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A Revista NAVA é um peridédico do Programa de Pds-graduacgéo em
Artes, Cultura e Linguagens, da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF).
Interdisciplinar e de caréater cientifico, a revista tem periodicidade semestral
e publica artigos inéditos, resenhas e entrevistas, que abrangem tematicas
relacionadas as artes, cinema, audiovisual, musica, moda, design e assuntos
correlatos de autores doutores ou doutorandos.

Seus objetivos principais sdo: estimular a produgdo cientifica;
contribuir para a divulgacdo e transmissdo do conhecimento nos campos
de abrangéncia da revista; e possibilitar o intercdmbio de informacgdes e
experiéncias com outras instituicdes de ensino superior e de pesquisa.

As chamadas para apresentacdo de trabalhos sdo divulgadas na
comunidade cientifica de todas as areas, e os trabalhos devem ser enviados
por meio da plataforma online darevista. Professores e alunos do Programa de
Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens/UFJF ndo podem submeter
propostas. Alunos egressos poderdo enviar trabalhos apds dois anos do
encerramento do vinculo de matricula.

O nome da revista é uma homenagem ao memorialista Pedro Nava,
nascido a 5 de junho de 1903, em Juiz de Fora. Pedro Nava era médico, poeta
bissexto e eximio desenhista e ilustrador. Ao se aposentar da medicina, por
volta dos 70 anos de idade, dedicou-se a escrever suas meméorias, resultando
em seis volumes. Sobre a grandeza de sua obra, Rachel de Queiroz faz uma
sintese precisa, ao dizer que ele, “escrevendo sobre si mesmo, escreveu
sobre toda uma sociedade”. O carater multifacetado de Pedro Nava tem um

significado especial para a proposta de interdisciplinaridade de nossa revista.

Comité Editorial - Novembro de 2015

Endereco para correspondéncia

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: Campus Universitério
Bairro Martelos :: Juiz de Fora :: MG :: CEP 36036-330
Telefone: (32) 2102-3362

revista.nava@ufijf.edu.br



- [
Sumario
Dossié: Representacdes da Morte

Tamara Quirico

A morte de Deus e a morte do homem: Paixao de Cristo,
juizo final e triunfo da morte no fim da Idade Média

Juliana Schmitt

A morte e os mortos nas dancas macabras

Fausto Viana

A roupa funebre ou Nao chore que é para ndao molhar as asas do anjo

Paola Barreto Leblanc

Inabitual

Artigos

Cecilia Mello

De Terra amarela a Em busca da vida:
pintura, filosofia e a China pés-socialista

Maria lzabel Branco Ribeiro

Tarsila: modernismo e moda nos anos 1920

Rafaela Norogrando

Histérias do design: narrativas patrimoniais no MUDE



Resenhas

lvana Guilherme Simili

Os poderes e os prazeres da elegancia e da beleza

Giuliano Jorge Magalh&es da Silva

Aos olhos de uma crianca: o imaginério Menino para o Mundo

Entrevista

Sheila Schvarzman

José de Almeida Mauro, fotégrafo do cinema brasileiro

Ensaio fotogrdfico

Debora Baldelli

“Cante Hare Krishna e seja feliz":
devocgéo, pregacao e pratica musical
entre os Hare Krishnas de Lisboa

Nominata dos pareceristas

Normas para submisséo de trabalhos




Dossié

Representacoes
da Morte



A morte de Deus e a morte do homem:
Paixdao de Cristo, juizo final e triunfo
da morte no fim da Idade Média

Tamara Quirico’

Resumo

Este artigo discute brevemente as relagdes teoldgicas e visuais entre a
Paixdo de Cristo e o Juizo Final. Apés uma introdugdo sobre a nogdo de tempo
histérico para os cristdos e a importancia da Paixdo como elemento fulcral para o
Cristianismo, o texto trata das representacdes visuais em que os temas do Juizo
Final e da Crucificagdo sdo desenvolvidos em conjunto, seja como dipticos ou em
cenas unificadas. Analisando alguns exemplos produzidos na Peninsula Italica, entre
meados do século XIV e inicio do XV, o artigo se detém especialmente em uma obra
especifica, o painel Alegoria da Redencéo, de Ambrogio Lorenzetti, discutindo suas
singulares iconografia e composi¢do. Buscam-se, enfim, possiveis interpretacdes
para essa pintura, ao relaciona-la a outro conjunto de afrescos produzido no mesmo

periodo: o ciclo do Trionfo della Morte do Camposanto de Pisa.

Palavras-chave: Paixdo de Cristo. Juizo Final. Triunfo da Morte.

The death of God and the death of man: Passion of Christ, last
judgment and the triumph of death at the end of the Middle Ages

Abstract

This paper shall briefly discuss the theological and visual connections
between the Passion of Christ and the Last Judgement. It first gives an introduction

on Christian’s conception of a historical time and the importance of the Passion as

a fundamental element for Christianity; it then discusses depictions in which Last n
Judgement and Crucifixion are represented together, whether as diptychs or unified Mestre em Histéria da Arte pela
scenes. As it analyses some examples painted in the Italian Peninsula between the Universidade Estadual de Campinas

. . , , .
second half of the 14 and early 15" centuries, this paper shall focus especially on a (2003, @ doutora em Historia Socia
pela Universidade Federal do Rio
de Janeiro (2009). Desde 2012 é

Lorenzetti, discussing its unique iconography and composition. It seeks, finally, possible professora adjunta do Departamento

particular painting, the so-called Allegory of Redemption’s panel painted by Ambrogio

interpretations for this painting as it is confronted to another set of frescoes painted de Teoria e Historia da Arte (DTHA) do

Instituto de Artes da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (ART/UERJ).
Keywords: Passion of Christ. Last Judgement. Triumph of Death. Contato: <tquirico@gmail.com>

during the same period: the Trionfo della Morte cycle in Pisa Camposanto.
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A noc¢do de um tempo histdrico é uma das mais importantes para os
cristdos. A certeza de um inicio claramente marcado no Génesis e a espera
de um fim que, indubitavelmente, chegard nortearam as concepg¢des do
Cristianismo desde os primeiros séculos. O fim da histéria, de acordo com
os cristdos, serd marcado pela Parusia, a segunda vinda de Cristo para julgar
toda a humanidade. O Seu retorno ao final dos tempos é mencionado em
trechos diversos do Novo Testamento, como em Mt 16, 27: "pois o Filho
do Homem hé de vir na gléria do seu Pai, com os seus anjos, e entéo
retribuird a cada um de acordo com o seu comportamento”. Essa passagem
do Evangelho de Mateus indica também, de modo claro, a nogdo de um
julgamento baseado na conduta individual de cada homem ao longo de

sua vida.

Por que Cristo julgard os homens? De acordo com a doutrina crist3,
a Encarnacgdo de Cristo teria sido necesséaria para resgatar a humanidade
do pecado cometido por Addo. Expulsos do Jardim do Eden por ordem
divina, os homens n&o poderiam para |4 retornar, enquanto ndo fossem
redimidos de suas culpas, conforme também se afirma em diversas
passagens escriturais, como em 1Cor 15, 21-22: “com efeito, visto que a
morte veio por um homem, também por um homem vem a ressurrei¢do
dos mortos. Pois assim como todos morrem em Adiao, em Cristo todos

receberdo a vida”.

A remissdo das faltas sé poderia ocorrer com a mediacdo de Cristo
entre Deus Pai e a humanidade arrependida, de modo a se restabelecerem
os lagos destruidos pelo pecado. Entretanto, para que a intercesséo fosse

plenamente alcangada, foi necesséario que o Cristo se fizesse homem:

(...) A mediacdo moral requeria na pessoa de Jesus a
unido fisica de dois extremos — Deus e o homem — que ele
deveria reconciliar (...). Para que a redencéo fosse feita
segundo as leis da justica (...), era necessério que Deus
se encarnasse, e que assim a mediagcdo, em sua pessoa,
reunisse fisicamente a divindade e a humanidade. Ele é
mediador por sua humanidade; mas, sem a divindade,
ele ndo poderia eficazmente exercer sua mediagdo

(Dictionnaire de théologie catholique, 1922: col. 1346).
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Ou seja, mais do que Deus dos homens, Cristo é Deus feito homem. A
redencgdo, no entanto, sb poderia ser plena com o sacrificio de Jesus, como
novamente esclarece Sdo Paulo, em 1Cor 15, 3: “Cristo morreu por nossos
pecados, segundo as Escrituras”. Cristo morreu para livrar a humanidade
da morte, do pecado de Ad&do. Nao por acaso, em indmeras pinturas
representando a Crucificagdo dentro da tradicdo medieval, é possivel
discernir, a base da cruz, um cranio, identificado usualmente como o de
Adzo. Isso se deve ao fato de que, na I[dade Média, se difundiu a ideia de
que Cristo, como redentor dos pecados de Adé&o, teria sido crucificado no
local exato do sepultamento do primeiro homem. A partir do pensamento
de S&o Paulo, Cristo seria visto como o segundo Addo que, ao morrer,

redimiria o primeiro de suas culpas.

