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RESUMO

Esta pesquisa tem como tema a Figura Humana Fraguaes trata da representacdo de
corpos em fragmentos na Pintura, utilizando comieré&acia a teoria de Omar
Calabrese sobre o Fragmen® recorte temporal partiu do Neoclassicismo (sécul
XVIIl) para chegar ao século XX: periodo de maioansformacdo formal na
representacdo da figura humana, marcada por objagemética sdo fragmentos de
corpos. Os objetivos da pesquisa sao: estudar @ denfigura humana fragmentada nas
obras de pintura dentro do recorte temporal propadentificar, comparar e discutir os
aspectos estéticos e iconograficos dessas compespdtoricas e analisar as obras
escolhidas como objetos de estudo: “Tiradentesdtsgjado” (1893) de Pedro Américo
(1843-1905) e “Reflexos de Sonhos no Sonho de Obspeelho (Estudo sobre o
Tiradentes de Pedro Américo)” (1998) de Adrianaejér (1964). Os procedimentos
metodoldgicos sao: andlise iconografica e comparatientro do referencial soécio-
histérico. Os resultados apontaram que o tema dard&iHumana permanece sendo
representado por meio da dualidade: figura-inteeasus figura-fragmentada, pois
representar o corpo em partes tem o mesmo sighifieaimportancia quanto inteiro.
Tiradentes esquartejadem Pedro Américo se relaciona com os elementéticas que
definem uma composicdo como obra-pormenor e emaAdriVarejdo com obra-

fragmento.

Palavras-Chave: historia da arte; pintura; figunamana; fragmento; Tiradentes

esquartejado.



ABSTRACT

This research has how the Fragmented Human Figared and treats of representation
on the body on fragments in the Picture, utilizasy reference the Omar Calabrese’s
about Fragment theory. The temporal cut parted exfdissicism (18 century) for to
come in the 26 century: period of larger formal transformationtire human figure
representation, marked by works whose thematidbady’s fragments. The objectives
of research are: to study the theme of fragmentedd human in the works of picture
within of temporal cut proposed; to identify, to ngpare and to discuss the
iconographies and esthetics aspects from thattanes composition and to analyze the
works choices: “Quarted Tiradentes” (1893) of Pedwmmérico (1843-1905) and
“Reflections of Dreams on a Dream of Another Mir{&tudy after Pedro Américo’s
Tiradentes)” (1998) of Adriana Varejao (1964). Tinethodology’s proceedings are:
comparative and iconographic analyses, within aftdnic-associate reference. The
results have pointed for the theme of human figiags being represents by means of
duality: intact figure versus fragmented figurer, fo represent the body in parts has the
same significance e importance as intQatarted Tiradentesn Pedro Américo to relate
to aesthetics elements that define one composhimm detail-work and in Adriana

Varejao with fragment-work’s.

Key words: art history; picture; human figure; fnagnt; quarted Tiradentes.
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INTRODUCAO

A Arte atual € marcada pelas experiéncias de usta $ignificativa de artistas e
curadorias que levantam hoje interrogacdes a pioticorpo. Neste sentido, recordo-me de
algumas visitas as mais recentes mostras realizagjastematica envolvia o corpo e a figura
humana. Como em 2003 na moshiiatacorpos,no Paco das Artes e no ever@orpo e
Tecnologia,no SENAC — Servico Nacional do Comércio - SP; é@fi2na individual de
Carmem Gebailé?és Marcadosno SESC — Servigco Social do Comércio - SP e natev@
Corpo nas Artes Visuaigjo Instituto Itat Cultural - SP e em 2006, na maoét Figura
Humana em Representacéa Pinacoteca do Estado, em Sao Paulo.

Assim, introduzo esta pesquisa que tem como teRgusra Humana Fragmentada na
Pintura e trata de fragmentos de corpos humancsn@mos em contraposicdo com corpos
representados inteiros. O recorte prevé o estudpragucdes pictoricas que ao longo da
Historia da Arte e da Pintura se manifestaram me&senca marcante destas imagens,
definidas segundo Omar Calabrese (1988) como ditagsiento.

Duas obras foram escolhidas como objetos de estudaentes Esquartejadd893)
de Pedro Américo (1843-1905) — Museu Imperial de da Fora (MG) e a obfiaeflexos de
Sonhos no Sonho de Outro Espelho (Estudo sobread€eFites de Pedro Améric()998) de
Adriana Varejao (1964) — Colecédo Ricard Akagawaie Baulo.

Mediante o estudo dos elementos estéticos quedmmp tematica da figura humana
fragmentada e a figura déradentes esquartejadoestas obras, pretendo encontrar subsidios
para elucidar a seguinte questdo: estas obrasdile Rmérico e Adriana Varejao contém os
aspectos formais dos fenbmenos artisticos denowsnadmo obra-fragmento por Omar
Calabrese?

A escolha da Figura Humana Fragmentada na Pictured tema de pesquisa desta
dissertagéo ocorreu primeiro em virtude da minhgee&ncia pessoal e profissional para com
0 assunto. J& que como Artista Plastica eu viveagiominha producgdo artistica o uso de
fragmentos e pormenores da figura humana como éamtaabalhos que denomino de série
Futebol(2000).

Durante a graduacdo pesquisei a figura humanaiferentes disciplinas do curso.
Com apoio da FAPESP — Fundagdo de Amparo a PesdpiEstado de Sdo Paulo e sob a
orientacdo da Profa. Dra. Cleide dos Santos ComtacBrdi desenvolvi uma Pesquisa de
Iniciacdo Cientifica junto ao Departamento de AdasFAAC — Faculdade de Arquitetura,

Artes e Comunicagao — UNESP — Campus de Bauru-SP.



A seguir, a mesma pesquisa foi apresentada cowmoalno de Conclusado de Curso
sob o tituloA Via Sacra como Manifestagdo Artistica Nos Temflaglicos de Bauruno
ano de 1994, cujo enfoque centrou-se no tratandagdiguras humanas que compdem a Via
Sacra por diferentes artistas.

Outro fator determinante foi minha atuacao conwgssora de Artes desde 1996, no
ensino do Desenho Artistico, Gravura e Aquarela atultos e adolescentes. Tais cursos
oferecidos em Atelier proprio; Projetos Culturaia &ecretaria Estadual de Cultura e
Secretarias Municipais de Cultura, e atualmenteoc&rofessora no Curso de Educacéo
Artistica da Faculdade de Arquitetura, Artes e Coicagdo — FAAC — UNESP de Bauru, me
levaram a estudar a tematica da figura humanasateente, a partir de 1999.

Dessa pratica surgiram primeiro os estudos cl@sstorsos femininos e masculinos.
Logo apos, um estudo mais conceitual por meio dapaipcao de fotografias deu origem aos
desenhos d&érie Futeboem 2000.

O processo criativo destes trabalhos ocorre ar mletum banco de imagens sobre
futebol, do qual sdo escolhidas as imagens de ep@® $eitos os recortes e a fragmentacao
das partes do corpo humano - como as pernas d@e@seferéncia onde o corpo se deforma.
Hoje sao trabalhos em aquarela, gravuras, colag@temontagens.

Quanto ao recorte temporal proposto, possibiltarestrucdo de um percurso histérico
do tema do Neoclassicismo e Romantismo (século X"t século XX e comec¢o do século
XXI, que se justifica por compreender um dos per$ode maior transformacdo formal na
representacdo da figura humana, marcada pelo smtpndos fragmentos de corpos como
tematica.

Entre os brasileiros se encontra o tema da figuraana nas obras de artistas como
Pedro Américo (1843-1906), Candido Portinari (19082), Iberé Camargo (1914-1994),
Carlos Vergara (1941), Luis Paulo Baravelli (1942)pnilson (1957-1993), Jodo Céamara
(1944), Roséangela Rennd (1962), Alex Flemming (}9B84Adriana Varejao (1964), entre
outros.

Todavia, a escolha dos artistas plasticos Pedrérism e Adriana Varejdo e suas
respectivas obragjiradentes Esquartejad(il893) e as pinturas deeflexos de Sonhos no
Sonho de Outro Espelho (Estudo sobre o TiraderseBatiro Américoj1998), para objeto
de estudo, ocorreu em razdo da maneira como esiesadistas tratam o tema da figura
humana: por partes de corpos.

No caso de Pedro Ameérico o uso de partes da figumsana representa um relato da

situacao politica brasileira e a condenacao, en2,1d® inconfidente mineiro, José Joaquim



as Silva Xavier, o Tiradentes. A obfiradentes esquartejadepresenta, ainda, uma clara
intencdo de representar o herdi nacional destrogadtilado. As obras de Pedro Américo
apontam para a sua formacdo académica influengalta Romantismo e pelo Realismo,
como irei demonstrar ao confronta-lo com Théodoégidault, dentro do recorte temporal
proposto.

Por sua vez, em Adriana Varejao a figura humamdbéan € relacionada as questées
como memoria cultural e identidade nacional. Poramartista carioca retoma a pintura
Tiradentes Esquartejad(il893) ndo por acaso e a separa em pequenasagirsoiore tela,
fragmentando a mesma imagem do corpo do lider uelwiario mineiro representado por
partes anteriormente por Pedro Américo.

As obras escolhidas para objeto de estudo forasareddas e apreciadas por mim em
1998, durante a XXIV Bienal Internacional de Saal®aAmbas foram expostas, em nucleos
diferentes, mas participavam da tematica daquedaaBique foi a “Antropofagia nos une”. A
pintura Tiradentes esquartejadale Pedro Américo comp6s a “Nacleo Historico —
Antropofagia e Historias de Canibalismos” e a ilagt@ de Adriana Varejao, foi exposta no
nacleo “Uns e Outros”. Foi assim que eu pude coitex pessoalmente e entdo surgiram
minhas primeiras inquietagcoes sobre as relacoes amibas.

Justifico este estudo, por fim, pela necessidadanapliar a compreensao do conceito
fragmento e sua aplicacdo nas Artes Visuais, sathoeha Pintura Brasileira.

Ao sugerir a aplicacdo da teoria do fragmento deaOCalabrese (1988) para novos
apontamentos sobre o assunto, proponho um estualca s@tica desta teoria estética e
filosofica que tem merecido destaque na atualid&@fensiderando que a proposta de
Calabrese vem ao encontro do que muitos artiséessigds propuseram em suas criagcdes nas
ultimas décadas do século XX.

Portanto, como o tema possui uma histéria a ssutida e o autor acima citado
aponta para a fragmentagdo como uma forma de agéiie da imagem na Arte
Contemporanea, conforme serda visto no estudo, temimo objetivos nesta pesquisa: estudar
o tema da figura humana fragmentada nas obras rdargidentro do recorte temporal
proposto; construir um percurso historico do telentificar, comparar e discutir os aspectos
estéticos e iconograficos dessas composicoes ipisde caracterizar as obras escolhidas para
ilustrar o objeto de pesquisa como obras-fragmento.

Com este propdsito realizo uma pesquisa bibliccgagobre o tema, visando a
construcdo do percurso historico e o estudo dadeldialética entre o Fragmento e o tema da

Figura Humana; uma pesquisa documental junto argmes e folder de exposicoes,



catalogos e jornais que se refiram ao objeto dedesem questdo e a seguir procedo a
documentacao iconogréafica das obras escolhidasapeasacterizacdo como obra-fragmento,
por meio da coleta de imagens via fotos ou imadegitais.

O trabalho de identificacéo, caracterizacéo euds&o dos aspectos estéticos das obras
€ instaurado a partir de andlises comparativase emdr elementos estilisticos, formais,
portanto, iconograficos, bem como sdcio-culturaigc@nologicos das mesmas, buscando
atribuir significado aos fatos a partir do contegtee ocorrem e valorizar suas contradi¢cdes
dindmicas, configurando-se numa pesquisa quabktativ

Dessa forma, as referéncias tedricas que serverasttatura conceitual para o
desenvolvimento da investigagéo pretendida, numero momento, analisam os aspectos
historicos e sociais da relacédo da figura humaadragmento, ao mesmo tempo em que 0S
remete, figura inteira e fragmento, aos seus ctogeculturais e estéticos.

As andlises comparativas buscam uma compreens&oefetiva da relagdo dialética
entre o todo e a parte, no que as aproxima e tsgiie dentro do tema da Figura Humana na
Pintura. Para no momento seguinte a partir doslestde Calabrese e de sua teoria sobre
Fragmento, do Capitulo IV do livid Idade Neobarroc#1988), apresentar os elementos que
podem caracterizar as obras de Pedro Américo ewaliVarejdo como obras-fragmento.

Portanto, os procedimentos metodoldgicos sdonategdo de um percurso historico
por meio da andlise iconogréfica e leitura de oll@sarte, bem como a interpretacdo ou
sintese iconologica a partir de analise formal amaip/a, dentro do referencial soécio-
histérico acima proposto.

Para abordar o problema da pesquisa e os elementadvidos no processo de
fragmentacdo da Figura Humana na Pintura e suaegoeste autonomia na Arte
Contemporanea, o método utilizado ¢ o do MatenmalisDialético, de enfoque sécio-
historico, segundo Trivifios (1982) e Goldmann (397% principais caracteristicas deste
método, que justificam inclusive a escolha do mepara esta pesquisa sdo: a compreensao
da realidade a partir do principio do conflito ectdatradicdo como algo que € permanente e
fator de explicacdo de suas transformacdes; nadarsdroi fora da histéria e 0 homem é
compreendido como produtor e produto desta relasg@oal; o carater total da existéncia
humana e sua ligacdo indissoluvel com a histér@ra os fatos sociais e 0 conceito de
totalidade usado como instrumento interpretativo.

Sendo assim, nesta abordagem a analise do objistiica busca reter a compreensao
do particular no geral e vice-versa. A perspectdtalizadora da abordagem dialética tem a

capacidade de refletir as relagbes reais do fendnfemmesmo tempo em que vé a realidade



objetiva como um todo coerente, analisa e comperemas partes deste todo, relacionando
conjunto e unidade, complexidade e diferenciacpmxamacdes e distanciamentos entre os
objetos analisados.

Na elaboracdo da fundamentacédo tedrica da pescuasarei do teorico Silveira
(1979) que faz um estudo das abordagens metoda®dic objeto artistico e as diferentes
correntes de procedimentos e instrumentos de edtudbra de arte. Silveira percorre desde
0S precursores e teoricos da Pura Visibilidadesgraio pelo conceito de Histéria da Arte
como Histéria das Formas de WoOlfflin e Histéria Alde como Histéria das Imagens de
Panofsky até a Critica de Arte e Interpretacdo i€agde Mukarovsky, Barthes e Eco.
Apresenta-se, portanto, como um roteiro de aborgage objeto artistico, dentre as quais
escolho para a minha pesquisa a abordagem de Ranadso irei fundamentar adiante.

Para a construcdo do percurso histérico do tenfiaoutomo principal referéncia
tedrica o historiador italiano Argan (1992), cujnpipal caracteristica é o estudo de cunho
histérico-critico da Arte. Sua abordagem do objattistico parte da contextualizacdo
historica das obras e os artistas para analisasroemto socio-politico e abordar os aspectos
filosoficos e poéticos envolvidos no processo dé;éo. Ao final de cada contextualizacéo do
periodo histérico, utilizando o instrumento de ueit de Obras de Arte, Argan analisa as
obras e as interpreta, sem deixar de relacionéslasa trajetéria historica das mesmas.

Como referencial tedrico para analise e intergéeialos dados coletados optei pelos
procedimentos de Panofsky (1976), que tratam decdel da Iconografia e da Iconologia
como instrumentos de estudo de imagens. A anakemografica, que pressupde
anteriormente uma descricdo pré-iconogréfica Vias@ria dos estilos e dos aspectos formais
da obra em conjunto com o0 modo como 0s objetosae@stecimentos se expressam ao longo
da histéria, aborda o objeto artistico em seu cmliéematico secundario, o qual constitui o
mundo das imagens, historias e alegorias.

Para Panofsky tal estudo deve utilizar como cometgo o conhecimento das fontes
literarias e a histéria dos tipos, ou seja, comodéarentes épocas temas e conceitos foram
expressos por objetos e acgdes. Ao passo que aait@nologica compreende a descoberta e
a interpretacdo dos valores simbdlicos a partinrdemétodo que advém da sintese mais do
gue da analise. O autor afirma que o estudo ddmbj¢istico deve permear os trés niveis de
andlise e sintese para conter um estudo compldendmeno.

Em funcéo desta relacdo do formal com o socidldeem Hauser (1971) e nos seus

estudos sobre a Historia Social da Arte uma retesi§rara o tratamento das relagdes entre a



sociedade e a obra de arte. O autor por meio destuo preciso ndo se limita a integrar os
movimentos artisticos com o0 seu momento, mas irgliaa origens e suas condi¢des sociais.

Para fundamentar as relagbes entre o Fragmenso@beas de Arte geradas num
determinado ambito social e complementar a vis@daleser, encontrei em Francastel (1990)
um estudo sobre as dimensdes e a significacdopdg@pictdrico. O conceito de Francastel
sobre a relacdo da Pintura com a sociedade prop&ehar sobre os objetos artisticos como
um sistema de figuracdo. Seu pensamento apontaup@aarelacdo com as obras de arte
pictéricas como fatos de cunho relativo, coerentepeesentativo de determinada fase de
desenvolvimento do espirito humano e demonstraa&isdo como abordar uma obra de arte
em suas relacdes sociais.

Os autores Coli (2002) e Oliva (1981) sao refaeEnpara o estudo dos conceitos de
fragmento e contribuem como complemento para ogmeasto de Calabrese (1988) sobre a
manifestacdo do fragmento na atualidade, bem caraccaracterizagdo. Em Coli encontro
referéncias que serviram de base para as minhai@s investigagcdes sobre a Figura
Humana Fragmentada. Este autor relata um percorgootesso de fragmentacao pelo qual
passou a Figura Humana, analisando o caminho deomsucdo do tema que teria se
iniciado no século XVIIl. J& em Oliva o conceito ftagmento ganha certa amplitude e
possibilita a reflexdo sobre importantes estudosspeito das tendéncias internacionais da
nova pintura na década de 1980, mais conhecida ddova Figuracdo. Oliva ressalta
aspectos da fragmentacdo que sdo relevantes, comeor@ncia do fragmento como um
sintoma que pode se caracterizar num signo dealdsejnudanca e de mutacdes constantes.
Esse conceito se aproxima do conceito de Calabrasgue o fragmento é reflexo do espirito
do tempo contemporaneo.

Nesse viés utilizo ambos os teoricos para conddixean o Fragmento, por meio de
suas visdes a despeito do mesmo, durante o perbistéoico da Figura Humana sem me
deter na descricdo de suas teorias. J& que a paapbisar a teoria de Omar Calabrese (1988)
como principal referéncia tedrica para caracteéiaagas obras escolhidas para objetos de
estudo. Justifico a escolha de Omar Calabrese 1988 o autor é claro ao apontar as
caracteristicas formais que para ele definem uma@dirmenor e uma obra-fragmento.

Para o teorico italiano Omar Calabrese o fendnienbragmentagéo esta diretamente
relacionado a perda da totalidade ou a perda égridade que pode se manifestar entre os
mais variados campos de conhecimento e da videodwin atual. E uma caracteristica do
espirito do nosso tempo que o autor denomina dédiemo. O Neobarroco € conceituado

por ele como um ar do tempo e que, entre outreacteafsticas, € marcado pelo uso de



fragmentos e pormenores de imagens, esculturaschos de obras aplicados aos mais
variados tipos de textos, visuais ou literarioseEsodo ou ar do tempo pode ser observado
na constante presenca de obras-fragmento que nawiistes contemporaneos produzem.

O conceito de Fragmento aplicado nesta pesquisafeee as consideracdes tecidas
por Omar Calabrese no Capitulo IV — Pormenor eresngo — do livroA Idade Neobarroca
(1988), no qual o autor discute e define o queidens obra-pormenor e obra-fragmento.

Neste contexto Calabrese considera a idéia do ¢odwm sistema e conjunto, que
pressupbe a parte, ou seja, a porcdo, o fragmentopermenor. Portanto a primeira
consideracgao refere-se ao fragmento e ao porm@moo sinGnimos de parte, como termos
interdefinidos, porém conceitos em oposicdo ja sfee duas acbes efetivas concebidas de
maneira completamente diferentes.

A palavra pormenor, ou detalhe, tem origem nociéamrenascentista e significa talhar-
se Esse talhar-se nos remete a uma acao do sujéite sle mesmo. O pormenor s6 pode ser
observado a partir do inteiro e da operacdo datdllm exemplo comum dessa acdo € o
zoomda televisdo. Ja o fragmento elabora sua acamrderise parte, de uma maneira
completamente diferente. O fragmento quebra, c®ta-se separa totalmente do conjunto e
ao cindir sua relagdo com o todo, se torna autdndmetimologia do fragmento deriva do
latim frangereque significa quebrar.

Para Calabrese pode acontecer de um fragmentorisar tele mesmo o proprio
sistema, ou seja, quando o fragmento se apresemtfmrma de uma obra fragmentaria com
aspecto de inteiro. E para esse conceito de fragnele pretendo dar énfase nesta pesquisa.

Optei por dividir os resultados da pesquisa ems pértes, nas quais abordo os
diferentes aspectos do assunto, com énfase pageaque eu considero os mais pertinentes.

Esta divisdo em trés capitulos € uma tentativaed®belecer um raciocinio
cronolégico na construcao conceitual da argumeatpgdmim pretendida.

No primeiro capitulo descrevo o conceito de Fragmea teoria de Omar Calabrese e
as caracteristicas formais que definem uma obgarfeato. A seguir apresento 0 percurso
historico do tema na Historia da Arte e na HistdaaArte Brasileira, de acordo com o recorte
proposto. Nele busco definir os paradigmas queiiisimente nortearam a relacao dialética
entre a parte e o todo na representacdo da Figureih na Historia da Pintura e introduzo
as obras de pintura brasileiras de maneira pancaamediante um paralelo com a Histéria
da Arte mundial.

No segundo capitulo desenvolvo uma breve investmgaom vistas a identificacao,

caracterizagdo e discussdo da producédo iconogréficdorno do assunto Tiradentes e das



obras que ilustrardo o objeto da minha pesgilsate momento estabele¢co um paralelo com
outros artistas brasileiros que pintardiradentes esquartejagdoelatando quais séo os outros

Tiradentes, em quais contextos foram produzidosreocse relacionam com as obras de
Pedro Américo e Adriana Varejao.

A sequir, no terceiro capitulo, realizo o exercidé andlise estética e comparativa das
producbes pictoricaJiradentes esquartejade Reflexos de Sonhos no Sonho de Outro
Espelho (Estudo sobre o Tiradentes de Pedro Amrniespectivamente de Pedro Américo e
Adriana Varejdo, com a finalidade de elucidar aiéede Omar Calabrese.

Nas ConsideragOes Finais teco algumas reflex@sesento algumas relacdes entre
as obras de Pedro Américo e Adriana Varejao, seme#fs e distingdes. Assim como o
resultado da observacdo dos elementos formais dbr€se para a poética de obras-
fragmento.

Acrescento ao final, o que eu abstrai do estuds eontribuicbes do mesmo para a
Pesquisa em Artes, de acordo com um percurso ibstque se remete a representacdo da
figura humana, e de um estudo de duas obras, quegssuirem 0 mesmo assunto —
Tiradentes esquartejadedialogam historica e formalmente entre si.

Em 1893, Pedro Américo e em 1998, Adriana Varejao.

Dois percursos pictéricos que se encontram poo eheiFigura Humana Fragmentada.



Capitulo |
PERCURSO HISTORICO

Ha por fazer, uma longa histéria das regides fiogées entre arte e ciéncia, centrada no corpo,
nos seus fragmentos, no cadaver. O século 19ddigy em imagens artisticas ou cientificas —

as vezes, artisticas e cientificas a um sé tenggaLk, 2002, p.10).

1.3— 0O Fragmento na Teoria de Omar Calabrese.

Para deixar claro o que considero Fragmento mpestquisa é fundamental conceituar
pormenor e fragmento conforme a teoria do itali@mear Calabrese, tendo como suporte o
capitulo IV, Pormenor e Fragmento, do livkddade Neobarrocé1988).

Primeiramente devemos considerar a idéia do widtema e conjunto, que pressupde
a parte, porgao, fragmento e o pormenor. Portanpsimeira consideracao: o fragmento e o
pormenor sdo sindnimos de parte e termos inteideBnporém, sdo conceitos em oposicao,
ja que se configuram duas acdes efetivas concetiedamneira completamente diferentes.

A palavra pormenor, ou detalhe, tem origem nodéanrenascentista e significa talhar-
se Esse talhar-se nos remete a uma acao do sujéite sle mesmo. O pormenor s6 pode ser
observado a partir do inteiro e da operacdo dmtdlim exemplo comum dessa acdo é o
zoomda televisao.

Ou ainda como o define Calabrese:

O detalhe em suma, é ‘de-finido’, isto é, tornadpptivel a partir do inteiro
e da operacdo do talho. SO o inteiro e a substé@lac@eracdo permitem, de
facto, a de-finicdo do detalhe, isto é, o gestp@leem relevo motivado pelo
elemento em relacdo ao todo a que pertence. Pasqueilavras: o detalhe é
aproximado por meio de uma precedente aproximagicea inteiro; e
percebe-se a forma do detalhe até que esta fiquelagéo perceptivel com o
seu inteiro. (CALABRESE, 1988, p.86).

! Omar Calabrese afirma ainda: “termos que mangdmgdes de reciprocidade, implicacéo e pressupsica
Para Calabrese: “Um nédo se explica sem o outroLABRESE, 1988, p. 83-104.
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Na obralsrael (2001) de Alex Flemming [fig.01] os confins da parte dorpm
representado sdo expandidos para as extremidadgsadioo dificultando a visualidade da
parte como um inteiro. A parte permanece inacaleagigecisa do exercicio de relacdo com
um corpo inteiro para ser identificada como coffrata-se de uma obra-pormenor.

Figura 01 - Alex Flemming
Israel (2001)
Fotografia e tinta acrilica sobre PVC
154 x 202 cm
Colecéo particular - Série Body Building

Ja o fragmento, conforme Calabrese elabora sua @géatornar-se parte de uma
maneira completamente diferente. O fragmento quetnda-se, se separa totalmente do
conjunto e ao cindir sua relagdo com o todo, s&tautébnomo.

A etimologia do fragmento deriva do latfimangereque significa quebrar. Essa € sua
diferenca basal para com o pormenor. O fragmentocoatempla um inteiro anterior a ele
para ser definido. Ele sera observado tal comcéetendo como uma acdo de um sujeito
anterior. H& uma ruptura com o sistema que 0 gezoguanto que o pormenor dialoga
constantemente com o conjunto que o gerou.

Como se observa na obEarly Moses(1983) de Jean-Michel Basquiat [fig.02] em
gue a parte do corpo representado apresenta visaeeus confins e é possivel identificar
o fragmento de uma perna, contendo o pé, cortaddtma dos joelhos. Bem como outro
fragmento, a direita da tela, de um pé separagmed® na altura das canelas, do qual se vé o
corte provocado pela acdo de talhar-se e que tampanconfigurar a intencao clara do artista

de representar esta parte do corpo como um intéanfigura-se numa obra-fragmento.
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MAGIL WATER
INTo BlLogb,

Figura 02 - Jean-Michel Basquiat
Early Moses (1983)
Acrilico e pastel oleoso sobre tela
198x151cm
Gallery Bruno Bischofberger, Zurique.

Segundo as palavras de Calabrese:

[...] na realidade, a geometria do fragmento é airda ruptura em que as
linhas de fronteira devem considerar-se como madéisapor forcas (por

exemplo, forcas fisicas) que produziu o ‘incidemgee isolou o fragmento do
seu ‘todo’ de pertenca. A anadlise da linha irregula fronteira permitira

entao ndo uma obra de ‘re-constituicdo’, como sseda propoésito do detalhe,
mas de ‘re-construcdo’, pela via de hip6teses déerma de pertenca.
Pressuposto assim, também ele, como parte de temaiso fragmento nao é
explicado. Ao contrario do pormenor, o qual, pelontcario, embora

pressuposto do mesmo modo, explica de uma mar®ieacimesmo sistema.
(CALABRESE, 1988, p.88).

Portanto, para Calabrese (1988) as caracteristiass marcantes do fragmento séo: o
ato de quebrar; nele o inteiro estéabsentia os confins do fragmento nédo sao definidos e

sim interrompidos; é o recorte de uma coisa; a @ddande um fragmento é a de uma ruptura;
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a analise da linha irregular da fronteira permiteawbra de re-construcéo/ re-constituicdo do
todo pela via de hipoteses do sistema de perterfcagmento néo € explicado, ele explica de
um jeito novo 0 mesmo sistema; o fragmento tornalseproprio o sistema de rendncia a
pressuposicao da sua pertenca a um sistema (CALSBREOSS).

Pode acontecer de um fragmento se tornar ele mesm@prio sistema: “Isto é,
guando se apresenta uma obra fragmentaria de asmrdadeiramente inteiro. Neste caso,
falta sua referéncia, e o ‘fragmento’ nada pressufpa dele, remete para a sua pura
fenomenologia.” (CALABRESE, 1988, p.89). E paraeessnceito de fragmento que esta
pesquisa pretende dar énfase, ao buscar carac&sinaras escolhidas para objetos de estudo
como obras-fragmento.

Por fim, faz se necessario a contextualizaca@dgsbducdes-fragmento e producdes-
pormenor dentro da teoria de Omar Calabrese, coefete mesmo esclarece: como espiritos
do tempo neobarroco. O autor considera tal poéleaproducdo de fragmentos como
resultado de um gostatual por partes — fragmentos — gerada pela pead@tdlidade ou
perda da integridade, como caracteristica do nemdmgrque Calabrese conceitua como um
“ar do tempo” (CALABRESE, 1988, p.10).

O Neobarroco ndo significa um retorno ao BarroSéc(lo XVII), movimento
artistico historicamente estabelecido, antes eleosdigura num gosto; numa maneira de
conceber formas e imagens que se alastra por niertémenos culturais.

Para Calabrese estdo associados a este espirteangg@ moderno, teorias como a
teoria das catastrofes, fractais, estruturas @isggs, caos, complexidade e certas formas de
arte, literatura, filosofia e consumo cultural.

Para tanto, o autor propde a discussao de tenmase Botmo e repeticdo; Limite e
excesso; Pormenor e fragmento; Instabilidade e mmfases; Desordem e caos; N6 e
labirinto; Complexidade e dissipac@mtre outros pares de contradicdes e oposicéesnsomu
as expressoes estéticas modernas e contemporaneas.

Quanto ao uso destes conceitos como estratégagipiisa, descricdo ou explicacdo
de fendmenos, Calabrese afirma que ambos podemtieados como instrumentos de
anélise que ele préprio define como: instrumentaite ou instrumento-fragmefto

O autor afirma ainda, que esta oposicao entrategarias, detalhe versus fragmento,
permite: “[...] contrapor uma epistemologia do penor a uma epistemologia do fragmento
[...]" (CALABRESE, 1988, p.89)assim como realizar um estudo de quatro tiposatifes

2 |bid., p.89.
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de fenbmenos de gosto: “[...] uma poética de pr@dduge pormenores; uma poética de
producdo de fragmentos; uma poética de recepc@ordeenores e uma poética de recepcao
de fragmentos [...]” (CALABRESE, 1988, p.98endo queara o estudo que proponho neste

momento, me aproximo da poética de producao denfatps.

1.4— A Figura Humana Fragmentada na Pintura.

A representacao da figura humana sempre foi detada por canones que vinculam
as partes do corpo a sua relacdo com 0 conjunto,ocoorpo inteiro. Esta representacao €
marcada, sobretudo, por dois polos que nortearegprasentacdo do tema entre os artistas,
conforme Laneyrie-Dagen afirma:

Desde a Antiguidade até o inicio do século XX, presentacdo da figura
humana foi a preocupacdo maior da arte ocidentasua principal
caracteristica em relacdo as tradi¢cbes artisticksga ou muculmana. Mas os
artistas, e depois deles os criticos, hesitarame elais partidos dificilmente
conciliaveis: a busca da beleza ideal, isto ¢é,epmesentacdo de um corpo
humano perfeito [...], e a de uma verdade da reptagdo, que dé a ilusdo da
presenca de um personagem real. (LANEYRIE-DAGENA42(0.09).

No entanto, para este estudo ndo interessa apasfunhistoria das proporgdes, ou
realizar um estudo sobre os canones de representsigd, acompanhar o surgimento do
fragmento do corpo como representacdo da FiguraaHambem como a relagdo dialética
entre a parte e o todo na representacao da Figureih na Histéria da Arte e da Pintura.

De maneira panoramica o estudo das obras é afdsegpmor meio de um percurso
histérico cronolégico, procurando demonstrar aemi@s manifestacbes do tema sempre
comparando a figura intacta versus a figura fragatkn até nas ocasides em que o fragmento

se torna o tema de producdes pictoricas.
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A fim de tornar-se tdo importante quanto as padescorpo, foi necessario ao
fragmento que os artistas utilizassem-no como tddoarte com valor de inteiro, realizando

o ato de talhar ou cindir o fragmento, do corpaltet talhady a parte se torna auténoma.

