensdo da alma - e um amor terrestre — atraido por
qualidades fisicas e concretas da beleza em busca de experiéncias
corpéreas e sensoriais.

Estas ideias tém enorme difusdo a partir de tratados e Didlogos
de corte posteriores, com conteldos menos filosoficos, mas
igualmente pautados pela ideia dos diversos tipos de beleza que
despertam diferentes tipos de amor vinculados as respectivas
Vénus. Escritos posteriores de Pietro Bembo, como Os Assolanos,
cuja primeira edigdo teria sido dedicada a Lucrécia Borgia, mulher
de Alfonso, e o Livro sobre a Natureza do Amor de Mario Equicola,
dedicado alsabella d’Este, irmd de Alfonso, trataram destes temas
e eram de amplo conhecimento na corte dos Este; tornando
plausivel a ideia de Ballarin (2007) e
Wind (1948) de que o ciclo de pinturas,
conforme executado com as obras de
Dosso, Bellini e Ticiano, expressariaum
protagonismo indireto da Vénus em
funcao dos diferentes “graus” do amor
exibidos nas pinturas — amor bestial,
amor humano e amor transcendente
— vinculados a “Vénus distintas”.

AVENUS DA ADORACAO A VENUS

Ballarinidentifica a Vénus da Adoracdo
a Vénus (Figura 4) como a Vénus
Celeste, chamando atencdo para o
fato da estatua ter na méo esquerda
uma concha - um dos atributos da
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Vénus Urania, ou celeste. O autor atribui o detalhe a Equicola,
dizendo que teria sido dele a intencao de fazer da Vénus Celeste
uma das protagonistas do ciclo. Na opinido de Ballarin:

O simulacro da deusa ndo apenas é o ponto de apoio
do quadro [sobre A Adoracdo a Vénus] mas o é de
toda a sala, é o ponto de partida e de chegada do
programa iconografico para o Gabinete. Vénus, na
forma da ‘Vénus Pudica’, segura na mao direita uma
concha, é a Vénus Anadiomene, nascida da espuma
do mar, inseminada pelos testiculos de Urano, é
a Vénus Celeste”. A Deusa ndo é trazida na concha,
como na pintura de Botticelli, mas a traz, ela propria,
segundo essa variagdo que ndo tem fundamento
na literatura classica, mas depende, como disse
Gombrich, da descricao da Vénus de Alberico e tem
origem, como acrescentou Panofsky na corrupgdo de
um trecho de Fulgéncio [..] [é] a Vénus que Panofsky
chama de “ndo classica” (BALLARIN, 2007, p. 123-124,
acréscimo meu).

FIGURAS

Conrad METZ
O Triunfo de Baco, 1789
Gravagdo a partirde

SOBRE O PROTAGONISMO DE BACO NO GABINETE DE
ALABASTRO E CONSIDERACOES FINAIS

O projeto original para o Gabinete previa trés obras com temas esboco de 23;26158@51517
Baquicos, além da Adoracdo a Vénus ja citada: A Chegada de MuseuXBritémc:;
Baco a ilha de Naxos, O Triunfo de Baco (Figura 5) e O Festim dos Londres, Inglaterra
Deuses (Figura 6) - que representa uma festa agricola em honra Reproducdo dainternet

a Baco. Com as mortes de Rafael e de
Fra Bartolomeu e a chegada de Ticiano
ao projeto, houve uma alteracdo nos
temas executados. O Triunfo de Baco nédo
foi finalizado, mas Baco permaneceu o
protagonista, como em A Chegada de Baco
a ilha de Naxos, de Dosso, O Festim dos
Deuses, de Bellini, e Baco e Ariadne e Os
Andrianos, de Ticiano. O resultado é que,
de seis obras realizadas, cinco falam sobre
Baco a partir de pontos de vista distintos,
porém pertinentes e condizentes com a
imagem de Alfonso e de Ferrara durante
sua regéncia.

] . :
(CLAHSDOMPOM - Conrad Mart etz
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FIGURA 6

Giovani BELLINI e TICIANO
Festim dos deuses, 1514-1529
Oleo sobre tela
170.2x188¢cm

Galeria Nacional

Londres, Inglaterra
Reproducdo dainternet

O Festim dos Deuses foi inspirado em dois
trechos dos Fastos de Ovidio: um sobre uma
festa agricola em honra a Baco, celebrada
no solsticio de inverno - Baco é o deus das
festas invernais — e outro sobre uma festa
em honra a Cibele, que cita também o culto
a Vesta. Na opinido de Ballarin, os “graus do
amor” ilustram o amor bestial em funcdo
do comportamento de Priapo perante Lotis
(@ personagem adormecida em primeiro
plano e envolta em um tecido branco).

A Chegada de Baco a ilha de Naxos teria
sido inspirada em trechos de Catullo,
sobretudo o Carmina LXIV, que também
serviu de referéncia para Baco e Ariadne de Ticiano; além de
Ars Amatoria de Ovidio e a Stanze per La Giostra de Poliziano. A
pintura mostra o deus sendo trazido de forma solene sobre um
carro puxado por chitas; Sileno sobre um burro e um cortejo de
satiros, bacantes com instrumentos musicais e tirsos juntamente
com as ménades. Baco usa uma capa pUrpura e uma coroa
de folhas de hera e esta vestido como quando, de acordo com
as fontes classicas, teve o primeiro encontro com Ariadne.
Chama a atencdo o fato do deus estar olhando para algo “fora
da pintura”; o que, na opinido de Ballarin explica-se pelo nexo
que deveria ser criado entre as obras do Gabinete. Em um
catélogo de 2000, a obra é apresentada como O Triunfo de Baco
no retorno da india, pintada por Dosso Dossi para o Gabinete de
Alfonso nos anos 1513-1514, apds uma estada em Roma com a
corte do Duqgue na primavera de 15137 (BALLARIN, 2007, p. 43).