E de morte, portanto, que se trata aqui. De morte e de ressurreicdo.
A Paixdo e Sua consequente morte na cruz sdo o ato primordial de Cristo
para permitir a salvagdo de todos os homens. Por ter dado Seu sangue
pela humanidade, por ter morrido para a remissdo dos pecados, Cristo é
legitimado como o juiz dessa mesma humanidade; uma vez que morreu
para a salvacdo dos homens, Ele, mais do que todos, tem o direito de
julgé-los. Por isso, nas representag¢des visuais do Juizo Final, a figura de
Cristo usualmente ergue os bracos para expor Seus estigmas, evidente
comprovacédo de Seu sacrificio. Como explica Yves Christe, “os estigmas
das maos e do flanco, apds terem sido mostrados a Sdo Tomé, o sdo a todos
os homens, como prova da identidade do Filho do Homem vitorioso e de
Jesus crucificado e ressuscitado” (CHRISTE, 1973: p. 39).

Se a Encarnagdo de Cristo, enfim, é o ponto fundamental da teologia
cristd desenvolvida ao longo dos séculos, ela ganha dimens&o plenasomente
com o sacrificio de Cristo na cruz. Afinal, como escreve uma vez mais Sao
Paulo, em 1Cor 15, 14, "se Cristo ndo ressuscitou, € inUtil nossa pregacéo
e inUtil nossa fé”. A Paixao de Cristo, entdo, é também elemento fulcral
para o Cristianismo — a P4scoa, ndo por acaso, € a mais importante festa do
calendaério liturgico cristdo. Desde o século Xl, porém com mais intensidade
ao longo dos séculos Xlll e XIV, as praticas cristds progressivamente
enfatizaram ndo somente a morte e consequente ressurreicdo de Cristo,

mas, especialmente, Sua agonia na cruz. No fim da Idade Média, Ele se
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tornaria cada vez mais o Cristo da Paixdo e do sofrimento (o que, segundo
Jacques Le Goff, explicaria o desenvolvimento da iconografia da Pieta e do
Ecce Homo). E complementa: “o Cristo do fim da Idade Média € entdo um
Deus ambivalente: Ele é o Deus em majestade do juizo final, e também o
Deus crucificado da Paixdo” (LE GOFF, 2003: p. 62).

Essa énfase na dor foi adaptada a iconografia do Juizo Final, em
particular aos modos de figuracédo do Cristo que, de Senhor Onipotente, o
Cristo em Majestade que vem para julgar os vivos e os mortos, passou a ser
evocado igualmente como sofredor, parcialmente desnudo, mostrando os
estigmas e cercado pelas Arma Christi (ou seja, os simbolos do martirio de
Cristo: a cruz, a coluna da flagelagéo, a coroa de espinhos, dentre diversos
outros que comparecem com menor frequéncia), trazidas a cena, em muitos
exemplos, por anjos’. Assim sendo, a Paixdo de Cristo, ainda que néo
representada nessas cenas do Julgamento, é claramente recordada tanto
pelas Arma Christi — que trazem a mente do fiel o martirio sofrido para a
remissdo dos pecados dos homens —, como pelo Cristo mesmo que, em
gléria, apresenta ao fiel os estigmas, marcas inequivocas de Seu sacrificio
pela humanidade. Aqui, sem duvida, pode-se trazer a mente o papel
tradicionalmente desempenhado pelas imagens de devocdo. De fato,
"a visdo de Deus que sofreu como um homem pode comunicar mais de
quanto seja capaz de fazé-lo a teologia” (BELTING, 1986: p. 6). NGo hé nas
representagdes do Juizo Final, decerto, a figuragdo explicita do Deus que
sofreu como homem, mas isso é constantemente recordado pela posicéo

mesma do Cristo nessas cenas.

A Paixdo de Cristo, portanto, tem relagdo — teoldgica e iconogréfica
— direta com o Juizo Final. Ha pinturas que associam, de modo explicito, as
cenas da Crucificagdo e do Julgamento, opondo os temas diretamente. Se
o Juizo Final é tema que possui impacto maior quando executado em escala
monumental — em funcdo de sua complexidade, e devido a necessidade de
condensar uma série de cenas em uma Unica imagem —, é notavel, por outro
lado, o niUmero de pequenas representacdes do tema que sdo encontradas

nos ultimos séculos da Idade Média, pinturas ou relevos (de modo geral, 4E

. . . , . ~ Sob d d
produzidos em marfim). Em muitos desses exemplos, o Juizo Final ndo ovre s e ee

representagdo do Cristo juiz na

comparece isolado; pelo contréario, ele geralmente é representado em pintura italiana, ver QUIRICO, 2013.
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dipticos ou tripticos, que incluem, quase sempre, a cena da Crucificacio
ou ao menos uma clara alusdo a ela: em outras palavras, Christus patiens e
Christus triumphans lado a lado. Certamente ndo é coincidéncia que isso
ocorra ndo em afrescos ou em pinturas de grandes dimensdes, mas em
pequenos painéis, executados, com toda probabilidade, para a devocgao
privada de leigos, pratica que se torna cada vez mais comum desde o século
XIll. E se, por um lado, representacdes do Juizo Final ndo sdo propriamente
imagens devocionais, é preciso recordar que, no final do século XV, um
pregador influente como o dominicano Girolamo Savonarola afirmava que o
cristdo deveria ter em sua residéncia uma representacéo do Juizo, de modo
a poder continuamente se recordar do fim do mundo e do julgamento
que advird. A presenca contigua da Crucificagdo a essas cenas auxiliaria
na recapitulagdo da histdria cristd e dos motivos por que Cristo julgaria a

humanidade no ultimo dia.

A direta relagdo entre Juizo Final e Crucificagdo ocorre, por exemplo,
no diptico atribuido a Jacopo del Casentino e seu atelié, pintado, talvez,
entre 1340 e 1349 (Walters Art Museum, Baltimore) (Figura 1). De acordo
com a reconstituicdo proposta, o painel da esquerda apresenta a cena
simplificada do Juizo Final, enquanto o da direita mostra a Crucificagdo, com
a Virgem, Jodo Evangelista e Maria Madalena. Ndo ha qualquer elemento
visual relacionando uma pintura a outra, mas a colocacdo de ambos os
temas lado a lado no diptico é suficiente para estabelecer a relagdo entre
eles. Na representacdo do Juizo Final, os corpos ressuscitam de timulos na
parte inferior do painel. Logo acima deles, a direita (3 esquerda do Cristo,
recorde-se), hd uma éarea negra no relevo montanhoso, de onde saem
chamas avermelhadas; imediatamente a frente, percebe-se a presenca
de um deménio negro. Trata-se, sem dulvida, da entrada do Inferno,
tradicionalmente percebido como uma localidade infraterrena, que se opde
geograficamente ao Paraiso, conforme explicam autores como Hugo de
Séo Vitor (ca. 1096-1141) que, em sua Summa de sacramentis christianae
fidei, escreve: "o Inferno é o lugar dos tormentos, o céu o lugar das alegrias. B

E justo que o local dos tormentos esteja embaixo e o local das alegrias Sobre  representagdes  do
Inferno nas artes visuais e no teatro,

ver DAVIDSON & SEILER, 1992;

(Apud LE GOFF, 1996: p. 195)°. QUIRICO, 2011

no alto, pois a falta pesa para baixo, enquanto a justica eleva para o alto”
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Figura 1 :: Jacopo del Casentino e seguidores. Juizo Final e Crucificacdo, ca.1340-1349. Walters

Art Museum, Baltimore. Procedéncia da imagem: Walters Art Museum. Disponivel em: <http://

art.thewalters.org/detail/1334/the-last-judgment-and-the-crucifixion/>. Acessado em: 08 de
setembro de 2014.

Deve-se conceder particular atencéo, porém, ao painel de Giovanni di
Paolo, de inicio do século XV (Figura 2), atualmente no acervo da Pinacoteca
Nazionale de Siena, por ser ainda mais explicito nessa relagcdo: a pintura, com
efeito, € composta por um Unico painel, em que a cena do Juizo Final ocupa
a metade direita, enquanto, no lado esquerdo, hé a representacéo ndo da
Crucificagdo, mas do Cristo flagelado que carrega a cruz. Nao por acaso,

o painel é conhecido como Cristo penitente e Cristo triunfante. Ambas as
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imagens do Cristo possuem imenso destaque, ocupando boa parte da érea
do painel, de modo que os elementos que identificam a cena a direita como
um Juizo Final sdo bastante simplificados e reduzidos em tamanho - na
parte inferior, hd um grupo de quatro figuras que, por seu posicionamento
na cena e por suas atitudes, sdo identificadas como os eleitos, e trés figuras
que, golpeadas por um demdnio negro com asas de morcego, entram em
uma espécie de caverna em que se percebem chamas: sdo os condenados
que se dirigem para o Inferno. Imediatamente abaixo do Cristo, um anjo
vestindo uma armadura — com toda probabilidade, Sdo Miguel — parece

acompanhar a divisdo dos grupos, e dirige seu olhar para os eleitos”.