Esse procedimento é suficiente para que o fragmbaste numa representacao
artistica e ndo necessite da representacao da figumana inteira, com todas as suas partes
constituintes, para representar o tema da figunaaina.

Como a relacéo de proporcéo entre as varias pdotesrpo humano e os elementos
da natureza que o circundam sempre foi a baseepassentacdes da figura humana, e o
surgimento do fragmento advém desta relacdo, optoapresentar um resumo de quatro
canones de propor¢cao (ESCOLA DE ARTE, 1998), pdorde um breve relato dos médulos
de medida de cada um deles, como introducao aargerdistérico da Figura Humana

fragmentada.

O estudo dos canones é realizado por historiadtzreste interessados na teoria das
propor¢des, que ndo € o caso desta pesquisa, masgundo Panofsky:

Por teoria das proporcbes, se devemos comecar p@ definicao,
entendemos um sistema de estabelecer relacdes atiatsrentre as diversas
partes de uma criatura, particularmente dos sen@simos na medida em que
esses seres sejam considerados temas de uma megraee artistica.
(PANOFSKY, 1976, p. 90-91).

Tais canones determinam as proporc¢des que degaraviem um desenho do corpo
de um homem ou mulher e estdo vinculados ao tipouttara e aos diferentes momentos

historicos, portanto, sofreram variacdes ao lorgpostculos.

Essas mudancas ocorreram em funcao de aspeatwagpreligiosos e socio-culturais
e podem se revelar como altera¢gBes de expresddetiess, que demonstram uma intencao
artistica da época ou do artista, o que leva aderss a historia das propor¢des como historia
dos estilos. (PANOFSKY, 1976).

® Talhadasf . Porcéo cortada de certos corpos; fatia, naco. AMOIRAO0, p.706.
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Sem aprofundar os aspectos histéricos e anaks&ito especifico, resumi, logo
abaixo, alguns dos cénones utilizados pelos atmbalongo dos séculos para que se tenha

uma idéia geral sobre como € o sistema de repeggentradicional da figura humana.

O Céanone Egipcio [fig.03], estudado pelo egiptolateméo Lepsius (1810-1884) e
pelo historiador francés Blanc (1813-1882), referex figura humana na arte do antigo Egito
entre 1000 e 2000 a.C. Neste canone, segundo kepsunidade de medida ou médulo é o
comprimento do pé reproduzido seis vezes e um tevgesenho do corpo inteiro. Blanc, por
sua vez, interpretou o canone afirmando que o mdédsado como medida pelos artistas

correspondia ao comprimento do dedo médio, repiddwinte e uma vezes e meia.

Figura 03
Canone Egipcio

(1000 a 2000 a.C.)

Segundo Panofsky: “A figura humana criada por unista egipcio devia,
supostamente, estar investida de uma vida real, -mae sentido aristotélico — apenas
‘potencial’; reproduzia a forma e nédo a funcdo &w bumano, numa ‘replica’ mais
duradoura.” (PANOFSKY, 1976, p.98).

O Céanone de Paolicleto [fig.04] foi usado na Grésieemonta ao século V a.C. Seu

modulo de medida corresponde a sete vezes e nadtara da cabeca e tinha como meta
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estabelecer um padrdo estético que buscava captbedeza do corpo, bem caracteristico do
pensamento classico. Panofsky descreve o canoReladeto como a observacado da figura

humana que previa o estudo de:

[...] cada parte separada e o corpo inteiro, igtaificava que a teoria classica
das proporgBes como utilizada pelos gregos abaral@n@éia de construir o
corpo baseada em um moédulo absoluto, [...] tergatebelecer rela¢des entre
0s membros, anatomicamente diferenciados e distimid dos outros, e o
corpo inteiro. E conclui: [...] a estética classidantificava o principio da
beleza com a harmonia das partes entre si e cado A Grécia classica,
portanto, opunha ao codigo de arte inflexivel, mexd estatico e
convencional dos egipcios, um sistema de relacésstico, flexivel,
dindmico e esteticamente relevante. (PANOFSKY, 1p782 e 105).

Figura 04
Canone Policleto
(Século V a.C)

Este canone dinamico passou pelos estudos dotastudipo e foi retomado e
modificado por Vitruvio (século | a.C.). Segundahitenstein os escritos de Vitruvio como
Da Arquitetura ou Os dez livros da arquitetura (38-a.C.)além de relacionar o ser humano
com espacos arquitetdnicos: “Ao enunciar as caiatitas dessas proporgdes ideais comuns,
ele define um canone de beleza que, sem mudangeehdhspirar4 o desenho dos corpos no
Ocidente desde o Renascimento até o final do sedMl6 (LICHTENSTEIN, 2004, p. 18).
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A sequir, o Canone de Leonardo [fig.05] desta@ma-partir do século XVI. Leonardo
da Vinci (1452-1519) seguiu algumas indicacées iei¥o”* e aceitou a regra do quadrado,
segundo a qual o homem com bracos abertos poas@ever dentro de um quadrado e um
circulo, cujo centro € o umbigo. Leonardo, de asamim Lichtenstein (2004), acrescenta ao
canone de Vitruvio: “A exigéncia de uma correcaatémica das figuras [...]", pois conforme
ele mesmo afirma em seus escfitdg..] praticou cerca de trinta dissecacdes amtode sua
carreira.” (LICHTENSTEIN, 2004, p.36). Portantoypaepresentar o tema da figura humana
o artista precisava, agora, conhecer anatomian&gdastava mais apenas conhecer as regras
de proporgdes e sim, segundo Lichtenstein: “fuxja ciéncia aprofundada da estrutura do
esfolado.” (LICHTENSTEIN, 2004, p.36).

Figura 05
Canone de Leonardo da Vinci
(Século XVI)

Mais conhecido atualmente e comumente usado cammne moderno, século XVIII-
XIX, o Canone de Cousin(1792-1867), [fig.06], tem como médulo de medidaltara da

cabeca que deve ser reproduzida oito vezes patstesea altura total do corpo humano.

* Sobre 0 médulo de medida de Vitruvio, ver tambd@HTENSTEIN, 2004, p.18-20.

® [...] para obter verdadeiro e pleno conhecimedtsfiz mais de dez corpos humanos, destruindo todos
outros membros, removendo as minimas particul@suad® em torno a essas veias se encontravam, sgnd-sa
las, sendo pelo imperceptivel sangramento das eaefakares; e como um sé corpo nao durava tantpdeara
preciso gradativamente proceder em muitos corpars, gue se completasse o entendimento por inteiguie
repeti duas vezes para ver as diferencas. In Aokmat Tratado da Pintura, LICHTENSTEIN, 2004, p. 39

® Victor Cousin, fildsofo, educador e historiadoarfcés. Seu ecletismo e a combinacdo e o estudaitiesm
filosofias diferentes, fez dele 0 mais bem conhepiensador liberal de seu tempo. COBRA, 2001.
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Do século XVIII para o XIX surge uma nova configgéio do olhar humano sobre si
mesmo que altera sensivelmente o sistema de repxede da figura humana, conforme aduz

Lichtenstein:

Mas, a partir do século XVIII, a contradicdo erarexigéncia de verdade e o
desejo de beleza se faz sentir de forma mais druélnovos modelos de
corpos se oferecem aos pintores do inicio do sétult, cansados de imitar
as belas obras antigas. [...] os caracteres eagerin corpo figurado a
maneira classica ainda se mantém pelo menos ai@eira metade do século
XIX. (LICHTENSTEIN, 2004, p.11-12).

Figura 06
Canone de Cousin
(século XVIII-XIX)

Antes era um sistema representativo pautado rmhcdia classica, na inspiracédo
religiosa e no respeito pelo intacto - pelo corgtobe coeso. Agora surge uma frieza e
racionalidade técnicas que paulatinamente exp@@p @ sua fragilidade, suas deformacgdes
e torna a figura humana representada mais proxar@ipo real no sentido de aproximacao
com a imagem real e ndo mais idealizada, como sefop pela cultura classica. Esse foco
sobre si mesmo desloca o olhar do homem do Divama p seu préprio ser, para 0 Seu corpo
real. Por conseguinte, o corpo € agora colocad@®wddéncia e a disposicdo da arte e da
ciéncia conforme afirma Coli: “De imagem divina atéleoclassicismo o Corpo passa a ser
exposto no século 19 em toda a sua fragilidadese @nstituir numa poética do fragmento

contra as certezas cientificas e a tirania daigédé (COLI, 2002, p.05).
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Tal comportamento € marcado pela emancipacaaraultio corpo que durante
séculos foi representado como simbolo da integeidadmana, espelho da beleza e da
divindade, mas também caracterizado por uma diwas&@ sujeito e objeto, que passa agora
a ser suporte do eu e também de outros. Um compagpra €, a0 mesmo tempo, encarnacao
e representacao, carne e imagem da carne. Essaatag@o do homem para com 0 seu corpo
se estabelece na medida em que, segundo Villages G

[...] a instabilidade ou impossibilidade da représedo corporal surge como
efeito de fatores como o abandono da concepcadmadidbs corpos, o

crescimento do materialismo com as teorias do heménuina, base de uma
relacdo mais técnica do que ética com o corporise& @do humanismo depois
das grandes guerrd¥ILLACA E GOES, 2001, p.132).

Movido pelo ideal do Humanismo, compreendido can@lorizagdo do homem e da
natureza em oposicao ao divino e ao sobrenatueahguca o grande movimento cultural em
direcdo ao individuo e a pesquisa do real, o mavimartistico do Renascimento perdurou
entre os séculos XV e XVI, foi muito mais que o @lies reviver da antiga cultura greco-
romana. No tocante a representacdo da figura hyntamao se viu com o cénone de
Leonardo da Vinci, o estudo da anatomia ganha esjp@ato com o apreco pelas regras de
proporgao.

Este carater cientifico imprimido ao estudo dauFigHumana e fortalecido pelos
ideais renascentistas é consequéncia, pelo meno&mmito das artes, das orientacdes

naturalistas do final da idade Média, que segundoténstein:

[...] leva até mesmo os pintores que defendem uaitheal a refletir sobre os
meios de dar carne e movimento as suas figuratatbeo século XV inventa

0 corpo. Ele investiga sua anatomia (Leonardo)loexps condi¢cdes de sua
estabilidade e as modalidades de sua locomoca@rthlbe, em nome das
necessidades da istoribusca os meios de fazer ver, pelos gestos e a
expressdo, as paixdes dos diferentes personageaesa diteratura teria
exprimido por palavragLICHTENSTEIN, 2004, p.10).

Na obraA Licdo de Anatomia do Doutor Tu(f632), [fig.07] Rembrandt (1606-1669)

utiliza recursos pictéricos como a gradacdo de sn@os e penumbras, para envolver os
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personagens da cena. Uma intensa luz no corpodéwveaque esta sendo dissecado cria um
clima de descoberta e curiosidade pelo tema eadstabuma relagéo significativa para com a
pintura de figura humana da época. O corpo perneamacto, ndo ha sinal de sangue ou
visceras a mostra, nem tampouco as partes foragsegppadas em destaque.

Entretanto, um dos bragos que esta sem pele esdanmusculo a vista mostra um
corpo sem vida e demonstra uma alteragdo na maieisa relacionar com a representacao

do mesmo, idealizado, divinizado.

Figura 07 - Rembrandt
A Lic&o de Anatomia do Dr. Tu(i632)
Oleo sobre tela
1,62 x2,16 m
Museu Mauritshuis, Amsterdam, Holanda.

Para Silva a obrA Licdo de Anatomia do Dr. Tulie Rembrandt é:

Um exemplo classico do inicio de um novo periodogoue se refere a
concepcdo de corpo e que é impensavel em épocasoesd, porém o
desenvolvimento da ciéncia tradicional traz umanzdcdo do conhecimento

inexistente até entdo. (SILVA, 2001, p.17).

No Neoclassicismo, a partir de 1780, o projetobééeza que € proposto como

instrumento de conhecimento universal e visavangieratodos os ramos do saber humano,
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buscou melhorar o mundo através do retorno a razde um agudo senso de moralidade.
Ainda segundo Silva: “Essa forma de racionalizagfiee apresenta suas raizes nas
perspectivas de Descartes e Newton, se estendeoa gétores da sociedade, inclusive a
Arte.” (SILVA, 2001, p.18).
Esse retorno a razéo imprimiu um carater formpindura neoclassica, em que 0s

modelos greco-romanos teriam de ser retomadospmenafrelata Argan:

Tema comum a toda a arte neoclassica é a critiga, logo se torna

condenacdo, da arte imediatamente anterior, o asg® Rococd. Adotando
a arte greco-romana como modelo de equilibrio, gngdm, clareza, condena-
se 0s excessos de uma arte que tinha sua sedeagmdgfio e aspirava
desperta-la nos outros. (ARGAN, 1992, p.21).

A representagdo do corpo humano ainda signifieav@ntro e o apogeu da Arte
Neoclassica e o respeito pelo entendimento dasafbhamanas era tanto que o aprendizado
neoclassico previa primeiro a pintura dos modelas para depois representa-los vestidos.

Para Coli essa postura: “[...] coincide com o eéspreligioso pela intacta coeséo
[...]", e sera marcada “[...] Agora, pela visdontiica, as partes, organizadas e em fungéo,
produzem o todo” (COLI, 2002, p.5).

Neste contexto cito Jean Auguste Dominique IngrE&80-1867). Importante e
polémico mestre do cenario artistico neoclassia igterpretava a figura humana por meio
do desenho de suas partes, as quais depois erabmneolias para a representacdo do corpo.

Ingres representou a figura humana intacta, madnfase que ele deu as partes
ultrapassou as normas de representacdo do corgurgsultou em obras comf Grande
Odalisca (1814) e A Banhista de Valpin¢orfl808), cuja caracteristica formal da figura
humana é a de um corpo intacto, porém, despropaiciem suas partes. O artista viveu
durante muitos anos em Roma onde foi diretor dadlé&ecéa Francesa em Florenca entre os
anos de 1820 e 1824, e depois em Villa Médici,eebhB35 e 1841.

Como néao era adepto da tendéncia neoclassicauotwadiria de Jacques-Louis David
(1748-1825), seu professor, nem tampouco da linbdenada liderada por Antbnio de
Canova (1757-1822), ilustres representantes do |AExcismo, Ingres por vezes nao é
considerado um artista neoclassico.

De acordo com Argan para Ingres:
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[...] o objeto, tanto o classico, quanto o ron@mtindo o interessava;
concebia a arte como pura forma. [...] a obra de méo tem fungdes
cognitivas ou morais, ndo serve ao Estado nemejalga revolucdo, nem a
reacdo. Traz em si sua propria razdo intelectsalaemoral. [...] € a arte que
faz a estética, porque revela o significado quermd tem enquanto forma, e

ndo como explicacdo de um conteUdARGAN, 1992, p.50).

O comportamento de Ingres diante da represent@gdgura humana reflete a sua
postura diante da Arte que prestigiava a forma etrindento ao conteudo, por isso ele se
preocupava mais com a forma das partes do corppueaom o conjunto final. Com isso,
Ingres estabeleceu uma forte relagdo com o pensamientifico da época, que contaminou a
Arte e vinculou o estudo das partes do corpo pepaid representa-lo inteiro.

Como esclarece Coli: “Conseguir a suprema peidaicéin elemento, depois, monta-la
no todo, sem que esse todo possa se reclamar daomu&d e da perspectiva, eis a
consequéncia.” (COLI, 2002, p.6).

Essa preocupacgédo com a forma perfeita da figun@ahea na obra de Ingres pode ser
observada na obrA& Banhista de Valpinco(i808), [fig.08]. O quadro tem o tema de uma
figura feminina de costas. Seu rosto levementenadb para baixo esta parcialmente de
perfil, cuja posicdo é denominada de meio perfiltmuncada e possibilita que se observe
parcialmente sua expressao. Os cabelos presosrptengo ou turbante vermelho e branco
deixam nu 0 pescoco e as costas da banhista etpermibservacao das suas formas curvas e
suaves.

O desenho é preciso, a forma dos ombros assim aditloueta da cintura e das coxas
€ bem acentuada. As linhas das dobras dos teciddsamento dado ao panejamento, firme
e bem demarcado, contrastam com a suavidade do aomgrlondado. O pescoc¢o e os ombros
séao ondulados, mais abaixo a linha da cintura ejdadris € uma coisa s6, continua.

A respeito das formas da figura feminina de Ingichsz Argan:

Tente-se isolar 0s contornos: as pernas parecemasagmais, o tronco
excessivamente dilatado, a figura desproporcioBal.criticos académicos
nunca perdoardo seu pintor predileto por ter oatbwgh sua Odalisca (1814)
uma vértebra a mais: ndo compreendiam o erro ai@ibena um prazer
erdtico, quase uma longa e delicada caricia sofuele belo corpo, do
mesmo modo, que na Banhista, as costas demasiaghs lprolongam o
prazer da luz [... JARGAN, 1992, p.52).
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Figura 08 - Dominique Ingres
A Banhista de Valpin¢of1808)
Oleo sobre Tela
1,46 x 0,97 m.
Musée du Louvre, Paris.

As pernas ndo combinam com a posicado das costasiti@r, uma é muito mais fina
gue a outra e ndo se encaixam nas regras de perapdo® observar atentamente se tem a
sensacao de que algo esta estranho. Este estramsoléado do tratamento dado as partes do
corpo em detrimento a composi¢édo do todo. Outrnalteeto € a sensagdo que se tem ao olhar
0 corpo todo que parece sem 0Ss0S, sem uma eatamatdmica.

E um corpo representado intacto e inteiro, pordeiprmado pelo ideal de beleza
neoclassico e gerado pela busca da forma ideakdrggra o primeiro artista a expressar o
problema da arte como um problema de visdo, makirgoe o tratamento dado a forma na
expressao artistica representa um modo de expddmnener a realidade, peculiar do artista.

A par disso, a revolucédo iluminista marcada padstura cientifica e metddica,
vinculou a desmontagem do corpo em partes a comgiaeedo todo. Para Argan tal
procedimento pode ser considerado como uma caisdittarda cultura iluminista que passou

a encarar a natureza da seguinte forma:
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A natureza ndo € mais a ordem revelada e imutédxetriaicdo, mas o
ambiente da existéncia humana; ndo é mais o madel@rsal, mas um
estimulo a cada um que reage de modo diferente? néas a fonte de todo o

saber, mas o objeto da pesquisa cognitiva. (ARGIAN2, p.12).

No final do século XVIII enquanto o Neoclassicisemo Romantismo estabeleciam o
estudo das partes do corpo humano, com a finalidadeepresentar melhor o conjunto
perfeito, era construida a guilhotina. Um instrutoete punicdo social que além de garantir a
qualquer tipo de criminoso o0 mesmo tipo de mgétgue antes os plebeus eram enforcados e
0s aristocratas decapitados, colocou o cadavermuera evidéncia.

A despeito da guilhotina aduz Coli:

A guilhotina multiplicaria as puni¢des por crimadificos ou ideoldgicos. As
cabecas miticas da Medusa, cortada por Persele, 8aalJodo Batista, obtida
por Salomé numa bandeja de prata, cedem lugar agaracontato presente,
cotidiano, dessas cabecas verdadeiras, sem com®, og imaginario

encarregava-se de multiplicar. (COLI, 2002, p.08)

No mesmo periodo ocorrem as guerras modernas rdodpenapolednico, quando
milhares de pessoas sdo mortas e aleijadas e adertsticas da representacdo da figura
humana vao sendo alteradas com as transformac@esldedpoca. Ainda segundo Coli, estes
conflitos teriam exercido uma influéncia mais deli@ante na representacdo da figura
humana: “Essas guerras provocaram o aperfeicoandesttécnicas cirurgicas, voltadas para
amputacao e reparacao de ferimentos”. (COLI, 20B).

Coli conclui a propésito da guilhotina e das gagnmodernas: “Esses sao alguns dos
motivos que levaram o cadaver, a putrefacdo, arotmo elemento constituinte das novas
sensibilidades que se difundiram durante o sé@ilo(COLI, 2002, p. 08).

Com oRealismg que surge na Europa em meados do século XIX, aascteristicas
sao modificadas pela dramaticidade e sensibiliddole temas, revelando aspectos que
contrap6em a forma e o conteddo. Como a belezaatpss humanos em oposicéo a dor e ao
sofrimento que a condicdo humana € capaz de pioparcaos seres humanos. Um realismo
que de maneira alguma é uma imitacdo da natureha @ma recusa moral da concepcao

classico—cristd da arte como catarse, como afirmgarAa despeito das caracteristicas da
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pintura do francés Théodore Géricault (1791-1823)ealismo, para Géricault, € justamente
a derrota do ideal, a inutilidade e a negatividddehistéria, a hostilidade entre homem e
natureza, a ameaca da morte nas acdes da vidaGARR1992, p. 53).

Por isso, Géricault busca captar num mesmo cogparaleza e a decadéncia, o belo e
o feio, a nobreza e a depravacao, a vida em susadedade e precariedade que s&o 0s
primeiros pressupostos do Realismo do século XkafiRmados pela postura de Géricault,
conforme aduz Michel: “Géricault € um artista maadi que permanece alheio ao sistema
académico. Sem duvida vem dai seu desdém mangekionorma social — pelos interditos
burgueses”. (MICHEL, 1998, p. 126). Estudos redlimapor Géricault para a tedaBalsa da
Medusa(1819) apresentam pedacos de pernas e bracos dsinTaata-se da série intitulada
Fragmentos Anatomicq4818), [fig.09], que Coli define como:

[...] estudos que adquirem feitura e aspecto dasobefinitivas, mas que
apresentam o tema singular de pedacos de perndsaqas. N&o sao,
porém, fragmentos de uma anatomia a ser recorstenicsua inteireza: sao
fragmentos de corpos, sdo fragmentos de cadawpresp pintor decidiu
nao identificar, n&o sugerir unidade nenhuma. N&oestudos de partes de
uma imagem; sdo figuracdes de partes mortas, aaesige putrefacéo.
(COLlI, 2002, p. 8).

Figura 09- Théodore Géricault
Série Fragmentos Anatdémicos —
Estudos de membros truncadd818-9).
Oleo sobre Tela
0,50 x 0,60 m
Musée Fabre, Montoellier.
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Tais imagens apontam para a relacdo dialética entepresentacdo das partes e do
todo da figura humana, da morte e da vida. Géticed relaciona as partes do corpo por ele
representadas com alguma identidade ou unidadecpara todo, porque o que |he interessa
sao os fragmentos, as pernas, 0s pés, o0 braco@wmame nao o corpo todo, intacto.

Esta série foi feita a partir da observagédo real chdaveres do naufragio de uma
fragata francesa na costa africana em 1816

Sensibilizado com o fato, Géricault realizou difges procedimentos para obter
informacdes sobre a tragédia e assim poder pinirteda histéricaA Balsa da Meduda
(1819).

Entre outros procedimentos, o artista fez entteaviscom o0s sobreviventes do
naufragio que relataram os horrores vividos pas efa alto mar e teve acesso ao deposito em
que ficaram os despojos e 0s corpos das vitimasidapara a Franca, em terra firme, apds o
episddio. Nao satisfeito, Géricault fez varios dstude rostos de pacientes de um manicoémio
para interpretar o horror de seres atormentad@sde aonstruiu, em seu atelier, uma réplica
da fragata para reconstruir a cena e dar maisneala representacao do fato.

O quadroA Balsa da Medusig.10] € composto de 19 personagens, homens. Os
corpos representados ndo estdo em pedacos, maseaan@mo o artista retratou cada um
deles demonstra a sua intencdo de representarcaladhile e a fragilidade dos corpos
humanos diante da forte tormenta que sucumbiwgatia

Um corpo aparece preso a embarcacao e tem a nap&nas seu torax, a esquerda.
Outro homem, nu, esta retorcido e permanece n® lpEngue 0 companheiro o segura pela
cintura. Outros j4 estdo mortos e caem sobre ampealos sobreviventes e 0 corpo mais
exposto, a direita da cena, tem o rosto cobertopemas presas a uma madeira que aparenta

uma posicéo incomoda, causando desconforto ao s#reenvadas.

" Segundo Argan: “A obra mais famosa de Géricadltlangada da medusmiciada em 1818, dois anos apés a
tragica ocorréncia do motim [...].” ARGAN, 199258.
8 Sobre Théodore Géricault e a obra A Balsa da Medies também JANSON, 2001, p.862-864.
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Figura 10- Théodoe. Géricault
A Balsa da Medusd1819)
Oleo sobre tela
491x7,16 m
Musée du Louvre, Paris.

O céu esta escuro, repleto de nuvens e o marteegagitado dao dramaticidade e
realismo a cena. Apenas uma vela esté icada ensisleaidas sobre a embarcagéo no lado
esquerdo da tela, servem como escudo para algumsva@ntes. Os dezenove corpos
formam uma composicao triangular, simétrica, ddadipor uma diagonal que corta a
composicdo de cima a baixo, da direita para a edgueonfigurando a organizacao
composicional. O mastro e as cordas que sustentmbarcacao e o outro triangulo, com a
ponta voltada para baixo e a direita, delimitamoengosicdo junto com o corpo de um
naufrago, morto, preso aos escombros do barco.

Tal composicao pode ser interpretada como a iatede Géricault de representar a
instabilidade da situacdo, bem como a dualidade= entvida e a morte. Esta instabilidade
pode ser simbolizada pela vela e pelo mastro datisaque ainda em pé representam a Unica
chance de salvamento dos sobreviventes em detonanibutro extremo da composicao,
marcado pela presenca fisica e real do corpo mapmdonado, simbolizando a presenca da
morte. O restante dos personagens sdo corpos dem#®p que se agarram tentando o
salvamento de algo que parece ja estabelecidorte.mo

Nas palavras de Reynolds, a oArBalsa da Medusa:
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[...] una barroca composicion piramidal de cuerpugertos y agonizantes
culmina en la figura de um supervivente negro (cpoeierda al negro de la
pintura de Copley) pedindo frenéticamente ayadairaimatico claroscuro
subraya los extremos de desesperacion y espef@&z#NOLDS, 1985, p.

20).

Segundo relatos histéricos o naufragio foi caugaela incompeténcia do capitdo e
como havia poucos botes salva-vidas morreram mpgasoas. A tragédia com o barco do
governo francés, repleto de passageiros colonofmtépretada pela opinido publica como
um descaso do governo daquele pais pela segurarimmeestar de seus suditos. Os
sobreviventes, quase 150 colonos, permaneceramiva @ger 12 dias em alto mar e sobre 0s
escombros do barco. Amontoados morreram quase,tcekiando apenas 15 sobreviventes.

Argan em sua analise sobre a pintura cita o léstor da revolucdo, Michelet, que
teria visto esta tela de Géricault como uma alegdfi..] da Franca a deriva depois da queda
de Napoleédo: ‘nessa jangada embarcou a Franceaini@ila a nossa sociedaddARGAN,
1992, p. 53).

A respeito do carater historico de Balsa da Medus#1819) Argan afirma: “E,
portanto, um quadro de histéria contemporanea,tmdde sobre um fato de crénica que
abalara profundamente a opinido publica; o pinéofag intérprete do sentimento popular”
(ARGAN, 1992, p. 53).

Nesta obra, Théodore Géricault se coloca no pdgéhtérprete da opinido publica e
porta voz da dor daqueles corpos. Heroismo e gkérsus desespero e morte estampados na
catastrofe, como assinala Michel: “[...] universgditama e do luto, em que se compraz a arte
deletéria de Géricault, cuja pintura é s6 uma gadgermanente sobre o motivo patético do
homem ferido” (MICHEL, 1998, p. 127).

As figuras humanas sao retratadas dentro da &adiéssica da pintura historica, mas
a situaciio que as envolve é a de um plano instdaehorte e do desespero. E o contraste
entre a beleza dos corpos, embora destrocadogigudagos pelo acidente, versus o realismo
do acontecimento. Exemplifica o estudo das parteés @recoce interesse pelo fragmento, a
fim de reconstruir o conjunto do corpo intacto, oy fragil e composto de partes. A eterna
relagao entre o todo e a parte, entre a vida ereemo

No Brasil oitocentista a cidade mais importanteAdaérica Latina era o Rio de
Janeiro caracterizado por uma cidade opulenta,atijaade agricola cafeicultora era a base

de sua riqueza. A situacdo econdmica e politicang@rio eram estaveis, o que levou o pais a
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se desenvolver artistica e politicamente. Tal dedeimento se deve, sobretudo, ao incentivo
pessoal do imperador Pedro Il, potente defensoradas, das letras e das ciéncias. Essa

defesa teve a clara intencéo de usar a Arte pasafiliticos como atesta Migliaccio:

O século XIX foi uma época de transformactes. GsiBpmassa de colbnia a
Império e a arte é promovida pelo estado com fiadks politicas. A cultura
figurativa colonial, largamente dominada pela pgégu religiosa, €
substituida. E preciso construir a imagem do natad®, herdeiro do reino
catolico e da vocacao oceéanica de Portugal, destiasger grande poténcia, e
a tarefa é confiada aos integrantes da Missaotiddisrancesa. Para isso,
eles introduzem as instituicdes caracteristicasdeiedades contemporaneas:
0 ensino académico, as exposicbes e as primeinasago de critica.
(MIGLIACCIO, 2000, p. 38).

A ajuda do Imperador era na forma de bolsas dedesia Academia Imperial de
Belas Artes e nos prémios de viagens das ExposiGéesis de Belas Artes. Foram muito
poucos artistas que conseguiram ir para Paris leecen outros grandes centros culturais do
século XIX.

Em Paris e na Europa o contato deste seleto giepartistas brasileiros com o0s
artistas neoclassicos e com o naturalismo em vaggpaca ocorreu de fato. O encontro com
obras de cenas historicas e tragicas, cAnBalsa da Medusél819) de Théodore Géricault,
foi um dos motivos que contribuiu para que os tadisbrasileiros produzissem obras
relacionadas com motivos sociais marcantes e fagt&ricos nacionais. Como as obréds
Batalha do Avai(1879) de Pedro Américo A Batalha de Guararapegl879), de Vitor
Meireles, que retratam a guerra contra o Paragonaig 1864 e 1870. Os resultados da guerra,
como a morte de milhares de pessoas e um imengasiesecondémico, serviram de tema
para as criacdes dos brasileiros, consoante catat de Kelly: “[...] gerados e sustentados
pelo café, os grandiloqlentes pintores do Impéuituam o trono e a patria, segundo os
canones do academismo.” (KELLY, 1979, p. 543).

Em resumo, foi neste contexto que Vitor Meirel&83R-1903) e Pedro Américo
(1843-1905) se tornaram 0s maiores expoentes tarpiacadémica brasileira. Ambos foram
para a Europa com ajuda do Império e la tomaranatmigom a obra dos pintores Eugene
Delacroix (1799-1863) e Géricault, conforme comstabs comentérios dos historiadores a
seguir. Sobre a relacdo de Vitor Meireles comra de Géricault, Guedes acentua:
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Ao debrucar-se sobre os estudos de A Balsa da Meddsireles teve a
oportunidade de vivenciar, por meio de sua apreengén significado
inerente a propria forma plastica em suas relaigdehas, possibilitando-lhe
a descoberta intuitiva de seus principios orgaoizsd Nesse sentido,
aprofunda tal relacdo perceptiva ao executar un@acdo original em
dimensdes pormenorizadas (35,5 x 51,5 cm), no &d8%7. (GUEDES,
2004, p. 25).

Os autores Oliveira e Mattos constatam a infligmigsta obra ao relatar as fontes
usadas por Pedro Américo para produzir seu printgienlro de batalh& Batalha de Campo
Grande(1871), [fig.11]:

Quando Pedro Américo concebeu seu primeiro quaerbathilha em 1871,
ele langou méo, em larga medida, das licdes guendera com sua copia de
A Balsa da Medusa de Théodore Géricault. Assim, amema do artista

romantico, ele adotou no quadro uma estrutura pil@mue permitisse

intensificar o sentimento de tensdo envolvido nisd@fo representado.
(OLIVEIRA; MATTOS, 1999, p. 104).

Ainda sobre a relacdo disposta acima, Oliveiraatdd esclarecem que dentro da
tradicdo da pintura histérica a composicao pirampmessui longa trajetoria e que nesse
sentido: “[...] o grupo de trés cavaleiros ao certo quadro de Pedro Américo deriva da
disposicdo dos trés homens que formam o topo danme no quadro de Géricault.”
(OLIVEIRA; MATTOS, 1999, p. 104).

Considerando essas contaminacoes, cabe obseguanaas caracteristicas formais no
tratamento do tema da figura humana nas obrasrderpide Pedro Américo. Mesmo em
decorréncia da temética de batalha em suas obrago € representado inteiro e a relagédo
com as partes constituintes, como bracos, pert@meos é estabelecida dentro dos padrdes
académicos de representacdo da figura. Assim comdoaldade da condicdo humana,
representada pelo corpo intacto, viril, repletovidalidade em detrimento ao corpo ferido,
fragmentado, fragil diante da morte.