Vé-se, entdo, que a obra se alinha tematicamente ao Triunfo de
Baco, que deveria ter sido pintado por Rafael. O autor antigo que
comentou as associacoes de Baco no ambito militar foi Luciano,
em seus Didlogos. O trecho usado como referéncia textual para
0 esboco de Rafael consistiu em um didlogo engracado entre
Jupiter e Giunone, no qual Giunone pergunta a Jupiter como era
possivel que Baco, o filho dele e de Seleme, fosse “tdo efeminado
e depravado”. Na sequéncia, Ballarin (2007) reproduz partes do
didlogo com a defesa que Jupiter faz do filho e da sua relagao
com o vinho, mencionando, também, a questdo da embriaguez.
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O conteldo revela-se pertinente para a associacdo com Alfonso,
seus desafios politicos, seus gostos pessoais e a imagem de
Ferrara:

JUpiter responde que mesmo com o comportamento
que Giunone descreve Baco havia: “[...] submetido
a Lidia e os habitantes de Tmolo, e feito com que
0s tracios se submetessem; havia conduzido uma
expedicdo contra os indianos, mesmo com o exército
destas mulheres, pegou seu elefante e conquistou
seu territorio [.] e enquanto realizava este
empreendimento glorioso, ele dancava e saltava o
tempotodo[..]ndohaviausadonadaalémdoramode
hera,eestava,também,embriagadoepossuido,como
vocé disse (LUCIANO apud BALLARIN, 2007, p. 207).

JUpiterteria acrescentado que Baco também era aquele que sabia
punir exemplarmente. Giunone respondeu recordando sobre
as consequéncias do exagero do vinho, ao que JUpiter rebateu
que ndo era possivel culpar o vinho por nada, embora bebé-lo
em excesso pudesse, sim, ter consequéncias e pontuou que “[..]
0 homem que bebe com moderacao tornar-se-a sempre mais
espirituoso, e terd sempre melhores companhias [...]” (LUCIANO
apud BALLARIN, 2007, p. 207).

Ballarin acrescentou que, em sua opiniao, “[...] o poder do vinho
onde se saiba fazer o uso correto dele” (BALLARIN, 2007, p. 208)
poderia ser outra chave interpretativa para a compreensao das
obras no Gabinete de Alabastro. Lembrou que havia sido Baco
a ensinar a mistura de dgua ao vinho e destacou que Alfonso,
embora fosse um grande apreciador e colecionador de vinhos,
era leitor assiduo de Séneca e da Moral de Cicero, sendo inspirado
pelo pensamento estoico e trazendo para seus espagos privados
citacOes das obras destes, sobretudo no Estddio dos Marmores
- mais uma faceta da personalidade de Alfonso que desaparece
caso apenas uma interpretacdo superficial e incompleta,que
trate apenas das pinturas - seja realizada para anélise de sua
encomenda artistica.

As mencdes a Baco, portanto, fazem referéncia a um contexto e a
associacdes muito mais amplas do que “o gosto pelos vinhos e o
carater excessivamente hedonista” que aparece frequentemente
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nas interpretacGes das quatro pinturas mais usuais: Festim dos
Deuses, Adoracdo a Vénus, Baco e Ariadne e Os Andrianos. A
mencao ao deus e a seus episddios nas obras tem a ver também
- e principalmente - com o aspecto conquistador, militar e
estrategista que conhece seus limites e usa os recursos na medida
a fim de extrair o melhor proveito deles. Ballarin acrescentou que:

Baco era o deus que trazia a vitoria, mas também a
alegria e a benesse econdmica do povo. A tentagdo
de aparecer num carro do triunfo vestido como Baco
era, portanto irresistivel para aqueles soldados que
conduziam suas campanhas militares no Oriente [..],
em particular, Marco Antonio teria se feito venerar
no Egito, como o Novo Baco ou Osiris [...] (BALLARIN,
2007, p. 214).

SOBRE AS POSSIVEIS ASSOCIACOES ENTRE ALFONSO E
BACO, DE ACORDO COM O GABINETE DE ALABASTRO

O Triunfo de Baco faria, entdo, uma alusdo clara as virtudes
militares de Baco e a seus dotes como estrategista e conquistador,
a sua fama de guerreiro terrivel - de Baco e, portanto, de Alfonso
- que pretendia fazer-se reconhecer na figura do mito. Ballarin
complementa lembrando que:

Falamos anteriormente sobre a inteng¢ao de Alfonso
de aparecer como Netuno nos anos dificeis que se
seguiram a Liga de Cambrai e a Batalha de Agnadello;
neste mesmo periodo, ele demonstrava querer
identificar-se ndo apenas com Baco, mas com 0s
triunfos Militares (BALLARIN, 2007, p. 214).

Sobre Os Andrianos, Tom Nichols (2013) enfatizou a intencao
de Ticiano de trazer as a¢des para “0 momento presente”, um
aspecto importante na reconceitualizacao da pintura de histéria
por parte do artista. Uma “reinvencao” do passado classico que
proporcionou um retorno seguro ao presente imediato da corte
de Ferrara, uma vez que, de acordo com este autor:

[...] o Duqgue era famoso por seus vinhos finos e [..]
duas Bacanais podem ser interpretadas como uma
metafora da perfeicdo de sua regéncia sobre Ferrara.
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As pinturas eram, de fato, repletas de alusdes a
corte de Alfonso [..]. O ‘novo mundo’ projetado
nas mitologias de Ticiano é, de fato, um substituto
idealizado da vida da elite da sociedade na corte de
Alfonso, uma fantasia imaginativa vinculada com seus
principais valores e prazeres (NICHOLS, 2013, p.54).

O que nos traz de volta a importancia da consideracao conjunta
das pinturas (todas) e dos relevos para a interpretacao do sentido
dos mitos para Alfonso. A mencdo aos “valores e prazeres’,
no contexto das bacanais de Ticiano, de fato parece permitir a
associacao quase exclusiva a um lado lUdico, hedonista e mais
“popular” - da agitacdo das festas, das bebidas, da musica e
da danca —; mas a consideracdo das pinturas que falam sobre
as conquistas militares e dos relevos, que por meio dos temas
e do tratamento escultérico aludem a solenidade, a seriedade
e a erudicdo - expressando atributos como virtude, sabedoria e
protecdo para a manutencao da paz e da estabilidade em Ferrara
- é fundamental para modular e ampliar o significado que se
presume a partir das pinturas de Bellini e Ticiano.

Haveria ainda muito a ser dito sobre as inUmeras facetas do mito
de Baco e suas possiveis associacoes com Alfonso; mas acredita-
se que o exposto seja suficiente para defender que os mitos
escolhidos por Alfonso para o Estidio dos Marmores e o Gabinete
de Alabastro sejam adequados para representar aspectos
relevantes de sua personalidade e de sua regéncia sobre Ferrara, e
para justificar a expansdo sugerida no escopo da anélise, a fim de
identificar oselementos nas obras e compreender suasfinalidades
na construcao do “complexo sistema de autorrepresentacao de
Alfonso” que revela-se repleto de nuances e sutilezas que vao
muito além da descricao simplista e usual do “personagem brusco
nas maneiras”, que “negligencia a forma de vestir-se”, apreciava as
artes manuais e era “simplesmente um hedonista”.
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RESUMO

O PRESENTE ARTIGO analisa as personagens Lola e Agrado
do filme Todo sobre mi madre de Pedro Almoddvar, tracando
paralelos com as figuras da femme fatale e da ninfa. Explora-se,
ainda, arelacdo de antagonismo existente entre afigura masculina
e tais personagens, levantando questoes que ultrapassam a
ficcdo mitolégica e cinematografica que estdo diretamente
ligadas a milhares de anos de estigmatizacdo da sensualidade e
independéncia femininas.