O lado esquerdo do painel, por outro lado, é ainda mais sintético
em termos iconogréaficos, resumindo-se ao Cristo segurando a cruz. Trata-
se ndo de um momento histdrico especifico da narrativa da Paixdo, anterior
a Crucificagcdo, mas de uma representacgdo simbdlica do sacrificio de Cristo.
De fato, percebem-se claramente os cinco estigmas nas méos, nos pés e
no flanco. Cristo, portanto, estaria j& morto na cena, ao mesmo tempo em
que segura o instrumento responsével por Seu suplicio. Enfatizam-se as
chagas em Seu corpo esquélido e sofrido — ndo apenas os tradicionais
estigmas, mas também feridas diversas, distribuidas em Seus bracos, pés e
abdémen. A boca se entreabre como que em um lamento, e Seu olhar é de
sofrimento e resignacdo. O principal detalhe, entretanto, é o sangue que
escorre dos cinco estigmas, visualmente indicando, de modo inequivoco,
o sangue derramado pela salvagdo da humanidade. A énfase recai
simbolicamente, portanto, sobre a morte de Cristo. A relacdo entre os dois
lados do painel é evidente, enfatizada pelo fato de que ambas as figuras
se encontram sobre a mesma paisagem; a pintura se insere dentro dessa
tendéncia de valorizacdo do tema da Paixao no fim da Idade Média. N3o
por acaso, também os estigmas do Cristo juiz sangram na cena a esquerda:

esse detalhe torna explicita, também, a justificativa para Sua escolha como

o juiz dos homens no fim dos tempos — o sangue que escorreu na cruz e I
~ , . . Para uma analise da relaca
que lavou os pecados de Ad&o é aquele que serd cobrado da humanidade oo e e e e
entre Sdo Miguel e o Juizo Final, ver

no ultimo dia. QUIRICO, 2007
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Figura 2 :: Giovanni di Paolo. Cristo penitente e Cristo triunfante, primeira metade do século
XV. Pinacoteca Nazionale, Siena. Procedéncia da imagem: CARLI, E. La pittura senese. Florenga:
Scala, 1982.

Ha&, ainda, outra pintura em que essa mesma associacdo é expressa
formalmente, embora ndo haja igualmente uma representacdo da
Crucificagdo: o painel Juizo Final, Vir dolorum entre os simbolos da Paixdo
e lamento sobre o Cristo morto, pintado entre 1360 e 1365, pelo anénimo
artista conhecido como Mestre da Misericordia dell’Accademia (Figura 3),
atualmente na colecdo da Pinacoteca Nazionale de Bolonha. A metade
superior do painel é dedicada a cena do Juizo Final, também representada
de modo simplificado: ao lado do Cristo juiz, os apdstolos e, a frente deles,

a Virgem e Sao Jo&o Batista comp&em a cena da Deesis (tipo iconografico
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em que ambos flanqueiam o Cristo, buscando interceder pela humanidade
no momento do julgamento); no registro imediatamente inferior, anjos,
guiados pela figura central de Sdo Miguel, procedem a separagdo entre
condenados e eleitos; abaixo do Cristo, dois anjos menores soam as

trombetas, enquanto outros dois trazem algumas das Arma Christi.

Figura 3 :: Mestre da Misericordia dell’Accademia. Juizo Final, Vir dolorum entre os simbolos da
Paix3o e lamento sobre o Cristo morto, 1360-65. Pinacoteca Nazionale de Bolonha.

A grande particularidade dessa pintura estda em sua metade inferior:

no centro, hd uma representacido do Vir dolorum, ou Ecce homo: o Cristo
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morto, tradicionalmente mostrado em meio-corpo dentro do timulo, de
olhos fechados e com as m&os cruzadas sobre o corpo na altura da cintura.
Ao seu redor, os diversos simbolos que marcam Sua Paixdo, incluindo
referéncias ao lamento no Monte das Oliveiras, ao beijo de Judas, a Pilatos e
ao galo, dentre varias outras. Na parte inferior do painel, logo abaixo do Ecce
homo, ha o lamento sobre o Cristo morto, em que Maria, Jodo Evangelista
e Maria Madalena, assim como duas outras figuras femininas, sustentam
o corpo inerte de Cristo, enquanto dois homens, posicionados entre o
lamento e o Ecce homo, parecem conversar entre si sobre a cena: o primeiro
se volta para o companheiro, que estende a mdo em dire¢do ao grupo a
frente. Em todo o painel, forma-se um eixo mediano vertical — que parte do
Cristo juiz, segue pela figura de Sdo Miguel e pelo Ecce homo, finalizando
na figura de S&o Jodo Evangelista junto ao Cristo morto — e que conduz a
linha interpretativa de toda a pintura, de baixo para cima: novamente, assim
como nos outros exemplos discutidos, o Cristo martirizado e morto retornara
no Ultimo dia para julgar os homens, direito que Lhe cabe por Seu sacrificio
pela humanidade. Ainda hd um detalhe no canto inferior esquerdo do painel
que também integraria todas as cenas: duas pequenas figuras parecem sair
de um timulo; uma delas estd com as maos postas, parecendo contemplar
o lamento e o Ecce homo. Embora as figuras sejam diminutas e paregam
criancas, essa poderia ser uma representacao simplificada da ressurreicao

dos corpos no ultimo dia, para o Julgamento Final.

Entretanto, a pintura que provavelmente evidencia melhor a relagao
histérica que vai desde a Criagdo do homem até o Juizo Final, em uma
sequéncia légica e linear, com principio, meio e fim, é o painel Alegoria
da Redencéo (Figura 4), pintado, com toda probabilidade, por Ambrogio
Lorenzetti (alguns autores o atribuem a seu irm3o Pietro), por volta de 1345,
e que integra o acervo da Pinacoteca Nazionale de Siena. No canto superior
esquerdo da pintura, estd a representacdo em sequéncia da Criagdo do
homem, do Pecado Original e da Expulsdo de Addo e Eva do Jardim do

Eden; ao centro, surgindo acima de um amontoado de corpos, esté o Cristo

crucificado, contemplado por um grupo de pessoas a direita®, enquanto 5 |
uma representacdo simbdlica de Jerusalém surge ao fundo; a extrema C. Alessi, em 1994, tentou
direita do painel, enfim, esta a cena simplificada do Juizo Final, com o Cristo identificar  varias  dessas figuras,
o . - ; incluindo Moisés e Davi. Cf. THEIN,
juiz frontal no alto e, logo abaixo, em destaque — o que certamente nao é 2011: p. 260, nota 45,
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coincidéncia -, a cruz do martirio trazida a cena por dois anjos. A Deesis
completa a cena do Juizo. Abaixo, no canto inferior direito, uma area negra
uma vez mais prenuncia a entrada do Inferno. Nessa pintura, Christus patiens
e Christus triumphans estdo inseridos em uma mesma paisagem de fundo,
estabelecendo claramente uma relacdo entre dois momentos cruciais da
histéria cristd, de forma anéloga a solugdo que, décadas depois, serd adotada
por Giovanni di Paolo em sua pintura. A associagcdo desses dois momentos a

cenas do Génesis, por outro lado, parece ser inédita em um painel®.

Figura 4 :: Ambrogio Lorenzetti. Alegoria da Redencdo, ca. 1345. Siena, Pinacoteca Nazionale.

Procedéncia da imagem: FRUGONI, C. Pietro e Ambrogio Lorenzetti. Miléo: Scala, 1988.

A pintura provavelmente seria o estudo para um afresco ou um painel
de grandes dimensdes ndo executado — de acordo com Chiara Frugoni, a
ideia de um esboco seria reforcada pelo fato de que a pintura apresenta
cartigli deixados em branco, o que faz supor que, na imagem finalizada,
inscricdes seriam incluidas (cf. FRUGONI, 1988: p. 1630, nota 137). A

da novidade compositiva, o painel apresenta igualmente uma iconografia

ém

bastante singular. Conforme j& comentado, a esquerda, estdo as cenas
da Criagéo, do Pecado Original e da Expulsdo dos progenitores. Junto a
Ad3o e Eva expulsos, voa a figura negra da Morte, que segura nas maos
um objeto que parece ser sua foice — o péssimo estado de conservagdo
da pintura impede uma adequada anélise da cena mesmo in loco. Essa

imagem nao é vista integrada ao tema da Expulsdo em data tdo precoce; de

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens

Instituto de Artes e Design :: UFJF n

B ¢

Recorde-se que, na tradi¢do
italiana de decoracdo do espaco
interno dos edificios religiosos, as
paredes das igrejas eram, em muitos
casos, ornamentadas com afrescos
representando toda a histéria crista,
em uma narrativa que, iniciando-se
com as cenas da Criacdo, concluia-
se com a figuragdo do Juizo Final. E
o caso, por exemplo, da Basilica de
Sant’Angelo in Formis, da Collegiata
de San Gimignano ou mesmo da
Capela Scrovegni, em Padua — aqui,
Giotto pintou cenas das vidas da
Virgem e do Cristo. Embora nao
haja a representacdo do Antigo
Testamento, as histérias de Sao
Joaquim e Sant'’Ana, no inicio do
ciclo, assim como as cenas da infancia
da Virgem, resumem, de certo modo,

as histérias veterotestamentarias.