Antes, porém, vale destacar a conclusdo de Comboe um dos significados da
representacdo do corpo para a Pintura, que verm@mteo da intencdo destes artistas em

retratar a dualidade da condicao fisica humana:
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A imagem do rosto fornece, de certo modo, o ppsitologico do retratado,
seu caréter, supostamente suas idéias. A nocaoedesplhos sdo as janelas
da alma e que mostrando os olhos se permite ur@a wigerior do retratado.
A visdo do corpo, porém, vai muito mais longe, ésrahrangente. A imagem
do corpo é a imagem da vida em sua totalidade. iE&rvialidade. Em sua
seducao(COELHO, 2000, p. 46).

Trata-se do combate entre a vida e a morte, qua forma na representacao do tema
da figura humana e na relacdo dialética entre septé-la intacta ou por fragmentos. Como
se observa nas obras de pintura de nus feminieagasdistoricas, mitoldgicas, biblicas e ou
de batalhas como as de Pedro Américo.

A figura humana é retratada de forma classicaactm como na obrA Batalha de
Avai(1879), [fig.11].

Figura 11 - Pedro Américo
A Batalha de Avai1877)
Oleo sobre tela
6,0x11,0m
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, RJ.
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Entretanto, o realismo da cena imp&e aos corpsig@es desconfortaveis, desumanas.
A pintura retrata um emaranhado de corpos viribatalha, lutando. Outros caidos, atingidos
por golpes violentos no confronto com os adversatém seus corpos expostos, sangrando.

E a representacdo da vida na forma de corpos ese giefendendo, a0 mesmo tempo
em que presenciam a morte, real, crua, fria, aptade por cadaveres no chao, pisoteados.
Corpos fortes e frageis juntos na mesma cena, caBalsa de Medusde Géricault.

Como héa de se verificar numa analise sobBatalha de Avafeita por Gonzaga -

Duque, um dos principais criticos de arte brasigedta época, da qual transcrevo um trecho:

Na ‘Batalha de Avai’ [...] € a guerra com toda kediondez, com todos os
seus crimes, com todas as explosfes da sua badmrid soldado em luta é
uma fera que conquista faminta, a posse da préia.chnhece complacéncia.
Ataca enraivecido porque é atacado sem generosideata para ndo ser
morto [...]. Cada homem que cai, desperta o caraadadfileira a raiva que

vai crescendo rapidamente. Uma bala, que arramm@laade um boné, faz

tremer o estilhaco de uma bomba, que leva a palenderaco, faz gritar, e de
medo e da dor nasce a alucinacdo da vingancgyarjto mais se mata, mais
se deseja matar. O cheiro de pdlvora, a poeirangue, o0s gritos [...]. De um
lado homens caindo, contorcendo-se desesperadamenégonia de uma

morte sem consola¢des e sem paz, tendo os intestimdio, que convulsa, 0s
aperta [...]. Os cavaleiros caem com os cavaldsnjordendo os cadaveres
que juncam o chdo, mordendo os seus préprios memar® que a pata de
um cavalo lhes fenda o cranio [.(5FONZAGA - DUQUE, 1888, p. 149-

151).

N&o obstante, esse modelo entra em crise e abialzapara o Realismo Burgigs
Brasil, pelos seguintes motivos conforme Migliaccio

A guerra do Paraguai, as grandes exposi¢fes uaisemssurgimento de um
publico de amadores da arte nas capitais, aliadogodalecimento da
oposicdo, causam uma crescente intolerédncia aofidial da Academia
Imperial.(MIGLIACCIO, 2000, p. 40)

° Sobre o Realismo e seus diferentes estilos, vetR¥%S (2000).
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Na Europa o movimento artistico que revolucionagofyundamente a pintura, o
Impressionismo (1874), deu inicio as grandes tetidémla arte do século XX e propds, entre

outros, alguns pressupostos de ruptura para cote alassica, como ressalta Argan:

Para além da ruptura com as poéticas opostas daropmtares do ‘classico’
e do ‘roméantico’, o problema que se colocava ede @nfrentar a realidade
sem o suporte de ambos; libertar a sensagéo dsugalquer experiéncia ou
nogao adquirida e de qualquer postura previamertenada que pudesse
prejudicar sua imediaticidade, e a operacdo paeode qualquer regra ou
costume técnico [...JARGAN, 1992, p. 75).

Em termos gerais os artistas impressionistas @io e observacdo do efeito da luz
sobre 0s objetos, procuraram retratar em suasrpmi@s constantes alteracdes que a luz
provoca na natureza dando maior énfase a cor daguesenho. Porém, quanto a figura

humana e o tratamento estético dado as suas pértea Lichtenstein:

Ao longo do século XIX, morre assim todo um sistea No final do
século XIX e nos primeiros anos do século XX, a#q@es e os escultores
reinventam assim um ‘novo’ corpo que nada mais dewer com 0 canone
artistico tradicional, isto €, que ndo tende nafaraa ilusdo do natural, nem a
refletir uma pretensa beleza ideal. O estatuto edeserpo muda
consideravelmente a partir de entddCHTEINSTEIN, 2004, p. 12-13).

Nesse norte, Edgar Degas (1834-1917) merecegdestado sé por sua preocupacao
em apreender o0 momento do movimento e da expreks&orpo, como nas telasula de
Balé (1874) eO Ensaio(1877), mas por buscar uma nova forma de reprsenfigura

humana livre dos conflitos classicos, segundo oidegnto de Lichtenstein:

Cézanne ou Degas buscam também, cada um a suaranagsiapar a
alternativa realista ou académica, através de wva definicdo dos volumes
ou desestabilizando, cortando — até chegarem aoypo dividido em dois ou
estirado no esforco da danca. (LICHTENSTEIN, 2q04,2-13).

Certamente, uma das contribuicbes mais signifiaatide Degas para a pintura
moderna é a angulagdo obliqua, o enquadramentceates e a ambientacdo da figura
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humana no tempo e no espaco pictoricos por meiobdarvacdo imediata da cena, que
mostram a influéncia do desenho de Ingres e dactéata fotografia sobre sua obra.
Entretanto, Degas sabia muito bem que, segundo/Axdian: “[...] a fotografia apresenta um
instante, e a pintura uma sintese do movimentojgsor a pintura ndo pode ser substituida
pela fotografia.” (ARGAN, 1992, p. 106).

Degas penetra no espaco moderno pelo viés da [fatenpele e do desenho dos
musculos de seus modelos, diferentemente dos satentporaneos, que promovem o estudo
das cores. O tema da figura humana em sua obracadogoela presenca da figura feminina.
Mulheres passando roupa, penteando os cabelos)daves pés e as que ficaram mais
conhecidas nas artes plasticas: as bailarinas. GenobrasAula de Bal§1874),Bailarina
vista por tras(1876), Bailarina com leque(1879), Bailarinas no palco(1880) e Trés
Bailarinas na Sala de Dancél880), [fig.12], variacbes sobre 0 mesmo temaasgilium
comportamento tipicamente impressionista que intégpa a mesma paisagem, por exemplo,

em diferentes momentos do dia.

Figura 12 - Edgar Degas
Trés Bailarinas na sala de dan¢A880)
Oleo sobre tela
0,50 x 0,60 m
Quensland Art Musée d’Orsay, Paris

Para a historia da figura humana Degas represemtguase realismo que apresenta o
corpo intacto, mas, dialoga com a fotografia aomwetempo em que destorce 0s canones da
representacdo, porque introduz a figura do corpmamo na atmosfera impressionista.
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Atmosfera esta que fragmenta as cores e desmoimiana por meio da representacédo da
efemeridade do tempo. Degas é moderno porque éadddtio. Fragmenta a imagem dos
corpos quando se apropria dos enquadramentos @des fotograficos. Altera a figura com
a representacao rapida e agil dos movimentos, dracpinceladas como nas corridas de
cavalos. Mas, permanece fiel a figura quando miest linha e faz sutis anotacbes de
mobilidade nos rostos e nas expressoes faciais) casibailarinas.

Em comentario a esta atitude de Degas frenteudafigumana, Argan afirma que: “O
desenho de Degas é um gesto rapido, preénsilutesolque arrebata algo do real e dele se
apropria. Nao é contemplacdo: o que se chama dag@mvisual é o produto agil mecanismo
de captacdo e possui estrutura propria [...].” (ARIG1992, p. 106).

A estrutura anatdbmica da figura humana em Degasnétruida sob as bases do
desenho classico com proporcao e respeito pelmc&prém ja ndo importa mais se este
corpo sera representado intacto ou ndo, o que tmpar movimento que ele realiza no tempo
e no espacgo onde se encontra. Tal comportamentogaoeexplicado pelo fascinio que Degas
detinha por Ingres e pelas obras de Paolo Uced®7-11475), Sandro Botticelli (1445-1510),
Leonardo da Vinci (1452-1519) e Rafael Sanzio (1#830) conforme alguns relatos de
textos biografico¥.

Por volta de 1830, a invencdo da Fotografia revplar meio dos planos de
composicoes e percep¢cao mais detalhada de imamesss que o olhar humano, mais lento e
menos preciso, ndo conseguia captar. Surgem asssiis entre a pintura e a fotografia,

deflagrada pelo comentario de Argan sobre o comtext

A hipotese de que a fotografia reproduz a realidameo ela é e a pintura a
reproduz como a se vé é insustentavel: a objetitagfafica reproduz, pelo
menos na primeira fase de seu desenvolvimentoct&caifuncionamento do
olho humano.(ARGAN, 1992, p. 79).

O amplo registro dos movimentos, a disposicadw@nacao dos objetos, bem como
0s enquadramentos e 0s novos enfoques trazidofopedmafia possibilitaram ao pintor mais
dinamismo e riqueza de detalhes. A desconstru¢@o cdotornos dos objetos, ante a
deformacéo que a foto causa ao captar a velocidadeovimento de um objeto, € um dos

elementos que certamente contribui para acentinag@entacéo da figura humana.

% Em seus relatos pessoais Degas se recorda decomtrencom Ingres e de suas palavras: “[...] nutesenhe
a partir da natureza meu jovem. Desenhe sempreeaeéria e, segundo o trabalho dos grandes mestres”.
GONCOURT, 1997, p. 03.
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Segundo Rosa Olivaréso olhar humano é o instrumento que mais fragmasta
imagens que sao produzidas ao redor do prépriowseano e afirma ainda que:

[...] a arte se faz basicamente com o olhar; @ar éshistéria da arte, a histdria
das imagens, sagradas ou artisticas, é repletaagendntos de corpos.
Somente a camera fotografica e posteriormente geimacinematografica
conseguiram igualar-se ao olho [...]. (OLIVARES9&9p. 508).

Em contrapartida até o comec¢o do século XX a taidéque dominou na pintura
francesa e depois em todo o mundo ocidental faai&no Burgués, cujas caracteristicas, no
Brasil, Leite destaca: “[...] o Realismo Burguésmo um todo, revelou-se formalmente
vazio, com seu apelo barato ao sentimental e dx@ré@ao raro caindo na mera anedota.”
(LEITE, 1982, p. 189).

Neste contexto, cito a presenca de um artistalérascuja linguagem plastica rica e
nobre relaciona-se com essa tendéncia. Sua proguictimica € marcada por pinturas de
pinceladas sensuais, delicadas e realistas. Rafr@ José Ferraz de Almeida Jr. (1850-
1899), artista eclético que abordou desde temadriciss, religiosos, retratos e paisagens até
figura humana, como o NDescanso do Modeld 882), [fig.13].

O quadroDescanso do Modeltem como tema a figura humana feminina de uma
modelo que posa para o artista. Retrata um ambiriet®o, aos moldes de Degas, composto
de uma sala decorada por tapetes, objetos decartesvasos e ceramicas.

No centro da composicéo, sentada de costas eeni@ fde um piano, se encontra a
imagem da modelo. Ela tem os ombros e as costas néda vemos suas pernas e um tecido
estampado atado as cinturas esconde suas ancasdieid mostra apenas as curvas e as
linhas sinuosas dos quadris e das cinturas. Eqtérfie o rosto levemente levantado, cabelos
presos e olha em direcao a figura masculina asyseeda.

1 Neste texto, traduzido do espanhol por Sandra €qweira o Catalogo da XXIV Bienal de S&o Paulo eldl
Historico: Antropologia e Historias de Canibalism@d.IVARES (1998) trata a fragmentacdo como umantor
do homem-artista se relacionar com seu préprioacergelata diferentes processos de fragmentacaubeas de
artes visuais.
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Figura. 13 - José Ferraz de Almeida Jr.
Descanso do Model§1882)
Oleo sobre tela
0,37 x 0,46 m
Colegéo Agnaldo de Oliveira, S&o Paulo.

Sentado a frente de um cavalete e de uma telaigstiomem vestido de terno preto,
chapéu, possui barba, tem um cigarro na boca, bbakevermelhas e um leve sorriso maroto
gue fixa o olhar em direcdo a figura feminina. $&ounicas figuras humanas na pintura.
Porém sao contrastantes e representam os papfamohino e do masculino, da virilidade e
da sensualidade, da vida e das relacdes socias pFesentacdo do tema da figura humana
pode abarcar. A figura humana masculina contrasta & figura do corpo feminino pelo
tratamento de cor, vestimentas, entre outros el@a@&stéticos. O homem esta vestido, roupa
escura, frio, colocado a esquerda, virado de freatra o publico e mais abaixo do eixo
central da composicdo. Em contrapartida a mulhiér msa, sua pele é clara e rosa, cor de

péssego suave, tons quentes, ela esta de costagaemeixo central da composicao.

Os corpos foram representados de acordo com osnednacadémicos de
representacdo da figura humana e as partes do feonpuno sdo perfeitas e bem elaboradas,
buscando o ideal do corpo intacto, sem deformidadesagmentacdes. O tema e posi¢cao do
corpo, nu e de costas, como &ascanso do Modelde Almeida Jr., sempre foram muito
explorados pela pintura cladssica e acentuam a &mode mistério e sensualidade de um
ambiente como o de um atelier e suas modelos. &staabra, dispde Coelho: “Em Almeida
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Janior, ndo é a vida que se vé, mas a carne: @ @s{d mais que vivo sua sensualidade

transparece e toma conta da cena pintada e do.pi@®ELHO, 2000, p. 47).

Tais tendéncias aliadas a intolerancia para coantea oficial da entdo Academia
Imperial de Belas Artes trazem novas possibilidagggisticas aos artistas brasileiros, como
aduz Migliaccio: “Os jovens Belmiro de Almeida, &lio Francisco de Figueiredo e Mello,
Rodolfo Amoedo e o critico Gonzaga Duque, encarnam novo ideal inspirado no
simbolismo francés.” (MIGLIACCIO, 2000, p. 41).

Dentro da temética da figura humana destaque Radmlfo Amoedo (1857-1941)
como acentua Motta: “Entusiasta da figura humamdra de Rodolfo Amoedo é quase toda a
ela dedicada.” (MOTTA, 1979, p. 76). Sobre a dbstudo de mulhef1884), [fig.14], que no
mesmo ano de sua producao participa da Exposicéal Gz Belas Artes no Rio de Janeiro,
Chiarelli (2002) comenta a visdo do critico da Re&villustrada, que na época teria ficado

impressionado com a obra.

Chiarelli relata sua percepc¢ao do fato no téxtololfo Amoedo entre a Academia e a

Academiado qual transcrevo aqui um excerto:

Das obras enviadas por Amoedo fica impressionawidssbm a tela ‘Estudo
de mulher. Mesmo entusiasmado com o ténue abandia® regras
académica que percebe naqueles artistas, o onficaconsegue evitar ficar
chocado com o forte erotismo que exala daqueladelamoedo. Parece que
para ele o artista teria ido longe demais na mandjetiva e a0 mesmo
tempo refinadamente sensual com que tratou a s$cipeda figura nua de
mulher, emoldurada por elementos - sedas, p@lpsgarias — tratados com
igual sensualidade. De alguma maneira, pode-se giee Rodolfo Amoedo
com tal obra inaugurava no Brasil o realismo busge® pintura, corroendo
0s pintores idealizantes da Academia e — ironia punlores da prépria critica
realista/naturalistd CHIARELLI, 2002, p. 153).

Na obraEstudo de Mulheo tema € a figura humana. Trata-se de um corpmfemi
nu, representado de costas, deitado sobre umaaarfatavel, num ambiente aconchegante

e caloroso.



39

Figura 14 - Rodolfo Amoedo
Estudo de Mulhe¢1884)
Oleo sobre tela
1,50 x 2,00 m
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, RJ.

A figura da mulher esta deitada sobre uma camaearmes travesseiros bordados,
uma colcha em tons de marrons, sienas e sépigesOguzados estdo relaxados sobre uma
colcha, com muitas dobras, dourada, brilhante,conérasta com a pele suave da mulher, em
tons de rosa e péssego. O fundo no alto da telaréienm papel de parede, decorado com
flores e abaixo, na parte inferior da tela, no cdotapete felpudo, de cor escura, de pele de
animal aquece ainda mais a cena. A figura femimnoa, foi representada por um desenho
suave, sinuoso, que respeita o corpo intacto. Geleg mao da mulher, aberto, acentua as
formas femininas, arredondadas, criando uma haanmn as linhas sinuosas da cintura e
das ancas. Sobre a obra, acima descrita, de Aneedmtamento dado pelo artista brasileiro

a figura humana cabe, por oportuno, citar um trezhanalise que Coelho faz da pintura:

[...] propds um outro corpo que atrai 0 observamono um vortice. Faz algo
que o0s outros aqui mostrados ndo exploram: a pidade entre o que
interessa mostra o corpo da mulher, e as coisaeguelvendo-a, acentuam,
por metonimia, a sensacdo que se pretende moAtraolcha, magnifica

como pintura, é sensivelmente mole, suave em l@amsle recantos e faz a
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ligacdo entre o corpo da mulher, quase tdo bramemtq ela, e o tapete
felpudo e escuro que a méo rocga. E o travessairn éonvite ao repouso. E
um dia quente, como mostra o leque que se acabosade® a coberta rechaca

7

pelo corpo — e o calor € a desculpa do pintor damer essa tela
sensualissima. (COELHO, 2000, p. 48).

Em 1907, influenciado pelas pesquisas de Paul mMbézg1839-1906), pelos
precursores do Cubismo (1908) assim como pela Aftieana, o artista espanhol Pablo
Picasso (1881-1973) pintze Demoiselles d’ Avigndh(1907), [fig.15], e realiza, segundo
Argan (1992), a primeira acdo de ruptura na Hiat@a Arte Moderna. Quando Picasso
chegou a Paris, em 1901, demonstrou muito intenesks obras de Edgar Degas (1834-
1917) e Toulouse-Lautrec (1864-1901) pelos aspgiéstico-graficos de ambos, sobretudo,

pela critica social de Lautrec.

j

L
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Figura 15 - Pablo Picasso
Le Demoiselles d” Avigndd907)
Oleo sobre tela
2,44 x 2,33 m.
Nova York, Museum of Modern Art.

2 Sobre Picassolee Demoiselles d’ Avignorer também JANSON, 2001, p.953.
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Picasso ndo se interessava pelas cores brilhdotasnovimento impressionista e
Cézanne ainda era um estranho. Por volta de 198&an@e se torna conhecido e figura
ilustre no cenario artistico parisiense. Picasssibéizado pela obrds Grandes Banhistas
(1898-1905), enbe Demoiselles d’ Avignartoma a estrutura pesada e hispida das mulheres
de Cézanne. Um tema inusitado de homens e mullieeelsando-se ao ar livre numa
paisagem foi interpretado numa série de traballesCézanne, que apontaram para sua
obsessédo em associar as figuras e a paisagem dommatural. Como atesta Swinglehurst
sobre esta obra de Cézanne: “Ele mudou as promorgdterrais de forma a satisfazer as
necessidades da composicao e fundir os planos isoagbs dos corpos no espago do
quadro.” (SWINGLEHURST, 1996, p. 71).

O momento historico € marcado pela crise da @ikuropéia, a qual se vé forcada a
buscar novos valores para modelo fora da culturgpéia. Influenciado pela escultura negra,
Picasso se utiliza da estrutura plastica e fornzalnitsma e soluciona aparentemente a
guestao histdrica. Nao se trata de copiar a ariganfi, mas de usa-la como referéncia para
representar a contradicdo entre a situacdo eurgp@aapresentava sinais de sufocamento
imposto pela civilidade extrema, representada pela de Cézanne, como apontavam as

criticas a Picasso, versus a barbarie encontradalmas de escultura africanas.

Conforme observa Argan (1992), as caracteristicasdis deLe Demoiselles d’
Avignonsao a dureza expressionista; estendimento darctargas zonas lisas; linhas duras,
cortantes, angulosas em planos sdlidos e anguless vgue adquirem consisténcia
volumétrica; o fundo se aproxima das figuras pordsédido em inimeros planos duros e

agudos como estilhagos de vidros; o espaco é daftrm decomposto tal como as figuras.

Nesta tela, que tem como tema a figura humana est@pde cinco mulheres, os
corpos estéo intactos. Todavia, o0 desenho dasspanteo bracos, pernas e troncos € marcado
por tracos retos, angulosos que modificam a es&rutisual das figuras representadas e
apontam a relacdo de Picasso para com as normeprdeentacdo. A parte ndo combina com
0 corpo representado intacto.

A figura humana de Picasso permanece intactareseptada mimeticamente, pois é
reconhecivel nestas imagens o tema da figura hyreatratanto, algumas das figuras tém em
suas partes o desconforto da desproporcionalidadetista reconstrdi o corpo por meio de
uma combinacdo de partes e ndo pelo desenho dentenroicomposto de partes. Essa
reconstrucdo do corpo intacto caracteriza a figurmana mimeticamente e € o aspecto que

permite o seu reconhecimento como tal.
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Algumas partes ndo se encaixam nos corpos, s@ondas e decompostas. Isso
porque Picasso ndo esta preocupado com a coegdtitiistica e harménica do conjunto e sim

com o que cada parte pode representar para a saprelastica da pintura.

A respeito dessa despreocupacédo de Picasso cammartia do conjunto, aduz Argan:
“A chamada coeréncia estilistica, pela qual todapaates de uma obra de arte formam uma
totalidade harmdnica € um preconceito a ser eliduin®orque arte € vida e vida e realidade
nao sao coerentes(ARGAN, 1992, p. 424).

Todavia, se Picasso concebia dessa forma a retagé® as partes compositivas do
quadro, ndo é estranho pensar que as partes gpdeona figura humana também pudessem
ser tratadas por ele dentro dessa concepcdo dentmnfue ndo pressupunha coeréncia. As
linhas retas e angulosas em detrimento as tradisidimhas onduladas, curvas e suaves que,

até entdo, nortearam o desenho de figura human@aedemento de ruptura.

Comparando com o desenho de Ingres que é sindesioado, deformado, mas
idealizado; e o de Degas feito de linhas suavdsyrdadas pelo movimento e pelos cortes
fotograficos; o desenho de Picasso torna os misdatmetados, recortados por linhas bem
demarcadas, ora contornadas de negro, ora de bideste particular se distancia de Ingres,

mas conversa muito com Degas.

Ocorre que em 1907 quando Picasso condabeDemoiselles d’ Avignhomra a
representacéo fauvista que estava em voga conmcetes brilhantes e temas como cidades
costeiras e lugares reais ou imaginarios e suarpingio € nada parecida com isso. A dbea
Demoisellesevoca diferentes tradicdbes e ao mesmo tempo dacdesntre elas. Como a
relacdo tematica com as obrBanho turco(1893) de Ingres e uma das telas da série
Banhistasde Cézanne relatada por Harrison, Frascina e PEI98).

Ambas foram expostas no Saldo dos Independent&8Qf¥eprovocando comparacdes
inusitadas. Como a que aponta a obra de Ingeedo turco,considerada sintese de todos
seus estudos sobre o nu feminino, na qual abordema erético-romantico com mais
realismo, como: “[...] legitima pela critica, etmbo@ste com a versdo modernista do tema que
€ a representacdo sexualmente mais ambigua deupo de nus ao ‘ar livre’ da série de
banhistas de Cézanne.” (HARRISON, FRASCINA e PERF998, p. 106).

A contradicdo da situagdo historica € manifestadéelaLe Demoiselles d’ Avignon
em diferentes aspectos formais, como na posicafigiass truncadas que ndo estao nem de

perfil nem de frente; ndo possuem volume, poisapock escuro é muito suave gerando o
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efeito de chapado dos planos; as cabecas sao pagjtenas com relagcdo aos corpos nas trés
figuras a esquerda e 0 uso das mascaras nos detoswulheres a direita, que detona a

relacdo de proporcéo entre o corpo e 0s rostos.

Picasso abre caminho para o Cubismo Analiticog)Lg0e quebra a relacdo espaco-
forma e revela uma continuidade absoluta entrejet@le o espagco. Segundo Argan: “[...] a
imagem parece esboc¢ada, talhada, gravada no esjp@cee converte em matéria soélida [...]”
(ARGAN, 1992, p. 680), ao mesmo tempo em que pametisuperficie da pintura.

Paralelamente movimentos como o Futurismo (19IMdaismo (1914) e o
Surrealismo (1917) por meio de seus pensamentoandastos geram novas tendéncias no
tratamento da figura humana nas Artes PlasticasnoCo Futurismo que defende o
movimento enquanto velocidade traduzida como umgaffisica que deforma os corpos até a
fronteira de sua elasticidade, revelando como epis&ia o dinamismo invisivel da catfsa

Em Marcel Duchamp (1887-1968), figura determinamate o Dadaisnig a mudanca
ocorre na estrutura do objeto. Na olNa descendant un escalier no.(2912), [fig.16],
Duchamp desmembra o corpo humano, multiplica sem®mponentes, altera o tipo
morfologico de seus Orgaos internos e muda o sastdmseu funcionamento biolégico para
uma mecanica mais condizente com a sociedade nzodern

Neste sentido, afirma Argan: “Neste quadro, inteodim elemento cinético: uma
figura nua que desce as escadas individualizacessivas posi¢des, e liga-as num complexo
ritmo de formas.” (ARGAN, 1992, p. 438).

Quanto as caracteristicas formais da figura humar@braNu descendant um escalier
no. 2, 0s canones de proporcdo que norteiam a representdgssica do tema ndo séo
seguidos por Duchamp, que esta interessado emeataess alteracdes fisicas que o corpo
sofre no desenvolvimento de movimentos mecanico®ata sociedade atual.

As partes que integram o corpo também néo saamecdéveis. O que se observa é um
emaranhado de linhas e formas, fragmentados, angasicdo visa a representacdo das
alteracdes do movimento mecéanico no corpo. MaragthBmp estd preocupado com as
deformacfes e com o movimento das formas do c&@@ tanto apresenta a desconstrucao
total do padrao classico de representacao.

N&o € possivel fazer uma leitura da relacdo dasgpeom o todo. Na imagem pode-se
observar que Duchamp, buscando énfase para o muarde corpo, prestigia os bracos e as

pernas. A representacdo da figura humana néo étit@méo sentido de imitar a figura

13 ARGAN, 1992, p. 458.
4 Sobre o Dadaismo e Marcel Duchamp, ver também ONNR001, p.969.
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humana, mas como esclarece Argan na dtwadescendant un escalier no. ‘2...] o
movimento é uma condi¢ao objetiva que d& ao ol@etonovimento uma forma diferente da
do objeto imével.” (ARGAN, 1992, p. 438).

Figura 16 - Marcel Duchamp
Nu Descendant un escalier no(1812-6)
Aquarela, tinta, lapis e pastel sobre papel foftgpya
1,47 x0,89m
Philadelphia, Museum Of Art

Para Argan (1992) Duchamp e Picasso protagonizdoasnrmomentos importantes da
Arte Moderna. Picasso, em 1907, quando diet®emoiselles d”Avignancoloca em cheque
a estética fauvista e Duchamp, em 1912-1913, NorrDescendant un Escalier no.qRie
detona o cubismo analitico: “Nesta data, Duchanmtg esn polémica com o Cubismo
analitico: recusa seu carater estatico, no quantere um limite formalista.” (ARGAN,
1992, p. 438).

No cenario artistico brasileiro, entre os anod @20 e 1930, a obra de Ismael Nery
(1900-1934), cuja tematica abordada sempre foragaraf humana, merece destaque.

Segundo Leite (1982) com relacéo ao tema da figunaana, Nery foi um classico admirador
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desde Tintoretto (1515-1549) e Rafael (1483-152@péc Chagall (1887-1985), Marx Enerst
(1891-1976) e Pablo Picasso (1881-1973).

A obra A Moca com ramo de flore€l929), [fig. 17] é da ultima fase do artista,
surrealista, e surge de 1927 até o fim da vidartistaaconforme aponta a critica. Esta fase é

marcada por figuras humanas que segundo Leite:

[...] flutuam no espaco engquanto as casas e asslidd horizonte assumem as
mais inesperadas posi¢des. [...] imagens que sErpaémetram ou se
confundem, formas humanas que se decompdem oulgglicam [...] entes
hibridos a meio caminha entre o masculino e o femip..]. (LEITE, 1982,

p. 220).

Citado por Chiarelli, Mario de Andrade comentaeesspecto dual da presenca do
feminino e do masculino numa mesma figura na obrilery como a busca de..] um tipo
ideal representativo do ser human@HIARELLI, 2002, p. 51).

Figura 17 - Ismael Nery
A Moga com ramo de flor€$929)
Oleo sobre cartéo
0,61 x 0,50 m.
Colegéo Alberto Alves, Sao Paulo, SP.
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Para esta pesquisa a figura humana de Nery ésegpativa na medida em que
constréi uma imagem do corpo pautado nas regragraj@rcdo, mas rompe com outro
padréo de representacao que € o do classico fargnmasculino, conforme aduz Chiarelli:
“[...] foi em seus desenhos, pinturas e aquarelast®etudo, nos auto-retratos, nos retratos de
sua mulher, Adalgisa Nery, e nos retratos onde amparecem que se torna perfeitamente
visivel qual o ‘tipo ideal’ de Nery: o ser hermafita, unindo os opostos.” (CHIARELLI,
2002, p. 52).

A pintura A Moga com ramo de flore&em como tema a figura humana feminina.
Trata-se da representacao de um corpo de mulhejoelos para cima, parcialmente vestido
com um lingerie fino, transparente, sentado sobresafa vermelho. O corpo esta intacto e as
partes integram um conjunto harmonioso. Entretamtmrte das pernas na altura dos joelhos
reflete um corte fotogréfico, cujo enquadramentdiglara se fixa no centro da composicéo e
estabelece a ocupacdo espacial. E um corpo refadegparcialmente, ja que as pernas e 0s
pés da mulher ndo aparecem na pintura. Mas € ddocdbntro dos canones de proporcéo,
pois as partes formam um todo perfeito.

As formas do corpo feminino séo arredondadasems <irculares e a posicdo dos
bracos levemente dobrados para a esquerda e paeita na parte superior da tela geram o
efeito de expansao do corpo, significando umadsite liberdade. O corpo ocupa a maior
area do espaco pictorico e se encontra no eixoatet® composicdo, marcado pelos seios e
pelas flores que uma das méaos segura e que forsiciggadas como uma flecha indicando
para o érgdo sexual feminino.

Para Ismael Nery o corpo é sinbnimo de sensuajddderdade e Ocio. Nery
apresenta essa concepcao do tema da figura huragmataraA Moca com ramo de flores

que na visao de Coelho é:

[...] um outro modo de representacdo do moderremrpo e a carne nao sao
revelados em sua matéria sensivel e, no entaitéjeade sensualidade chega
ao observador pelo signo totalizante constituida pesicdo do corpo (o
exato oposto do corpo de Amoedo) pela peca de rimyea transparente e
aberta, e pelas flores seguras na méo e que caafitegdo do centro do
prazer, em outra aproximacado metonimica carregadagaificados eréticos.
(COELHO, 2000, p. 49).
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De volta a Europa, a situacao politica era deuraptliante da agresséo fascista na
Espanha, do rearmamento alem&do e do golpe itallndEtiopia. Culturalmente Paris
organizava a grande Exposicao Internacional coadagao trabalho, a paz e ao progresso.
Cenario de contradicdo e tumulto onde Picassaafimsponsavel pela decoracédo do Pavilhdo
Espanhol na mostra parisiense. Em abril de 193djant a noticia de que os bombardeiros
alemaes atacaram a antiga cidade de Guernica, cobjetivo de semear o terror entre a
populacdo civil, Picasso pinta para o Pavilhdo dguRlica Espanhola na Exposicéo
Internacional de Paris o mur@uernica (1937), [fig.18], em desagravo a atrocidade do
massacre.

Com énfase a carnificina que resultou o ataqueasBo ndo pinta Guernica para
descrever o0 acontecimento, nem tampouco, visagepi@ o fato com imagens literarias ou
draméticas que apelassem para o tragico. Sua mdtaZer o delito a consciéncia por meio

da forma, conforme nos aponta Argan:

O quadro nao deve representar nem significar, rmssndolver uma forca de
sugestdo; a forca ndo deve brotar do objeto owdteéddo (que todos sabem
€ a noticia do dia), e sim da forma. A forma é pressdo mais alta da
civilizacao ocidental, herdeira da cultura classicarise da forma é o sinal da
crise da civilizacdo. (ARGAN, 1992, p. 475).