PALAVRAS-CHAVE

Femme fatale; ninfa; paralelos; estigmatizacao; Pedro Almodovar.

RESUMEN

EL ARTICULO analiza los personajes Lola y Agrado de la pelicula
Todo sobre mi madre de Pedro Almoddvar vy traza paralelos
con las figuras de la femme fatale y de la ninfa. Es explorada,
no obstante, la relacion de antagonismo existente entre la
fisura masculina y estos personajes con el levantamiento
de cuestiones que ultrapasan la ficcibn mitolégica 'y
cinematografica que estan directamente ligadas a miles de afios
de marginacion de la sensualidad e independencia femeninas.

PALABRAS-CLAVE

Femme fatale; ninfa; paralelos; marginacion; Pedro Almodovar.
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INTRODUCAO

NOCINEMAALMODOVARIANO,entramosem contatocomuma
série de personagens femininas, todas distintas umas das outras,
mas com personalidades marcantes, umas aparentemente
boas e outras aparentemente mas - as chicas de Almoddvar
s3o moralmente plurais em si préprias. E fato que, analisando a
filmografia de Pedro Almoddvar, muitas personagens femininas
interessantes poderiam ser tema de discussdes, visto que elas
somam mais de 80 ao longo da filmografia de Pedro Almodévar
(MUZY, 2013, p. 81-82). Entretanto, foram escolhidas duas
intrigantes figuras como foco de anélise do presente artigo: Lola e
Agrado, do longa-metragem Todo sobre mi madre, de 1999. Essa
escolhando seda poracaso, mas sim pela proximidade de ambas
as personagens com duas outras figuras femininas fortemente
presentes ha séculos no imaginario popular: a femme fatale e
a ninfa. Mesmo que essas personalidades nem sempre sejam
conhecidas por esses nomes, elas sempre existiram. Ambas -
tanto a femme fatale quanto a ninfa -, ao contrario do que se pode
pensar, ndo sao antagdnicas, mas sim interligadas, pois tém sua
origem no mesmo ponto: a representacado do desejo masculino.

A mulher fatal - traducdo literal do termo em francés - é uma
personagem conhecida pelos ocidentais hd pelo menos 3000
anos e sua existéncia parte de uma imensidédo de lendas e mitos
até chegar na literatura e nas artes visuais. Tal figura atingiu
maior popularidade no final do século XIX, com movimentos
literarios e artisticos ligados ao esteticismo, ao decadentismo
e ao simbolismo e era, como é de se esperar, foi cercada de
conotagdes negativas (LAUBSER, 2012, p. 10). O termo femme
fatale, entretanto, ndo tem origem milenar como a ideia em
si. Segundo Virginia M. Allen (2001 apud LAUBSER, 2012, p. 11),
a expressdo - que apesar de estar no idioma francés a autora
afirma ser uma criagdo inglesa e dotada de preconceitos com a
sexualidade e sensualidade da mulher francesa - surge no inicio
do século XX e ndo era utilizada antes disso.

Com isso, nota-se que a ideia de mulher fatal surge muito antes
do que seu famoso nome. Ela surge da vontade que o homem
sempre teve de figurar os préprios desejos e temores mais
intimos. Para chegar a tal, ele parte da dualidade socialmente
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enraizada entre os modelos femininos a serem imitados -
virgens, esposas e freiras - e os modelos a serem condenados
- prostituta, bruxa e mulher fatal (SANCHEZ, M., 2020, p. 32). A
figura da mulher fatal surge como uma negacdo a tudo aquilo
que a sociedade ocidental sempre considerou como o ideal
da feminilidade. Ela € uma mulher que, antes de tudo, busca
ser independente e utiliza de sua inteligéncia e sensualidade
para alcancar este objetivo. Porém, sdo retratadas sobretudo
como egoistas: sugam tudo de todos aqueles a quem seduzem,
deixando-os, uma vez que elas somem, perdidos, enlouquecidos
e desesperados por encontra-la (RAINHO, 2015, p. 13). Partindo
desses conceitos e caracteristicas, tracou-se um paralelo, a ser
melhor explorado futuramente neste artigo, entre a femme fatale
e a personagem Lola de Todo sobre mi madre.

Também conhecida por sua sensualidade e capacidade de
despertar desejos, encontra-se a figura mitologica da ninfa,
que difere da femme fatale em algumas caracteristicas béasicas.
A principal delas é a falta de autonomia e liberdade dentro do
sistema masculino que as oprime e reduz. Temos como exemplo
o mito grego da ninfa Dafne que, ndo suportando mais os assédios
do deus Apolo - o qual havia se apaixonado violentamente por
ela apos ser flechado por Eros -, ndo teve outra saida sendo
transformar-se, com a ajuda de seu pai Peneu, em um loureiro
(ROSA, 2011, p. 33). Como introduzido, ninfas sdo figuras que
surgem na mitologia grega e que possuem caracteristicas muito
especificas, como, por exemplo, sua ligacdo essencial com a
natureza. Segundo Larson (2001, p. 3) existiam muitas figuras
femininas na mitologia grega e havia duas possibilidades maiores
declassificacdo: se ndo fosse uma deusa ja reconhecida, a mulher
poderia ser uma heroina, sendo assim, mortal, ou poderia ser
uma ninfa, porsuavez,imortal. Estas duasfiguras, heroina e ninfa,
eram completamente opostas em relacdo a sua sexualidade e
relagdo com os homens. As heroinas tinham um carater mais
vulneravel e delicado, sendo mais sensiveis e submissas aos
atos masculinos, o que levava muitas vezes a sua prépria morte.
Podemos citar aqui a personagem Medusa, que era sacerdotisa
de Atenas e foi estuprada por Poseidon dentro do préprio
templo da deusa, tendo como seu punimento pelo ato do deus
sua transformacdo em gbérgona e, mais tarde, sua decapitagdo
por Perseu (HILGERT, 2020, p. 47). Por outro lado, as ninfas eram
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seres considerados extremamente sexuais e que nao poderiam
ser domesticados por um homem. Em algumas histérias as
ninfas destroem a vida de homens buscando a realizacao de
seus proprios desejos, estabelecendo, neste ponto, uma certa
semelhanca com as femmes fatales, entretanto, diferentemente
desta Ultima, elas sofriam com consequéncias divinas terriveis,
sendo muitas vezes mortas simplesmente por serem atraentes e
despertar o desejo de muitos homens, levando-os a loucura por
ciimes ou desejo intenso - como acontece com a ninfa Coronis,
assassinada por Apolo em um ataque de citimes (BERENS, 2009,
p. 63) . Na grande maioria das vezes, sdo as ninfas as vitimas dos
homens e deuses que, desejando-as fisicamente de tamanha
maneira, violentam e as assediam constantemente e ndo
recebem punicdes por tais atos. Por meio da observacdo atenta
das caracteristicas das ninfas, percebe-se que a maioria delas
sao comuns a Agrado, outra personagem de Pedro Almoddvar.
Essa questdo também vird a ser esmiucada mais adiante.