B

Frugoni comenta também que
a pintura de Lorenzetti poderia ser
igualmente o painel frontal de um
cassone — grande bau ornamentado,
bastante comum na Peninsula Itdlica
nesse periodo, e considerado um
dos principais moveis das residéncias
-, embora essa possibilidade pareca
menos convincente. Karel Thein,
por outro lado, sugere que o painel
poderia ser a parte central de uma
predella, atualmente perdida, que
tivesse pertencido ao altar de San
Crescenzio na catedral de Siena (Cf.

THEIN, 2011: pp. 204-205).
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fato, a representacdo da Morte em associacdo a Adao e Eva se tornara mais
comum somente no século XVI, com a popularizacdo de temas macabros
relacionados a ars moriendi. Hans Holbein, o jovem, por exemplo, em sua
famosa série sobre a Danca Macabra, publicada originalmente em 1538,
em Lyons, apresenta uma gravura em que um esqueleto, simbolizando
a Morte, toca um instrumento de cordas, enquanto os Progenitores
sdo expulsos do Paraiso. E apés Holbein, em verdade, que esse tipo de
representagdo conhece sua difuséo; a partir do seu modelo, outros surgiréo,
como uma gravura de Heinrich Aldegrever, de 1541, claramente baseada
na composi¢do de Holbein. A pintura de Lorenzetti é, nesse sentido, Unica,
especialmente por relacionar essa iconografia a uma composicdo que
sintetiza a historia cristd; deve-se considerar, entretanto, que a incluséo da
Morte nesse detalhe da composicédo possui significado claro: com o Pecado

Original e a Expulsdo do Eden, a morte (literal) entrou no mundo.

A pintura de Lorenzetti, no entanto, também se destaca por outro
detalhe iconogréfico de grande impacto: ao centro do painel, acima de uma
pilha de cadaveres, estd o Cristo crucificado. E, sobre todos, estd novamente
a Morte, grande, negra e ameagadora®. Como escreve Frugoni, essa é uma

"extraordinéria concepgdo, visto que a Morte n&o triunfa somente sobre

o monte de cadaveres que funciona como pedestal da cruz, mas sobre o
Redentor” (FRUGONI, 1988: p. 1631).

g

Figura 5 :: Buonamico Buffalmacco. Trionfo della Morte, 1336-40. Camposanto, Pisa. Procedéncia
da imagem: Wikimedia Commons. Disponivel em: <http://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/8/84/Buonamico_Buffalmacco_001.jpg>. Acesso em: 09 de setembro de 2014.
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Karel Thein considera que as
pequenas figuras negras do painel
que aparecem nas duas cenas seriam
semelhantes (especialmente a da
cena central) a alegoria denominada
Timor (Medo), no afresco do Mau
Governo  do  Palazzo  Pubblico
de Siena, pintado pelo mesmo
Lorenzetti, e assim ele a interpreta
na Alegoria da Reden¢do. Também
Frugoni comenta que “a Morte
alada recorda Timor” (FRUGONI,
1988: 59). A presente autora discorda
dessa identificacdgo. Embora o
mau estado de conservacio da
superficie do painel impeca uma
adequada leitura dos detalhes, e
embora seja possivel uma remissao
ao afresco do Palazzo Pubblico, a
iconografia das duas figuras negras
parece bastante diversa daquela
do afresco; no painel, ademais, elas
seguram um objeto que, embora
nao possa ser identificado de modo
definitivo, claramente remete a uma
foice, bastante semelhante, ademais,
aquela carregada pela Morte do
afresco do Trionfo della Morte do
Camposanto de Pisa. Sobre as
relacées entre o painel de Lorenzetti

e o afresco pisano, ver a seguir.
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A morte de Deus e a morte do homem: Paixdo de Cristo,
juizo final e triunfo da morte no fim da Idade Média
Tamara Quirico

A figura da Morte — por seu posicionamento, por suas asas de
morcego e pelo gesto de segurar a foice — assim como o grupo de cadéveres
junto a cruz possuem solugdo bastante proxima a area central do afresco do
Trionfo della Morte pintado, com toda probabilidade, entre 1336 e 1340, por
Buonamico Buffalmacco no Camposanto de Pisa’”. No centro dessa pintura,
estd a representacio do triunfo da Morte propriamente dito. No cho, uma
pilha de cadaveres; no ar, anjos e deménios travam um embate pelas almas
que abandonam os corpos inertes. Acima dos mortos, paira ela, a Morte,
com garras, asas de morcego e a imensa foice nas méaos, conforme sera

similarmente reproduzido por Lorenzetti alguns anos depois'.

Figura 6 :: Buonamico Buffalmacco. Trionfo della Morte, 1336-40. Detalhe da Morte. Camposanto,

Pisa. Procedéncia da imagem: Wikimedia Commons. Disponivel em: <http://upload.wikimedia.
org/wikipedia/commons/9/91/Buffalmacco%2C_trionfo_della_morte%2C_diavoli_14.1_morte.
jpg>. Acessado em: 16 de setembro de 2014.
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Para uma discussdo acerca da
atribuicdo e da datacdo desse ciclo,
ver BELLOSI, 1974. Ver também
TESTI CRISTIANI, 1991 e 1993, que
apresenta visdo diferente daquela
defendida por Luciano  Bellosi.
Embora essas questdes ainda
sejam debatidas, a maior parte dos
pesquisadores, atualmente, assente
com a tese de Bellosi, e é essa a linha

seguida pelo presente artigo.

B

Representacdes de deménios
alados ndo sdo novidade na arte
ocidental, tendo surgido por volta
de 1220. As asas de morcego, por
sua vez, apareceriam pela primeira
vez no Saltério de Edmond de Laci
(morto em 1258). De acordo com
o historiador Carlos  Nogueira,
a explicacdo para isso derivaria
do fato de que, por serem anjos
caidos, ndao poderiam ter asas de
um passaro, "que voa a luz do dia”;
mais adequadas seriam as asas de
um morcego, por ser um animal
que “ama as trevas e, de um modo
absolutamente diabdlico, vive de
cabeca para baixo” (NOGUEIRA,
2000: p. 67). A propria Morte ser
representada com essas asas, por
outro lado, ndo serad absolutamente

comum.
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A similaridade iconogréfica com o afresco de Buffalmacco'' fornece
uma pista para uma possivel interpretacdo do pequeno painel. Essa pintura,
em verdade, faz parte de um ciclo composto por cenas distintas: o Trionfo
della Morte — a pintura mais importante do conjunto, e possivelmente o
carro-chefe para a interpretacédo de todo o ciclo —, os afrescos representando
o Juizo Final e o Inferno, e uma Gltima cena denominada Tebaide. A primeira
pintura é composta por trés cenas distintas, mas que se relacionam tanto
pelo cenério Unico em que se encontram como pela iconografia. No canto
inferior esquerdo, estd a representacdo do encontro dos trés vivos e dos
trés mortos, tema desenvolvido a partir do texto Dict des trois morts et des
trois vifs, de Baudoin de Condé, escrito nas ultimas décadas do século XIII.
Rapidamente o tema ganhou reinterpretagdes textuais e visuais, como ocorre
em Pisa. No afresco, de fato, veem-se trés caixdes abertos, dentro dos quais
ha trés corpos em diferentes graus de decomposigdo. Eles sdo encontrados
por um grupo de jovens abastados. Logo acima dos caixdes, em uma colina,
estd a figura de um religioso, que tem em mé&os um pergaminho. Aqui
novamente percebe-se a ascendéncia de Buffalmacco sobre Lorenzetti: de
fato, esse religioso provavelmente inspirou figura anédloga posta proxima a
cruz, na pequena pintura, segurando um pergaminho com a méo esquerda,
enquanto aponta para os cadaveres com a direita. Se, no painel sienense,
o pergaminho e os outros cartigli ndo foram completados, porque a
pintura seria, talvez, transferida para uma superficie maior, em Pisa, o
texto do pergaminho sustentado pelo religioso estd atualmente ilegivel; a
interpretacdo que deve ser dada a esse detalhe em ambas as cenas, no
entanto, é clara: decerto haveria admoestacdes — ao grupo de jovens no
afresco, ao grupo que contempla a Crucificagdo no painel —, indicando que,
assim como os cadaveres diante deles, um dia também eles estardo mortos,

e dessa vida nada se levara.