Figura 18 - Pablo Picasso
Guernica(1937)
Témpera sobre tela
3,54 x7,82m.
Madri. Cason del Bon Retiro.
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Por issoGuernicd® é uma obra singular no tocante a representacéiguta humana.
Nesta obra Picasso utiliza o tema de corpos e pedde corpos, explorando a forma
desconectada dos padrdes classicos e dos canomespadecdo e ainda compde com estas
formas uma imagem aquém dos padrées miméticosptesentacdo de fatos histéricos e
dramaticos. As fragmentacdes encontradas nos aspkectnais da composicdo dos corpos
representam o auge da negacgéo dos canones degdmpoe nortearam durante muito tempo
a representacdo do tema da figura humana. Taisnednde fato foram muitas vezes
idealizados, como pelos neoclassicos e Ingres.atdéasntdo ndo tinham sido desestruturados
ou ignorados como o foram por Picasso.

Este painéf pode ser considerado um exemplo de fragmentac&enda da figura
humana e nele o artista explora as distorcéesnatacoes e metamorfoses que dilaceram o
corpo humano em partes. O climax da criacdo desfacamGuernicg relevante para esta
pesquisa, esta no uso da figura como forma fragidarg como elemento de ruptura com os
padrdes de representacao da figura humana, exatgowno afirma Argan (1992). A forma
intacta, inteira e herdeira da cultura classicdetial com a qual Picasso rompe supera a sua
primeira acdo de ruptura, iniciada na oluw@ Demoiselles d’Avignorginda dentro dos
padrdes miméticos de representacdo como ja observei

Como apresentei anteriormente o fragmento surgantara como um procedimento
de pesquisa da figura humana, para se conheceart&s gonstituintes de um corpo a ser
representado intacto, e €uernicao fragmento é ele mesmo a forma, o elemento teir

N&o héa reconstrucéo, as partes permanecem coites pa obra e possuem valor de
partes. O fragmento possui carater de inteiro. BKssacdo na forma, inteiro-parte x parte-
inteiro, pode ser relacionada com a crise da fatengqual fala Argan (1992) interpretada por
ele como crise da civilizacdo ocidenfalAponto tal crise como uma crise de procedimentos,
de modelos e crise da ciéncia, mais uma vez coadiarpor Argan em sua argumentacao
sobre a critica social e contra a linguagem culjs&gaPicasso imprime ao pinfauernicada

qual transcrevo aqui um trecho:

!> Sobre Guernica, ver Ibid., p.958.

18 Sobre “Guernica” e seu carater social, afirmaaiAcgan: “A visdo de Guernica é a visdo da morteag#o;

[...]". Comparando com Géricault, Picasso ndo éetator do fato e sim “[...] esta dentro do fata] gsta entre
as vitimas”. ARGAN, 1992, p.476.

" Sobre Guernica e a crise da civilizacdo ocidenta,também Argan: “Com ele morre a arte, a ciaij#o
classica, a arte e a civilizacdo cuja meta eranth@timento, a compreenséo plena da natureza esufaidl’

ARGAN, loc. cit.
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O que havia sido um novo modo de conhecer e rejersema ponte entre a
arte e a ciéncia torna-se despedacadamente vipkbggtruicido e morte. Os
instrumentos com que 0s nazistas exterminaram @aeemam cientificos;

serd cientifica a eliminacdo de milh6es de homesscampos de exterminio.
E tudo isso ndo é exterior, e sim interior a l6gicacapitalismo no poder.
(ARGAN, 1992, p. 476).

Quanto a figura humana ndo ha nenhum corpo intactepresentado dentro dos
padrdes classicos de representacdo do tema, sidretm relacdo aos canones e a figura
inteira. Os corpos sao deformados, representadgsades, desconectados pela caracteristica
da composicao fragmentaria. Picasso sugere relga® as partes, mas ndo mais harmonia
entre as partes e as representa dessa forma. Bnjumto porque todas as imagens estdo no
mesmo espaco da pintura, mas que ndo contemplaohiarmisso porque, como ja disse
Picasso ndo concorda com o fato de a Arte ter gresantar o belo e a harmonia se a vida
nado é ela mesma so beleza ou harmonia, mas sititcentaos.

Por conseguinte, ocorre em sua obra uma orgawizsgacial que nao prevé relacéo
de conjunto estabelecida dentro dos padrbes abésdecrepresentacdo. Mas que propde, sim,
uma nova relacdo composicional, qual seja de foenpartes que estdo juntas num mesmo
espaco e que representem o caos e diversidadéodesvda vida humana.

O espaco da pintura sera o palco onde estas fa@nadacionam e nao se relacionam
ao mesmo tempo. As posicles das figuras e as dsqed@ra as quais muitas delas apontam
gera uma relacdo entre elas, mas ao mesmo tempodefi@ndentes se as isolarmos do todo.
E o caso da mulher que segura uma crianga nos sbracesquerda da pintura. Ela é
representada dos joelhos para cima, parece vestr Saia listrada e tem um dos seios a
mostra. Seu longo pescoco e sua boca aberta paaaemnetem nosso olhar para a cabeca do
minotauro, porém as duas figuras ndo se tocam. éfagao oposta esta a figura caida no
chéo, que tem um dos bracos esticados a extren@rdsage 0 outro no centro inferior da
pintura, cuja cabeca tem a boca virada para o Bteém o corpo desta figura ndo se vé
claramente porque seu torax se confunde com o chrmavalo assim como suas pernas. As
figuras ora se confundem com o fundo, ora saometade independentes.

Em direcdo ao centro e na parte superior da cagm¥é-se uma cabeca sem
pescoco ou corpo, que olha em direcdo ao centteladande esta a cabeca de um cavalo e
um olho grande com uma lampada em seu interioifAeda esta cabeca estd um braco,

esticado, segurando uma lamparina. Nao fica clareste braco pertence a esta cabeca.
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Ambos os fragmentos podem ser interpretados cagnoafe fundo, relacionados ou
nao entre si. Porquanto, ainda em Argan, encortrarsa colocacdo sobre os aspectos
formais deGuernica “[...] assisti-se neste quadro, a uma metamonfi@emenos atordoante
do que a que transformava as rosadas demoiselldstietres negros: a violéncia e a morte
geometrizam, mecanizam 0s rostos e os membrosgdiaad.”. (ARGAN, 1992, p. 476).

Todo envolvimento politico dos artistas se mardfesa forma de alteracbes nas
tendéncias no meio artistico internacional nos a&e0%930. O que se nota € 0 surgimento de
movimentos artisticos contrarios aos regimes deafamplantados na Europa como o
comunismo na Unido Soviética, o fascismo na Espante Italia e o nazismo na Alemanha.
Movimentos marcados pela forte presenca de umaeatista que coloca em segundo plano a
arte de especulacao formal, prescrita no comecsédolo. Cabe, por oportuno, destacar a

contextualizacdo de Amaral sobre a situacdo dabealeira neste panorama:

Por vezes, a preocupacdo social que transparecératmdhos de nossos
artistas pode ser breve, como no caso de Tarsiknthral e Livio Abramo,
Unico artista brasileiro a ser motivado pela Gue&idl espanhola como
tema, na segunda metade dos anos 30. Ou comoersegafere & compaixao
humana, sempre presente na obra de Lasar Segalpaeioular sob a
tematica da evasao da Europa pelos peregrinos fantlasma da Segunda
Guerra Mundial. (AMARAL, 2003, p. 03).

O quadroA Guerra(1942), [fig. 19], de Lasar Segall (1891-1957) teomo tema a
figura humana na forma de um grupo de soldados riintdeira. O ano em que foi pintado
0 quadro é 1942, auge na Segunda Guerra Mundialasista pinta com o propdésito de
apresentar os horrores da guerra. E um amontoadorges. Soldados mortos e feridos usam
fardas e capacete. Um emaranhado de figuras, gescerpartes de corpos, distribuidos por
toda a composicdo e espaco pictorico.

Ao fundo, no dltimo plano da pintura, uma paisagem uma extensa planicie. O céu
esta repleto de fumaca dos ataques e bombardeaopafe superior da tela, tanto a direita
guanto a esquerda, algumas arvores sem folhas siéalale destruicdo da natureza causada

pela batalha.
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Figura 19 - Lasar Segall
A Guerra(1942)
Oleo sobre tela
18,5x 27,0 m.
Museu de Arte de Sao Paulo, SP.

Quanto a figura humana, notam-se corpos inteir@mepedacos, como na parte
superior da tela a esquerda em que se encontragalmega de perfil olhando para cima. Logo
abaixo um pé e a parte de uma perna, uma mao, otaa Mais para a direita um corpo
encostado no monte de soldados n&o tem a cabega. rpo sem cabeca com 0 pescoco
sangrando e, acima e abaixo deste corpo, notamase ahbecas sem corpo, degoladas. Na
mesma direcao deste corpo sem cabeca, no chae, et de um braco e uma mao.

Sao corpos despedacados, fragmentados, apresemadmaximo da degradacgdo
fisica, sagrando, jogados e amontoados, abandgregatissa carnificina da guerra.

Trata-se de um retrato fiel a cena da guerralstaguanto ao tratamento do tema da
figura humana. Assim como Géricault, Segall exp@®mpo em suas fragilidades. As partes
do corpo expostas na ob@&uerra representam a relacdo dialética entre a vida erem
protagonizada pela representacao do corpo na Artda, na forma do corpo inteiro, belo,
intacto e a morte, representada pelo corpo em &atps. E um realismo marcado pelos
sofrimentos impostos aos homens pelas guerras maxler pela relacdo cada vez mais
concreta do homem para com 0 seu corpo.

Entre 1945 e 1950, de acordo com Argan: "[...Jeaothposicdo cubista permanece

como a grande descoberta do século, mas deve plsier e ndo analitica, refletir no
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rompimento da forma a imagem do real elaborada gmiaciéncia dilacerada contraditoria
do homem do nosso tempdARGAN, 1992, p. 534).

Apoés a Segunda Guerra Mundial o centro da cultigtica mundial desloca-se de
Paris para Nova York, dando inicio a um dos fen@seeanais grandiosos da Historia da Arte
do século XX que fora a Arte Americana e o Expmrgsimo Abstrato ou conhecido também,
como Pintura Gestu#l Os EUA recebem os artistas estrangeiros, masiataetente adapta-
0s ao seu modo de vida. Todavia, mesmo adaptado®dernismo e a forma de vida norte-
americana alguns artistas ndo se dobram facilmaoteiso da arte ndo figurativa, que

imperava no cenario artistico norte-americano merdeéxpressivo de Chipp:

Mas foi a vigorosa escola nova-iorquina, surgidadiatamente apds o
término da Segunda Guerra Mundial, que emergiu cdominante, criando
influéncias que gradualmente foram ganhando a Buropertendo assim a

tradicional marcha da civilizagdo rumo ao Ocide(@#IPP, 1996, p. 509).

Nesta conjuntura encontra-se o artista holanddiawide Kooning® (1904) que
chegou a América em 1926. Kooning foi um dos maia@rpoentes do Expressionismo
Abstrato, denominadAction Paintingda Escola de Nova York, conforme aduz Greenberg:
De Kooning conquistou uma aceitacdo mais rapidais ampla neste pais do que qualquer
outro “expressionista abstrato” originario [..(BREENBERG, 1996, p. 219-220).

Da obra de Kooning o que interessa para o estigi@ ® tema da figura humana que
aqui realizo é a sériBulheres Segundo Argan (1992) nas obras desta série;raukpina
linguagem figurativa européia do expressionismgegs e violenta; Kooning exprime a
angustia da condi¢cdo humana, do estar no mundo.

Os fragmentos de figuragédo aliados a um gestoosixol desintegram a realidade e
esvaziam a imagem das caracteristicas expressismistconteido, tema e comog¢des sociais.
Como acrescenta Argafj:..] sua pintura decididamente ‘informal’: como fundo doloso de
um poco descobre-se, com um arrepio de nojo, agaque infectou suas aguas”. (ARGAN,
1992, p. 528). Greenberg por sua vez se reportaaniKkg como um dos mais talentosos
desenhistas e inventivo artista, cujo objetivo apr € uma sintese da tradicdo e do
modernismo, que lhe dera mais flexibilidade dedtccanone projetual do cubismo tardio e

afirma ainda:

8\/er JANSON, 2001, p. 973.
9 Sobre W. de Kooning, ver depoimentos de confeadrmpresentadas pelo artista em 1950, em Nova York,
comoO renascimento e a ordei@HIPP, 1996, p.564-565.
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O método de sua selvageria continuou a ser quasquastamente, e
ansiosamente, cubista sob a cor jogada e tortuguimndo ele deixou a
abstracdo por algum tempo para atacar a figuranfeencom uma furia mais
explicita do que a que animou qualguer uma dasaghels da ldégica
fisiondmica por PicassqGREENBERG, 1996, p. 220).

A obra Mulher (1949), [fig.20], tem como elemento principal umgufa feminina
deformada com uma cabeca desproporcional ao corpioor. O pescoco € longo. Seu rosto
esta de perfil, deformado, a boca, enorme, estéaabtexpondo os dentes. Possui 0 nariz
grande, com as narinas expostas pela posicao fileepeolho levemente fechado. Os cabelos

na cor laranja, sdo longos, cobrem os ombros.

Figura 20 - William de Kooning
Mulher (1949)
Oleo, esmalte e carvédo sobre tela.
1,53x1,21m.
Hanover (Pens.), colecéo Boris Leavitt.

O térax e a regido do abdémen foram representa@ldesrma de um quadrado. Esta
configuracdo amplia o corpo feminino, deixandooosros largos e o abdémen expandido
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por uma das nadegas, projetada para frente e woelsglerdo do corpo. Os seios ora se
parecem com 0s Orgaos femininos, ora com peitosutiags. O corpo na regido inferior, as
pernas e membros como as ancas e 0s quadris, §@&mna#os por uma espécie de
achatamento para que a figura se encaixe no egpadaco da tela. A figura € contornada
por tracos negros, finos em algumas regifes e fMaagpos nas areas em que houve
necessidade de estabelecer a impressdo de volomigagos e pinceladas ageis. A pintura
tem um aspecto violento e vigoroso, no tocanteitawrdas pinceladas e na construcdo da
figura feminina, retorcida, como que para cabgpintura.

Quanto a figura humana o corpo esta representadctd, mas o tratamento dado as
partes ndo representa os modelos classicos deseepaedo da figura humana. A figura néo é
simétrica, sua posicao de meio perfil expde masrahs partes do seu corpo em detrimento a
outras.

A figura toda pode ser colocada dentro de um gelén No entanto, o corpo feminino
na parte inferior, pode ser inserido num quadradosaperior num estreito e fino retangulo.
Este tratamento geométrico proporciona um deségoilcomposicional no corpo e afasta a
figura de Kooning das formas tradicionais de cagéto de figuras humanas, geralmente
colocadas pelos canones na forma de um retangaiprao na vertical, em pé. Nota-se que
0 pescocgo esta fora de eixo com relacdo as pempsmindo a figura uma situacdo de
deslocamento.

Com a Nova Figurac&do que fica em evidéncia n&o é a questdo do recinéem
ou ndo da figura do corpo. A nova imagem ressal@a &a ndo se resume somente neste
carater da representacdo da figura humana e siralooque se confere a ela.

Nesse contexto cito o artista inglés Francis Ba@®09-1992) e a sua polémica
producao pictorica que, como aduz Argan: “[...Jirz@s o limite extremo da desvalorizacéo,
da degradacado voluntaria ndo apenas da figura,dagsintura como arte da figuracdo.”
(Argan, 1992, p. 559). Argan ndo concorda com eodhicdo de Bacon no movimento da
Nova Figuracdo porque, segundo ele, é clara agatede desconstru¢do da imagem do corpo
nas obras do artista e afirma: “[...] € absurdarfaim ‘nova figuracdo’ para a deliberada e
atroz desfiguracdo de Bacon(Argan, 1992, p. 489). Bacon, que se apropria dardig

humana para deforma-la e deprecia-la diante daqajlél na concepcéo de Argan:

[...] dltimo herdeiro do “sublime”, sublima, todavhdo idealiza: por isso, o

“sublime”, para ele, ndo é o super, e sim 0 subwmado o sacro ou o divino,

% Sobre a Nova Figuracado, ver ARGAN, 1992, p. 559.
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e sim o demoniaco. [...] ele ndo acredita na edegqgéina salvacdo, mas na
degradacéo e na queda da humanidgRGAN, 1992, p. 488).

Todavia como h& de se verificar Francis Baconsidenado por Filho (2003) como
um dos “classicos da modernidade”, nomeou a figuraana como tema de suas pinturas por
ter sido: “[...] influenciado pela figuras biomadis de Picasso, distorceu ao limite o corpo
humano. Reduziu-o a um amontoado de carne de agoug]i (FILHO, 2003, p. 29).

A despeito do tema da figura humana na obra derBacsua relacdo com Picasso,

Ades traca as seguintes consideracodes:

[...] a fragmentacdo do corpo, a fusdo dos cormpgrdor do desejo, sua
tensdo no auge das sensacgOes, corpos reveladssraels-X ou despidos

para o sacrificio [...]. Como o eram para Picassoprpo, sua carne e seus
orificios sdo o grande tema de Bacon, havendoedifas e convergéncias
significativas nas distor¢des [..(ADES, 1998, p. 408).

Na obraEstudo para retrato no diva dobradd963), [fig. 21], o tema da figura
humana € abordada por Bacon na forma de um hometadsenuma poltrona azul com
listras brancas.

Uma imagem distorcida do corpo masculino recomeécomo tal pela presenca de
um rosto e um térax ja que as maos e 0s pés nao egiresentados nitidamente. A figura
veste uma roupa, talvez uma camisa rosa, e aipéteor do corpo, as pernas, estdo nuas e
receberam tratamento tonal de cinza escuro.

As deformagfes no corpo e no rosto dificultamsaalizacdo das expressoes fisicas
da figura. O rosto disforme tem as regides de sarbloridas de cinza e foi alongado no
queixo, acentuando a deformidade do conjunto fackd olhos colocados na sombra
interferem na expressao, assim como o nariz desmriopal. A figura esta sentada de lado,
nao se observa suas maos nem tampouco seus peés.

Esta claro que Bacon ndo segue as regras de paéopde; figura humana, entretanto,
representa o corpo intacto. Sua intervencdo nagmatp corpo € antes uma adequacgao a sua

concepcao de corpo e o que esta presenca fisieseapa para a sua concepgao de vida.
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Figura 21 - Francis Bacon
Estudo para retrato no diva dobraq963)
Oleo sobre tela
1,98 x 1,47 m.
Collection The Estate of Francis Bacon.

Degradacao e sofrimento, um corpo concreto queénidealizado pela beleza e sim
pelo grotesco. Muito mais morte do que vida. O @ intacto, mas nao inteiro, faltam-lhe os
pés, parte dos bracos e as maos. Os tons escwqedEs e parte do abdémen lembram
0ssos carbonizados, contrastantes com o tom rasageito e da parte superior da figura.

O fundo superior da tela em preto remete-se a& paferior da figura que esta no
centro da composicdo. Ao mesmo tempo em que ojdanaa regido inferior, remete para a
figura posta sobre um aparato azul, tom complememfiabos os tons reforcam a
composicado principal que é o corpo e a poltronasare azul, alids, as cores que
tradicionalmente representam a corrente sangudeanbiente de uma arena ou um palco
sugere a vida e os seres humanos em cena, narterigta para sustentar um corpo em vida,
degradado, violentado, mas vivo.

Sendo assim, quanto a figura humana e a repredentio tema ndo se observa
relacdo com os ideais classicos de beleza. Petcadono que se nota € uma necessidade de
romper com toda e qualquer idealizacdo do corposrar suas verdades, suas deformidades,

revelando-os como fantasmas aparentes na forma eomteddo da pintura. Nesta obra,
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mesmo representando a figura intacta, algumasspaoteorpo foram abstraidas por meio da
deformacéo, o que mostra a desaten¢éo de Bacoro@elm como um conjunto perfeito.

Portanto, Kooning elege a figura humana feminiaeapapresentar o conflito vivido
pelos artistas contemporaneos no tocante a repagdenda figura do corpo humano e o uso
dos canones de proporcdo, ao passo que Francis Baefere os corpos masculinos, na
maioria de suas obras, para abordar o tema. Ademsiposturas de Bacon e Kooning
demonstram o quanto € significativo o ato e audditde desconstrucéo da figura humana para
a Historia da Arte e para a historia do tema, bemapara a historia da pintura.

Por volta do ano de 1955 surge em Londres, natkrgh, a Pop Arte. Na ocasido as
imagens veiculadas pelos meios de comunicagdo -aonegicanos, recém chegados a
Inglaterra, deflagraram o movimento artistico mdocgelo retorno ao figurativo e a
representacdo do real. Em sintese, essa refer@ociba-a-dia e as vivéncias humanas se
fixou na critica as imagens e produtos de comémwino ilustracbes de revistas, fotografias
veiculadas pelos jornais, objetos e méveis prodiszén série, alimentos e roupas destinados
a sociedade de consufhoPortanto, cabe registrar que segundo Chiardlis& processo
pode ser acompanhado mediante certas tendéncgidasue/ou desenvolvidas nos Estados
Unidos e depois internacionalizadas.” (CHIARELLDO02, p. 121). Em comentario a arte

deste periodo, pés Segunda Guerra Mundial, eselaiada Chiarelli que:

E possivel caracterizar uma parte significativa pi@ducdo artistica
internacional desde o final da Il Grande Guerra pebgressivo afastamento
da subjetividade e da expressdo do eu do artistag ra uma persistente
apropriacdo de uma légica produtiva artificial ebr@ma, tipica das
sociedades industriais e poOs-industriais, e a SEYPOS Mais evidentes.
(CHIARELLI, 2002, p. 121).

Na Europa a Pop Arte fazia alusdo a nao criatilédda sociedade de massa, ao passo
que nos Estados Unidos os artistas da Pop criticavmaagens de cinema, celebridades
fabricadas pela midia, produtos de desejo dos -aonexicanos, como eletrodomésticos e
carros dos anos de 1930. Todo esse movimento acaysda Pop Arte dividiu opinides a
respeito de sua originalidade. Na Alemanha a Pdp Anvolveu inclusive as esferas do
politico e do social como sustenta Lolga Alemanha a Arte Pop tem intenc&o critica, como

0 Expressionismo invade os dominios do social gipol’ (LOBO, 1981, p. 184).

L Sobre os aspectos popular e ndo-intelectual déARepver JANSON, 2001, p. 983.
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Soma-se a esses fatos a presenca de Andy Wa#38l-{B87), um dos idealizadores
da Pop Arte que explorou o tema da figura humamarsio de fragmentos de corpos como

torsos e pés. A esse respeito, alude King sobredilgcéo do artista:

Ao rever as imagens de Warhol do corpo humano seelimpresséo de que
o artista preferia focalizar partes ou fragmentmsno as cabecas, torsos,
pénis ou pés. Os retratos, pelos quais se interesante toda sua carreira, e
0s Torsos, uma grande série de pinturas criadasl®fd, sdo as mais

completas realizagbes destas visdes par¢iiNG, 1996, p. 42).

Com efeito, convém evidenciar que a representagddigura humana na obra de
Warhol ultrapassa os aspectos estéticos e fornmaterda, para discutir valores simbdlicos
imprimidos na imagem corporal, como a sensualigadeerotismo do corpo humano. Essa
constatacao é feita por King ao comparar “os m@tratos nus, assuntos tradicionais de Andy
Warhol” (KING, 1996, p. 42), onde sustenta:

A técnica artistica empregada distingue claramest&orsos de Warhol da
pornografia, mas ha um conteudo significativamesggual em sua arte.
Warhol olha o nu de uma maneira franca, estendesdonites com o seu
enfoque direto nos elementos essenciais dos conpssulinos e femininos.
(KING, 1996, p. 42).

No tocante a representacdo da figura humana ersliegdes com os canones de
proporcao, Warhol trata a figura com proporcdoepgmao representa o corpo inteiro.

N&o importa o corpo todo, mas somente o pedacsguelaciona com a sexualidade
ou com 0s propositos do artista para com aquelgamaEm virtude do que foi mencionado

King acrescenta:

Para criar sua interpretagdo contemporéanea, cdaatgsexo, do nu classico
ideal, Warhol comecgou por selecionar os propriosletas. Para as pinturas
da série Torso, escolheu representacfes perfeitaeal do corpo masculino
da década de 70: homens com massa e musculaturddfendas, rijos, de

nadegas arredondadas e pénis grandes. E integesgaat que, enquanto a

selecdo destas imagens foi feita em funcdo dalesad énfase dada por
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Warhol, ela também serve para eliminar rostos qaem nao ser tdo bonitos
quantos os corpogKING, 1996, p. 52).

Quanto a relacdo dialética entre a figura humatgira, o todo versus a parte, 0s
fragmentos dos corpos e como as obras de Warhdfilmoem para a construcdo da
historiografia do tema, basta observar que nelgate, o fragmento, possui valor de inteiro.
O fragmento se evidencia, conforme constatamogpalasras de King: “De uma maneira, ele
tornou os Torsos objetos sexuais textuais por rcadafiguras e enfocar a genitdlia e as
nadegas, deixando de lado a cabeca e a maiorduarestante do corpo.” (KING, 1996, p.
42).

Warhol confere a parte, aos fragmentos, o mesatantiento dado pelos Neoclassicos
e Romanticos ao corpo inteiro e intacto. O arfistp olha para as partes do corpo com olhar
idealizador, buscando nas partes a beleza dasdajueaantes era perseguida pelos artistas no
corpo inteiro. Todavia, € uma beleza ndo mais thate, mas erotizada pelo olhar pop de um
homeme-artista da sociedade de massa, que perseguesso e tem na exposi¢cao do corpo e
da imagem da figura humana uma obsessao. Porifidg am King cabe ressaltar, segundo a
autora, as relacdes que Warhol estabeleceu emlsaapara com a arte tradicional e a

representacdo do tema da figura humana:

Como os seus retratos, os Torsos de Warhol ténrairas tanto no histérico
quanto no contemporaneo, nas metaforas populares sensibilidade. Os
Torsos, com seus corpos bem definidos, sem cabegas pernas, em
descanso e em movimento, ecoam fragmentos da iglatiigu O nome que o
artista deu para estas pinturas é significativiéenesntexto, porque ‘torso’ é
um termo da Arte historica tradicional. Mas Warhi#finiu o termo
livremente, enfocando em segmentos do corpo dentamsadiferentes, desde
0s ombros até os joelhos, ressaltando a genié@liaadegas, e o fisico de suas
figuras. (KING, 1996, p. 47).

Nas obras de Warhol escolhidas para esta pestjarsa (1977), [fig. 22], eTorsos
(1977), [fig. 23], observa-se no tema da figura aoa) dois torsos em duas diferentes
abordagens.

No primeiro trabalhoTorso(1977) trata-se da imagem de uma mulher de frenta,
corte que prestigia o 6rgao sexual feminino, sebigme parte de suas pernas. E &orsos
(1977) uma imagem serial de um corpo de costagidepanco vezes, uma ao lado da outra
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na horizontal, do qual se véem as ancas, uma partsuas nadegas, quadris e cintura.
Conforme aduzido anteriormente, Kooning prefesunaulheres e Bacon a figura
masculina para abordar a tematica da figura hunf2mi@m Warhol acerca-se de ambos os
sexos em suas series, conforme observa King: “Eantmmtos os retratos e nus de Warhol
representem um certo grau de idealizacdo podeze¥ due as mulheres representam o

MAaximo nos retratos e 0s homens sédo o ponto adtd oisos.” (KING, 1996, p. 53).

Figura 22 - Andy Warhol
Torso(1977)
Tinta sintética polimera e serigrafia sobre tela
81,5 x 66 cm
The Andy Warhol Foundation Collection.

Quanto as imagens repetidas de Warhol, como agaénde Marilyn Monroe, as latas
de sopa ou as imagens multiplicadas de carrosdsatidios 6érgédos sexuais masculinos, como
na série de Torsos acima, Coelho acrescenta: fip. Jociedade de massa e do consumo, a
unidade, o singular, ndo tem vez. O sentido s&cpdmmar-se quando a unidade € repetida —
quando ndo ha mais unidade”. (COELHO, 1999, p..108)

Tal esclarecimento sobre o contexto que Warhotlymin suas obras, cuja forma
fragmentada e a repeticdo destas partes, ladooa 440 os aspectos formais que mais se
destacam em suas composicdes, coincide com o eartednto do fragmento enquanto

imagem capaz de representar o objeto como um todo.
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300,33

Figura 23 - Andy Warhol
Torsos(1977)
Tinta sintética polimera e
Serigrafia sobre tela
1,28 mx4,95m
The Andy Warhol Museum, Pittsburgh.

Cabe por oportuno, destacar um comentario de €hiaobre a Arte Pop deste
periodo que se destaca por apresentar o carai; agdmpessoalidade das figuras e a nitida
intencdo de Warhol de tornar tais imagens icone8oeapenas representacdes do tema da
figura humana:

O uso de elementos modulares, o carater seri@npessoalidade de pecas e
imagens transformadas em icones sdo a marca aggisiessas producdes
[...] A abstragcdo poés-pictorica, a pop art, a madirfe seus herdeiros mais
recentes) possuem como ponto em comum justameaqieopriacdo de uma

l6gica serial e modulargCHIARELLI, 2002, p. 121).

No tocante ao estudo do tema da figura humanabras de pintura brasileiras deste
contexto histérico, optei pela analise da dbuas Figurag(1965), [fig.24], do artista plastico
Carlos Vergara (1941). Nesta obra se observam agutias caracteristicas estéticas do
periodo, como a criagdo de icones e a presengaadéguracdo muito peculiar do artista.

O artista interessado em aprofundar sua buscaafgointa, sobretudo nos anos de

1960 e 1970, temas como palmeiras, bananeirasas.ind
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Figura 24 - Carlos Vergara
Duas Figurag(1985)
Nanquim e guache
49 x 65 cm
Colecao Gilberto Chateaubriand, S&o Paulo, SP.

Contudo na obr®uas Figuras cuja tematica € a figura humana, encontram-aemalg
elementos como as cores e o tratamento das figlessmadas e retorcidas que o relacionam

com artistas como Iberé Camargo, como analisa Rbontu

A afirmacéo inicial do trabalho de Carlos Vergarava o quanto 1964 foi
divisor de 4guas na sociedade e na arte brasil@@®o o mestre (lberé
Camargo) refletia-se na disposicéao de dissolveguad em constelacdes tanto
nebulosas quanto embleméticas, no fio de prumaaabs{PONTUAL 1987,

s/p.).

Sobre sua importancia para o ambito artistico matiexpde Araujo: “[...] Vergara se
revela um pintor a procura de uma brasilidade reecivel no que poderia haver de mais
brasileiro, [...] a cor da terra [...] constréi unmapressionante gama de cores terrosas que
acrescenta uma notavel dose de dramaticidade (ARAUJO, 1999, p. 03).

A pinturaDuas Figurasapresenta o tema da figura humana, retratado pedanca de
dois corpos, duas figuras sentadas de costas.as{@0s sdo vistas as ancas, as costas e 0s

rostos de meio perfil. Um esta olhando para o o@rala esquerda parece um homem, tem
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cabelos curtos, seu corpo é maior, sugere mastadiaj aliado a alguns toques de cor azul,
indicando uma roupa na cor comumente relaciondilguéa masculina. O corpo da direita,
todo colorido de rosa e vermelho, cores comumesiteionadas ao feminino, tem cabelos
longos e feicbes mais femininas, como um nariz rakiegado e o olhar mais acentuado.
Ambos parecem estar com as pernas cruzadas, cayecesa figura da esquerda da qual
vemos um de seus pés a esquerda e abaixo da pintura

As figuras, aparentemente, estdo nuas, pois ndmakde vestimentas, como um cos
de calca ou uma gola de camisa, a ndo ser o tmatart@nal que diferencia um corpo do
outro e nao se caracterizam como tons de pele raur@ancorpos ndo seguem o0s canones de
representacédo da figura humana observado, sobrgtetiodeformacao e desproporcdo dos
corpos para com as partes, como o tamanho dasasalegabeca do corpo da esquerda &
mais proporcional a figura, do que a cabeca doocdgodireita, bem maior com relacéo ao
corpo inteiro. Sao corpos disformes, acentuadasntara e nas ancas. A posi¢ao, sentados e
de costas, ndo aparenta desconforto, mas os dongas foram elaborados para representar
figuras inteiras. No conjunto, as formas dos corp@s sinuosas € 0S rostos sdo 0s mais
deformados, como o da figura da direita que passunariz enorme os olhos abertos fixos na
figura esquerda.

A pintura na década de 1980 é marcada por raptdassformacdes, pelo
ressurgimento de centros artisticos tradicionaiEurapa e regionais localizados na América.
O futuro da Arte néo é claro e sdo inumeras asnaligas de estilos e linguagens artisticas,
sem apontar conclusdes definitivas. Os primeinogisidessa indefinicdo surgem nos anos de
1970, identificado pelo uso dos prefixos “neos” NBFON, 2001) entre outros fatores para
descrever as tendéncias atuais, como descrevenJdAsarte dos anos 80 tem simplesmente
sido designada como pos-moderna, 0 que € incorigcuanmodernidade nunca pode ser
ultrapassada, porque significa meramente o quenémporaneo.” (JANSON, 2001, p.
1000).