A MULHER FATAL

Todo sobre mi madre gira em torno da figura de Manuela, uma
made solo - nascida na Argentina, mas residente da Espanha - que
acaba de perder seu Unico filho, Esteban, em um atropelamento.
Ela, entdo, vai de Madri, onde vive, a Barcelona, onde morava
com seu ex-marido, a fim de reencontrar-se com o pai do menino
e contar-lhe sobre a existéncia do filho e de seu falecimento, visto
que ele ndo sabia que Manuela estava gravida quando fugiu para
outra cidade. Ao chegar em Barcelona, passando por uma zona
ocupada por mulheres em situacdo de prostituicao, de dentro
do taxi, Manuela vé uma mulher apanhando de um homem,
do qual ela tenta se desvencilhar. Ela desce do téxi e, com um
golpe de sua bolsa - que ela havia recheado de pedras -, acerta
a cabeca do homem e ajuda a mulher. Em questdo de segundos,
Manuela percebe que a mulher é sua antiga amiga Agrado, uma
mulher transexual que conheceu quando ainda morava em
Barcelona com seu ex-marido. Apds o ocorrido descrito, Agrado
convida Manuela para se hospedar em sua casa, onde as duas
conversam sobre acontecimentos e pessoas do passado. E em
uma dessas conversas entre as amigas que temos o primeiro
contato com Lola, outra mulher transexual, também conhecida
de Manuela. Em seguida, vemos rapidamente uma foto de Lola
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abracada a Manuela em um porta-retrato sobre a mesa da
cozinha, indicando que a proximidade entre as duas ja fora uma
realidade. Agrado conta que morava com Lola até pouco tempo,
mas que ela acabou fugindo e ninguém sabe de seu paradeiro.
Na fuga, Lola levou o dinheiro e outros pertences importantes de
Agrado. Essa informacao revoltou Manuela, que lembra e fala de
Lola com muito desgosto. No dia seguinte ao reencontro, Agrado
leva Manuela a um grupo de freiras que ajudam mulheres em
situacdo de vulnerabilidade e é & que conhecemos Irma Rosa,
uma jovem calma e simples, muito amiga de Agrado e que
ajudou Lola por alguns meses quando ela estava doente, ja que
ela é soropositiva. Rosa entdo desenvolve uma amizade forte
com a recém-chegada, pois tem uma relacdao apatica com sua
made sanguinea e encontra em Manuela uma figura materna, com
a qual ela se sente segura. Manuela, sofrendo com o luto de seu
filho, também desenvolve um carinho imenso pela jovem freira.
Rosa passa entdo a confiar tanto em Manuela que lhe conta um
segredo chocante e inesperado: esté gravida de Lola. Manuela
fica muito assustada com a noticia, reagindo de uma maneira
explosiva e preocupada com Rosa, que, desesperada, pede que
a amiga a acompanhe ao médico no dia seguinte. E logo ap6s a
consulta que Manuela revela o motivo de ndo confiar em Lola,
dizendo que uma amiga sua, hd muito tempo, havia se casado
com uma pessoa que, apds alguns anos, assumiu-se como
mulher transexual, mas nao abandonou seu comportamento
machista masculino, destruindo sua vida com constantes
traicdes e uso de drogas excessivo. E neste momento, apoés
escutar este relato sobre a “amiga” de Manuela, que o espectador
chega a conclusdo: Lola s6 pode ser o “pai” de Esteban.

Como anteriormente citado, o cinema almodovariano tem
a habilidade de mostrar todos os tipos de mulheres e utiliza
como ferramenta seus multiplos esteredtipos socialmente
reproduzidos para construir suas narrativas. A utilizacdo
de referéncias, parddias e citacdes de obras populares ja
reconhecidas e a busca por referéncias visuais em outras midias,
inclinacdes e movimentos artisticos - como o polémico kitsch
e a Pop Art (CORDEIRO, 2010, p. 19-22), bem como da utilizagdo
de simbologias - como os idolos catélicos - e personagens
culturalmente conhecidos (SANCHEZ, 2015 p. 12) sdo outras
caracteristicas fortissimas do diretor espanhol. Em Todo sobre mi
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madre isso ndo é diferente: temos, explicitamente a tdo famosa
figuradamulherpurae,acredita-se,intocavel;a mulherque é mae
solo e faz de tudo por seu filho; a mulher que é despersonificada,
sendo resumida a um corpo que tem, a vista da sociedade, como
principal funcdo satisfazer sexualmente a um homem; e a mulher
“vigarista”, que espalha o mal por onde passa e que por ser
também muito sedutora utiliza disso como arma contra aqueles
que por ela sdo atraidos. As facetas que as mulheres assumem
sdo socialmente construidas a partir de um ponto de vista
historicamente dominante: 0 masculino. O mesmo acontece no
desenvolvimento de personagens femininas, que séo moldadas
para entrar em uma estética para agradar o olhar masculino, o
male gaze, satisfazendo seus desejos através dos mais diversos
recursos midiaticos (MILLER, p. 2-3). Esse fendmeno - o male
gaze - sé torna o cinema de Almoddévar ainda mais irnico, ja que,
nele, ¢ um homem - o proprio roteirista e diretor - que compde
0s papéis que as mulheres seguirdo.