Na segunda cena do afresco do Trionfo della Morte, na area central,
esta a possivel fonte de inspiracdo para Lorenzetti: a Morte sobrevoando os
corpos inertes no chdo, enquanto anjos e demdnios travam lutas pelas almas
dos mortos. A Morte parece alheia a isso, pois, nesse ponto, sua missdo ja
foi cumprida. Ela se dirige para as figuras que compdem a terceira cena da

pintura, o grupo que, recolhido em um jardim, parece ndo se dar conta do
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Karel Thein afirma que outras
obras poderiam ser aproximadas
do painel de Lorenzetti, cujas
solucdes, segundo ele, seriam mais
semelhantes do que as do afresco
pisano: ele menciona as cenas da
Criacdo, de Lorenzo Maitani, na
fachada da catedral de Orvieto (ca
1310-1330), assim como os afrescos
do Palazzo dei Priori em Perugia
(atribuidos a Pietro Cavallini ou
seguidores, 1297) (Cf. THEIN, 2011:
p. 206). Embora ndo se descarte a
possibilidade de relacionar o painel
a outros trabalhos, considera-se que
a solucdo adotada por Lorenzetti
para a representacdo da Morte (e
especialmente o detalhe dos corpos
amontoados logo abaixo da cruz)
torna o afresco de Buffalmacco uma
evidente inspiracdo para o pintor
sienense. Ademais, sua hipdtese
de que, a partir de uma analogia
com os citados afrescos de Perugia,
os afrescos do Bom Governo de
Lorenzetti, no Palazzo Pubblico de
Siena, poderiam formar um “diptico
conceitual” com o pequeno painel
ndo parece convincente, devido as
marcantes diferencas técnicas, de
dimensdes e de localizagdo de ambas

as obras.
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que acontece ao seu lado: os jovens se divertem tocando instrumentos e
conversando, e ndo percebem a aproximagdo da soturna figura da Morte

que, em breve, triunfara sobre eles também'?.

Prosseguindo a leitura do ciclo, o segundo afresco é uma
representacgdo tradicional do Juizo Final — exceto pela presenca da Virgem
ndo mais integrada a cena da Deesis, mas ao lado do Cristo (e, como ele,
envolta em uma mandorla), e pelo singular gesto do Cristo'®. O conjunto
pisano possui uma evidente conotacdo pessimista. De fato, deve-se
considerar que, seguindo a leitura do ciclo, tem-se a representagdo do
Inferno, cujas dimensdes sdo equivalentes as da cena do Juizo Final. O
Diabo é maior do que a figura do Cristo na cena ao lado — quase duas vezes
o seu tamanho -, destacando-se facilmente no contexto infernal, apesar
de sua composicéo cadtica. Ademais, ndo ha qualquer mengéo ao Paraiso,
exceto pelo grupo de eleitos na cena do Juizo™. O ciclo parece indicar
que ndo se pode esperar perddo no fim dos tempos. A Unica mencgdo a
uma possivel salvagdo parece vir da Ultima pintura que compde o conjunto,
representando a Tebaide, em que os anacoretas sdo mostrados em regides
montanhosas, sendo tentados por demdnios que se escondem sob disfarces
diversos. Dentro do conjunto, a cena da Tebaide apresenta ao observador,
sem duvida, um modo de vida alternativo ao dos jovens futeis do afresco
do Trionfo della Morte, por exemplo. Pode-se presumir que, enquanto
eles estariam prestes a ser ceifados pela Morte, e sem duvida condenados
por toda eternidade, os anacoretas da Tebaide estariam mais proximos
da salvacdo. Essa interpretacdo é reforcada pelo fato de que, na primeira
pintura, acima dos cadéveres e dos jovens cagadores, esta representada
uma montanha em que se encontram eremitas, de modo anélogo ao que
ocorre na Tebaide. A Ultima cena do ciclo, de qualquer modo, nédo é o

Paraiso que deveria se contrapor a grandiosa cena do Inferno.

O ciclo do Trionfo della Morte do Camposanto de Pisa, portanto,
trata de morte e de condenagdo eterna. Interpretagdo anéloga pode ser
dada ao painel Alegoria da Redencgdo, de Lorenzetti? Aparentemente sim.
Se com o pecado de Ad&o e Eva, a morte entrou no mundo — como parece
ser evidenciado pela primeira cena da pintura —, tornou-se necessario o

sacrificio de Deus feito homem para que o Paraiso se tornasse novamente
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Sobre a importancia do
afresco de Buffalmacco para os
desenvolvimentos artisticos e
literdrios na segunda metade do
século  XIV, especialmente por
conta da relacdo entre a Morte e
os jovens reclusos no jardim, que
remete ao Decameron, de Boccaccio,
ver BATTAGLIA RICCI, 1995 e
BATTAGLIA RICCI, 2000.

B

Para uma discussdo sobre
a figura da Virgem nesse afresco
e sobre seu papel na cena, ver
BASCHET, 1993. Sobre o gesto do
Cristo, além do livro de Baschet, ver

também QUIRICO, 2013.

B

O destaque as regides do Além
nas representacdes do Juizo Final
comeca a aumentar no século Xl
Se elas eram apenas sugeridas por
suas entradas — a porta da Jerusalém
celeste ou o ingresso de um jardim,
no caso do Paraiso, e uma boca
monstruosa indicando o acesso para a
area do Inferno —, as regides do Além
passam a ser efetivamente figuradas
no século Xlll, tornando-se cada vez
mais pormenorizadas, até o ponto
em que elas se tornam composicdes
autébnomas, representadas ao lado
da cena do Juizo Final propriamente
dito. Sobre esses desenvolvimentos,
ver QUIRICO, T. Inferno e Paradiso:
as representagdes do Juizo Final
na pintura toscana do século XIV
(Campinas: Ed. da Unicamp, 2014). O
livio também discute a importancia
do afresco pisano como modelo para

obras posteriores
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uma possibilidade. E se, no painel, o Redentor morto na cruz é sobrevoado
pela Morte negra e soturna, € preciso recordar que Ele venceu essa mesma
Morte, ao ressuscitar no terceiro dia, conforme se recita no Credo definido
pelo Concilio de Niceia em 325. E, por té-la vencido, retornaré no ultimo dia
para julgar todos os homens e acolher a parcela da humanidade arrependida
de seus pecados, conforme deveria ser mostrado na Gltima cena do painel.
No entanto, ali, assim como no ciclo pisano, ndo hd mengdo ao Paraiso,
somente a escura entrada do Inferno. Nesse sentido, o titulo atribuido ao
painel estd, no fim das contas, equivocado; afinal, a narrativa se concentra
especialmente no pecado e na danagdo. A pintura, assim, recapitulando
a histéria cristd desde a Criagcdo até o momento da expulsdo do Paraiso,
deveria auxiliar o fiel a se preparar para a morte e para o posterior juizo, ao
fazé-lo meditar sobre o Unico destino possivel no Além, quando a Morte e
o pecado triunfam. No painel de Lorenzetti, parece ndo haver possibilidade

de salvagao.
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A morte e os mortos
nas dancas macabras

Juliana Schmitt'

Resumo

Um cadaver putrefato aparece repentinamente diante de uma pessoa viva,
a quem conduz aos seus momentos finais — eis o mote das chamadas “dancas
macabras”. Surgidas no contexto da Europa cristd do século XV, essas obras, em
sua maioria, iconogréficas e/ou literdrias, revelavam aspectos importantes do
entendimento do medievo sobre o fim da vida e sobre a sociedade. Apesar de
marcarem profundamente as sensibilidades a época, praticamente desapareceram
nos séculos modernos, tendo sido recuperadas pelo Romantismo, a partir do final dos
setecentos. Este artigo tem por objetivo expor um panorama geral desse itinerério
das dangas macabras, sublinhando a problemética da representacédo personificada

da morte na cultura ocidental.

Palavras-chave: Dancas Macabras. Idade Média. Romantismo. Histéria da

morte.

Death and the dead in the “danse macabre”

Abstract

A rotting corpse suddenly appears in front of a living person, and leads him
to his final moments — this is the motto of the so-called “dance macabre”. From

its origins in the Late Middle Ages, these pieces, either iconographic or literary,

revealed important aspects of the medieval understanding about death, life and n
society. Even though they had deeply impressed the sensitivities at the time, they Historiadora pela Universidade
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“Fiere, autant qu’un vivant, de sa noble stature”, a Morte entra no
baile. Ela veste um traje exagerado de folhos, luvas nas maos descarnadas e
flores no crénio quase limpo de cabelos. Os convivas admiram, estupefatos,
a chegada da figura esquelética. Ao som dos violinos e a luz das velas, ela

inicia sua fatal coreografia e, rodopiando pelo saldo, leva todos consigo.