N&o obstante, durante os anos de 1980 o criiiarib Bonito Oliva formulou uma
teoria sobre a pintura deste periodo a partir ddymdo pictorica italiana. As consideracdes
de Oliva receberam tdo amplo e rapido destaguepgsgsaram a ser referéncia para outras
tendéncias internacionais.

Em 1981 Oliva publicou na Revista Flash Art umgartem que anunciava o tema de
seu livro, lancado um ano apods esta publicacdo, solbitulo de Transavantgarde

International. Neste livro Oliva apresenta o que ele caractet@mao Nova Imagem com
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caracteristicas como ecletismo, atemporalidadgnfemtacéo, neutralidade e as relagbes de
mercado, bem como o retorno a pintura.

Nesse viés a caracteristica da fragmentacao,rtiernaneira conectada ao aspecto do
ecletismo na teoria de Oliva, pois o autor a defineno decorréncia do ato de revisitar
imagens do passado em todas as dire¢cdes tempayaigealdgicas, possui especial interesse
para esta pesquisa e é assim determinada por Olivabalhar em fragmentos significa
preferir as vibragdes da sensibilidade ao contédeldogico monolitico. Essas vibragdes séo
necessariamente descontinuas [...] Os fragmentosis@mas de um éxtase de dissociacao.
Sao signos de um desejo de mutagbes continuaslVQWL 981, p. 38). Para tanto esclarece
ainda Oliva que o fragmentario pode ocorrer nunra de arte tanto no plano formal quanto
no tematico.

A crise da Arte do século XX é marcada pelo esiedi generalizado, variedade
inquietante de estilos e por obras que refletersasae preocupacdoes individuais. (JANSON,
2001).

No cenario nacional encontra-se a producao poetate Iberé Camargo (1914-1994) e
a sua concepcao marcante do tema da figura hurAadaspeito da Arte Brasileira deste

periodo e a obra de Iberé cabe destacar as pat/@selho sobre ambos:

A Arte brasileira do século XX teve muitos cas@vfiz os mais humerosos,
no conjunto dessa arte) de adesdo a gestos int@kech gestos puramente
artisticos — quase digo: a gestos encerrados emesmos. [...] um sinal
recorrente de uma certa facilidade, imaturidadéigmireza dessa arte, que o
observador pode ver ultrapassado na politica detamtcomo lberé. A
juventude de uma arte, que quase sempre dialogaocestoque inerte de
idéias do mundo, [...] tAo atraente e significatjuanto uma outra fase dessa
mesma arte que se permite, e pode manté-la, unversanmais préxima com
avida. (COELHO, 2003, p. 73).

O tema da figura humana na obra de Iberé Camarg® gbservada em suas séfss
Ciclistase As Idiotas,imagens que permaneceram em suas composi¢cdesgaistaté o fim
de sua vida. A despeito da presenca do tema dafigumana na obra do artista, observa-se
gue paulatinamente ela se torna o centro da cesapmuras de lberé, por meio de
personagens solitarios, sombrios e disformes. Ementério critico sobre as pinturas de

figura humana de Iberé, o critico de arte Ronaldtw Bfirma: “[...] as ultimas telas de Iberé
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Camargo assustam e encantam ao mesmo tempo adsdleriterrivel com que pdem em
evidéncia o drama do sujeito moderno [...].” (BRITI®94, p. 17).

A maioria das figuras representadas por Iberéuemaspecto sombrio, sédo escuras,
cadaveéricas, porém muito expressivas como na Gholestas (1991), [fig. 25]. Os corpos
quase sempre nus sao disformes, parecem esquéstosada reproduzem uma preocupacao
com o0s canones de propor¢cdo ou com a tradicaocgads tema. Pelo contrario, a figura
humana na pintura de Iberé Camargo se transformespelho de personagens morbidos e
assustadores. Os rostos tém olhares perdidos especta de horror sustentado pela feilra
dos corpos. Estas figuras séo representacdes danasidorma do corpo humano, o corpo
fisico, que sofre as dores da existéncia para déésua condicéo fisica, nas dores da alma.

Figura 25 - Iberé Camargo
Ciclistas (1991)
Oleo sobre tela
200 x 155 cm
Colecdo Maria Camargo, Fundacgéo Iberé Camargo.

As caracteristicas formais da pintura de figuranéwa deste artista sdo: a
desproporcéo dos corpos e a falta de acabamentpad®&s, como rostos, bracos, pernas e

pés. Os troncos sdo grandes, mas as pernas curgabracos deformados, concluidos por
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maos estilizadas e sem arremates. O pescoc¢o eegacsfio levemente maiores que 0 corpo,
sem cabelo e os rostos, cadavéricos, sdo quaseeseangegados de expressdes de mistério.
As figuras sdo representadas intactas, nas qugmsress que constituem os corpos foram
elaboradas visando o corpo como um todo. Entretaelas ndo sdo idealizadas e

representadas por um ideal de beleza tradicionas, $rm pela visdo de um artista sobre a
soliddo, o medo da morte, a acao irénica do tempo.

Enfim, com estes propositos Iberé apresenta aafipumana por meio de corpos
desfigurados, grosseiros e abandonados, sem aacatoamee intrigam e causam repulsa ao
mesmo tempo em que convocam o observador parantsiertos e o sofrimento do corpo
humano. A respeito da relacdo de Iberé com outrosimentos artisticos, como o

Expressionismo a exemplo, Naves adverte:

O que dizer do expressionismo paradoxal de Iberéa@? Por certo, ndo é
somente o desencanto com a realidade e suas dgg&ue o oprime; ndo é
do confronto entre uma subjetividade tolhida e wewesténcia avara que
nasce o seu dram@AVES, 1996, p. 22).

Contudo, as pinturas de figura humana de Iberéa@gorse relacionam esteticamente
e simbolicamente com a obra de Francis Bacon eeWitle Kooning. Aproxima-se de Bacon
e de suas imagens retorcidas, as quais represergabumano e o demoniaco como condicéo
humana e de Kooning, cujo gesto expressionista égesto explosivo que desintegra a
realidade e deforma os corpos. Tais aproximacOoexddade Iberé para com outros artistas,
gue impregnaram a tematica da figura humana corotesgo e o subumano, sédo confirmadas
por Coelho:

A pintura de Iberé é das que atribuem a arte fet8rasil um dos tons mais
fortes da grande arte contemporanea: o da artiedrdgslizando na direcédo
da arte de reverberacdo metafisica. Seus intedlasutprivilegiados no
exterior sdo artistas como Anselm Kiefer, o GertRichard das vérias telas
em preto e branco, Francis Bacon. Pela forma, wsialemaes do que o
inglés. No conteudo e na matéria, 0s trés: um mesixm emocional da
discusséo contemporane@ OELHO, 2003, p. 73).

No viés contrario a Arte Pop, que de acordo confpMafoi uma tendéncia artistica

“[...] seduzida pelas superficies brilhantes daspagandas das revistas e pela novidade da
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fotografia colorida [...]" (MALPAS, 2000, p. 57)anda na qual os artistas retrataram a figura
humana usando fragmentos de corpos, como se natapinturas de Andy Warhol,
encontram-se o0s artistas realistas britanicos. Umpay que oferece um tratamento
diferenciado a figura humana, caracterizado, sooepela representacdo dos corpos inteiros,
porém ndo menos repletos de valores e conota¢Ossso

Refiro-me a Lucian Freud (1922) e suas pinturgsrdfitivas, cujo tema principal é o
corpo nu. As pinturas de figura humana de Freudtate para aspectos realistas do corpo
humano. O artista usa do realismo e das técnicd@ripas do mesmo, para dar énfase as
dobras, as formas e as cores da pele humana egéws Gexuais de figuras humanas, somado
as posicdes desconfortaveis e composi¢cdes inusit#dalespeito de Lucian Freud e sua

abordagem do tema da figura humana, aduz Malpas:

O resultado é uma tensdo que emerge da investigpgdi®e médica da
superficie dos corpos, e de uma pintura que ndoiexgalquer tonalidade,
matiz ou residuo indesejavel, e, contudo jamaisdengs figuras uma
dissolucdo de sua forma humana, como pode ocarrdfrancis Bacon com
sua busca pela ‘brutalidade do fai{lALPAS, 2000, p. 58).

O tema do quadro de Lucian Freud, intituldglacostada nos trapogl988-1989)
[fig.26], é a figura humana, a imagem de um comgruifino encostada sobre tecidos e esta
nu. Tem as pernas retas, estiradas, e 0s pés fironelsdo, para fora dos tecidos. O tronco é
sinuoso e tem as curvas femininas bem demarcadasgO direito esta ao lado do corpo, ao
passo que o da esquerda, acima dos ombros, fornégagnio que o posiciona para longe do
mesmo. A cabeca da figura cai sobre seu braco ekneevé-se o rosto da mulher de perfil.
O corpo nu contrasta com os tecidos, em enormetigade, sobre os quais ele se encontra
encostado. As dobras suaves da pele da mulhetasgoream com as dobras acentuadas dos
tecidos que, em alguns pontos da composicao, réabenento tonal muito préximo aos da
pele humana. Isso também se observa em determidaeias de sombra da pele feminina
onde sdo usadas nuances de cinza, comuns a crergeaitia dos tecidos.

Tais relacdes entre o corpo e os tecidos podermtsgpretadas como uma alusdo a
roupa e ao corpo humano. Um corpo nu representado toda naturalidade como que
despido dos “trapos”, que podem significar as iegoiais, as convencdes de representacao,
enfim, a pele, o corpo versus a roupa, as convengbem corpo representado intacto. N&o

possui deformagbes ou fragmentagbes que geremragptliretas com o0s céanones de
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representacdo. Trata-se de um exercicio mimétidordza que apresenta uma figura humana
natural, repleta de significacdes, ndo mais idadtiz E um corpo inteiro, porém mais real,
verdadeiro, mais proximo daquele que se pode toparém continua sendo uma
representacdo, uma interpretacéo e a visao detistaar

Figura 26 - Lucian Freud
Encostada nos trapgd 988-89)
Oleo sobre tela
1,68 x 1,38 m.
National Art Collections Fund, Tate Gallery.

O realismo de Lucian Freud resgata, com as deyidgsorcoes, alguns dos objetivos
de Géricault com relacéo a fragilidade do corpostnanlos por meio de aspectos formais e
estéticos que escancaram com o visceral e o om@iaianaterialidade desse corpo. Freud
demonstra que ndo é necessario fragmentar o carpuostrar suas visceras, como o fez
Lasar Segall e o préprio Géricault, para mostfaagilidade e o sensivel da figura humana.

Como Lucian Freud apresenta uma averiguacao pregscorpo humano, contudo
sem anular a forma da figura, Jenny Saville (19H®rda o tema da figura humana de uma
maneira que a aproxima da morbidez de Francis Badteré Camargo. Porém, Saville se
distancia deles e ultrapassa Lucian Freud no teattorestético, que é realista e mordaz.
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Na obraMarcada a ferro(1992), [fig.27], o tema é a figura humana. Umdhaunua,
obesa, representada até os quadris. A perspedivavista de baixo, olho de minhoca na

linguagem artistica, deforma o que se vé tornando taior.

Figura 27 - Jenny Saville
Marcada a Ferro(1992)
Oleo sobre tela
2,13x1,82m
Saatchi Collection, Londres.

Observe que o enquadramento permite notar quguaafiestd sendo observada de
baixo para cima. Esse ajuste é que torna a pdetieoindo corpo e a regido do térax maiores
gue os ombros e a cabecga da mulher inclinada pesguerda, cortada na testa, quase néo
coube na tela. Outra caracteristica do enquadranmesta pintura € que ele aproxima o corpo
representado, como um zoom fotogréfico. O corpattmdo o espaco da tela, entretanto, esta
aproximacdo é que causa estranheza, porque aumerseala de proporcdo das partes do
corpo e gera um mal estar e uma sensacao de suomanAs maos, o abdémen e 0s seios
Sao muito maiores que 0os ombros e a cabeca da figoporcionalmente.

O tratamento tonal dado a pele é realista, buscanthtizar as nuances da pele, mas
muito mais as carnes e as gorduras do corpo. ésegfleste no comportamento da modelo que
aperta o abdémen, com uma das suas maos, e postra maordura do proprio fisico bem

como as gorduras da barriga e abaixo do seio,westado quadro.
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A respeito da pintura realista de Saville e sedscbes com os trabalhos de Lucian
Freud, aduz Malpas: “[...] pinturas que sugeriandé&a de um Lucian Freud através de
espelhos convexos: distorcfes cuidadosamente atlasejdilatavam partes dos torsos.”
(MALPAS, 2000, p. 74).

Nas obras de Saville além do tratamento realisido & pele dos corpos, outro
procedimento sobre este elemento fisico a distidguieucian Freud. Trata-se da inscrigdo de
palavras feitas com pincel sobre a tinta molhada,goma do corpo representado na tela,
como se fosse uma tatuagem. Malpas comenta a ttegfmste efeito pictorico na obra
Marcada a ferrode Saville: “Essa técnica é estranhamente mutgaednsinua que a simples
pintura do corpo parece nao ser suficiente (coparé Freud).” (MALPAS, 2000, p. 74).

Em virtude do que foi mencionado, tém-se comolt@do uma série de pinturas cuja
caracteristica da representacao do tema da figumata advém de um interesse pelo corpo e
pelas partes do corpo em suas deformidades e g@ig#aeais, como a obesidade, tatuagens e
problemas de nascenca. Neste sentido trata-sesseatacdo do corpo, mesmo que inteiro,
pelo viés do fragmento, ou seja, por uma preocupagdito mais presente pelas partes e
elementos que compdem o corpo, como o fora no Hssicismo.

O que se busca agora é um todo real, no sentid® nestrito do termo. O que se
pretende € um corpo impregnado de referéncias ceamm a gordura e as inscricbes de
palavras. Um corpo relacionado, sobretudo, conrpocsocial.

De igual forma a obra da artista plastica brasiléidriana Varejao (1964) visa um
guestionamento sobre o corpo e questdes sociainpeo ambito da identidade nacional e
do processo de colonizagdo vivido pelo Brasil. Tedaa bagagem que carrega 0 corpo
humano, o corpo brasileiro, em detrimento a herdagaca européia, que a artista questiona
por meio do tratamento estético da figura humadaspecto fisico dos corpos representados,
guase sempre partidos, € de fragmentos e em desm&potendo as visceras e 0 sangue a

mostra, conforme aduz Chaimovich:

Misturando pintura e objetos, expunha visceraspaxtoes e sangue ao lado
de azulejos, tatuagens e porcelana. A herancdcasti Brasil era assim

apresentada como resultante de um processo de ai@ininem que a nds
cabia o papel de vitim@CHAIMOVICH, 2000, Caderno Especial 2).
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A despeito do impacto de algumas obras de Varegime ressaltar que para a artista
suas imagens repletas de sangue e entranhas dememestética barroca e a violéncia do

colonialismo, como na obrzul Branca em Carn@002), [fig. 28].

Figura 28- Adriana Varejdo
Azul Branca em Carng002)
Oleo sobre tela
270x 200x 40 cm
Collection Foundation Cartier pour I'art Contemporddaris.

As obras de Adriana Varejdo causam ao mesmo teaveosdo e fascinacgao.
Sentimentos e sensacOes despertados por suaspatwasso de nacos de carne e cortes
profundos na tela. Entretanto, segundo a proptistarquando pinta ndo pensa em trazer a
tona nenhum destes sentimeffoSua pesquisa se fixa nos aspectos estéticosmaifor
destes elementos, conforme relata Adriana Varejéimanentrevista a Weiss que cita: “Nao
penso em causar nada quando estou fazendo meathdsl...] Ndo vejo carne como algo
mérbido. [...] E a visualidade desse material qedmteressa.” (WEISS, 2000, p. D13).

22 A artista em varios depoimentos sobre suas olsesrece que se preocupa com os aspectos formais e
estéticos das formas e das cores da carne e doesguy exemplo, e ndo em chocar ou causar repVEESS,
2000.
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Encerro o percurso histérico que contemplou algud#s abordagens do tema dentro
do recorte temporal proposto pela pesquisa. Aawaalato acima organizado, cabe ressaltar
que a forma de interpretar a figura humana den¢raurda dialética entre fragmentos e o
conjunto intacto do corpo, conforme sugere Omaraltase (1988), pode significar a

n23

representacdo do tema de acordo com o “espiriterdpo”<°, contemporaneo.

%3 Sobre o conceito ver CALABRESE, 1988, p. 103.
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Capitulo Il
ICONOGRAFIA DE TIRADENTES

Como mitos costumam dizer mais sobre a histériaoguziou do que sobre si mesmo, o que o
mito de Tiradentes diz sobre a histdria brasileffFdiZA, 2001, p. D6).

Mais do que protagonista da Inconfidéncia Mineid&der popular, o alferes Joaquim
José da Silva Xavier (1746-1789), o Tiradentestoseou um icone da histéria do Brasil
como atesta Milliet:

A sentenca de 1792 leva-o a forca por crime deregastade. Infame aos
olhos da coroa, menosprezado pelo Império, poderigopermanecido no

limbo da historia, ndo fosse a mudanca do regineenecessidade que os
novos governos tém de legitimar-se. Quase um sépds a sua morte, vem
a reabilitacdo. A republica faz dele um mito. Jaaqliosé da Silva Xavier, o

Tiradentes, intitulado Martir da Nacéo Brasilemasume, tardiamente, lugar
de maior relevancia na histéria do Brasil, comittira comemoracao anual,
estatua, efigie, destaque nos compéndios escaares pantedo da patria.
(MILLIET, 2001, p. 112).

Tiradentes nasceu na Fazenda do Pombal, entrelades de José Del-Rei, atual
Tiradentes, e Sao Jodo Del-Rei em 1746. Seu pgctagués, Sr. Domingos da Silva dos
Santos e a mée, brasileira, Sra. Antonia da Encaondavier. Mas Tiradentes foi criado por
um padrinho que era cirurgido e que o acolheu quprdieu a méae aos nove anos de idade e
depois o pai, aos onze. Foi com este padrinho caléees aprendeu as nocdes praticas de
medicina e odontologia que lhe renderam o apekddichdentes.

Consta que ele nunca se casou, mas teve umadi@haome Joaquina com uma
senhora vidva com quem manteve um romance. Naaastuegularmente, mas seu
conhecimento era razoavel. Foi nomeado pela rdnhslaria I, em 1781, comandante de
patrulha do Caminho Novo, estrada pela qual chegavRio de Janeiro o0 ouro e o diamante

extraidos na Capitania de Minas Gerais.
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O alferes Tiradentes envolveu-se intensamente adnconfidéncia Mineira e pediu
licenca de seu regimento em 1787, para ir ao Ridamheiro onde conheceu José Alvares
Maciel que chegara da Europa pouco tempo antesnowas idéias politicas e filosdficas.

A partir de 1788, quando volta a Minas Geraisad@ntes divulga publicamente os
ideais do movimento. Porém, logo em 1789 é dendaaaconspiracédo por Joaquim Silvério
dos Reis e Tiradentes é preso no Rio de Janeiro.

Durante a Devassa, home dado ao processo deigagsi, permaneceu preso huma
masmorra e foi ouvido por quatro vezes. No comagmu tudo, mas ao final assumiu toda a
responsabilidade, inocentando os demais envolvidos.

Aos 18 de abril de 1789 foi lida a sua sentencandde, e trés dias depois ele foi
executado em forca erguida no Largo da Lampadoge, Praca Tiradentes, no Rio de
Janeiro. Sua pena previa além do enforcamentoapii@cdo e o esquartejamento, bem como
a exposicéo de sua cabeca na Vila Rica e os ggaamos do corpo dependurados em postes
ao longo do Caminho Novo, do qual fora comanda@emo é descrita a sentenca

condenatodria segundarandes Personagens da Nossa Histocigada por Christo:

Portanto condenam ao réu Joaquim José da Silvaegwor alcunha o
Tiradentes, alferes que foi da tropa paga da capide Minas, a que com
braco e pregacéo seja conduzido pelas ruas pullacésgar da forca e nela
morra morte natural para sempre, e que depois drtiee seja cortada a
cabeca e levada a Vila Rica, onde em o lugar mdisgo dela sera pregada,
em um poste alto até que o tempo o consuma; e cospa serd dividido em
guatro quartos, e pregado em postes, pelo camiehMlidas, no Sitio da
Varginha e das cebolas, onde o réu teve suas iafand¢icas, e 0 mais nos
sitios de maiores povoacdes até que o tempo osimang..]. (GRANDES
PERSONAGENS DA NOSSA HISTORIA, 1969, v.1, p.232 @@RHISTO,
2005, p.272).

Quanto ao reconhecimento de Tiradentes como ndatiinconfidéncia Mineira ter
ocorrido muitos anos depois, somente em 1867 qusadwgueu na cidade de Ouro Preto o
primeiro monumento em sua memoria e mais tardeagem 1965, quando o dia 21 de abril
se torna feriado nacional por decreto lei, demanstimo o episddio ecoou nha sociedade

brasileira por interesse e muito lentamente.
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No entanto, a representacdo da cena do seu emfamta e esquartejamento, bem
como de fatos que circundaram o episodio se tasn@riias de pinturas brasileiras surgidas
apos o centenario de sua morte.

Estas pinturas se configuram numa rica iconogrpfiga pesquisa dos aspectos
estéticos que envolvem a representacdo do temguta humana na pintura brasileira, bem
como a representacdo do corpo inteiro versus maemppartes, fragmentos.

Ademais, o contato com tal iconografia pictérieadeve ao fato do tema Tiradentes
ser 0 assunto de ambas as obras analisadas icicanh@egte mais adiante, como exemplos do
objeto de estudo, no préximo capitulo desta Diagéd.

A escolha do estudo da obra de Aurélio de Figdeie Melo, Candido Portinari e
Jodo Camara Filho se deve ao fato de que esteartré®s sdo marcos na iconografia de
Tiradentes, como demonstrarei a seguir.

Aurélio de Figueiredo pintou a primeira cena dedéntes ao pé da forca, momentos
antes de sua execucao, tomando um caminho totardmgrso de Pedro Américo e sua obra
Tiradentes esquartejaddfig.29]. Alids, a cena de Aurélio de Figueirede tornara um
modelo para diversas outras produc¢des pictoridare sotema.

Candido Portinari, por sua vez, pinta o esquartefdo cinguienta anos depois de
Pedro Américo e atualiza a cena da execuc¢do, assim Jodo Camara, que em 1986, dara
inicio a uma série de releituras inéditad dadentes esquartejado

Portanto, como afirma ChristtTiradentes esquartejado foi igualmente apropriado
por outros artistas, como Arlindo Daibert, Sandroratello Teixeira, Wesley Duke Lee e
Adriana Varejao.”(CHRISTO, 2005, p. 26).

Um breve estudo de algumas das producfes pictoqc® retratam a tematica
envolvendo a morte de Tiradentes é relevante ponipe um entendimento do fato, sua
contextualizacdo historica e um universo visual peleneia até hoje as producgdes pictoricas
gue abordam o tema.

As obras a serem observadas sédo pinturas quedadécorroborar o fato histérico,
possuem em seus conteudos uma proposta de refidiéa dos aspectos sociais, politicos e
culturais cristalizados pela imagem de Tiradentegekas relagcbes desta figura com os

aspectos estéticos e formais da representacaguia fiumana.
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Figura 29 - Pedro Américo
Tiradentes esquartejadd893)
Oleo sobre tela
262 x 162 cm
Museu Mariano Proc6pio, Juiz de Fora — MG.

O fato historico caracterizado como uma conspiracéntra o Império marcou
profundamente a histéria da Inconfidéncia Mineirfaieleflagrada no ano de 1789, por uma
dendncia e ao mesmo tempo uma traicdo. Sobre demgtmento sempre pairou duvidas,
incertezas e muitos segredos, conforme relatagam@ente Milliet:

Corria 0 ano de 1789. A delagcdo p6e em movimemh@guina repressiva do
governo colonial: & ordem da prisdo dos suspestagje-se a abertura de uma
devassa em Vila Rica. [...] Dentre os réus, umal@icaba por assumir as
idéias e inten¢gBes que lhe sdo imputadas: O Titagef..] Em 1792, a
Alcada, finalmente, pronuncia a sentenga. Cumpre-darsa. Dos doze
condenados a pena capital, apenas o Tiradentemed@ze real cleméncia.
Enforcado, esquartejado, as partes do corpo expastaecracdo publica [...]
Tudo acontece num cenario de terror montado patargiar um dominio em
crise. (MILLIET, 2001, p. 13).



77

No mesmo ano, 1893, que Pedro Américo apresenilalico a pinturaliradentes
esquartejadpseu irmao Aurélio de Figueiredo e Melo (1854-)9diéita a telaviartirio de
Tiradentes]fig.30].

Um o6leo sobre tela que hoje se encontra no Musgstorito Nacional do Rio de
Janeiro. Aurélio, num viés totalmente contrariodaoirm&o mais velho, retrata o momento
que antecede o enforcamento de Tiradentes. Suargintostra “a cena ao pé da forca”
(MILLIET, 2001, p. 175) e passa a determinar umr@adconstantemente retomado pela
iconografia de Tiradentes, muito mais que a imagerasquartejamento escolhido por Pedro

Américo.

Figura 30 - Aurélio de Figueiredo e Melo
Martirio de Tiradente$1893)
Oleo sobre tela
57x45cm
Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro, RJ.

O fato de Tiradentes ser retratado mais nos maseqte sucederam 0 seu
enforcamento, como nas obtastura da sentenca dos inconfiden{s&l) de Eduardo de Sa e
Tiradentes ante o carrasdd963) de Rafael Falco, torna a obra de Pedro isméinda mais
relevante para o estudo.
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A obra Tiradentes esquartejadé um icone do acontecimento histérico sem ecos,
interpretado por poucas imagens brasileiras conguass Se possa comparar 0 COrpo

esquartejado, porque conforme esclarece Callado:

[...] todos nés aprendemos na escola que o Tiragedepois de enforcado,
foi esquartejado, mas a imagem aceita, aprovada,dé forca, o martir
barbudo, vestido com a alva, isto é, o camisol§oaaando o momento de
entrar na morte e na histor{f€@ALLADO, 1997, s/p).

Dessa forma as obras de Aurélio Figueiredo e Male Pedro Américo se aproximam
e se distanciam ao mesmo tempo, porque tratam danandéematica: figura humana e
Tiradentes, porém, concebem a figura humana deiraaiéalmente diversa. Em Aurélio a
figura humana permanece intacta em oposi¢céo alitadentes esquartejadwa qual a figura
humana é representada em partes.A pintura de AuFfueiredo tem como tema o
Tiradentes, composta de trés figuras humanas asstidepresentadas por corpos intactos. No
céu vemos gquatro aves e uma pomba branca na pfetoi da tela. Do palco onde esta
disposta a forca nota-se uma parte da escadaritnkeandiagonal acentuada e outros trés
elementos de madeira: um pilar a esquerda, umea garterca que circunda o palco, a direita
e parte da forca no eixo centro-direito da pint@aratamento cromatico € suave composto
de tons pastéis de verde, azul, ocre e brancogsaragides de luz, em contraste com sienas,
sépias e marrons das sombras.

O desenho ndo é muito refinado como se percebandas pouco detalhadas do
Tiradentes. Pinceladas soltas e rapidas, porém,dodooadas nas regides de luz intensa ou
como nas asas da pomba, sugerem a preocupacéastioranis com o conteudo do que com
a forma. Entretanto, as figuras possuem proporgd@meista segue as regras de anatomia e
propor¢cdo dos corpos. Aurélio se abstém das pregdes do idealismo neoclassico que
perseguia um alto grau de acabamento e realisnaogbarcar a emocionalidade da ocasiao.
Isso pode ser observado na estrutura composicttmagintura. Trés homens, trés figuras
humanas, trés referéncias imagéticas: o condendd@dentes, o confessor - 0 padre que
pede por cleméncia divina e o carrasco - aquelegeeutara o ato do enforcamento.

As figuras sdo representadas intactas, excetoposi@do em que se encontram na
composicao que dificulta a observacao das pernaamasco, representadas dos joelhos para
baixo, em funcdo do corte perspectivo da cena. iQuoto de trés figuras foi muito bem

elaborado pelo pintor, que ao compor com o0s trgsosogera equilibrio e harmonia fixados
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por meio da composigdo triangular. Tiradentes ene p® centro da composicdo ocupa a
posi¢do do apice do triangulo voltado para cima,centraposicdo com a figura do passaro
branco que caracteriza um outro apice, de um wiangoltado para baixo. Certamente o
artista faz referéncia aos aspectos opositivosidtawersus a morte, da prisédo de Tiradentes
versus a liberdade representada pela pomba.

Para Milliet a pomba representa um reforco singodlpara além da solugéo

composicional ao qual o artista ndo teria resigtiilar:

Bem resolvida a composi¢cdo, Aurélio ndo resisterefor¢co simbdlico.
Introduz uma pomba branca a meio do segmento onfdd tela, em perfeita
coordenagdo com o crucifixo acima, estabelecensionasma relagdo entre
sofrimento e paz espiritual, dado atenuante quesacem a recompensa
moral & dor.(MILLIET, 2001, p. 177).

Outros elementos da composicdo reforcam a esratiangular criada por Aurélio
com as figura humanas como os pilares de madegauugstentam o palco da forca. Atras do
Tiradentes a forca, bem mais alta que o conderedi@pola os limites da tela por meio de
um corte que nao permite ver a forca, gerando éxipes e mistério.

A cor da madeira, amarronzada, serve para coatrasin a tunica branca do alferes.
A esquerda outro pilar de madeira um pouco mags gl a figura religiosa, caracteriza a
ponta esquerda do triangulo e na extremidade airagora bem mais baixo que a figura do
carrasco, a outra ponta direita, marcada pelas gpa circundam o palco do enforcamento.

A apresentacao dessa estrutura de composicaalteohbafigura geométrica triangular
também pode representar a intencao do artistapdesentar a cena como algo inevitavel, sem
saida, fechada. Um triangulo, dois triangulos, @raima e outro para baixo, encerra algo
intrinseco a cena.

O condenado, o confessor e 0 carrasco nao tématéoa e o desfecho da cena, ja
sabemos, sera o enforcamento de Tiradentes, afipntral da pintura. Para Milliet esta
estrutura compositiva € ampliada pelo angulo inp@str Aurélio ao observador e recebe

atencéao do pintor, como relata:

[...] j& que o enquadramento potencializa a dramotile do momento. Tudo
poderia cair na banalidade, ndo fosse o0 ponto sta Wiaixo, a tomada néo

frontal e muito préxima dos protagonistas e o fodetraste entre as areas de
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luz e sombra. O espectador estaria situado na esciara, bem abaixo do
patamar da forca, cujas tdbuas formam um planocdet@ada diagonal.
(MILLIET, 2001, p. 177).

Por fim uma ultima relacéo a despeito da compodigangular das figuras da pintura
Martirio de TiradentesEsta se refere ao significado da figura geométa@aiangulo para a
Inconfidéncia Mineira. Como sabemos o simbolo deimento [fig.31], sugerido como lema
por Alvarenga Peixoto € um triangulo vermelho, espntando a Santissima Trindade
(Secretaria de Estado da Cultura — Brasilia, 2@0&ndo a sua volta a frase de Virgilio:

Libertas que sera tamghiberdade ainda que tardia).

Figura 31
Simbolo da Inconfidéncia Mineira

A disposicdo das figuras na forma de um triangelafirma a ligacdo entre elas,
sobretudo, a de Tiradentes com a Inconfidéncia kéinBldo h& o que contestar, a imagem do
enforcamento € a imagem da Inconfidéncia tendo capice o corpo do Tiradentes ereto,
firme na posicédo de morrer pelo movimento. Porté@atélio de Figueiredo e Melo segue um
caminho contrario ao de Pedro Américo, quando pptaretratar 0 momento anterior ao
enforcamento. Sao dois pilares, dois opostos: Aurétrata o corpo intacto enquanto que
Pedro Américo o seu esquartejamento.

Outro elemento visual os separa e 0s aproximaa-Be do corte perspectivo e 0
angulo de visdo. Em Aurélio, o corte ndo permite @ecorpo do carrasco inteiro, por

exemplo, mesmo sabendo que o0 mesmo esta reprasentadto, ou seja, contempla um
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todo. Ja Pedro Américo ignora este recurso do ent@ostra a cena inteira, centralizada,
escancarando as partes do corpo de Tiradentedisplbstas em fragmentos.

Quanto ao angulo de visdo da pintura de Auréliaumh@ visdo rebaixada, imposta
abaixo da linha do horizonte que causa angustiamiaa 0 mistério da cena, novamente é
totalmente contrario a de Pedro Américo, que ektabe angulo de visdo na altura normal
do olhar, bem de frente, nua e cruamente.

Duas pinturas sobre Tiradentédartirio de Tiradentes e Tiradentes esquartejado.
Uma é emocao e dramaticidade a outra € emocadi@arks respectivamente. Ambas tém
como cenario o palco do enforcamento do alferegin@inmas uma € o antes e a outra € o
depois. Uma representa a violéncia de esperampatie, vivida pelo condenado e a outra é a
propria morte. Uma traz ainda o corpo vivo, integoa outra a total auséncia da vida, um
corpo morto, em partes.