A idealizagdo da feminilidade ganha diferentes
contornos na medida em que os mitos vao sendo
repaginados pelas relacdes sociais e suas praticas.
O cinema como uma linguagem, um gerador
simbodlico da realidade, ndo raramente, reelabora
esses mitos, (re)estabelecendo categorias opostas
para demarcar a diferenca e enfatizar os modelos
de feminilidade: a virgem e a promiscua/vamp/
femme fatale, a santa e a pecadora, a mulher
casada/vilva/mae e a solteira, entre outras. O
cinema de Almoddévar consegue desassociar a
figura da mulher da moral religiosa (a ameacga do
pecado) e de algumas convengdes sociais (@ mulher
pura, virtuosa, recatada)l...]. (COELHO, 2021, p. 8)

Percebe-sequeLolaéofio condutordetodaessa historia, mesmo
que a personagem sé apareca fisicamente nos momentos finais
do filme - no enterro de Rosa, que morre no parto de seu filho
Esteban (nome dado em homenagem ao filho de Manuela e a
Lola, que também se chamava Esteban). E pelo fato de Lola ser
a “responsavel” pelos problemas da trama que iniciaremos por
analisar esta personagem contraditéria, que ilustra muito bem a
figura das femmes fatales.
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A mulher fatal é normalmente lembrada por sua aparéncia
fortemente presente e praticamente essencial no film noir e na
sistematizacdo do cinema como um todo. Tendo em vista que a
indUstria cinematografica é um grande veiculo de comunicacdo
em massa, especialmente o cinema estadunidense por ser o mais
consumido mundialmente, é facil notar como os filmes podem
ser utilizados como uma ferramenta para perpetuar ideologias
patriarcais e conservadoras, utilizando de diversos meios - como
a criacao de personagens femininas que se antagonizam - para
atingir esse objetivo (ANDERSON, 1995, p. 49-50). Porém, é claro
que nao podemos restringir a existéncia das femmes fatales ao
cinema. Ao contrario disso, elas sempre estiveram ai.

Essas personagens tém sua origem no surgimento das proprias
historias. Temos como exemplo maior Eva, que “privou” Adéo de
toda a felicidade do paraiso com um simples ato seu, conforme
se [é em Génesis, 3:6 “E viu a mulher que aquela arvore era boa
para se comer, e agradavel aos olhos, e arvore desejavel para dar
entendimento; tomou do seu fruto, e comeu, e deu também a
seu marido que estava com ela, e ele comeu” (BIBLIA Sagrada,
2015, p. 5).

Como abordado anteriormente no texto, acredita-se que o
surgimento da femme fatale como a conhecemos esteja no
final do século XIX. Segundo Owens (2013, p. 3) esse inicio se
da no ano de 1854, na literatura francesa, atingindo seu apice
no periodo da Belle Epoque, iniciado em 1871 e terminado
em 1914, aproximadamente; neste periodo surge também o
movimento da Art Nouveau. No ano de 1893, Oscar Wilde lanca
sua peca Salomé - que tem por titulo outra importante mulher
fatal biblica, que decapitou Jodo Batista apds seduzi-lo com
sua danca - o qual veio a influenciar fortemente o cinema mudo
europeu e americano. Porém, antes do cinema mudo, a histéria
de Salomé ja era retratada nas artes visuais e em outras pecas
de teatro pregressas a de Wilde. Estima-se que entre os anos de
1840 e 1920, 2.789 obras foram produzidas sobre o tema apenas
na Franca (JANES, 2005, p. 98 apud CARVALHO, D.; FERRAZ, 2017,

p.3).

Essas mulheres fatais tém uma personalidade forte, algumas
jocosas, outras mais sérias, frias e até melancélicas ou apaticas. A
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femme fatale é tratada como “exdtica, sanguinaria, obscura, cruel
e sedutora” (OWENS, 2013, p. 5, traducdo propria). Além disso,
a femme fatale é subversiva e, sobretudo, decidida: ela sabe o
que quer e ndo mede esforcos para consegui-lo, ndo importa o
que fardo ou dirdo para impedi-la, ela consegue superar tudo. E
ainda,como aspecto essencial de uma mulherfatal, existe o apelo
sexual. Uma mulher fatal é sempre fortemente ligada ao sexo
(HEIDBREDER, 2017, p. 21). Ela pode ser uma mulher com muitos
parceiros sexuais, ndo tendo nenhum pudor em ter uma vida
sexual ativa, e sempre é uma mulheratraente,ao menosaosolhos
masculinos, os mesmos que criaram esta personagem. Com isso,
Lola é, certamente, uma femme fatale. Mas por qué, exatamente?

Ao analisar a personagem de Lola, percebemos a figura de
uma femme fatale muito bem delineada. Ndo é, de fato, uma
femme fatale tipica; longe disso. Lola € uma femme fatale
completamente reformulada, mas que ndo deixa de sé-lo
porque tém as caracteristicas principais de uma: a subversdo e
a obstinacao. Na trama, Lola se assumiu transexual quando, ao
retornar de uma viagem a Paris, ela apareceu para Manuela com
um par de seios recém-operados. Manuela ficou transtornada
porque viu seu marido completamente mudado, nao apenas
fisicamente, mas em atitudes: Lola a traia constantemente com
varias mulheres, além de fazer uso de drogas injetaveis (forma
pela qual contraiu o HIV) e ter desenvolvido uma postura que
reproduzia pensamentos machistas, como proibir que Manuela
usasse roupas curtas ou biquinis. Essas atitudes revoltaram
Manuela, que, gravida, fugiu para outra cidade. Aqui notamos o
carater subversivo da personagem: ela € uma mulher transexual
e, apesar de tal, reproduz o machismo que também a oprime.
Também notamos a caracteristica da obstina¢do: para poder ser
quem ela realmente era, uma mulher, ela abandonou sua antiga
personalidade comoda e estavel, sendo capaz de qualquer coisa,
inclusive a quebra de normas sociais (HOORNAERT, 2019, p. 3).

Conforme apresentado no pardgrafo anterior, Lola traia
constantemente Manuela, portanto, assume-se que sua vida
sexual era agitada. Além disso, a sensualidade também era
uma caracteristica sua, mas esta ndo fica tdo explicita no
filme. Somente descobrimos que Lola é uma mulher atraente
ao sabermos que ela foi capaz de seduzir e engravidar uma
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freira, a Irma Rosa - causando-lhe a morte, pois ela acabou
sendo abatida pelo HIV. Essa situacao passada por Rosa, uma
mulher tida como representante da castidade e da pureza, uma
verdadeira heroina mitologica, que morre por acdo de outra que
representa tudo aquilo que lhe é antagbnico, apresenta uma
situacdo comum quando se trata de femmes fatales: o homem
bom (que nesse caso é uma mulher, ja que o filme possui apenas
um personagem homem relevante: Esteban, filho de Manuela e
Lola) ndo consegue resistir aos encantos da mulher sedutora e
ruim e acaba por se prejudicar por deixar-se seduzir, quebrando
as expectativas do publico de ver o happy end do protagonista
(BRUNO, 2017, p. 17).