A cena é narrada no poema “Danse macabre”, de Charles Baudelaire,
publicado na segunda edi¢do das Fleurs du mal em 1861. O tema das
"dancas macabras” devia ser, portanto, conhecido desse importante autor
francés. A imagem da morte personalizada em cadéaver, transformada em
forma humana decadente, corriqueira no século XIX, teve algumas de suas
primeiras apari¢des justamente naquelas manifesta¢des iconogréaficas e
literarias batizadas de dangas macabras, cujas pecas primevas datam do
fim da Idade Média. Seus ecos reverberaram por muitos centénios, como é

possivel comprovar nos versos de Baudelaire.

O aparecimento das representac¢des do resto mortal em putrefacéo
marcou irremediavelmente o imaginéario ocidental. Sua eclosdo seria
decorrente de uma série de elementos préprios da conjuntura da Baixa Idade
Média cristd: a Peste Negra, a guerra dos Cem Anos, grandes fomes, uma
maior diversidade de oficios, gragas ao crescimento urbano, a valorizagéo
crescente do material em detrimento do espiritual, mudancas em relacéo ao
conceito de morte... esses fatores somados culminariam em produgdes que

juntam, em um mesmo cendario, pessoas e... cadaveres.

Mas o que seria, afinal, uma danca macabra? Em sua origem,
poderiamos defini-la como toda obra, literéria ou iconogréfica — ou ambas
—, que apresenta um elenco de personagens em fila, sendo que, desses,
parte estd morta e parte estd viva. Os mortos, em movimento, seguram
ou encaminham um vivo por vez, cada qual representando uma figura
pertencente a sociedade medieval. Esse ato é simbdlico: ao dangar com
o defunto, o vivo estd sendo levado a dbito. Muitas comecam e terminam
com a presenca de um pregador, o que atribui as dangas um aspecto de
sermado. Fica claro que ali ha algo a ser aprendido. No caso dos poemas (ou
da presenca deles junto com imagens), os versos possuem configuragdo de

didlogo entre os vivos e os mortos.
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As expressdes “"Dancas macabras”, “Danca da morte” e “Danca dos
mortos” sdo empregadas indistintamente para denominar o tema, apesar
de portarem uma pequena diferenca conceitual. Essa seria no sentido de
estabelecer a identidade precisa do(s) personagem(ns) morto(s): se se trata
de um grupo de mortos que representa a morte ou personifica o evento da
morte, ou se é “a” propria Morte, individualizada. Nesse caso, é a Morte
quem chama a sua danga funesta os vivos. No anterior, o morto que aparece
ao vivo seria, dependendo da interpretagdo e, as vezes, do que sugere o
texto, um personagem aleatdrio e anénimo, ou uma espécie do duplo do
vivo, seu espelho, que reflete o futuro. A nomenclatura das dancgas, em
outras linguas, revela esses usos distintos: no alemao, a mais frequente é
Totentanz; Dance of death em inglés; Danza de la muerte em espanhol;
Dansa de la morte no italiano. No francés, assim como no portugués,
prevaleceu a expressdo Danse macabre/Dang¢a macabra. Independente do

termo, tratam todos do mesmo género.

Sobre a utilizacdo do termo “danca” nessas obras, diversas s&o as
explicacdes. Alguns autores entendem que ha muito existem apresentagdes
de musica e danca que aludem a ideia do retorno dos mortos em ocasides
especiais, mas ndo ha registros delas no periodo medieval. Também nao
ha evidéncias de que poderiam ter surgido do teatro ou de encenagdes,
fossem profanas ou religiosas. Tudo o que se sabe de definitivo, pelo
menos até agora, a respeito das dancas macabras, se refere as suas
manifesta¢des iconogréficas (como afrescos, gravuras etc.) e textuais.
"Practicamente podemos asegurar, desde una perspectiva general, que las
Danzas no se pueden considerar dentro de la érbita del teatro medieval”
(INFANTES, 1998:119) — quem afirma é Victor Infantes, um dos principais
estudiosos das dancas na contemporaneidade, ou seja, mesmo no estado
atual das pesquisas, nada se comprovou a esse respeito. A falta de provas
é considerada um indicativo de que, provavelmente, as dancas macabras
ndo foram encenadas na Idade Média; ainda assim, ndo se deve negar sua
relacdo com festas populares e procissGes comandadas pela Igreja, téo
comuns a vida cotidiana do medievo — a ideia de um desfile de personagens

seria sua evidéncia mais direta.
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Da mesma maneira, ndo parece ter havido producdo musical
relacionada as dancas, pelo menos ndo nessa época; isso a despeito de
parecer tdo coerente que uma danga, ainda que em caréter alegdrico,
pressuponha uma musica. Essa existe apenas no ambito da sugestéo, com a
presenga de musicos cadaveres que tocam seus instrumentos alegremente,
no comeco e ao final de algumas dancas. Nesse sentido, a legitimidade
do termo “danca” se daria muito mais pela presenca de musicos entre os
personagens representados (as vezes, abrindo ou fechando o desfile) e,
especialmente, pela postura dos mortos que, excitados pela sua funcéo,
estdo sempre em movimento — ao contrério dos vivos, que “congelam”.
Essa inversdo é, em si mesma, uma séatira: os mortos, animados, parecem

muito mais vivos que seus pares.

Em relagdo ao termo “macabro”, admite-se, de maneira geral, que
esteja relacionado com o processo de decomposicdo dos restos mortais.
Ele evoca o cadaver e a representagdo realista do corpo apodrecendo.
A Baixa Ildade Média teria desenvolvido uma curiosidade obsessiva pelo
corpo decomposto, ou seja, pelo aspecto macabro da morte. “E como
se o espirito do final da Idade Média ndo pudesse enxergar a morte sob
outro aspecto além do da deterioracdo”, diz Johan Huizinga (HUIZINGA,
2010:221). Ndo é a toa. Em uma época castigada por fomes e epidemias, era
facil um homem presenciar uma morte terrivel e projetar nela seu préprio
fim. A Peste Negra ndo cessou plenamente apds sua entrada na Europa, em
1348, e focos do flagelo reapareciam esporadicamente em diversos lugares,
durante os trés séculos seguintes, relembrando a sua rapidez e ferocidade.
Pode-se imaginar que as histdrias sobre as pilhas de cadéveres putrefatos

nas cidades e vilas tenham ficado de heranca para as gerag¢Ges seguintes.

“Com um realismo modrbido, os artistas se esforcam em traduzir
o carater horrivel da peste e o pesadelo acordado vivido pelos
contemporéneos. Insistiram nos trespasses fulminantes e naquilo que
o contdgio tinha de mais odioso, inumano e repugnante” (DELUMEAU,
2009:191). Esse fascinio pela morte fisica era particularmente observavel na
presenca da representacéo dos processos post-mortem na iconografia e na
literatura — o que se convencionou chamar de “macabro”: o adjetivo que

para nds adquiriu uma nuance de significado tdo nitido e préprio, a ponto
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de com ele podermos marcar toda a visdo de morte do fim do periodo
medieval” (HUIZINGA, 2010:231).

Assim, “costuma-se chamar “macabras” as representacdes realistas
do corpo humano durante a sua decomposicédo. O macabro medieval comeca
depois da morte e para no esqueleto dessecado” (ARIES, 1989:118), ou seja,
é a morte Umida, o estagio de “transi”, como passou a ser denominada essa
condigdo transitéria da dissolucdo. Seja como cadaver repulsivo, corpo resse-
quido ou esqueleto, o morto era mostrado e descrito de uma maneira sem
antecedentes. Insiste-se na exposi¢do da podridao, em especial do abddmen
- estufado ou aberto, abarrotado de vermes exaltados ou vazio, com as peles
penduradas. Ou ainda no esqueleto a mostra, revelando a dissolvicdo das
carnes; nos parasitas e seres nojentos se refestelando na podredume: “Isso
significa que se quer mostrar o que ndo se v&, o que se passa debaixo da terra

e que €, na maioria das vezes, escondido dos vivos” (ARIES, 2003: 140).