Meio século depois que Aurélio de Figueiredo e dVigintou a telaMartirio de
Tiradentese Pedro Américoliradentes esquartejadaambas de 1893, o artista Candido
Portinari (1903-1962) pinta 0 muréiradentes

Portinari recebe uma encomenda do industriabeativ Francisco Inacio Peixoto para
pintar um painel para o sagudo de entrada do @ol@giaguaséy na cidade de Cataguases
interior de Minas Gerais, projetado pelo arquiteszar Niemeyer mentor do convite.

O artista paulista aceita a encomenda e pintaieP&radentes [fig.32], optando
pela tematica do relato do episédio mais marcaatdndonfidéncia Mineira, que fora a
condenacdo e o esquartejamento do alferes Josaiodg Silva Xavier, muito embora a
teméatica da encomenda fosse livre.

Composto pelos principais episodios e protagasista Inconfidéncia Mineira, o
painel comecou a ser pintado por Portinari em sgieano ano de 1948 e foi concluido ja na
parede do Colégio Cataguases em 1949.

De dimensdes gigantescas, num total de 17,70%r8ddros, o mural € uma pintura a
témpera composta por trés telas justapostas qaeskogncontra em exposi¢do no Salao de

Atos Tiradentes no Memorial da América Latina rdade de S&o Paulo, permanentemente.

4 projeto Portinari (http://www.portinari.org.br, siriisado em 13/08/2006) onde consta ainda a seguint
informacéo sobre o painel: “Esta obra foi premiadm a Medalha de Ouro da Paz no 2°. Congresso Blundi
dos Partidarios da Paz em 1950, em Varsovia, Rgloni
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Figura 32 - Candido Portinari
Painel Tiradente$1948-1949)
Témpera sobre tela- 309 x 1787 cm
Fundacdo Memorial da América Latina — Sdo PaulB—~ S

Sua maior contribuicdo a iconografia de Tiradegtesretomada da representacédo do
corpo do alferes esquartejado. Portinari quebracigio de praticamente cinqienta anos de
representacées das cenas antecessoras ao esmenrtejaque na maioria das vezes
representaram o corpo de Tiradentes e, portarieama da figura humana, inteifds

O apice visual de sua pintura é a cena do esguadato, na qual as partes de
Tiradentes s&o dependuradas em postes pelo CalNm®® e a figura humana, portanto,
aparece fragmentada.

Quanto a figura humana e a representacao do o e ou fragmentado, Portinari
mais uma vez se apropria do espaco pictérico edéia ide sequéncia, de continuidade,
também como um recurso de tratamento formal amliéaéigura humana, embora obedeca
aos canones de representacdo da figura. No prircemointo pictérico, as figuras humanas
sdo representadas por meio de corpos inteirostastaalém de serem agrupadas em bfdcos
0 que constitui uma forma geométrica triangularselSscoletivos de figuras reforcam o
aspecto de coesao no tratamento dos corpos, emasoaa, vestidos.

Entretanto, no segundo painel esta coesdo é qlsebFratamente no conjunto
pictérico central, ja que o painel é um tripticon&le que Portinari escolhe fragmentar a
figura humana por meio do corpo esquartejado dadémtes. Da esquerda para a direita,
varios grupos de figuras humanas sédo dispostas taats a frente, quanto ao fundo da
pintura. A variacdo do tamanho dos corpos, bem carmgoantidade de figuras, provoca um
contraste que culmina na cena do enforcamentoegu@&d corpo de Tiradentes, maior do que

todas as outras figuras humanas representadaiptiotra figura de destaque.

% Para Christo: “Candido Portinari (1903-1962) serfrimeiro pintor, apds 55 anos, a retomar o tema d
esquartejamento.” CHRISTO, 2005, p. 135.

® A mesma estrada da qual Tiradentes fora comanddatepatrulha nomeado em 1781. Ver em
http://www.cidadeshistoricas.art.br/hac/bio_tir tmhpesquisado em 13/08/2006.

" Sobre este aspecto da coesdo preleciona Chri3®&)2‘A conjuracdo é apresentada como algo cd€ao.
primeira cena, 0os conjurados formam um (nico bloo@s cabecas situam-se num mesmo plano.” CHRISTO,
2005, p. 134.
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Além disso, o corpo de Tiradentes ja é apresergatpartes, desconjunt£foantes
mesmo de ser representado no proéximo conjuntorfmotéerceiro e altimo, suspenso nos
mastros de Portinari. A cabeca esta no chao. Faiat@ “Portinari, por sua vez, faz o corpo
esquartejado lembrar mera marionete solta ao dwio,a cabeca largada no plano inferior.
Sem qualquer sacralidade, o corpo expressa a dograhado, se esvai em sangue”.
(CHRISTO, 2005, p. 135).

Logo acima proximo a cabeca, uma perna complet@nera de lugar, aponta para a
esquerda e mais para o alto um braco e uma madeap@o contrario, para a direita. No topo
da figura um outro brago deixa a mostra o ombraatea méao de Tiradentes, situados mais
préximos da corda, instrumento e simbolo do enfoerad®. Sobre esta imagem de
Tiradentes e a representacao do fato por meio o ckiesmembrado, cabe citar a analise que
faz Milliet acerca das impressdes geradas pelalesa® Portinari de assim representar o
corpo: “Os membros decepados envoltos em panosaforoma piramide em torno da estaca
da forca. A dimenséo exagerada das partes sugersegesse corpo fosse remontado seria o
de um gigante.{MILLIET, 2001, p. 230).

Na terceira pintura e na primeira sequéncia degéms sdo dispostos 0s quartos de
Tiradentes no alto de quatro mastfodlo alto de cada poste, um quarto do corpo mutilad
Os dois primeiros apresentam o seu térax e os fir&o0s outros dois, mais adentro e ao
centro e em perspectiva, as pernas. Esses pedagosositados como carnes dispostas num
balcdo de acougue e causa repulsa e estranhanmito,escalpelados esses quartos
apresentam uma aparente auséncia de pele, o quieiaa@e pratica do terror em torno do
fato®”.

Esta cena € a reconstrucdo da condenacao contmmsta nos documentos de 1792

citados por Callado:

Oucam o texto da chamada Certiddo da execuc¢éo rdaolefites, ou, por

outras palavras o quase desdenhosos atestado e qbig Ihe fizeram:

8 Milliet em seu estudo sobre esta obra, relacista eorpo desconjuntado de Tiradentes com a fidara
espantalho e com o horror do “ritual da forca, quastejamento e a exibigdo do corpo aos pedacosrpiem

0 povo de pavor”, na obra de Portinari. MILLIET,040 p. 230-232.

? para o mural e especificamente para as cenagageltes esquartejado, Portinari fez uma sérigaleigs

em metal, agua-forte, e grafite sobre papel. Vesiteodo Projeto Portinari, http://www.portinargdor

%0 “A préxima cena apresenta quatro postes sustergsdias partes esquartejadas do corpo de Tiradentes
acompanhadas por abutres e flores de cacto. A agscu exposta associa-se 4s montanhas sulcadas do
Caminho Novo das Minas Gerais. Por fim, a cabegaoca de uma escultura, elevada no alto de masiro,
interior de uma caixa.” CHRISTO, 2005, p. 134.

31 Sobre a violéncia e o choque visual destas imagensVIORAIS, Frederico, “Tiradentes nas artes tjlas
brasileiras”, in NEVES, José Alberto Pinto (coordijadentesBrasilia: MEC, 1993, p. 88.
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Francisco Luis da Rocha, Desembargador dos Agrdeoselacdo desta
Cidade, e escrivdo da Comissdo expedida contraées a Conjuracéo
formada em Minas Gerais: Certifico que o Réu Joaglasé da Silva Xavier
foi levado ao lugar da forca levantada no Camp&éae Domingos, e nela
padeceu de morte natural, e Ihe foi cortada a ealegorpo dividido em
quatro quartos, e como assim passou na verdads Ewesente certidado; e
dou minha fé. Rio de Janeiro, 21 de Abril de 17@ALLADO, 1997, s/p).

Finalmente, as montanhas claras contrastam coenneelho das carnes de Tiradentes.
A seguir, os grupos de figuras sdo recompostos @timo cenario, na imagem a extrema
direita, ocorre um fato inédito na iconografia deadentes que é a reconstrugdo da figura
humana. Apds o0 esquartejamento ela é recomposthpktamente, por meio da composicao
das figuras em grupo e representadas por corpEssit

Segundo Christo em sua analise do mito do herguabse configura Tiradentes e sua
iconografia para a historiografia brasileira: “Af&e é reservada ao corpo esquartejado, que
se oferece ao povo. Na morte, herdi e povo comundanarrativa de Portinari ndo celebra
um herai isolado, oficial, mas sua relagcdo comwwop&xpde cruelmente a dor, mas no final,

o alcancar da liberdade.” (CHRISTO, 2005, p. 134).

O Ultimo mastr presente na pintura traz no alto a imagem da ealb@gnartir, como
se fazem nas festas folcloricas em que 0s estasdsfib erguidos para homenagear Sdo Joao
ou Santo Antbnio. Assim, o fragmento permanece ena,cmas ao redor, a figura humana é
reconstruida por meio da representacao coletivaydgms de pessoas, testemunhas oculares
do fato.

Portinari ao representar o corpo humano via aag&oi de figuras, constréi um
processo de fragmentacédo interna inerente a estrdeucomposicao por ele escolhida. Esse
processo prevé a construcdo e a desconstrucaguta fiumana que culmina no corpo do
Tiradentes, esquartejado, ndo por acaso, e seekestalna cena que apresenta as partes do
corpo no alto dos mastros, para depois ser retwiasti na Ultima série de imagens do

painef®.

%2 Neste particular nomeio os postes de mastro, s@lrenuma alusdo aos mastrosAlfredo Volpi(1896-
1988). Assim como em Volpi, os postes de Portioanstroem relacdes de figura e fundo na composoganp
forte elemento vertical e pictdrico.

%3 Esta reconstituicdo pode ser exemplificada petariigio desta cena por Christo: “A esquerda umditade
retirantes em lamento e, a direita, um grupo deherak, ostentando correntes partidas”. CHRISTO5,.2p0
134.



85

Convém evidenciar, contudo, que Portinari ndo et#nd na figura esquartejada e
recompde a figura humana e ao finalizar sua reptas@ com imagens de corpos inteiros,
fecha um ciclo dentro do processo de fragmentagidiglira humana por ele mesmo
estabelecido em sua composicao e dispde sua pirsint@ ao tema.

Antes, como vimos em Aurélio de Figueiredo e Maldigura de Tiradentes fora
apresentada inteira e o corpo além de intactogeitasps canones de proporgédo da figura
humana. Na mesma época, em 1893, com Pedro Ana&racce 0 oposto e a figura do corpo

de Tiradentes é representada por partes, embotz&mamespeite os canones, conforme a

leitura simbdlica de Christo:

Em Pedro Américo, o corpo € apresentado realisdoten ndo obstante
poupar o observador das contracbes da morte, @s®xcle sangue, dispondo
as partes do cadaver de modo a favorecer umaaeityorincipio religiosa,
enfatizada pela presenca do crucifixo. (CHRIST@2@. 135).

Agora nesta obra de 1949, em Portinari, as duaacéies estdo presentes. O artista
representa 0s corpos dos personagens inteiros aameorpo coletivo, depois fragmenta e
representa o individual, solitario e fragmentadapoode Tiradentes, para terminar
reconstruindo essa figura humana por meio dos sailps figuras inteiras, restituindo-lhes o
corpo coletivo, perdido no esquartejamento. Toda €®ncepcao estética ndo se apresenta
apenas no plano formal, mas revela-se, sobretu@nbito do simbdlico e na relevancia
social e politica destes fatos historicos, assima®@ é o episédio do esquartejamento de
Tiradentes.

Neste vértice, entre os artistas que se aprog@ibematicas histéricas e abordaram o
fato ocorrido com Tiradentes num didlogo atual cartradicdo pictdrica do século XIX,
encontra-se o artista plastico Jodo Camara Filad4()L

No ano de 1986, Jodo Camara pintdMoral da Inconfidéncia Mineiraum dos
trabalhos que o qualificaria como um pintor histdrisobretudo, por buscar a construcéo de
um discurso sobre os fatos. Contudo, esta tradiggémovada pela introducdo de uma critica
contemporanea radical construida por meio, entteo®lelementos, da fragmentacdo das

imagens®. Essa fragmentacédo pode ser encontrada na obratfigt de Jodo Camara mesmo

3 Christo discorda afirmando que no painel de JodmaZa as figuras fragmentadas que o caracterizam na
aparecem: “A linguagem figurativa de Jodo Camanelaese sem as grandes fragmentacbes e torcdes
expressionistas que a caracterizam, a exemplorigaGeénas da vida brasileira: 1930-1954, realizaldécada
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em fases anteriores quando a producéo do arisp@rjvolta de 1960, comeca a apresentar as
caracteristicas que determinariam a sua pintura.

Camara caracteriza-se por apresentar ao ladogdeasi humanas com seus corpos
estruturados, representacdes de corpos fragmentagomesmo rendidos a torcbes e

deformacobes, como dispde a despeito Lopes:

Desde o inicio de sua producdo, Jodo Céamara reéetlh obsessao pelo
retrato e pelo corpo humano, submetendo-os; narimaitas vezes, a
estranhas deformacdes e ambiguidades. [...] Emmalguobras, arquiteta
cenas e cendrios em que as figuras se projetantat@a@rossimilhanca, como
se estivessem vivas no écran da tela para nosaenpaovocar e desafiar.
Mais lentamente, vamos-nos dando conta dos paradoda blague, seja pelo
ridiculo das atitudes e acdes, seja pelas ampwatdredes e rotacdes que

imprime ao corpo ou a partes ddleOPES, 1995, p. 54).

Jodo Camara executaMural da Inconfidéncidfig.33] a convite do arquiteto Oscar
Niemeyer e pelo entdo governador do Distrito Federse Aparecido de Oliveira.

Uma encomenda que previa a realizacdo de um pamgttado em 1981 e instalado
em 1988, para o Pantedo da Patria Tancredo Neves, emli8rasijo tema deveria ser a
Inconfidéncia Mineira.

O Painel é composto por sete quadros monocrorsatico preto e branco, pintados
com tinta acrilica sobre tela em chassi de alumim area total € de oitenta e quatro metros
quadrados, sendo vinte e um metros de comprimamtquatro de altura.

Segundo a Secretaria de Estado da Cultura déli8rBsF.: “Cada um dos quadros
tem titulo e histéria préprios, dentro de um cotdegeral, que simboliza uma das paginas
mais ricas da historia do Brasil’, (SEC — Secratate estado da Cultura, 200&)assim

descreve os sete paingis

1°. Painel — O Sacrificio da Industrial Nacionakpresenta a queima dos
teares e o sacrificio alegoérico da jovem industnacional [...]. O Painel

denuncia a oposicéo imposta por Portugal e pelddtegra ao movimento

de 70, tornando o painel Inconfidéncia Mineira ndigdético, embora ndo menos critic€ HRISTO, 2005, p.
138.

% Ibid., p. 136.

% Maraliz de Castro Vieira Christo, autora da tesel@lgoramento sobre a obiFaadentes Esquartejadde Pedro Américo
traz uma descricdo mais detalhada das cenas da paimdentes de Jodo Camara. Ibid., p. 136-141.
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5°. Painel 6°. Painel

Figura 33

Joao Camara Filho

Painel da Inconfidéncia Mineira (1981-

1986)

Acrilico sobre tela

400x700 cm

Pantedo da Péatria — Tancredo Neves,

Brasilia — DF.

7°. Painel
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fabril e mercantil brasileiro, no final do séculovKIl. 2°. Painel — Reunido
dos Inconfidentes: mostra uma das incontaveis @@midos inconfidentes.
[...] O inconfidente sentado com os pés sobre w®di seria Tiradentes, s6
gue ai o pintor se auto-retrata como se Tiradenfesse o artista se
imortalizando na propria obra. 3°. Painel — Pregac@le Tiradentes: no
terceiro painel nés temos Tiradentes pregando seeais de liberdade. A
cena nos retrata Tiradentes vestido de farda deredf do século XVIII tendo
ao fundo uma mina do século XX, a mina de Serr@dpeiindicando, assim a
movimentacao atemporal do espirito de liberdade]l A cobra aos pés do
cavalo representa a traicdo ao movimento da Inch@nftia. 4°. Painel — A
Morte de Claudio Manoel da Costa: no quarto painela homenagem ao
poeta Claudio Manoel, um dos inconfidentes. Estamdeso com os
inconfidentes, numa certa manhd o seu corpo € éramm morto por
enforcamento. [...] 5°. Painel — A Farsa do Julgaoe no quinto painel nds
temos a farsa do julgamento dos inconfidentes. €aida como um teatro
grotesco, [...], fala-se o idioma cliché da histbroficial. 6°. Painel — O
Enforcamento de Tiradentes: neste quadro aparecantena: o Martir, o
carrasco e o religioso. [...] O publico é reduzidosombra que aparece no
fundo. 7°. Painel — O Corpo: o corpo de Tiradengrspora esquartejado, é
recomposto numa crucificagéo, tendo como pano dddia cidade de Vila
Rica, hoje, Ouro Preto, onde todos os fatos ac@mngn. O aspecto comum
em toda obra é o triangulo, simbolo do movimenténdanfidéncia Mineira
e a lamparina acesa, ora apagada, faz uma refeeéaduz, luz de liberdade.
(SEC — Secretaria de Estado de Cultura, 14/08/2006)

Das sete pinturas que compdem o painel, esé@liinforcamento de Tiradentes
sexto painel da série, por entender que a leiterdodas as sete pinturas acarretaria um
trabalho intenso e que ndo é o principal objetiesta trabalho. Contudo, a escolha deste
quadro para leitura se deve ao fato da mesma efeirdormacdes relevantes que servem de
comparacao para com as outras obras estudadascaesiielo, como a presenca dos trés
personagens icones da representacao da morteaderities, que sdo o condenado, o religioso
e o carrasco. E, sobretudo, pelo fato da pintura sgie mais se aproxima da obra de Aurélio
de Figueiredo e Melo e, ao mesmo tempo, por saammt a cena do esquartejamento de
Pedro Ameérico.

A obraO Enforcamento de Tiradenté€s985-1986), sexto painel que compde o mural

da Inconfidéncia Mineira pintado por Jodo Camaem ttomo tema a cena classica do
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enforcamento, composta dos trés personagens gqaeteramam esta cena: o condenado, o
religioso e o carrasco, situados a extrema didktéela. Como relatei anteriormente na obra
Martirio de Tiradentesde Aurélio de Figueiredo e Melo esta cena atual[za] um
paradigma que sera constantemente retomado nagiediaodo herodi: a cena ao pé da forca
[...]" (MILLIET, 2001, p. 175). Contudo, outros @eEmagens também aparecem para assistir
0s Ultimos momentos de Tiradentes e vemos em seqlado trés soldados e mais ao fundo
da pintura as sombras de pessoas, supostamenidia pu

O carrasco esta situado na parte superior da giimoquase ao centro da pintura.
Sua altura e 0 movimento das maos segurando a derdanstram seu status, daquele que
detém o poder para executar a condenacdo. Ao pmEsoa posicdo de Tiradentes, num
degrau abaixo ao do carrasco, 0 situa numa posiedsubmissdo, comprovado pelo seu
semblante e pelas maos atadas pelos nos feitosaenamisola branca. Bem abaixo, na parte
extrema e inferior da pintura, centralizada, seortra a figura do frei. O homem religioso
tem as maos em posi¢cao de oracdo e seu corpcedentado da cintura para cima.

Observando a composicao estabelecida por estafigéas, encontra-se novamente a
presenca da figura geométrica do triangulo, corpiceédvoltado para a direita, na figura de
Tiradentes. Esta figura geométrica triangular geeraela composicao do padre, do Tiradentes
e do carrasco é equilibrada e compensada pelo liesks cordas usadas no enforcamento
gue criam um outro triangulo voltado para a escueard chao, na altura dos pés do carrasco e
de Tiradentes.

O palco do enforcamento esta centralizado e daigdmtura entre aquele que reza por
Tiradentes e aquele que o condena. O Padre, posesla,pode fazer por Tiradentes a nao ser
unir as maos. A forca e o palco estabelecem donbhadihorizontais na composicéo, que se
opdem as figuras de Tiradentes e o carrasco, nenextdireita da pintura. Em oposicéo, estao
trés soldados portando suas espadas apontadaaspenatas do carrasco para que nao haja
davida sobre a condenacdo, nem tampouco, para lgudexe de ser concluida. Estes
soldados também formam um tridngulo, a partir ddesto mais alto, disposto mais a frente
gue se encontra na parte superior e na extremarelsqda tela, fazendo contraponto com a
figura de Tiradentes.

Finalmente a forca, representada por um caibnmaldeira, tem o tamanho de toda a
extensdo da pintura. Como uma moldura ela enceespaco pictérico superior da pintura e
tem a funcédo de nos remeter novamente a imagemfdocamento. Por fim, a presenca do

publico na obra, ao fundo, € representada pelabregnde maos levantadas para o alto num
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acesso de manifestagcdo da qual ndo se toma commcinpois nada mais sdo do que
fantasmas, na penumbra.

Quanto a figura humana, os corpos sdo represeniat@etos em funcdo da tematica
da cena que antecede ao esquartejamento de Tead€rs corpos estdo vestidos e apenas o
corpo do Tiradentes e do carrasco podem ser \irgi®isos. Dos corpos dos soldados nao se
pode ver 0s pés e o0 padre sO aparece da cintlaipaa, entretanto, 0s corpos sdo retratado
intactos, recortados apenas pela circunstanciamaasicao.

Ja as maos que aparecem ao fundo, como sombasvdppodem ser consideradas
fragmentos. A representacdo apenas das maos cemgdotde corpo inteiro é clara, pois se
trata de uma parte do corpo sendo utilizada paiizen a presenca fisica dos corpos das
pessoas que assistem a cena sem precisar reptesegmnédro, com tronco, pernas e cabeca.
Mesmo assim a maioria das figuras humanas repeskentrespeita os canones de
representacdo do corpo humano e contemplam aspeetasteiro, sem, no entanto, se
preocupar com o estilo classico de representacaterda, como observei em Aurélio de
Figueiredo e Melo e para com a qual Portinari gicava certo grau de ruptura.

A obra apresenta a figura humana tanto fragmemjadato de corpo inteiro, embora a
maioria dos corpos contemple um conjunto de padpsesentadas pelos personagens da
pintura.

Em virtude do que foi mencionado, cabe ressaftariraunstancias em que cada obra
aqui estudada foi concebida e tecer comparacoespito de alguns elementos observados
entre as trés leituras, como a questéo da enconeeddaema, da presenca do pubiieea
figura humana inteira ou fragmentada.

Primeiro a questdo da encomenda e do tema. Autélikigueiredo e Melo néao pintou
Martirio de Tiradentesporque recebera uma encomenda, mas para atentEmanda
oficial” (MILLIET, 2001, p. 176), tanto que sua @bdata de 1893, mesmo ano que Pedro
Américo pintaTiradentes esquartejaddéd Candido Portinari pintouMural Tiradentesem
1948-1949, em virtude de uma encomenda mas deiteniigite. N&o lhe foi solicitado pintar
algo sobre a Inconfidéncia Mineira, porém o artsganvolveu com a histéria mineira e nela

se inspirou, ou melhor, se esmerou.

87 «candido Portinari privilegia, num momento de égdio do papel do povo na politica brasileira,s&iigéio

social do herdi, as diferentes reacdes ao seu dmdiferenca dos bem trajados, a dor, a revaltgmunhéao
cristd do povo com o seu martirio. Jodo Camaraabasclenincia do dominio colonial, da represséo, na
conjuntura de critica ao passado recente, posadalipela abertura politica. [...] Pedro Amériamr, geu turno,
prende-se ao drama intimo dos personagens, asdé®iradentes, [...]". Ibid., p. 140-141.
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Segundo os relatos sobre o processo de criacda dbsa de Portinari, ele se
contaminou com o episodio que marcou o povo mireinele mergulhou, consultando livros
e documentos da época até se tornar um especiadistéstoria da Inconfidéncia Mineira.
Nota-se que a relacdo com a tematica extrapolelasdes formais e classicas, sobretudo,
guanto a cor e a narrativa continua da histériea pa manifestar em Portinari por meio de
um comportamento classico quanto a pesquisa guensse sobre o tema, como se nota
entre os artistas neoclassicos que representadigdo classica de temas historicos.

Ao passo que Jodao Camara, no ano de 1985, repegbencomenda que ja vem com 0
tema estabelecido. O artista ndo tinha liberdadesdelha, devia ater-se a Inconfidéncia
Mineira. Esse detalhe conduz todo o processo wiatjuerendo ou nio, do artista. E certo
que por se tratar de Jodo Camara e pelas carcterisstilisticas do artista, a obra contém o
carater cultural e sécio-politico peculiar ao tesolcitado, sem ferir a sua personalidade e a
sua maneira de pintar.

Dando prosseguimento, quanto a presenc¢a ou nadldizo, a pintura de Figueiredo
e Melo ndo contempla este elemento. Portinari énqgirgroduz o publico nas cenas da
iconografia de Tiradentes, como ja foi afirmadalusive de uma maneira muito peculiar,
como narradores dos fatos. Jodo Camara, por sugwestiona o papel do publico e o coloca
numa posi¢do diminuta, no ultimo plano da pinttoégalmente ao fundo e o representa por
meio de fragmentos cujo tratamento tonal, na penaymtaracteriza estas imagens como
sombras. As pessoas que estavam assistindo aareamise espectros, fantasmas, que nao
tiveram voz ativa no decorrer do acontecimento. Jo@o Camara o publico perde o status
dado a ele por Portinari.

Por fim, a figura humana é representada inteiraAenélio de Figueiredo e Melo e
inteira, mas também fragmentada nas obras de QGardaitinari e Jodao Camara. O
esquartejamento € comum aos dois artistas, mantssilm uma forte relagcdo com o quadro
Tiradentes esquartejadde Pedro Américo. Para Christo, no entanto, Carsaraproxima
mais de Pedro Américo. Na sua leitura iconologigeg objetiva desmontar o mito do herai,
ela afirma: “Quanto ao esquartejamento, Camarapsaxiana de Pedro Américo. Ambos
representam o martirio cristdo e o abandono doi.hAw contrario de Portinari, Pedro
Américo e Jodo Camara nao configuram a liberdadguistada.” (CHRISTO, 2005, p. 140).

Na pintura de Aurélio a figura humana € represkEntdentro dos canones classicos,
enquanto que em Portinari a fragmentacdo e o gsgamtda figura de Tiradentes, por
exemplo, deformam e desestruturam essas relac@ss: neestruturado no fim da pintura. Ao

passo que na obra de Jodo Camara a figura hunretrat@da dentro dos codigos simbdélicos
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gue o artista estabelece, quando o corpo predisaastrado inteiro, ele assim aparece. Agora
se s6 uma parte do corpo, como as maos, é suéigemh representar a cena e a idéia do
artista, la esta o fragmento.

Dado o exposto, das trés obras estudadas é addeC#onara que marca uma nova
trajetoria para as obras artisticas que envolvetenatica de Tiradentes, celebrada pelo
surgimento de releituras do quadro de Pedro AméFicadentes esquartejadd893).

O préximo passo sera, portanto, o de me debrughresa obra deTiradentes
esquartejadale Pedro Américo e sobre a releitura do mesma peit Adriana Varejao. Este
procedimento objetiva, por meio da analise dascteniaticas formais da figura humana e a
relacdo da figura inteira versus fragmentada, cariamento dos elementos que as
caracterizem como obra-fragmento segundo Omar mebencerrando assim a pesquisa

com uma ilustracéo estética dos conceitos de fratpuo autor.
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Capitulo IlI
“TIRADENTES ESQUARTEJADO” em PEDRO AMERICO e ADRIAN A VAREJAO

3.1-Pedro Américo e a obraTiradentes esquartejado.

3.1.1- O Artista.

Paraibano, Pedro Américo de Figueiredo e M&hasceu no dia 29 de Abril de 1843,
na cidade de Areias, Paraiba do Norte e falece@#mie Outubro de 1905, na cidade de
Florencga, Italia.

Como desde muito jovem Pedro Américo apresentaddapartistica, ja que desde os
sete anos de idade desenhava retratos e paisageis852 foi nomeado desenhista oficial da
Comisséo exploradora que veio para o Brasil estaslfilorestas brasileiras a pedido da corte
Portuguesa, chefiada por Louis Jacques Brunet.rastealista francés conheceu o talento de
Pedro Américo para o desenho e o indicou para @odrntesidente da provincia da Paraiba,
com tal funcdo e assim acompanhar as expedicOoganfeudois anos desenhou plantas e
animais, catalogou espécies e ilustrou os cadelm®pesquisadores franceses.

Em 1854, chegou ao Rio de Janeiro onde cursou hidades no Colégio Pedro Il e a
Academia de Belas Artes, com notaveis estudos. rbeira curso na Academia de Belas
Artes, Pedro Américo ganhou 15 medalhas de oun@ta,pdiversos diplomas e aprovacoes
em louvor.

Todo esse empenho foi recompensado por uma *Boia estudos na Europa,
comumente cedida pelo Imperador a artistas pl&stiomo Vitor Meireles, por exemplo. Em
Paris, Pedro Américo se matriculou na Academia dladBArtes e ao mesmo tempo no
Instituto de Fisica, bem como logo depois na Usidade de Sorbonne, onde recebeu o
apelido de “o filosofo”, por sua grande dedicacés astudos e pensamentos profundos.
Pintor, desenhista, professor, caricaturista eitescPedro Américo foi assim descrito por
Gonzaga - Duque como:

% GONZAGA - DUQUE, 1888, p.140.

39 Sobre esta bolsa de estudos, ver relato de MEIUIIOR, 1983, p.15-19, que atesta a presenca decartea
que Pedro Américo teria enviado ao Imperador, usaeds dotes literarios e persuasivos, para assiseguir
uma bolsa e estudar na Europa, pois na ocasidmerolde bolsas estava esgotado.
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Pedro Ameérico de Figueiredo Cirne e Mello (18435)90 Pintor paraibano.
Apos estudar na ACADEMIA IMPERIAL DE BELAS ARTES DRIO DE
JANEIRO, estagiou em Paris junto a INGRES, COGNEVERNET. De
volta ao Rio, foi professor de desenho e histéaiaide na ACADEMIA. Sua
permanéncia no Brasil foi varias vezes interrompidaconstantes viagens a
Europa. Com formacdo académica contaminada pelamismo e pelo
realismo, foi — junto com VITOR MEIRELLES —, o ati oficial do Il
Império, tendo realizado vérias obras encomendpdks Estado brasileiro.
(GONZAGA - DUQUE, 1995, nota 5, p.140).

Também na Franca obteve diversos prémios, erge deis de primeira classe da
Academia de Belas Artes de Paris e a carta de Bechiam Ciéncias Sociais da Sorbonne.

Em 1864 retorna ao Brasil e conquista por meioude concurso a Céatedra de
Professor de Desenho da Academia de Belas Art&mde Janeiro, com a pintudcrates
afastando Alcebiades do vidib865) Entretanto, no ano seguinte volta a Europa e yieia
Franca, Holanda, Bélgica e Dinamarca e em 1868eecegrau de Doutor em Ciéncias
Naturais pela Universidade de Bruxelas, confirmad@dinitivamente sua extraordinaria
aptidao para as letras e os estudos filoséficomn@Qu voltou ao Brasil, agora Doutor,
reassumiu sua cadeira de Professor de Desenhoge &iin seguida, as cadeiras de Estética,
Histéria da Arte e Arqueologia, como relata Mellmibr:

Ao transferir-se para a cadeira de Histéria da Aestética e Arqueologia
entre 1870 e 1873 desenvolveu intensa atividagééettual e artistica no Rio
de Janeiro, inclusive como substituto interino d@A\Meireles na cadeira de
Pintura Histdrica (1870-1871(MELLO JUNIOR, 1983, p.33).

Sado deste periodo as pintuBatalhna de Campo Grand@d871) e Batalha de Avai
(1877), ambas ja citadas neste estudo, cuja teméiititar’® e histérica contribuiu para
projetar o artista internacionalmente. A exposiga@inturaA Batalha de Avaiem 1877, em

Florenca na Itélia, causou grande comocéao levargiiverno italiano a colocar um retrato de

40 A encomenda da pinturaBatalha de Avaifoi marcada pela personalidade contraditéria efégré Américo,
que segundo Donato Mello Junior: “A Pedro AmérictMimistro destinara como tema a Primeira Batalha de
Guararapes, mas o artista preferiu outro assunitamide maior contemporaneidade: a Batalha doi,Ava
Guerra do Paraguai, aceitando Vitor Meireles o raesmais antigo, ambos submetidos a contratos muito
semelhantes”. Ibid., p.35.
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Pedro Américo na tradicional galeria italianaGaleria de Uffizzi Outra obra importante de
Pedro Américo, e em especial para o cenario birasilkambém exposta em Florenca @i
Grito do Ipirang41888¥, que hoje se encontra no Museu Paulista em Sdo0.Pau

Pedro Américo foi eleito Deputado com a chegad&ejalblica. Cargo politico que
exerceu com sua visao de intelectual e artistaguistando importantes avangos para o meio
cultural brasileiro, como o Projeto de fundacdo wea Galeria de Pintura Nacional
independente da Escola Nacional de Belas Artegretrado apenas em 1937 e a reforma do
Ministério da Educacdo e Saud® respeito dessa passagem de Pedro Américo pétaaol

preleciona Milliet:

Surpreendido na Itélia pela noticia de sua eleigéoide partir com a familia
para o Brasil. Participa por trés anos do Congressastituinte. No exercicio
da atividade parlamentar, encaminha propostas ntidesede regular a
propriedade artistica e os direitos autorais, @& am teatro e uma galeria

nacional, entre outras de interesse cultklLLIET, 2001, p.156).