F nesse contexto de “deixar-se seduzir” pela mulher fatal
que surge uma caracteristica muito nitida das tramas que
exploram o uso dessa personagem: os assassinatos por ela
cometidos, a destruicao causada (MALAFAIA, 2013, p. 898). Na
obra de Almododvar, isso ndo é diferente. Logicamente Lola ndo
assassinou ninguém, mas atos por ela cometidos culminaram na
mortedealguém, mesmoqueessandofosseasuaintencdo.Além
disso, ela é antagonizada pelas outras personagens em algum
momento, principalmente por Manuela que, no enterro de Rosa,
afirma que Lola é uma epidemia que destréi por onde passa.
EssafaladeManuelaéuma metaforadiretaao virusdo HIV, pois,
mesmo que sem querer, por conta de sua irresponsabilidade,
Lola contaminou outras pessoas e acabou ela mesma por sofrer
muito com a doenca, que tirou completamente sua vitalidade.
Vemos nitidamente a sexualidade de Lola - o poder principal da
femme fatale - ser destruida, servindo, literalmente, como uma
arma, da mesma forma que acontece em todos os filmes com
essa personagem. A diferenca, nesse caso, é que a sua propria
“arma” lhe foi apontada e ela acaba por, assim, mata-la.

Embora, por vezes, o herdi seja destruido porque
ndo consegue resistir a mulher e controlar o seu
desejo sexual, os filmes tentam restaurar a ordem
através da exposicdo e depois da destruicdo da
sexualidade da femme fatale, usada para controlar
e manipular os homens. (CARVALHO, 2011, p. 54)

Notamos com a trama de Lola que o destino comum das
femmes fatales ndo fugiu a regra: ela recebeu sua “sentenga’,
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seu pagamento moral, falecendo de uma doenca que lhe tirou
tudo aquilo que lhe era caracteristico - sua sexualidade, sua
vitalidade e sua obstinacado. A diferenca de Todo sobre mi madre
para outros filmes com “mulheres fatais” esta no modo como
Manuela, a personagem mais afetada por Lola, encara toda
a situacdo do seu reencontro. O publico espera, talvez, uma
briga. H& sim palavras fortes, xingamentos, ressentimentos.
Porém, tudo isso muda de foco quando Manuela descobre que
Lola estd morrendo e decide apresenta-la a Esteban, filho de
Rosa, e presentea-la com uma foto de seu filho Esteban. Nesse
dia, Manuela mostra o diario de seu filho, no qual ele escreveu
sobre o desejo visceral que tinha de saber quem era seu pai, nao
importava quem e como ele fosse. H4 uma completa quebra de
regras das femmes fatales: seu destino ndo muda, ela ainda tem
a doenca e sofre muito com tudo o que aconteceu com outras
pessoas para que ela assumisse sua verdadeira personalidade;
porém, agora, ela havia sido humanizada e, o mais importante,
perdoada.

H& na forma como Almoddvar trata a reacdo de todos os
personagens a Lola um completo desvio da norma narrativa que
acontece nas produgdes em geral. Desta vez a femme fatale nao
é perseguida pelo simples fato de ser mulher, de ser sexualmente
ativa ou buscar sua independéncia. Lola ja sofre bastante com o
fato de passar por preconceitos por ser uma mulher transexual
e, além disso, soropositiva: ela recebe sua sentenca diariamente.

A NINFA

Como ja visto, Lola é apresentada pelas palavras de outras
personagens e s a conhecemos mesmo no final do filme.
Com Agrado, a situacao é oposta: a conhecemos logo no inicio.
Diferentemente de Lola, que é vilanizada, sentimos uma empatia
gigantesca por Agrado desde sua primeira cena: ela é uma mulher
em situacdo de prostituicao sendo violentamente agredida por
um cliente, que a tentava estuprar, com um seio exposto por ter
sua roupa puxada ao tentar se defender. Além disso, seu rosto
estd machucado e sangrando. Agrado é uma prostituta, ou seja,
uma mulher procurada apenas para o prazer sexual e que esta em
constante luta por sua sobrevivéncia e independéncia, em meio
a assédios e incertezas constantes. Com isso, habemus ninfal
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A ninfa é uma figura mitolégica que surgiu do imaginario
grego antigo, aparecendo pela primeira vez na Teogonia de
Hesiodo por volta de 700 a.C (RAHME, 2019, p. 101). Ninfas eram
divindades que ndo habitavam o Olimpo, mas sim, as florestas,
0s rios, 0s montes e as cavernas, estando diretamente ligadas a
fertilidade, ao parto e a mortalidade infantil. A figura da ninfa é
constantemente associada a mitos nos quais os deuses as violam
ou tentam viola-las, como o ja citado mito de Dafne e Apolo. Por
conta disso, as ninfas estdo em constante estado de alerta de
sobrevivéncia, ja que sempre ha um deus interessado em usa-las,
enxergando-as apenas como seres para a sua satisfacao sexual.
Alémdisso, as ninfas sdo seres femininos de extrema belezafisica,
sendo o seu corpo o principal objeto de interesse dos homens
e deuses masculinos, despertando-lhes libidinosa curiosidade.

O processo que focalizaremos para estuda-las
[as ninfas] é tdo antigo quanto o homem e talvez
passe despercebido, embora continue sendo, como
forma de criagdo poética, oportuna reintegracao e
revalorizacdo de espacos 0s quais provocam, desde
sempre, interesse, encanto, medo, sentimento de
posse, de dominagdo e de entrega. Tais espagos
sdo as montanhas, as dguas e as grutas vistas na
perspectiva de “moradas das ninfas”, o seu local de
pouso e reflgio, mas também seu préprio corpo,
o meio pelo qual elas se manifestam e se ligam
aos seres humanos. Referimo-nos, portanto, ao
processo tecnicamente chamado de personificacao,
o qual, por sua vez, é uma variante da alegoria e sera
focalizado para delinear o imaginario em relacdo a
um espago especifico: as grutas, cavernas, furnas,
antros e tudo que se relaciona com os ocos da terra.
(BARBOSA, 2008, p. 76)

Podemos estabelecer um paralelo com o local habitado pelas
ninfas e o local de trabalho de Agrado. Como levantado na
passagem anterior, as ninfas vivem em grupos em varios lugares
diferentes: os antros. Ao analisarmos a ambiguidade da palavra
“antro”, notamos também a ambiguidade da figura da ninfa e,
por consequéncia, da figura de Agrado. Antro pode significar
gruta, abrigo natural, furna, esconderijo, mas também pode
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ter o sentido de lugar asqueroso, que tende a corrupgdo e a
degeneracdo moral, sendo de baixa categoria (ANTRO, 2023).
O paralelo surge quando analisamos a zona de trabalho da
personagem: um terreno baldio, lotado de mulheres seminuas,
com varios veiculos passando e alguns estacionados, onde
essas mesmas mulheres vendem seus servicos aos homens
que as procuram. Vemos essa cena logo que Manuela chega a
Barcelona e encontra Agrado se desvencilhando de seu cliente-
violentador. Uma zona de prostituicdo é o antro habitado por
Agrado e muitas outras mulheres.