Essa atracdo pela representacdo do corpo morto, caracteristica das
dancas, ndo foi exclusividade delas. Antes mesmo do imaginario macabro
se popularizar no século XV, identificado como a exposicdo do cadéver e
dos processos post-mortem, é possivel perceber as pistas de sua gestacao.
Na arte funeréria, por exemplo, é notavel o aparecimento de esculturas, por
volta de meados do século XIV, portando a marca do que se consideraria
macabro. As efigies tumulares até entdo representavam o falecido sobre a
sua tumba como jacente, em posicdo de dormir, de olhos fechados, méaos
postas sobre o peito, vestido ou envolvido em mortalha, com expressao
calma, placida. “Les gisants sont sereins et s(rs de leur mort qui est leur
vie éternelle “(UTZINGER, 1996:45). No momento seguinte, porém, surgem

imagens impressionantes, mesmo para a época:

I'art de la mort se transforme profondément; toute
mort porte la marque de la désolation, de la pourriture,
de la consternacion et, par-dela, d'une certaine
inquiétude. A I'évidence, en moins d'une génération,
la tempéte remplace le calme, la torture artistique
remplace la sérénité, le rictus remplace le sourire,
I'anatomie remplace le vétement, le ver remplace le
vair, le transi remplace le gisant, |la pourriture remplace
la vie éternelle (UTZINGER,1996:45).
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Na efigie do cenotéfio de Frangois de La Sarra (0 monumento foi
erigido entre 1380-1400), na Capela de Saint-Antoine, em Vaud, na Suicga,
sapos cobrem seu rosto e seus genitais, e serpentes atacam seus bracos e
pernas. O médico Guillaume de Harcigny, cuja sepultura, de 1393, encontra-
se no Museu de Laon, na Franca, foi representado com sinais cadavéricos
evidentes: um corpo completamente nu, ressequido, com esqueleto ja visivel
por baixo da pele. Tumbas compostas, com dois andares, desse mesmo
periodo, mostravam duas esculturas: no andar de cima, uma tradicional de
jacente e, no de baixo, o cadaver em pleno processo de decomposicdo —
como se quisessem, literalmente, mostrar o que acontece debaixo da terra.
O exemplo mais conhecido é a parte de baixo da escultura tumular do
cardeal Jean Lagrange, falecido por volta do ano 1402, que se encontra no
Musée du Petit Palais d'Avignon. Esse tipo de construcao foi feito ainda no
monumento do arcebispo Richard Fleming, em 1430, na catedral de Lincoln,
e na do arcebispo Henry Chichele, de 1443, na Catedral de Canterbury,
ambas na Inglaterra. Incomuns até o século XIV, sdo contabilizadas cerca de

75 pecas desse tipo no século XV, e 160 no XVI.

Mas a arte funerdria ndo foi o principal suporte dos temas
macabros. A fixacdo pelo cadaver ou, pelo menos, pelos aspectos fisicos
da decomposicdo também aparecia na literatura, em exemplos esparsos
que remontam ao século XlIl. Os Versos da Morte, do monge cisterciense
Hélinand de Froidmont, compostos entre 1193 e 1197, e o tratado De
contemptus mundi, de Lotario de Conti, mais tarde papa Inocéncio lll,
produzido entre 1194 e 1195, sdo representativos do terreno fértil em que

se formariam os textos macabros.

No poema de Froidmont, escrito em primeira pessoa, o autor
se dirige a Morte. Apesar de ndo ter voz propria no poema, o narrador
apresenta-a personificada — uma novidade —, cruel, “ceifadora”, que faz
armadilhas para suas vitimas ("Morte, tu sabes enfeiticar”; “Tu és astuta”),
carregando armas (“Tu levantas sobre todos tua clava”; “Tu que, na pedra
de amolar, fazes afiar tua navalha”; “A morte sobre eles joga a faca”) e
atacando-as de surpresa (“Morte, tu que surpreendes brutalmente / Aqueles
que creem viver muito tempo”), com agressividade (“Morte, fendes de alto

a baixo com tua cutilada; Tu sabes muito bem nos aterrorizar”). Em um tom
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de critica social, ele pede que ela espalhe suas licdes de humildade aos
seus conhecidos (“Morte, eu te envio a meus amigos”; “Sauda por mim
meus amigos / Inspirando-lhes um santo temor”) e as altas hierarquias (ao
rei, ao cardeal, ao bispo ["Tu que sabes abater os fortes / Tu que para os
potentados fazes a lei / Que reduzes honras a nada / Que fazes tremer
os mais poderosos”]), mas que ndo se esqueca das gentes simples, das
mais variadas categorias (“O morte, manténs presos os grandes / Assim
como nds, pobres campdnios”), das mais variadas idades (“A idade ndo tem
nada com o assunto”). O texto insiste nos ensinamentos sobre a morte: sua
inevitabilidade, sua imprevisibilidade, a necessidade de se estar preparado

para ela, renunciando aos prazeres fisicos e mundanos®.

Ja o Contemptus mundi, texto amplamente lido por toda a
cristandade, inclusive com tradugdes nas linguas vulgares, causou impacto
pela reflexdo sobre a vanidade das coisas terrenas, o que incluia o corpo
humano: a vida, portanto, nada mais seria do que um constante processo
de degradacéo, sendo o homem fadado ao apodrecimento a partir do
momento em que nasce. Sobre o tratado, Bertrand Utzinger comenta que
"Il traite avec une violence étonnante la décomposition de la chair — aprés
la mort, en terre, mais aussi pendant la vie (...) Il parle de la brieéveté de la
vie, de la putréfaction, de I'imbécilité et de la laideur de la senilité. Au total,
la naissance, la vie et la morte sont rien que saleté, pourriture et charogne”
(UTZINGER, 1996:56).

Na passagem para os quatrocentos, vem a tona um dos temas
principais do desenvolvimento da estética macabra: O encontro dos
trés mortos com os trés vivos. A cena em que trés cadaveres reanimados
encontram-se e conversam com trés homens tornou-se um género literario

e iconogréfico popularissimo no fim da Idade Média.

No Encontro, os vivos ndo sdo convidados a partir imediatamente.
Trata-se de um aviso para que aproveitem o tempo que lhes resta para

praticarem o bem, se arrependerem e garantirem, assim, uma boa morte. A

B :

Todos os trechos citados

férmula Quod fuimus estis, quod sumus eritis estd em seu cerne. De origem

obscura, provavelmente francesa, é um dos temas responsaveis pela difusdo em portugués foram retirados da

traducdo do original francés feita por

do macabro no Ocidente, devido a representagdo plastica dos mortos que
Heitor Megale (ver na bibliografia:

apresentam, cada um, um estagio fisico post-mortem diferente — e ai reside FROIDMONT, 1996).
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sua originalidade (GLIXELLI, 1914:27). Distinguem-se, assim, graficamente,
0s sucessivos momentos: o primeiro cadaver esta ainda em bom estado de
conservacdo, possui certas caracteristicas fisicas e sociais da pessoa que
foi (trajes, instrumentos), apresentando poucos sinais de deterioragdo. O
segundo, quase nu, as vezes coberto por mortalha, tem o corpo bastante
decomposto, o ventre aberto; o terceiro, em geral, é ja um esqueleto, com
restos de pele ressecada colada aos ossos. Como em um espelho, os mortos

refletem os vivos, oferecendo-lhes a visdo de sua aparéncia futura.

O primeiro texto do qual se tem registro é andnimo e data da década
de 1280; no entanto, ndo ha copia preservada desse original. O mais antigo
dos manuscritos preservados data de 1295 e é atribuido ao menestrel
Baudoin de Condé (1244-1280), da corte da condessa Marguerite de
Flandres. Os versos sdo acompanhados da primeira gravura registrada do
género, representando a cena. O documento foi depositado na Biblioteca
de Arsenal (Ms. 3142) e conta como trés jovens nobres e de prestigio,
ricamente vestidos, deparam-se, um dia, com trés cadaveres desfigurados,
comidos pelos vermes. Uma experiéncia perturbadora enviada por Deus

para provocé-los e fazé-los refletir.

A primeira pintura mural com o tema foi, provavelmente, a da Igreja
de Sainte-Ségoléne, de Metz, do fim do século XlII (destruida entre 1895-
1910), momento em que o motivo se populariza, migrando para toda a
cristandade. Os exemplares imagéticos mais conhecidos e estudados s&o
o afresco do cemitério do Camposanto de Pisa, de meados do século XIV,
e o do convento beneditino de Subiaco, do século XV, ambos na Itilia. O
Encontro também foi amplamente utilizado para ilustrar textos genéricos

sobre a morte e em artigos pessoais, como em livros de horas.

O tema do Encontro é considerado diretamente anterior ao das
dancas macabras, cujo primeiro registro escrito aparece nos versos de um
pequeno poema intitulado Le respit de la mort escrito por volta de 1376.
Seu autor, um jurista e poeta francés chamado Jean Le Fevre (1322-1387),
acabava de se restabelecer de uma grave doenca e decide contar sua
experiéncia de quase morte e o que aprendeu com ela. Seu texto, portanto,
é o testemunho de um homem que sabe que esteve muito préximo do

4bito, amargando suas dores e angustias mais profundas; passa, entdo, por
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lenta convalescéncia e, afinal, agradece a nova chance alcancada de viver.
O documento esta depositado na Bibliotheque Nationale de Paris e, a partir
do verso 3079, 1&-se: “Je fistz de macabre la dance/Qui toutes gens maine a

sa trace/Et a la fosse les adressse/Qui est leur derniére maison”.