Sua permanéncia no Brasil foi curta e alegandoivomtde salude se afasta do
Congresso, retorna a Europa aonde vem a falecé&2aasos.

3.1.2 —A Obra.

A Pintura em questdo pertence a uma série deramiobre a Inconfidéncia Mineira
que Pedro Américo idealizou durante uma de suasliastna cidade de Florenga, na Itélia.

Na realidade nunca pintou sendo a obiradentes esquartejagdaonforme afirma
Milliet: “O fato é que Pedro Américo inicia a sépela pintura daquela que seria a ultima, na
sequéncia das cinco obras programadas, de restnica @ ser realizada: Tiradentes
esquartejado (1893)(MILLIET, 2001, p.158).

Isto justifica meu interesse em analisar somesit® gintura, que foi concebida pelo

artista numa situacao inusitada, sem me refegria.s

“1 Sobre esta pintura ver OLIVEIRA, Cecilia HelenaSddles e MATTOS, Claudia Valladdo (org®)Brado
do Ipiranga Sao Paulo. Edusp, 1999.

“2\Ver MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTESExposicéo Pedro Américo e Victor Meirelles (retresiiva).
Rio de Janeiro. Ministério da educacéo e Saudel,.J281-03.
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Consta que o Estado comprara um lote de dozes al@aPedro Américo e que o
mesmo, havia preparado seus esbocos e estava pangaomecar a pintar uma enorme
alegoria sobre a abolicdo, aprovada pelo ministrdnapério, quando chegou do Brasil a
noticia da Proclamacéo da Republica. Depois dpiméado aBatalha de Avaé o quadro da
Independénciamais conhecido comO grito do Ipiranga o artista viu no tema da abolicéo a
oportunidade de fazer uma obra emblematica. Porénotizia recebida em 1889, em

Florenca, mudou o rumo dos seus estudos, confdude Miilliet:

Diante da nova realidade, suspende a execucéo idel,pabre méo de
qualquer compensacéo financeira e, para cumpnato tnicial, pinta uma
tela intitulada Voltaire abencoando o neto de Hrardm nome de Deus e da
Liberdade (1890), em sintonia com o0s novos temgeBLLIET, 2001,
P.156).

Surge a oportunidade de colocar em pratica sim&@pinturas sobre a Inconfidéncia
Mineira, subsidiado pela ajuda financeira do er@igo Bardo do Rio Branco, com o qual
sempre trocara idéias sobre temas para suas @iritugegundo Christo um quadro destinado
a exposicao publica que termina no Museu em fudgéocontexto politico da época em que

fora realizado:

O quadro Tiradentes esquartejado insere-se nundgaraPintado no inicio
da republica, retrata seu principal heréi sob dtomarquista. E uma pintura
historica que, por sua natureza, tema e dimens&bindva-se a ser exposta
em espaco publico, mas nao foi realizada a pagtinrda encomenda oficial.
Fruto da vontade de seu criador, sua compra petad&sdependia da
capacidade de atuacdo do artista no sistema de emtestanto, este
encontrava-se bastante alterado, dada a mudangagdee politico e a
desorganizacdo da antiga Academia Imperial de B&fgss. (CHRISTO,
2005, p.147).

O quadro, que se encontra hoje no Museu Mariaooopro, em Juiz de Fora, Minas
Gerais, foi vendido ao governo do Estado de MinasaiS depois de muita discussdo. A
compra foi documentada pela resolucdo de No. 226d#=Outubro de 1893, a qual autorizou
a aquisicdo de um quadro, conforme consta AHPMIFVRO DE RESOLUCOES DA

43 Sobre esta amizade e sua influéncia na producétriph de Pedro Américo, ver CHRISTO, 2005, p597-
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CAMARA MUNICIPAL DE JUIZ DE FORA¥. De acordo com Christo a venda ocorre da

seguinte forma:

Assim depois de longa negociacao, em 4 de Outabnanicipio de Juiz de
Fora adquire o quadro de Pedro Américo pelo vawr8dcontos de réis,
através da verba-juros e amortizacdo do orcamentwigor, empregando
parte de recurso advindo de empréstimo destinadubés de saneamento
bésico da cidad¢CHRISTO, 2005, p.309).

A despeito das relacdes da pintura com o momerstdrito e politico, destaca
Milliet:

A pintura vem a publico no periodo especialmenteflitooso do governo

Floriano (1891-94), agitado por sérias disputageemivis e militares,

federalistas e centralizadores, e o aparecimenwndéado novo, um tanto
alarmante: a penetragdo popular do jacobinismo elem®rdens de rua
decorrentes. Talvez fosse conveniente ndo incitaremublicanismo, ja

exaltado pela Revolta da Armada. Das criticas pabtis na imprensa
carioca, uma sobressai por ir além das reacdesi@maix provocadas pela
visdo do corpo esquartejado e dos protestos dosapgderam a obra uma
peca demasiado elogliiente de propaganda republi€eata-se do artigo do
bardo Homem de Mello para o Jornal do Commerciq aléen de se referir
ao naturalismo da figuragdo e a um certo espirdional de fundo romantico,
aponta uma intencao inédita na pintura do consag#ibta, em si reveladora

de um novo modo de compreender a missao da artel 8T, 2001, p.159).

A historiografia deTiradentes esquartejadievanta questdes que o incluem como
referéncia iconoldgica para a construgdo de um quo configura na imagem de um heroi
nacional e cristdo com fortes conotagBes politi¢ascontra-se, portanto, uma extensa
bibliografia que se refere a construcdo dessa diggmblematica, sempre relacionando
Tiradentes aos aspectos politicos, religiososca$ve morais.

Nesse viés e em face de toda essa leitura fundadee a pintura, se tornam
necessdarias algumas transcricbes das autoras tM@@01) e Christo (2005) para nédo

incorrermos no erro de omissao. Contudo, devo I@l@mque meu interesse se fixa nos

4 Em nota, CHRISTO, 2005, p.309.
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aspectos formais de representacdo da figura huraédanara ndo permanecer nas mesmas
relagOes ja estabelecidas.

O primeiro elemento que facilita a implantacaofigara de Tiradentes como heroi
nacional € relacionado por Milliet com a ausénce ichagens do século XVIII que
fornecessem caracteristicas da aparéncia do alferetenado ao esquartejamento e isso é

usado da seguinte maneira, segundo a autora:

A auséncia de iconografia do século XVIII e a irgisténcia das
informacdes acerca de Silva Xavier deixam livreneencdo do herdéi cujo
‘retrato’ imaginario esta indelevelmente associam Cristo. A ampla
aceitacdo dessa caracterizacdo tende a obscuragas diferentes
personificagdes. (MILLIET, 2001, p.135).

Em outro trecho de seu liviiradentes: O Corpo do Her@R001), Milliet descreve
COMO que se processa a construcao deste mito, meedis leituras impostas sobre a cena e o

momento do enforcamento que cristalizou a imageifirdelentes como o redentor nacional:

Aflora o martir cristdo naquilo que ele tem demé imolada. Nada nesse
semblante revela a tensdo psiquica do condenadorée mu recorda a
impetuosidade do propagador de idéias subversivasminho da forca, o
her6i apresenta-se sereno, desligado do passadaliferente ao drama
iminente. Sua expressao denota passionalidade tetndieacao, qualidades
préprias do revoluciondrio. O olhar nao trai intiomano¢do, nem convoca o
espectador; um rosto vazio de densidade moral. passe de magica, dos
cem anos de lutas republicanas fica expurgada #oddoléncia. O que
remanesce na imaginacao coletiva é a efigie olampjcporque nao dizer,
adocicada, proxima da medalha de devocdo ou mesmegadtinho de
catecismo. Esse visual e o0 carater que emprestaeemnagem ganham
definitiva aceitacdo. E o Tiradentes! Reconhecerbrasileiros. (MILLIET,
2001, p.143).

Registre-se ainda o destaque para a dimensaoeétiwaral do quadro levantada por
Milliet e atribuida ao fato historico pelo pintajue deseja segundo a autora, “mostrar o
heroismo da morte” e testemunhar o comportamentoodem para com suas crengas. Em
vista disso, alude Milliet:



99

O quadro ndo alude a crueldade do fato, antes atéamamente presente,
tornando-a moralmente relevante. Nao é a licAoesspra implicita na
punicdo que se coloca. A inutilidade da rebelife anpoder colonial, opde-
se a validade do sacrificio que a vitdria da Indé@acia e da Republica vem
confirmar. Eis a subversdo de sentido: o horrerakiigo se converte em
sacrificio pela patria. (MILLIET, 2001, p.160-161).

Com esse mesmo proposito, Milliet aponta parape@se religioso como um dos
fatores de construcdo do mito do herdi republicd@ocrucifixo junto a cabeca decepada
estabelece uma relacdo analdgica entre o martibliepno e o divino crucificado. Essa
operacao concede ao mortal a transcendéncia poayio cristianismo, e ao herdi, a gloria
do santo.” (MILLIET, 2001, p.163).

Em contrapartida, em Christo encontra-se uma itaptg relacdo do mito do heroi
com o movimento republicano citado pela autoraegmisite maneira:

No inicio do processo de constru¢cdo do mito, Timgele era apresentado
como herdi republicano, porém de carater popuanljino, dos setores mais
radicais do partido, aproximando-se do florianist@ocerceamento da acao

do Clube Tiradenteslemonstrava; (...) as condicbes de aceitacdo o he

republicano como heréi nacional: a eliminacdo dagiem jacobina, radical

(...) Para consolidar-se como governo, a Repulpiexisava eliminar as

arestas, conciliar-se com o passado monarquistxparar distintas vertentes

do republicanismo. Tiradentes ndo deveria ser vistno herdi republicano

radical, mas sim como herdi civico-religioso, commrtir, integrador,
portador da imagem do povo inteiro (.(LARVALHO, 1990, p.69 apud
CHRISTO, 2005, p.291).

Para além das relacdes historicas e politicag&p est elementos estéticos observados
em estudos iconoldgicos da obfaradentes esquartejadolais elementos estéticos sdo
encontrados nas leituras da Obra j& realizadasrel@izio da mesma com a Historia da Arte.
Dentre estas analises estdo as comparacfes, @uzmntna maioria das referéncias
bibliograficas, para com quatro icones da repragséot da figura humana, que séo: a
esculturaPieta (1498-99) de Michelangelo (1475-1564); a pintiraposicdo de Cristo
(1602-04) de Caravaggio (1573-1618),morte de Marat(1793) de Jacques-Louis David
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(1748-1825) e dBalsa da Medus#1818-19) de Théodore Géricault (1791-1824), [84.e
35].

Figura 34

Marat, Tiradentes esquartejado e A Balsa da Meddstalhe).

Tais apontamentos estéticos e, sobretudo, adeslata obra de Pedro Américo para
com as composicOes das obras acima citadas, nemender, vem sendo perpetuadas por
diferentes autores. E em certa medida, como uméapadomparativo, para o qual nao
pretendo me reportar, por acreditar que ele pod®erinovas leituras da obra de Pedro
Américo. Embora tais contribui¢cdes estejam inseritlzs campos da Historia e da Histéria da
Arte e merecem nossa consideracao tendo em vestatexto e 0s objetivos das mesmas.

Portanto, justifico a minha atitude de ndo wilidos mesmos recursos para a analise e
contribuir com a historiografia transcrevendo akjtnechos de tais leituras, sem me referir a
elas na minha anélise em particular da obra.

Nesse sentido as relacbes referidas acima saeludas por Milliet desta forma:

primeiro quanto a obrA morte de Marat:

Ao sabor das idéias francesas, 0 heroi brasileide ser igualado aos martires
da Revolucdo de 1789. Como David em A morte de M@z93). [...] No
Tiradentes esquartejado, Américo retoma a liciaddma: pde de lado a
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preocupacdo narrativa habitual na pintura de ligstise concentra na soliddo
da morte consumaddMILLIET, 2001, p.161).

Depois com relacdoRieta:

Da ‘Pieta jacobina’ (0o assim chamado quadro de taRedro Américo
aproveita o motivo do ‘braccio che s’abbandona’ gparece na Pietde

Michelangelo, depois no Sepultamento do Cris¢oRafael (1576) e, mais

tarde, no célebre quadro de Caravaggio de mesna #pnoveita também o
recurso dos dois panos, um claro sob o torso ® @situro que o cobre na
altura da cintura. Em seu quadro se encontra aiqdiano austero que fecha o
espaco atras do cadaver de Marat. Faz sentidorpgumsdedro Américo, no
momento da implantacdo da republica no Brasil, aerdtorrido a obra
emblemética de David(MILLIET, 2001, p.162-163).

E por fim o contato de Pedro Américo coBasa da Medusde Géricault:

E legitimo supor que a Balsa da MeddsaGéricault tenha vindo & mente do
artista brasileiro quando ele se volta para ummdssgue envolve acdo da
morte. [...] O tema, os depoimentos dos sobrevégrds criticas, tudo deve
ter estimulado a imaginacdo do nosso pintor. Amérido s6 conhecia o
quadro como dele fizera uma coépia quando estudant®aris. (MILLIET,
2001, p.163).

No mesmo caminho seguem as comparacdes de Clpistogiramente quanto a

pintura historica:

Pode-se inserir a tela de Pedro Américo no queehénas tradicional na
pintura historica: a transferéncia do culto dostim# do dominio sacro ao
politico. Nas cenas de martirio cristdo, ndo h&imehto psiquico ou
explicacdo da dor. Na realidade, comemora-se dcioph entrega total a fé
religiosa; celebra-se um ritual. O corpo de Tiradertambém ndo revela a
dor, ndo h4 tensdo muscular, seu semblante € ltho gaanto o das cabecas
decepadas de santos martirizados, a exemplo déodadatista. (CHRISTO,
2005, p.216).
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Figura 35

Tiradentes esquartejado, Pieta e Deposi¢ao de Cristo

A seguir quanto a posi¢cao do braco de Tiraderifegitacdo do braco pendente da
Pieta(1497-1500), de Michelangelo, ou da Deposicéo «istd)(1602-04), de Caravaggio, a
semelhanca entre a cabeca de Tiradentes e a de, Gresucifixo paralelo a cabeca do martir
onde o filho de Deus contempla, aproxima os dasnds”. (CHRISTO, 2005, p.216). Mais

adiante afirma e acrescenta um novo elemento, qlgose distingue nas obras e as afasta:
Cem anos apés, Pedro Américo emprega 0s mesmoragt&méTiradentes esta praticamente
s0, seu rosto nao espelha a agonia da morte. Cotmn braco direito caido estdo na mesma
posicdo da Pieta Jacobirintretanto, dois elementos afastam as duas abrasticalidade e

a fragmentacéo do corpo” (CHRISTO, 2005, p.217).

No que concerne a relacdo da pintura de Pedro iéamnéom a obraA Balsa da

Medusade Géricault, Christo destaca:

A terceira leitura possivel ao Tiradentes esquadtefg a mais sutil. Diz

respeito & aproximagdo com o quadro de Géricaaltiadeau de la Méduse

(1818-19), [...] Pedro Américo, ao dispor os pedado corpo sobre o
cadafalso e ao ocultar o corte, por onde se reaeiaais visceras, refere-se a
composicao empregada por Géricault, para o grupadiodireito da sua tela.
O mastro e a vela cedem lugar ao cadafalso-creadéver da extremidade,
cuja visdo do abdémen se interrompe abruptamente qubreposicao de
outro corpo, transforma-se no tronco de Tiradentd®erto no ventre pela
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tunica azul; a cabeca do velho pai metamorfoseiaasele nosso herdi; o
crucifixo segue a diagonal do pano preso ao malktrp(CHRISTO, 2005,
p.218-219).

BN

Contudo as autoras fazem consideracfes relevaotdscante a representacdo da
figura humana e a anatomia que cabe por oportigsaltar. Como no caso de Milliet que se
refere & anatomia como:

[...] a do esquartejado esta afinada com a dogagad amontoados sobre a
jangada da Medusa. Na Balsa, € o heroismo dos <aipticos — ainda o
ideal classico — que prevalece, como também acentemn o quadro
brasileiro. [...] E na tradi¢o classica que Pedimérico encontra Géricault.
Alguns recortes anatémicos devem ter impressioradérico. Ndo existem
cadaveres mutilados na Balsa, embora o canibalkienta grassado a bordo.
Alguns corpos aparecem fragmentados pelo arranjocaaposicdo. Na
extrema esquerda, o torso de ventre contraido mgo lem parte submerso
fazem lembrar os do Tiradentes. (MILLIET, 2001661

Por seu turno, Christo relacioffdradentes esquartejadoom a obralétes coupées
(1818-1819) de Théodore Géricault e afirma:

Nesse quadro, o artista francés explorou exatanceqte é negado por Pedro
Américo: o tempo e o movimento. O sangue, que edaoeabeca do heroi,
rubro sobre o branco, numa 6tima solugéo plasti&a,sera nunca absorvido
pelo tecido, a exemplo do sangue coagulado da¢e@ericault. Ao contrario
da maneira quase ritualistica como os pedacos o c Tiradentes foram
depositados sobre o cadafalso, as anbnimas calgghmtinadas nos
parecem jogadas ao acaso, instaveis e mesmo eefagéw. Ndo sendo
‘face(s) destinadas a respeitosa contemplagédo’o dadro Américo definiu a
face de Tiradentes, as cabecas guilhotinadas pedér as contracbes da
morte.* (CHRISTO, 2005, p.284).

E conclui diante da impossibilidade de reconswuclk corpo de Tiradentes,

guestionando 0s aspectos religiosos que tambénmealbserva na pintura:

> A autora faz outras relacées, ver Ibid., p.284-290
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Em Tiradentes, apesar da escolha de um momentd péfa a representacgéo,
0 esquartejamento, o artista busca um caminhogaspiritualidade, porém
subverte igualmente sua propria intencdo, ao ingioda materialidade da
carne exposta, representada pela perna esquemdaeriies ndo tivera a
mesma sorte das divindades Osires e Dionysos, cojgms fragmentados
foram recomposto, respectivamente, por Isis e Rfrigaionado e perdido no
caminho sua ressurreicdo € impossivel. A imagem pgumanece é a do
corpo esquartejad¢CHRISTO, 2005, p.290).

Como meu interesse pela pintdrmadentes esquartejadse deve ao fato da figura
humana ser representada por fragmentos, a seguproiindo nos elementos estéticos com

énfase para o fragmento.

3.1.3 -A Andlise.

O tema da pintura é Tiradentes e seu corpo egja@ot No alto, a primeira parte do
corpo de Tiradentes a ser representada esquartejadsua cabeca, bem aos pés da forca,
sobre um tecido branco [fig.36].

O sangue escorre do pescoco e do lado direitocruifixo; a corda com 0s nés
afrouxados, sinalizando o ato do enforcamento, caerntes e algemas do prisioneiro. O
sangue escorre pela madeira, logo abaixo das asgesabre o palco da forca.

Mais abaixo e a esquerda estd um dos pés do emgquartejado. Deste membro
vemos a planta dos pés, os tornozelos e uma pepadeadas canelas.

A propoésito do elemento sangue na pintura de Piairérico analisa Christo:

O sangue de Tiradentes aparece com grande pareiméni lugares
estratégicos, ndo manchando a pele, revelandoeseyvgres, em quase
imperceptiveis filetes, cuja, funcdo plastica éndithr a superficie do corpo.
Se 0 quadro surpreende ao apresentar um herdiegl@agqs, a sua assepsia
causa igual estranheza. (CHRISTO, 2005, p.284).



105

Figura 36 - Pedro Américo
Tiradentes esquartejadd893)
Oleo sobre tela
262 x 162 cm
Museu Mariano Proc6pio, Juiz de Fora — MG.

A meu ver esta assepsia reforga o aspecto do pormaois quando ndo apresenta o
sangue humano em demasia, Pedro Américo tira dewrarelemento que caracteriza o corte
entre as partes do corpo. A limpeza dos cortesa&ngue ausente, ou, colocado apenas em
algumas regifes muito especificas da composicioultih o rompimento visual do corpo e
possibilita sua reconstituicdo.

Ao centro, esta o tronco, com pescoco, térax éraed e um dos bragos, inteiro, com
as maos, intacto, junto ao tronco [fig.37]. Nestatgodo corpo ndo ha sinais de sangue e a
limpeza afasta a cena de certo grau de realismo.

A pele clara e rosada de Tiradentes e os detalbegyelos do peito, dao forte tom de
ilustracdo a imagem e conferem naturalismo a c@rdprme aduz Milliet: “O que importa €
representar o corpo dilacerado, associando o degaekiso ao discreto modelado. A carne
torturada parece ter sido pintada com a objetivaddel quem ilustra um topos da ciéncia.”
(MILLIET, 2001, p.169).
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Figura 37 - Pedro Américo
Tiradentes esquartejadd893) Detalhe - Tronco
Oleo sobre tela
262 x 162 cm

Museu Mariano Procopio, Juiz de Fora — MG.

A direita da pintura, a farda azul do alferesdisiposta sobre o tronco impedindo a
visualizacdo de suas visceras e do corpo fragnenpatb corte na altura da cintura
ocasionado pelo esquartejamento. A roupa, entogtasta ensangientada. Porém o impacto é
menor, considerando-se o tom violaceo e marromresit sangue sobre o tom azulado da
vestimenta militar. Mas, logo abaixo est4 o hodorsangue que escorre pelo tecido branco,
colocado por baixo da maioria das partes corpoesgmtado. Apenas a perna a direita da
pintura ndo se encontra com um pano branco de fuaske branco do tecido acentua o
vermelho do sangue.

A perna esquartejada e disposta a direita deétala pormenor que contém as coxas,
a perna e os pés [fig.38]. Esta fincada numa lanfga amarrada com cordas, numa espécie
de cruz, estandarte, para ser fixada separadargo.deara Milliet esta forma de representar o
fragmento, apresenta o ideal de Pedro Américo dievisualmente, mas mesmo com forte
teor emocional o artista ndo perde a objetividaaeegpresentacdo: “Como indice maior de
crueldade, a coxa rasgada por paus € erguida comguarto de animal em agougue. Mas
nem na exibicdo da carne dilacerada o artista peodatrole.” (MILLIET, 2001, P.169).

Na minha visdo € este contraste entre o horrorntEgem e a objetividade da
representacdo do corte do membro, da amarracdoxdaecdo pé estendido na lanca, que

torna este pormenor, de todos os outros da pirdureis bem resolvido plasticamente.
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Figura 38 - Pedro Américo
Tiradentes esquartejadd893) Detalhe - Perna
Oleo sobre tela

262 x 162 cm
Museu Mariano Procopio, Juiz de Fora — MG.

O primeiro plano da pintura, portanto, € tomada peesenca do corpo esquartejado e
suas partes dispostas do alto a baixo, bem conesagizerda para a direita da tela. Como
cenario para este corpo organico, cuja pele paidaacinzentada ora esverdeada, demonstra
sinais da perda da vida, tem-se o palco da foraao @alco da morte versus o palco da vida.
Um conjunto geométrico de linhas verticais, hortatme perpendiculares caracterizado por
pilares, caibros e tAbuas de madeira que sustenfmito e contrastam em tonalidade.

A madeira pintada em diferentes tons de ocre eamardura e firme, resistente,
contrasta com a carne, branca e rosada, do cargib, fstem como com o vermelho quente do
sangue. Neste cenario ndo vemos a forca. Ela éidageelo mastro central que corta a
pintura de cima para baixo e por outros icones camarda e 0s nés que formam um circulo,
nos remetendo a imagem do pescoco e da cabecgueérds da composicdo. Em terceiro
plano e como fundo pictérico do quadro, esta desdéto, um céu. Um céu limpo e sem
nuvens, esverdeado, que fica esbranquicado maisoatia tela, por entre as escadas e o
palco da forca ao se aproximar da linha do horezont

Bem abaixo do eixo central por entre as escadan@s espacos vazados, Pedro
Américo pintou casebres tipicos de Minas Geraisinfarpretacdo € curiosa tendo em vista
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gue é do conhecimento de todos, que o local ondeava o fato fora no Lampadosa, hoje
Praca Tiradentes, no Rio de Janeiro e demonstiz@sse de Pedro Ameérico em ambientar a
cena, numa alusao ao Estado de Minas Gerais. Bstgdbranco e com as janelas repletas de
Curiosos e pessoas que presenciavam de longe aleasguartejamento. Estas imagens néo
receberam tratamento realista. Sdo pequenas maqebadém das cores esbranquicadas que
além das cores em tons de pastéis para caractariparspectiva aérea, formam imagens
sugeridas para nao concorrer com o realismo dadeogmo. Basta comparar o pé de
Tiradentes, abaixo e a esquerda da cena, com a&mmdgs casas a direita, nas quais se
encontram duas janelas na parte inferior da pinfdracabamento dos dedos e das unhas do
pé é bem maior do que o dado & moca e ao seu gg@rda
Quanto a composicao Pedro Américo, estrutura@xmvertical sem, contudo, deixar

de equilibra-la com a horizontalidade do cadaféiste conjunto somado ao pilar vertical da
forca, que corta de cima a baixo o quadro, forma wmuz que em contraste com as

perpendiculares tanto do corpo quanto do cadafalsdas escadas, constituem-se em
triangulos, [fig. 39 e 40].

Figura 39 - Pedro Américo
Tiradentes esquartejadd893) Detalhe - Perna
Oleo sobre tela - 262 x 162 cm
Museu Mariano Procopio, Juiz de Fora — MG.
Composicao — eixos vertical e horizontal
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A propoésito da composicéo e da presenca dos tiidsgestaca Milliet:

O pau da forma desce a prumo. A composicdo se iaegam torno desse
eixo central interceptado pelos planos quase hw@i® dos degraus e do
patamar. Nesta pauta se inscrevem dois triangufmsstas pela base,
culminando um na cabeca, ao pé da forca, e 0 mdrextremidade da perna
pendente. O pintor adota uma composi¢cdo estavdbgika compositiva
infunde austeridade ao conjunto e previne a exacé&d emocional.
(MILLIET, 2001, p.162).

Entretanto, na minha otica é esta mesma compoegtdweel, que opde 0s pormenores e 0S
distribui dentro de triangulos com faces contrarigge termina por gerar dinamismo a
composicao. Ora direcionam a atencéo para a cabegdto da composi¢cao, ora para a perna
fragmentada do corpo, fincada como um estandartescaierda e abaixo na pintura.
Direcionam o olhar para os dois pormenores maiitaptes da composi¢cdo e em parte,
dificultam a coeséao visual das partes do corpoasgjado.

A mesma figura geométrica triangular que a Ina#rfcia Mineira tem como simbolo,
o tridngulo. Isso pode ser constatado na compos$icamda pelo braco estendido & esquerda;
0 toérax e a perna a direita, ou ainda pelas esadas caibro em perpendicular na direcdo
contraria, apontando para o centro. A farda ded&mges forma outro tridangulo, contrario,
com o apice para o alto.

Para Christo a perspectiva utilizada por Pedro aoé outro fator que colaborou
para reforcar a composicéo em dois planos:

A perspectiva, situando o observador bem abaixaidel do assoalho, nos
impede a visdo do plano, transformando-a apenaa Hinna’ onde a cabeca,
respeitando sua posi¢cao natural ocupada no cdtpa;se entre dois eixos (0
assoalho e o mastro), metamorfoseando o cadafaisorez. (CHRISTO,
2005, p.286).

Quanto a temética da figura humana representgaetarversus sua representacao por
partes, em Pedro Américo nota-se a representggéa tio século XIX.
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Figura 40 - Pedro Américo
Tiradentes esquartejadd893) Detalhe - Perna
Oleo sobre tela - 262 x 162 cm
Museu Mariano Procépio, Juiz de Fora — MG.
Composicéo Triangular

O corpo é fragmentado, porém mantém as caraataessiia representacdo classica,
sobretudo, em funcdo da erudicdo do artista e deralacdo com o estilo Neoclassico.

Portanto, a figura humana em Tiradentes esquda&acomposta de pormenores que
podem ser reconstituidos dentro da prépria pintura.

Isto fica claro nos inUmeros estudos de figuradmare das diferentes partes do corpo
esquartejado que Pedro Américo realizou para @starg.

Neles o artista prestigia o estudo da anatomia eothposicao das partes do corpo a
ser representado posteriormente como nos desertdangz® sobre papdistudo de anatomia
para Tiradentes esquartejadde 1892 e 1893 [fig.41].

Nos estudos a figura humana ja esta representadpopmenores e na pintura final
algumas partes sédo suprimidas, como o orgdo sexaslvirilhas. Contudo o corpo pode ser
unido por meio de um procedimento visual, que perndientro da prépria pintura a
reconstrugéo do corpo num inteiro.
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Pedro Amenico, Eztude: de anaromia para Tiradense: Ezquarteiade, 1892-93,

Figura 41 — Pedro Américo
Estudos de Anatomia paféradentes esquartejadd892-93)
Carvao sobre papel
(tamanho médio 42,5x 28,5cm)
Acervo - Galeria de Arte, Rio de Janeiro, RJ.

A representacdo do corpo recebeu tratamento trealidimpo, com atencdo para
certos detalhes anatdmicos como a cor da pelesymhesculaturas e proporcao.

Mesmo representando o0 corpo por partes e inclysiresepara-las em diferentes
estruturas, o artista mantém uma relacdo de prapoentre elas e demonstra essa
preocupacao nos estudos a grafite.

Pedro Américo corta o corpo de forma assépticadependente, como a perna

espetada na lanca a esquerda. Segundo Christo:

A perna esquerda adquire certa autonomia. Situasseespaco indefinido,
quase surreal, entre o observador e o restantergo.dPropde algo negado
aos outros fragmentos, a exposicdo da carne. N&d@nenhuma identidade,
a excecdo das marcas dos grilhdes. Esta autonoaigrande inquietude do
quadro. (CHRISTO, 2005, p.289).

A representacdo deste pormenor dessa maneira éula ver mais um fator
determinante para caracterizar esta obra comoparraenor. O corpo esta representado em

partes, por meio de pormenores. Cada parte poskrigepresentada sozinha, em particular e
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seria perfeitamente identificada como uma parte ude corpo, porém, podem ser
perfeitamente reunidos para formar novamente uim, tw@no ocorre com a representagao do
pormenor. A cabeca e a perna espetada na langeoséenores, porque podem reconstituir-
se ao restante do corpo para representar a figunarma.

O conjunto de pormenores representa o tema dedefitas esquartejado, mas
constituem diferentes representagcdes da figura hanfae isolarmos um dos pormenores,
sem olhar os demais, veremos que eles possuemoauomle composicdo, mas mantém
relacdo com o conjunto da obra e conforme sugezerea de Omar Calabrese configuram-se
imagens de pormenores.

Todas as partes estdo representadas separadasaaiq) ndo configuram um corpo
inteiro, intacto. Contudo o nosso olhar pode usipartes construindo visualmente um corpo
inteiro, ja que os pormenores e a forca dos cosigserior, permitem que esta operacéo
ocorra.

Apenas o tronco, com um dos bracos representadmanece inteiro, junto ao ombro
e ao torax, por estratégia de composicao. Nestaggmr ndo vemos suas extremidades, pois
a posicdo da farda impede que suas visceras fiquanostra, como enfatiza Christo e

justifica sua composi¢ao:

Em Tiradentes esquartejado o tronco, pousado smhbradafalso, néo foi

fracionado em dois. Pedro Américo preferiu ignardexto da sentenca, que
ordenava ser, apds o enforcamento, a cabeca ca&tadzorpo dividido em

quatro partes. O artista hdo sé manteve o trortaot impedindo que fosse
reduzido a um pedaco de carne cortada, como obsirvisdo do corte do
quadril com a tanica azul. (CHRISTO, 2005, p.286).

Contudo os dois principais pormenores compostgsmara: a cabeca e a perna presa
a lanca a esquerda, possuem o0s cortes do esqueeméja a mostra e expdem suas
extremidades. A cabeca foi separada do corpo peldeaser talhada que nos remete a uma
acao do sujeito sobre ele mesmo. Os confins daopes@o sao definidos pela perspectiva da
peca, mas nota-se a interrupgéo e a irregularigeidprias do corte.

Os confins do pormenor acusam a acao de um sg@&cepara as partes e as tornam
pedacos passiveis de reconstituicdo. O mesmo ocomea perna. Mesmo amarrada a uma
lanca, sua extremidade é cortada e nota-se clataradimal da carne e os confins onde ela se

encaixaria na virilha para recompor um corpo ioteir
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Desta forma, o que se tem aqui representado seiaga dos elementos formais do
gue Calabrese (1988) denomina detalhe ou pormepuamndo diz que: “[...] o detalhe é
aproximado por meio de uma precedente aproximag&ewa inteiro; e percebe-se a forma do
detalhe até que esta fique em relacdo perceptivela seu inteiro.” (CALABRESE, 1988,
p.86).