Relacionando-se ao exposto, surge uma nova faceta da ninfa
mitologica grega: a da corporificagdo do sagrado profanado. As
ninfas acabaram por se tornarem seres marginalizados por atos
que, na maioria das vezes, nao lhe sdo inteiramente intencionais
ou culpaveis. Elas sdo belas e sedutoras e despertam desejos nos
homens e deuses, que acabam por cometer uma série de atos
despreziveis que sdo julgados como sendo culpa das proprias
ninfas. As ninfas sdo estigmatizadas, mas seus agressores nao;
da mesma maneira que as mulheres em situacao de prostituicao
sao marginalizadas e julgadas negativamente por seu trabalho, e
0s homens que as procuram e abusam, nao. Segundo o Boletim
da Associacdo de Protecdo as Mulheres Prostituidas - Apramp,
a Espanha é o pais que - no ano da pesquisa, 2011 - liderava o
ranking de consumo de prostituicdo na Europa: 39% dos homens
entrevistados afirmaram que ja buscaram o servico e a maioria
considera o ambiente de prostituicdo como cémodo e social, o
que enfatiza ainda mais o conforto masculino - e principalmente
a sua indiferenca - perante a situacdo das mulheres por eles
procuradas (INFANTE, 2011).

Para analisarmos mais a fundo a figura de Agrado, faz-se
necessario compreendermos outros pontos da narrativa de
Almoddvar. Como sabemos, o filho de Manuela foi atropelado
e faleceu. Ele morreu préximo a um teatro em Madri, onde,
mais cedo, ele e a mde assistiram a uma peca estrelada pela
atriz Huma Rojo, a qual Esteban admirava muito. Por ser seu
aniversario, Esteban implorou a mde que esperassem nos fundos
do teatro, pois ele queria um autografo da atriz. Huma, longos
minutos depois, sai do prédio e entra rapidamente em um taxi
com Nina, sua colega de peca e namorada, viciada em heroina.
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Esteban corre até o taxi e bate no vidro fechado, chamando
por Huma, que o vé, mas segue caminho no veiculo. O jovem,
entdo, persegue o taxi, que passa por um cruzamento, local
do fatal acidente. Meses depois desse acontecimento, Manuela
retorna a Barcelona, onde assiste a mesma peca de Huma Rojo.
Ela, através de suas habilidades de persuasdo e mentira - como
ela mesma diz -, se aproxima de Huma e se torna sua assistente
pessoal. Passam-se meses e, com a gravidez de Rosa e outros
problemas, Manuela deixa de trabalhar para Huma e indica
Agrado para ocupar a vaga em seu lugar.

Apartirdo momentoem que Agrado passa atrabalharpara Huma
e a frequentar o ambiente do teatro, interagindo com os outros
atores, sdo reveladas informacGes importantes sobre a vida da
personagem. Partiremos, a fim de analise, de um mondlogo por
ela feito j& na segunda metade do filme. Quando Nina tem uma
overdose e, obviamente, ndo pode atuar, a peca é cancelada e
Agrado toma o controle da situacdo. Ela se coloca em frente ao
publico, no palco, e, a fim de entreté-los, comeca a falar:

Por causas alheias a sua vontade, duas das atrizes
que diariamente triunfam sobre este palco hoje
ndo podem estar aqui, coitadinhas. Desse modo,
a peca estd suspensa. Aqueles que quiserem, seu
dinheiro serd devolvido na entrada, mas aqueles que
ndo tenham nada melhor para fazer, ja que vieram
ao teatro, é uma pena irem embora. Se ficarem, eu
prometo distrai-los contando a histéria da minha
vida. Se eu deixarvocés entediados, é sé fingirem que
estdo roncando - assim: ‘grrrrr’ - logo eu percebo
e vocés ndo ferem em nada meus sentimentos. E
verdade! Me chamam de Agrado porque toda a
minha vida eu somente quis fazer com que a vida
de todos fosse agradavel. Além de agradavel, eu sou
muito auténtica. Olhem esse corpo, todo feito sob
medida: olhos puxadinhos 80.000; nariz 200, jogados
no lixo porque um ano depois de operado ele ficou
assim por causa de uma surra... Eu ja sei que me da
muita personalidade, mas se eu soubesse disso néao
teria operado. Tetas, duas, porque ndo sou nenhum
monstro. 70 cada uma, mas estas j& estdo super-
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amortecidas. Silicone... nos labios, testa, maca do
rosto, quadril e bunda. O litro custa 100.000, entdo
soma ai porque eu ja perdi a conta... Afinamento
de mandibula 75.000; depilacdo definitiva a laser,
porque a mulher também vem do macaco, talvez
até mais que o homem! 60.000 a sessdo. Depende
do qudo barbuda a mulher é, o normal é de duas a
quatro sessdes, mas sevocé forfolclérica, vai precisar
de mais, légico... Bom, o que eu estava dizendo é que
custa muito ser auténtica e nessas coisas vocé ndo
pode ser mao de vaca, porque uma pessoa se torna
mais auténtica a medida em que se parece mais com
o que sonhou de si mesma. (TODO..., 1999, 01:16:23)*

Partamos da frase “Me chamam de Agrado porque toda a
minha vida eu somente quis fazer com que a vida de todos
fosse agradavel”, dita por Agrado em seu mondlogo. Al temos
a mais pura expressdo da criagdo de uma ninfa: ser agradavel
aos demais, ser agradavel aos homens - inclusive ao seu cliente-
violentador, que, apés Manuela abaté-lo, ela o trata com calma e
o ajuda. E em seu mondlogo, também, que notamos que o caso
da agressao em que Manuela ajudou Agrado ndo foiisolado (“[...]
nariz 200, jogados no lixo porgue um ano depois de operado
ele ficou assim por causa de uma surra...”): ela ja fora agredida
fisicamente outras vezes.