Dado o estudo dos aspectos formais da dbealentes esquartejadd893) de Pedro
Ameérico, pode-se dizer que a mesma pode ser observada comomlora que contém os

elementos formais dos fendmenos artisticos denalogneomo obra-pormenor.

3.3— Adriana Varejao e a obraReflexos de Sonhos no Sonho de Outro Espelho (Estud

sobre o Tiradentes de Pedro Américo).

3.2.1- A Artista.

Adriana Varejdo nasceu na cidade do Rio de Jaereird964. Hoje a artista plastica
vive e trabalha na capital carioca, onde durantanms de 1981 e 1985 frequentou cursos
livres na Escola de Artes Visuais do Parque LageAY/ Parque Lage — Rio de Janeiro.
Adriana assume que a paisagem da cidade do Riarderd favorece a dramaticidade que
busca em sua pintura: “E (0 Rio) um tecido de @stés. As montanhas conferem uma
instabilidade que persiste até o mar.” (STARUSGQ12 p14).

Estudou Engenharia, Desenho Industrial e Comud@iicadsual antes de fazer sua
escolha definitiva pelas Artes plasticas e pelae@ar de pintora, como ela mesmo afiffna
Para a Adriana Varejdo foram duas viagens marcaniescontribuiram para sua opcao,
conforme relata em entrevista a Canton (1998): ‘Bava York, visitei museus e fiquei
impressionada com a explosdo de materialidade areeterizava a obra de certos artistas,
particularmente Anselm Kiefer. No Brasil, visita eidades historicas de Minas Gerais e me
apaixonei pelo Barroco.” (CANTON, 1998, p.92).

Sao poucos os dados biogréaficos sobre a artista,consta que no comeco dos anos

80, Adriana dividiu com colegas o espaco para piea ateli€s no bairro carioca do Jardim

“® DEWEIK, 1996.
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Botanico. De toda aquela geracao de artistas, ap&daana Varejao persistiu e se tornou
uma das mais respeitadas pintoras brasileiras\dageracat.

Apoés sua passagem por Ouro Preto, o tema do Bapassa a ter destaque na
producao pictdrica de Adriana e uma série de nebeé figurativas, como a sensualidade das

cores e a temética do Brasil do periodo colon@@lvem nova leitura a partir de suas obras.

3.2.2— A Obra.

A obra de Adriana Varejao € complexa e repletauinces que dizem respeito, em
parte, a linguagem da Pintura, a histéria das Im@ageao visceral e orgéanico relacionados
com a temética do corpo humano. Na sua produc&iicata historia da representacdo da
figura humana; da pintura e da historia da artessgundem com a historia da carne, do
corpo, bem como com a histoéria das imagens.

Dessa forma, darei énfase para a representac&muss fragmentados e ao visceral
e carnal, em detrimento a histdria das imagensua® ginturas. Muito embora estes aspectos
também permeiem a representacao da figura humahdridsma Varejao.

Adriana se apropria de imagens que antes eransalét@as, arquitetura e outras
pinturas e cria obras de pintura. Subverte a caodi@s imagens. Muda a condicdo da carne,
do corpo de organico para pictorico. Para a aréigténtura € aquela que expde um corpo e
uma corporalidade que ela relaciona com as imadert®rpos humanos. Esta materialidade
funciona como um simulador de emocdes, ja que Becapresentada ndo é carne, mas a
simulacdo da carnalidade dos corpos, que podecsenalidade da pintuth

O corpo humano aparece em diferentes obras dstaarth figura humana é
representada por fragmentos, que segundo a derstm alusdo ao corpo: ao corpo barroco,
ligado a tradicdo barroca, cuja énfase € para ariaa para o corpo; ao corpo colonizado
brasileiro ou ao corpo da pintura. Um corpo quetiata representa como comida, cortada e
morta. Um corpo que se refere aos 6rgaos do carp@ho, ao vermelho das tintas, como do

sangue e das texturas da carne.

“"CANTON, 1998, p.92.
“8 HERKENHOFF, 1993, p.02-11.
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A artista afirma que seu processo de criacdo éonalc de uma enorme
previsibilidadé® e que tudo o que cria passa antes por um prajefpie nos remete a sua
relacdo com a Engenharia e com o Desenho Indusinalcomeco de sua formacao
profissional. Os cortes nunca sao aleatorios e sampre muito bem pensados para alcancar
o efeito visual desejado.

Quanto ao uso dos processos fotograficos pelstaapilastica observa-se que nao ha
um procedimento Unico. Adriana explora os recudsoftografia, tanto como base para suas
pinturas quanto como referéncia pré-iconografioamya o fez na obr&arejao Académicos —
Herdis (1997), [fig. 42], na qual se apropriou de partescdrpos retiradas de obras de
Almeida Jr. (1850-1899) e Rodolfo Amoedo (1857-194m meio a azulejos portugueses

azuis e brancos.

Figura 42 - Adriana Varejao
Varejdo Académico — Hero6is (1997)
Oleo sobre tela
140x160cm
Colecéo Particular

49 Ver VideoAdriana Varejdo: Metaforas da MemariaQ06.



116

Num comentario sobre a obGharques(1999) Starusci, tece o seguinte comentério
sobre a pratica de Adriana de fotografar agougues:

A artista também fotografa carnes expostas em agsugundo afora. Trata-

se de outro aspecto evidente em sua obra, a besogpesentacdes para a
carnalidade, também ligada a teatralidade de so@rpi Para tanto usa

materiais semelhantes a elementos orgéanicos enfdgdés nas telas e

azulejos. Assim € a série, intitulada Charques:einagintada de azul, com

poliuretano em tons avermelhad(STARUSCI, 2001, p.14).

Cabe aqui acrescentar a estreita relacdo entimaggens de agougues e as carnes
expostas nestes locais que seduzem Adriana Va&ago das mesmas em outras producdes
artisticas relacionadas a temética de Tiradentes.

O uso destas relagdes demonstra a for¢a visustBtca desta conexdo entre a carne
exposta, talhada e os locais de venda e exposigmesmas e ainda, o quanto isto é atraente
do ponto de vista conceitual quando relacionadgpasicéo do corpo fisico humano.

Refiro-me ao desenho principal da sé&@ugue Brasilde 1978, de Arlindo Daibert,
[fig.43], e ao filmeOs Inconfidentesje 1972, de Joaquim Pedro de Andrade.

Arhindo Datbest, Aougue Brasil, 1978 (Colegie Ney:a Campos. Tz de Fora)

Figura 43- Arlindo Daibert
Acgougue Brasil (1978)
Lapis sobre papel
Colecdo Neysa Campos, Juiz de Fora, MG.
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As obras se referem a Inconfidéncia Mineira elaTeadentes esquartejadd893)
de Pedro Américo, cada qual da sua maneira, maasatrdzem a tona imagens de acougue
ao representar o esquartejamento.

No desenho de Daibert € explicita a relacdo doatgjamento de Tiradentes com o0s
cortes de carnes expostos nos agougues.

O artista divide a imagem em dois planos. No sapelistribui os cortes de carnes
dispostos como num balcdo de acougue em meio a fl@acougueiros. Ao passo que no
plano superior da composi¢cdo, em meio as paldwesugue Brasil, phone 1453, Arlindo
Daibert, especialista em Linguicas de pura Carnepdeco e...”, Daibert desenha a perna
espetada no mastro da pintuta Pedro Américo exatamente na mesma posicdo que se
encontra enTiradentes esquartejado.

Os planos finais do filme conjugam a cena de ura rnal, sobre as comemoracdes
do dia 21 de Abril na cidade de Ouro Preto, Minasai3, com a imagem, em close, de um
naco de carne, todo ensanguentado, sendo cortadxlzadadas. Esta cena permanece por
cerca de dois minutos e o fato da mesma ser ra@dtéocom o esquartejamento, reflete o
conteudo plastico da parte versus o todo, expliciteo ato de cindir-se, de ser talhado.

Voltando a estética de Adriana Varejao, outro eleim da linguagem pictérica que a
artista visa subverter é a questao do suporte.tibtaarexplora a tridimensionalidade das
imagens acrescentando objetos e cortes que expaspestos da materialidade da pintura,
conforme sustenta Herkenhoff: “Na expansao do cadappintura, primeiro a espessa carga
pictérica modelava-se em forma de relevo, porqu&apié dar um corpo. Havendo um corpo
este pode craquelar, ferir-se. Cortes expdem grandetidade de massa pictérica como uma
parddia da carnalidade da pinturddERKENHOFF, 1996, p.06).

Para caracterizar o interior dos corpos como asesexds, veias e outros elementos
plasticos, a artista da tratamento realistico partelas visando simular a carne e o organico.
Por meio das cores e de um liquido chamigglém™, assim como do uso de um material a
base de poliuterano em spray, que ao secar gapeatasie camadas e cria volumes de
gordura, como os nacos de cam@ respeito desse tratamento plastico dado aosriaiat
artisticos para simular a carne, segue um dososetid Adriana, a despeito do seu processo

criativo:

%0 Liquim: espécie de liquido gelatinoso que com paatirta possui transparéncia e simula sangue.
*L Ver VideoAdriana Varejao: Metaforas da MemoriaQ06.
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Estava com a idéia de trabalhar em cima da carimei Viarias fotos em
mercados que expdem a carne sem estar no frigonifas vitrines. Tem dois
mercados que estou me baseando: um em Uahaca, xiooMé outro em
Belém do Para, construido no final do século pasddd México é incrivel,
porque a carne € cortada de maneira muito fina,vé@os tipos de cores,
formas e texturas. Isto € muito plastif@EWEIK, 1996).

Como resultado e ainda tratando dos aspectoscestét plasticos pelos quais sente

atracao ao representar a matéria quente e viséeir@na recorda:

Desde Rembrandt had uma tradigdo da pintura majg#&.dEle fez uma série
de trabalhos para a Faculdade de Medicina em dqueagdes e médicos estdo
dissecando um cadaver. Goya e Francis bacon tartibBem coisas barra
pesada. Eu trabalho a questdo da representacpintBa textura da carne, as

superficies. Para mim ndo ha sangue, é tinta vear{BIEWEIK, 1996).

Adriana explica no ensaio que fez para o Vitledaforas da Memorig2006), que
sua intencdo ao fazer os cortes nos azulejos éapontuma superficie fria, organizada e
asséptica com a matéria pictérica cortada que espé@po quente, matéria viva, cadtica e
assimétrica. Um corpo vivo e pulsante, que saiadodejos limpos, frios. As espessuras e 0s
volumes déo forma as obras. As figuras mutiladagjeadro que sangra cortado é a base que
Adriana usa para aflorar, por meio de fissuras,ue @sta dentro dos corpos. E uma
dissecagdo, mas uma dissecacdo feita ndo paramrevehorte ou o martirio, tipicos da
estética do Barroco, mas para revelar a vida etériaanterna e pulsarte

Por conseguinte a presenca do corpo humano nadebAariana Varejao e a relacéo
dessas imagens com a poética da artista € comemtadnalise de algumas de suas obras

feitas por Herkenhoft:

‘Varal' € um painel de azulejos com uma cena deacagspirada na
decoracéo do século XVIII da Quinta do Correio-Maon Portugal. De uma
trave pendem 6rgéos e pedacos do corpo humanarteggdo de livros de
anatomia, ex-votos, relicarios com simbolos hagifigps. [...] Na obra ‘Ex-
Votos e Peles’, uma série de pedacos de peliceléistd € pendurada numa

certa ordem [...] J4 as dilacerac¢des concretasntiargp, como um martirio da

2 Ver VideoAdriana Varejao: Metaforas da MemoriaQ06.
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obra, estabelecem sua correspondéncia com os pedagoartejados e as
cenas de canibalismo. S&o fraturas, rupturas gsaegracesuras violentas
expondo o corpo da pintura [...] Em ‘Comida’ redrat corpo dependurado
entre animais de caga e pesca. Cobre as imagetedgsn espalham-se
visceras e partes do corpo humano em carne vivag con auto-retrato em
nova alusdo a Antropofagia [...] Varejdo tambémntgicomo ‘carnacao’ (a

cobertura cor de carne na escultura barroca). (HENRKOFF, 1993).

Nesse viés da Antropofagia e do tema do canibalisimegamos a obra que Adriana
produziu para a XXIV Bienal Internacional de SaollBano ano de 1998: a releitura da obra
Tiradentes esquartejadd893) de Pedro Américo, intitulatReflexos de Sonhos no Sonho de
Outro Espelho (Estudo sobre o Tiradentes de Pednério).

Na mesma ocasido foram também expostos o gqUadentes esquartejadd893) e
aBalsa da Medus§1819) de Théodore Géricault. Obras marcantegmea tla representacéo
da figura humana, relacionados ao tema da Antrgpofaor ocasidao da XXIV Bienal, e com
pontos de conexdo entre si, outrora, levantados mpeEsquisa. A despeito da participagao

destas obras e a vinculacdo do conjunto aduz Aleambe

O esquema téatico da curadoria juntava esses noamemgrados ao pintor
francés Théodore Géricault, do qual foi exibidanoceeixo curatorial, a ‘obra-
prima’ A jangada da medusa, central na estratégiaplesentar o tema do
canibalismo também pela visdo européia. [...] Eose'classicos’ da arte
académica pré-modernista brasileira, destaqueRzata Ameérico, de quem a
Bienal apresentava seu Tiradentes esquartejado3)189mérico havia
estudado a tela Cabecas cortadas, de Géricaultegjaga na Bienal, para
realizar sua obra de mitificacao historiGALAMBERT, 2004, p.210-211).

Adriana Varejdo participou desta Bienal com trdwas diferentes. No espaco
destinado a Arte dos séculos XV ao XVIII, a artesttéeve presente com a oPraposta para
uma catequese, Partg1993). A segunda obra de Varejao para a XXIV Bigioaa criacao
de uma obra gréfica baseada numa gravura de Etleaneaune Méleé des Guerris Nus,
(século XVl)a pedido do vice-curador Adriano Pedrosa, incluidaCatalogo do Nucleo

Histérico — Histéria de Canibalismos.
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E por fim com a obraReflexo de Sonhos no Sonho de outro espelho (Estimte o
Tiradentes de Pedro Américale 1998jntegrante do segmento “Um entre outros”. Sobre sua

participacdo neste segmento e a relevancia da meéimaa Piccoli:

A insercdo desse trabalho no eixo ‘um e outro’ eéciga na medida em que
articula temas importantes da exposicdo — o espelleflexo, o corpo em
pedacos, a fragmentacdo. Em Lacan, o espelho deskmpara a crianga o
importante papel de trazer & consciéncia por irddionde seu reflexo a
imagem total, organizada e simétrica do seu captes sentida e percebida
como fragmentada, Reflexo de sonhos no sonho de espelho opera no
sentido oposto. N&ao se trata do reconhecimentoidkanimagem enquanto
corpo unico, mas confirmacgéo, através da pinteaud me constituo a partir
de fragmentoqPICCOLI, 1998, p.109 apud CHRISTO, 2005, p.38-39).

Contextualizada a obiReflexo de Sonhos no Sonho de outro espelho (Estime o
Tiradentes de Pedro Américale Adriana Varejdo, cabe a seguir a andlise etum@glo

fragmento na mesma.

3.2.3— A Andlise.

A obra de Adriana Varejadieflexo de Sonhos no Sonho de outro espelho (Estudo
sobre o Tiradentes de Pedro Amériabg, 1998, [fig.44], € uma instalacdo que constanda u
sala branca que mede 3x3x3m, com 21 pinturas ad#ediferentes tamanhos e formatos,
cujo tema diradentes esquartejadie Pedro Américo.

Nesta obra Adriana Varejdo retoma a pintura derdPéanérico e faz dela uma
releitura ousada, que resulta na fragmentacéao itihdirdo corpo do lider revolucionario
mineiro e na separagao das partes do corpo ja émtguho anteriormente por Pedro Américo.

Estas 21 pequenas telas foram criadas a partindprocesso criativo inusitado que
consistiu nos seguintes procedimentos: a artistiyide negro um quarto do seu atelier e 0

preparou, na medida de um cubo com 3m quadrados.
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Figura 44 - Adriana Varejao.
Projeto para Instalacédreflexo de Sonhos no Sonho de Outro espelho
(Estudos sobre o Tiradentes de Pedro Améri¢@p98).
Colecao Ricard Akagawa — S&o Paulo, SP.

A seguir criou manequins, [fig.45], ou pecas tndnsionais, com volume (altura,
largura e profundidade) tendo como molde as paldessquartejado da pintura de Américo.
Pintou-as de branco e as distribuiu pela sala, dkpando-as no teto. Nas paredes deste
qguarto colocou espelhos de diferentes formatomarthos, que refletiam estas pecas. Depois
fotografou o que estes espelhos refletiam.

A seguir pintou em telas o que havia fotografaolo,seja, os reflexos do corpo
esquartejado em trés dimensdes. As telas possuemessios tamanhos e formatos dos
espelhos e depois foram colocados na mesma podasi@spelhos dentro da sala, agora
totalmente branca, numa organizacdo que lembraonauitlisposicdo de quadros que 0s
decoradores propdem para espagos internos, comgpondos tamanhos e formatos [fig.46].

Adriana Varejéao aduz a respeito de sua obra:

O trabalho que estou preparando para a XXIV BideaSao Paulo baseia-se
no quadro de Pedro Ameérico, o seu Tiradentes,ajubém estara presente na
Bienal. Meu interesse nessa pintura € mais de orsiemantica do que
pictérica. E um quadro com que muitos de nos estdammiliarizados, pois
esta presente nos livros de Historia que costumastoslar no colégio. Além
disso, interessou-me a representacéo da fragmerdagéorpo e do corpo em
pedacos, algo que estd em Géricault, que tambéraes Bienal. Construi

um manequim e o desmembrei justamente como no @aaglue me referi:
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Figura 45 - Adriana Varejao.
Projeto para Instalaciddreflexo de Sonhos no Sonho de Outro espelho
(Estudos sobre o Tiradentes de Pedro Améri¢@p98). Detalhe — manequins
Colecao Ricard Akagawa — S&o Paulo, SP.
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Figura 46 - Adriana Varejao.

Projeto para Instalacddreflexo de Sonhos no Sonho de Outro espelho
(Estudos sobre o Tiradentes de Pedro Amérigi998). Detalhe - disposic¢ao pinturas.
Colecao Ricard Akagawa — S&o Paulo, SP.
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duas pernas, um tronco com um brago, uma cabegpuPias partes
especialmente dentro de quarto seguindo a mesmposggéio da pintura de
Pedro Américo. Era como se 0 quadro estivesse eceiree dimenséo.
Coloquei varios espelhos nas paredes num total dgu2 refletiam as partes
do corpo e também se refletiam uns aos outrosnBartle um mesmo ponto
de vista, fotografei cada espelho e reproduzi asgéms em pintura. Os
guadros estardo dispostos no lugar dos espelmog) $s mesmas dimensdes.
(VAREJAO, 1999, p.31).

Deste processo criativo podemos fazer variasdetacom a obra de Pedro Américo e
com o tema da Inconfidéncia Mineira, bem como caraspectos estéticos envolvidos na
producao da obra.

O processo de criacao escolhido por Adriana peakzacao da obra se relaciona com
o fato da Inconfidéncia Mineira e a imagem do erdorento como algo consumado e ja
fragmentado pela historiografia.

Quando reproduz as partes do corpo do esquartegadderceira dimensdo e o
fotografa, como num registro do volume e dos coer@sevidéncia do retalhado, Adriana
procura novos enquadramentos e cortes antes edoquelo bidimensional.

Contudo ao pintar o esquartejado, a artista carietoma o pictorico e perpetua o
corpo fragmentado por meio de imagens retalhadas peflexos dos espelhos e que sao, em
func&o do seu processo de produc¢do, impossiveecdastituicao.

Reflexos de um corpo sem identidade, destituidmidemacdes suficientes para que
o reconhecimento do corpo do alferes mineiro puwdsss reconhecido pelo espectador. Nao
h&a nenhuma possibilidade do espectador se recant@t® corpo naquelas imagens, muito
menos como o corpo de um cidadao brasileiro.

Ademais, o acabamento dado as imagens é realistssei cor. Adriana retoma a cor,
mesmo depois de fotografar os reflexos dos mansgurmbranco. E retoma a cor da pele, o
vermelho do sangue e da carne assim como das adseeros cortes dos membros
esquartejados.

Mesmo esquartejando o corpo de forma a ndo pesudi reconstituicdo, o tratamento
tonal e pictérico que Adriana Varejao imprime erassimagens é realista, algo que identifica

0 COrpo, 0 sangue e as visceras e o relaciona cealidade, [fig.47].
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Figura 47 - Adriana Varejéo
Reflexo de Sonhos no Sonho de Outro espelho
(Estudos sobre o Tiradentes de Pedro Améri¢ap98). Detalhe — Fragmentos.

Colecgédo Ricard Akagawa — Sao Paubd.

As pinturas de diferentes tamanhos ao mesmo t@mpque reinterpretam a obra de
Pedro Américo sustentam um processo de desconstdac@nesma e reforcam seu carater
asséptico e fragmentério, conforme vimos no relddo artista sua atracdo pelo corpo

fragmentado.
Cabe por oportuno relatar a analise que Christoafadespeito da seducdo pelo

fragmento que Adriana Varejao experimentou ao esta obra:

Adriana Varejdo viu no quadro de Pedro Américo ragrhentacao.

Fragmentou o manequim. Fragmentou a propria imagem fragmentos

suspensos no ar ao refleti-los nos espelhos. Fragm® processo criativo
(escultura, espelho, fotografia, pintura, instaddcd&ragmentou o espaco
(atelié e Bienal). Fragmentou o tempo (0 esquantejeo de Tiradentes em
1792, a pintura de Pedro Américo em 1893, a rgirdémcdo em 1998).
(CHRISTO, 2005, p.38).



125

A composicdo da obra de Adriana Varejdo é margadk fragmentacdo como algo
definitivo e 0 aspecto realista do desenho e dartranto pictérico geram uma oposi¢ao entre
a representacdo de um corpo por meio de suas paotesconhecimento destas partes como
fragmentos, [fig.48].

Figura 48 - Adriana Varejédo
Reflexo de Sonhos no Sonho de Outro espelho
(Estudos sobre o Tiradentes de Pedro Amér¢aP98). Detalhe — Fragmentos.
Colecao Ricard Akagawa — S&o Paulo, SP.

Um corpo para nao ser reconstruido pelo olhar homam corpo-fragmento.

Assim sendo a representacédo da vida versus a,nsertiaz presente nesta obra de
Adriana Varejdo, por meio da representacdo dadipumana fragmentada e multiplicada. As
pinturas repletas de membros cortados com suasscarmostra, revelam angulos mais cruéis
que a pintura de Pedro Américo e atualizam um faéstdrico cristalizado no imaginario
brasileiro.

O espectador ao adentrar a sala branca e assdptiéariana Varejao, repleta de
imagens de um Unico corpo em pedacos, podia expetama sensacdo de ndo conseguir se
projetar na pintura, ja que se tratava de umacgaaefletia um corpo que néo era um corpo e
sim pedacos. Estes fragmentos séo dificeis de samehasive, sob alguns angulos,

identificados como partes de um corpo. Isto podmifstar um corpo social e politico
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brasileiro destrocado, que o0 espectador ndo patiaem mesmo por meio dos reflexos de
seu préprio corpo ao se aproximar dos espelhoshesjus pela sala.

O carater fragmentério da obra de Adriana Varejéa;processo criativo, bem como o
resultado plastico, ressignifica a figura Teadentes esquartejadde Pedro Américo, um

icone da pintura historica brasileira, [fig.49].
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Figura 49 - Adriana Varejao
Reflexo de Sonhos no Sonho de Outro espelho
(Estudos sobre o Tiradentes de Pedro Améri¢aP98). Detalhe — Fragmentos.
Colecao Ricard Akagawa — S&o Paulo, SP.

Os vermelhos e a pele rosada dos pés, das cabedas pernas esquartejadas em
contraposicdo a sala branca, limpa e asséptica,ss@gue escorrendo, em lugar algum,
causam tanto ou mais desconforto do que a obrade Américo, pois se tratam de varios
esquartejados.

Nesse sentido, ndo aborda s6 a fragmentacdo do fragmentado anteriormente por
Pedro Américo, mas, sobretudo, a multiplicacoadigagmentacao.
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Adriana Varejdo atualiza a obra de Américo ao rpreta-la com um espirito
contemporaneo que tudo multiplica e pde sob cotdron

Sua obra aproxima-se, a0 mesmo tempo em que &a dta obra de Pedro Américo.
Transfere para a parte o status de inteiro, jacque fragmento atualiza e retrata o corpo
esquartejado de Tiradentes em varias e diferentdsrgs, causadas pelos diferentes e
multiplos reflexos.

Como as pinturas sao feitas da representacéo attes pbracos, pernas e cabecas,
suspensas e pintadas como foram refletidos pefmhes, o conjunto é todo fragmentado
como um quebra-cabeca sem solucdo, onde as pegase réncaixam. As partes do corpo
representadas possuem suas extremidades a mestodard 0 ato de quebrar, realizado pelo
fragmento. Nelas o inteiro estd absentiae os confins do fragmento estdo interrompidos
apontando para uma ruptura. O que se tem represensgaobra de Adriana Varejao € o que
Calabrese afirma quando diz que: “[...] o fragmentoa-se ele préprio o sistema no caso de
renuncia a pressuposi¢ao de sua pertenca a umaisi€ALABRESE, 1988, p.89).

Dado o exposto pode-se dizer que a oBeflexo de Sonhos no Sonho de outro
espelho (Estudo sobre o Tiradentes de Pedro Amédeo Adriana Varejdo pode ser
observada como uma como uma obra que contém osm@snformais dos fenbmenos

artisticos denominados como obra-fragmento.

3.4- Pedro Américo x Adriana Varejao: Tiradentes esquartejado x Reflexo de Sonhos no

Sonho de outro espelho (Estudo sobre o Tiradente$ddro Américo).

Como demonstrei neste capitulo, por meio da anastético-formal das obras
Tiradentes esquartejade Reflexo de Sonhos no Sonho de outro espelho (Estioie@
Tiradentes de Pedro América)figura humana é representada por meio de fragsemh
ambas as obras. Contudo, Pedro Américo se aproriaia de uma poética de uso de
pormenores, ao passo que Adriana Varejao refletmtaresse por fragmentos.

O didlogo entre as obras analisadas, ndo ocoe®aamo tocante ao tema, € sim no
ambito simbdlico, a que elas se referem. MesmoahdriVarejao afirmando, como relato
mais adiante, que sua atracao pela obra de Pedéoidanioi apenas de ordem tematica.

Isto porque ambas as obras nos levam a refldinessm condicdo do fato social e dos

aspectos politicos e culturais envolvidos no esfiorento de Tiradentes.
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Assim observa-se que Pedro Américo destaca-se egoeléncia no plano do
bidimensional da Pintura, ao passo que Adrianaj&aréambém termina por utilizar-se da
Pintura, mas inserida na linguagem contemporangdngdtalacdes, cujo processo criativo foi
um estudo das partes do corpo esquartejado pintpdasPedro Américo, no plano
tridimensional.

Pedro Américo cortiradentes esquartejadite 1893, se apresenta como um pintor de
temas historicos, marcados pela dramaticidade ram&wfto humano, podendo ser incluido
entre os artistas académicos brasileiros que foratensamente influenciados pelo
Neoclassicismo, Romantismo e Realismo.

Num salto no tempo, 105 anos depois, Adriana ¥argm sua obraReflexo de
Sonhos no Sonho de outro espelho (Estudo sobrderitas de Pedro Américapncebe, em
1998, uma releitura ousada da pintura histéricRetiro Ameérico. Sua escolha, assim como a
interpretacdo que faz do tema Tiradentes, a progeiae os artistas contemporaneos
brasileiros, cuja caracteristica marcante € a ajgin de imagens e de icones culturais, que
retomam a pintura histérica e ddo um novo sentidestas imagens por meio de novas
intervencdes e referéncias ideoldgicas.

Como se nota Pedro Américo utilizou os estudogaditg e carvdo para elaborar
previamente sua pintura, ao passo que Adrianzaitilifotografia como técnica de registro de
estudos e com isso ressignifica a maneira e acgooom a qual se planeja uma obra de arte
pictorica.

Outro comportamento que os distingue, também osempa. Falo da relacdo com as
imagens que usaram para realizar suas obras. $e Reerico compde por meio de outras
obras neoclassicas, inspirado na composicao etnduea de Ingres, David e ou Géricault,
Adriana Varejao se apropria inteiramente de umaainbra,Tiradentes esquartejagdgor
interesse tematico, como comenta no videoiana Varejao: Metaforas da MemdéridEu
acho aquela pintura de Pedro Américo horrivel,nagkh ponto de vista, assim de pintura,
mas me interessava ela como tema”. (INSTITUTO ARIFEEESCOLA, 2006.).

Ambos realizam suas composi¢cOes por meio da eneado e analogia com outras
obras de arte pictérica e se configuram em procatios de meta-pintura. O fato de Pedro
Américo representar a figura humana por meio doCmlabrese denomina pormenores, que
possibilitam a reconstituicdo do corpo inteiro demhesmo da propria pintura, demonstra o
respeito pelo intacto e pelos canones de representque confirma sua poética em harmonia

com o espirito do seu tempo, o Neoclassicismo eaml@dmicismo brasileiro.
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Nesse viés, Adriana Varejao apresenta um procsspropriacdo e multiplicacdo de
imagens caracterizadas pela fragmentacdo e expadicfragmento com carater de inteiro.
Tal comportamento estilistico situa Adriana Vare@dre os artistas contemporaneos que

utilizam outras obras e imagens de segunda gepagaacompor suas pinturas

3 CHIARELLI, 2001, p.256-270.
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CONSIDERACOES FINAIS

O estudo se mostrou pertinente, pois ao realizapercurso historico da tematica da
figura humana contrapondo a representacdo da figteaa versus a fragmentada, tendo
como instrumento a leitura estética e compara@pmntou para o que as transformacoes
estéticas e formais sofridas pelo tema significapama a iconografia do corpo e da figura

humana.

Tal procedimento encerrou como pano de fundo abklsda Arte e da Pintura
Brasileira, testemunhas das variacbes da tematiemy como das contradicbes e do

surgimento do fragmento com valor de inteiro, aatda, na Arte Moderna.

Em suma, o tema da Figura Humana ao longo dardisiaé Arte permanece sendo
representado por meio dessa dualidade: figurarentersus figura-fragmentada, ja que ambas
as concepcdes de representacdo do corpo humanessénciais a expressao artistica e

pictorica.

Dado o exposto o que distingui ou aproxima agelifies obras de pintura observadas
no percurso historico por meio da analise da figunenana nos diferentes movimentos
artisticos é o tratamento conceitual que se mdaifea forma caracterizada por aspectos
estéticos da representacdo do inteiro ou do fragmEsta atitude conceitual reflete o espirito

do tempo e da época, como observa Omar Calabrese.

Por suposto, representar o corpo em partes temsmmsignificado e importancia do

gue representa-lo inteiro.

O percurso historico se mostrou eclético quantepaesentacdo da figura humana e o
estudo de duas obras, detentoras do mesmo asdurddentes esquartejagdaalém de

dialogarem entre si, apresentaram maneiras distilgaepresentar o mesmo tema.

A obra Tiradentes esquartejadq1893) de Pedro Américo, por representar

mimeticamente o tema da Figura Humana, traballematica por meio das partes do corpo,
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porém, se constitui numa imagem composta de ponmegnou seja, que possibilitam a

reconstrucéo do conjunto.

Constatei que o0s elementos estéticos que defin@@ ecomposicdo como obra-
pormenor na teoria do italiano Omar Calabrese, poskr observados na analise do tema da
Figura Humana na obiaradentes esquartejadie Pedro Américo.

Ao passo que a obra de Adriana VarejReflexo de Sonhos no Sonho de outro
espelho (Estudo sobre Tiradentes de Pedro Amé(it@d8), por meio da analise estético-
formal, que investigou a apropriacdo da imagerficedentesde Pedro Américo pela artista,
apresentou que o tratamento estético dado a Fdumeana, favoreceu o uso de fragmentos

que impossibilitam a reunido das partes.

Assim observei que as caracteristicas formais tagas por Omar Calabrese como
possiveis integrantes de uma obra-fragmento poédembservadas em parte das informacdes

estéticas desta obra de Adriana Varejao.

Sugiro que outros estudos sejam realizados nateca representacdo da Figura
Humana, ja que a temética se constitui num ricopcade pesquisa repleto de contradi¢cdes

gue ainda nao foram abordadas pela Historia da Arte

Tais pesquisas certamente podem contribuir p&iatariografia da representagcéo do
Corpo nas Artes Visuais.

Como os aspectos psicologicos e ou politicos &iad nestas representacdes, aos
guais ndo me referi por ndo serem objetos de Bg#ereeste momento, mas que entendo

serem relevantes para futuras pesquisas.
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