Ainda sobre o mondlogo, outra questdo interessantissima de
Agrado é a forma como ela lida com os procedimentos estéticos
pelos quais j& passou: da maneira mais natural possivel. E fato
que, se olharmos de maneira geral, este aspecto de Agrado nao
parece ter muita ligagdo com a ninfa mitologica grega, porém
ela acaba por ser um dos fatores que mais tracam paralelos
comparativos. As ninfas foram seres “desenhados” para serem
as mais belas possivel - ndo é a toa que os grandes artistas
renascentistas, os que mais retrataram as figuras mitolégicas
das ninfas na histéria da arte, possuiam como modelos varias
mulheres para a construcao de uma perfeita, pois de cada uma
eles retiravam o seu traco considerado mais bonito para compor
uma espécie de monstro de Frankenstein da beleza absoluta;

1
Tradugdo propria.
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Alberti, no tratado Da pintura (1999, p. 147), inclusive instruia
os artistas a fazé-lo. Portanto, as ninfas foram construidas, até
por serem seres irreais, desenvolvidos pelo imaginario popular.
Assim é Agrado: uma mulher que, por meio de procedimentos
estéticos, construiu a beleza que ela considerava ideal, auténtica
e que lhe era sonho, conforme ela mesmo fala.

Sdo muitas as comparacdes a serem feitas. Os corpos das
ninfas mitolégicas sempre despertaram muita curiosidade por
parte dos outros seres que, para conseguir possui-las contra
sua vontade, violentavam-nas. Essa situacdo também acontece
com Agrado: seu corpo transexual gera extrema curiosidade
nos atores da peca de Huma Rojo, que vao constantemente
ao camarim onde ela trabalha para assedi-la. E interessante,
nesta producdo de Almodovar, que o homem ndo é o Unico que
assedia e constrange Agrado. Nina fica obcecada com seus seios
e com seu 6rgdo genital, pedindo para que sejam mostrados a
ela. Além disso, Nina toca e aperta as partes intimas de Agrado,
que incomodada tenta se desvencilhar da atriz. Outro ator,
alegando estar estressado, insiste que Agrado pratique felacdo
nele. Na vida de Agrado, bem como na das ninfas e, quica de
todas as mulheres, o instinto de sobrevivéncia e a necessidade
de autoafirmacado e protecdo estdao sempre em alerta.

CONSIDERACOES FINAIS

Com as comparacOes neste artigo estabelecidas, pode-se
perceber claramente que as figuras femininas do imaginario
popular vao se repaginando ao longo dos anos, sendo
representadas nos mais diversos tipos de arte de maneiras
diferentes, mas que em sua base permanecem semelhantes
aquelas desde sempre existentes e sobreviventes. As femmes
fatales sdo representadas, principalmente no cinema, como
mulheres que usam de sua extrema sensualidade e inteligéncia
paraludibriaroshomens, sugando completamente suafelicidade
e dinheiro, deixando-os desamparados. Diferentemente disso, as
ninfas, outra figura feminina fortemente presente no imaginério
popular sdo, na grande maioria das vezes, usadas e abusadas
pelos personagens do sexo masculino, antagonista principal
em ambos 0s casos. Ao observarmos tais personagens tdo
marcantes, podemos pensar que sua existéncia é reduzida
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a ficcdo cinematografica e mitologica e a tempos e culturas
muito distantes das nossas. Entretanto, apesar de sua origem
ser remota, esses arquétipos femininos vao se reinventando
ao longo dos anos e assumindo facetas muito diferentes das
suas iniciais. Esse fendmeno de reinvencdo pode ser observado
nas personagens Lola e Agrado, que fogem completamente do
padrdo de representacao de uma femme fatale e de uma ninfa
ao longo de toda a histéria da arte, partindo do fato principal de
ambas serem mulheres transexuais, uma delas em situacdo de
prostituicdo e a outra portadora de HIV.

Essas tematicas ja foram muito utilizadas no desenvolvimento de
narrativas de personagens. Conforme ja teorizava Aby Warburg
em suas pesquisas sobre as ninfas, elas sao seres sobreviventes
que vao se reencarnando, refletindo-se, em outras mulheres ao
longo dos anos (CAMPOS, 2015, p. 224). Em seu Atlas Mnemosyne,
“um arquivo da memoria constituido de 63 painéis com cerca
de mil fotografias em montagem sincronica, com o qual
buscou permanéncias e comprovar similaridades” (RAHNE, 2019,
p. 103), Warburg notou a repeticao das formas representativas
das ninfas da Antiguidade no Renascimento, por meio de gestos
simbdlicos repetitivos, fazendo surgir, assim, a ideia de uma
rememoracdo formal inconsciente dessas criaturas através dos
anos, implicando na sua constante “luta por sobrevivéncia”,
no ponto de vista artistico. Pode-se, porém, levar esta ideia de
Warburg para além de aspectos pictoricos ou visuais e, de uma
maneira geral, artisticos, expandindo-a para toda a existéncia das
mulheres e da feminilidade em si. Essa questdo da sobrevivéncia
pode ser encarada como uma luta literal pela sobrevivéncia,
levando em conta a repeticao de padrdes de comportamento
masculinos que antagonizam a figura feminina e constantemente
marginalizam sua independéncia ha milhares de anos.

Entretanto, nas tramas de Pedro Almoddvar, as mulheres sdo
humanizadaserepresentadascomo personagensindependentes
de homens para existir. Logicamente em suas primeiras
producdes, as personagens femininas possuiam um carater mais
escandaloso e caricato, com varias abordagens problematicas.
Mas em Todo sobre mi madre a maneira como a singularidade e
pluralidade da mulhere, sobretudo, a afirmacao de sua liberdade
e poder sobre si mesma foram representadas chegaram a outro
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nivel. Temos todos os tipos de figuras femininas popularizadas
ha anos convivendo em um ambiente de conforto mutuo e
protecao, fugindo de muitas das disputas femininas perpetuadas
nas produgoes cinematograficas. Conhecemos em Todo sobre mi
madre duas mulheres transexuais completamente diferentes dos
retratos comumente feitos em outras producées de cinema e que
rompem completamente com os esteredtipos das personagens
que assumem: uma € uma femme fatale sem intencdo de sé-la;
a outra é uma ninfa moderna que tem como seu desnudamento
(BOSAK; ACOM, 2022, p. 79) as préprias “roupas de prostituta”
que a vulnerabilizam e expdem. Lola é a femme fatale que recebe
seu castigo moral e fisico através do virus do HIV. Agrado é uma
ninfa que tem seu corpo como objeto de maldosa curiosidade.
Ambas sobrevivem em um mundo machista, do qual inclusive
reproduzem muitas opinides problematicas e continuardo
sobrevivendo por muito mais tempo, dentro e fora da ficcdo e
das artes visuais.
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