O polémico verso “je fistz de macabre la dance” causa controvérsias
e provoca as mais diversas interpretagdes. Qual seria o exato sentido de
“macabro” no poema? Nenhuma das teorias levantadas a esse respeito é
satisfatoria e a ddvida permanece até hoje. Apds essa primeira sugestéo de
aproximacdo entre danga e macabro, considera-se que a primeira “danca
macabra” registrada e conhecida por essa denominagéo tenha sido um
afresco pintado na parede interna de uma das galerias que contornavam o
cemitério de Saints Innocents, em Paris, em 1424. Nao é possivel saber se
era j& um motivo popular, o que se sabe € que, apds essa pintura, o tema

se disseminou.

O afresco do cemitério parisiense é o mais famoso entre todos os
exemplares de dangas macabras ja produzidos, considerado a origem de
todos os outros e, provavelmente, visto por uma grande quantidade de
pessoas. A data precisa de sua confecgdo é obtida gragcas a documentos
da época (como o Journal d’un Bourgeois de Paris, 1405-1449, manuscrito
cuja codpia mais antiga encontra-se na Biblioteca do Vaticano) — sabe-se,
até mesmo, que o artista andnimo teria comegado a obra em novembro e
terminado na Pascoa de 1425. Alguns anos antes, a capital francesa havia
sido alvo da Peste, em 1412, e da fome, em 1417, o que, provavelmente,
causou um acumulo de cadéveres em decomposicdo naqueles anos.
Estimam-se 100 mil mortos na vala comunal em 1418 (UTZINGER, 1996:83).

Assim, em um dos muros que davam de frente para o péatio, em um
espaco de 20 metros de extensdo, foi pintada a danca macabra. A obra
certamente era conhecida dos franceses. O cemitério era local muito
frequentado por toda a populagdo, espaco de encontros e de comércio.
Pode-se imaginar o impacto que causou, a época, uma obra de arte publica
que mostrava vivos sendo levados por mortos como seus pares em uma
ciranda. Ainda que ndo se saiba a aparéncia desse exemplar, a partir dele,
inUmeras reprodugdes surgiram. Sua influéncia se espalhou pela Europa,

especialmente na forma de gravuras impressas.
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Dessas, a série mais famosa foi a Danse macabre editada pelo
livreiro parisiense Guyot Marchand, em 1485, tida como uma cépia bastante
fiel da danca original do cemitério. Nela, 30 vivos (todos homens, que se
alternam entre religiosos e laicos) sdo levados, cada um, por um cadaver
que danga. Ou seja, trata-se, assim como o afresco do cemitério que lhe
serviu de inspiracdo, de uma danga dos mortos. Eles tém corpos alongados,
ressequidos, de abdémen aberto e vazio. Em alguns, j& se veem os ossos
entre a pele rasgada. Os vivos, com expressdo surpresa, tentam mover-se
no sentido oposto. H3, ainda, a presenca do narrador-pregador, que abre e

encerra a obra, destacando o carater universal e inevitavel da Morte.

De Paris, a dancga de Saints-Innocents passa muito rapidamente para
a Inglaterra. Um monge chamado John Lydgate teria feito sua primeira
tradugdo por volta de 1430 (The danse macabre) e, em 1440, John Carpenter,
um burgués enriquecido de Londres, patrocina um afresco pintado em um
muro do cemitério do claustro de Saint-Paul, com os versos de Lydgate
escritos abaixo (a peca foi completamente destruida em 1559). Em seguida,
apareceriam outras na Alemanha, Suica, Espanha, tanto literarias quanto
iconograficas. A Danca do cemitério dominicano da Basileia, por exemplo,
teve papel fundamental na disseminagdo do género pela Europa. Provavel
obra de um pintor chamado Konrad Witz (1395-1447), feita possivelmente
na década de 1440, era uma obra majestosa, que ocupava um muro de 60
metros de extensdo. Apesar de destruida em 1805, foi tdo copiada que, por

isso, sabe-se que tinha 24 personagens e textos.

Um exemplar particularmente importante é a Danza General de la
Muerte, manuscrito em castelhano antigo, doado a Biblioteca do Mosteiro
El Escorial, em Madrid, no ano de 1576 (Ms. b.IV.21, fol. 109-129). Nao ha
informacgdo alguma sobre sua procedéncia, autoria ou data de composicao,
que se estima por volta de 1440-1450. A Danza General é excepcional, no
sentido de ser uma das raras dancas apenas literdria, sem qualquer tipo
de iluminura ou ilustragdo. Além do texto de apresentagdo, em prosa, na
primeira pagina, tem 79 estrofes de 8 versos dodecassilédbicos. Trata-se de
uma danca da Morte e ndo dos mortos. O esquema é o de praxe nas obras
do género: a Morte convida um personagem para entrar na danga, este,

surpreso, tenta se esquivar e argumentar. Na estrofe seguinte, ela critica
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seu comportamento e assinala ser esse seu momento derradeiro; no ultimo
verso, intima o préximo da fila. Seus 33 personagens, intercalados entre
laicos e religiosos, indicam os tipos mais representativos da sociedade

medieval — como de costume nessas obras.

A Morte na Danza General aparece como senhora absoluta do
destino da humanidade. N3o é piedosa, usa armas e armadilhas e, em
inUmeras passagens do poema, chega mesmo a ser fria e direta quanto
a sorte de suas vitimas, parecendo negar, em alguns momentos, a ideia
cristd do trespasse, da passagem para a vida eterna. Na obra, ela é castigo
("esto vos gand vuestra madre Eva /por querer gostar fructa devedada”);
sua danca ndo é prazerosa, é, antes, denominada “danza mortal” (verso
57), "danza baja” (verso 138), “danza sin piadad” (verso 153), “danza negra”
(verso 235), "danza de dolores” (verso 268). Ainda assim, ela é sarcastica e
exige constantemente que seus convidados dancem com animagéo e com
a feicdo alegre. Nenhuma circunsténcia permite livrar-se dela: nem o poder
temporal do rei, nem o poder religioso do papa, ainda menos o dinheiro
do burgués - “Yo soy la muerte cierta a todas criaturas”, anuncia em seu
primeiro verso. Tampouco a idade serve de escusa — do ancido ao jovem,
todos sdo levados. Diante dela, a nostalgia, a resignagdo e o medo sdo
sentimentos comuns, que igualam os homens. Tanto é que, ao final, ela se
remete a todos aqueles que ainda ndo entraram em sua danca, mas que o
fardo quando menos esperarem: que respondam ao chamado prontamente,

sem delongas.

Lo que dice la Muerte a los que non nombré
A todos los que aqui non he nombrado,

de cualquier ley y estado o condicidn,

les mando que vengan muy toste priado

a entrar em mi danza sin excusacion.

Apesar da riqueza do poema espanhol, é certo que, mais do que
os textos, a producdo de afrescos e depois de gravuras foi responsével
pela expansdo do tema para toda a Europa Ocidental. Os primeiros,
pelo seu aspecto publico, uma vez que as pinturas ficavam expostas em
locais de grande circulagdo, como em igrejas ou cemitérios. A escolha dos

personagens vivos a serem levados pela Morte provavelmente refletia as
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ocupagdes e a realidade locais, permitindo a identificacdo dos tipos pela
populacédo da cidade. Também por seu impacto visual, ja que eram painéis
muito compridos, com, em média, 20 metros de extensdo — e muitos
eram consideravelmente maiores. As figuras tinham tamanho préoximo do
natural e eram vestidas com bastante verossimilhanca, tornando facil seu

reconhecimento pelas gentes simples.

No caso das gravuras, pelo alcance que tinham essas reproducdes
que circulavam e viajavam pela cristandade, fosse em maos de curiosos,
fosse com os clérigos pregadores que as utilizavam em suas peregrinacdes.
Admite-se, alids, que as ordens mendicantes, como a franciscana e a
dominicana, desempenharam papel decisivo em sua difusdo. Seus sermdes
insistiam na pobreza, na caridade, nas obras, como garantias necessérias
de uma boa morte. As dancas funcionavam como um memento mori,

corroborando esse discurso.

A parte suas caracteristicas estruturais, deve-se ressaltar a esséncia
da danca macabra: sublinhar o carater infalivel, inexorével da morte. Nas
dancas, ela é igualitéria, universal: ndo distingue idade, sexo, condicéo
social. Dai que seria possivel desenvolver duas interpretacdes diante
delas: a primeira, condizente com o discurso cristdo medieval, é a licdo
da resignacdo, do arrependimento e da preparacdo para o fim, por meio
da obediéncia a Igreja e seus dogmas. A outra, mais de acordo com os
“novos” tempos urbanos e humanistas do século XV, seria um convite ao
prazer: desfrutar a vida terrena e as coisas do mundo, pois a morte é certa
e a existéncia, breve. Seu carater dualista resulta em obras que sdo tao
profanas quanto piedosas, j& que proclama a condenacéo e a exaltagdo da

matéria.

Asobrevivéncia do tema das dancas macabras se deu, principalmente,
pelas inimeras reedi¢des e reinterpretagdes dos originais medievais. As
gravuras da Danse macabre de Guyot Marchand, por exemplo, serviram
de referéncia para as publicacdes posteriores, que as copiavam ou faziam
adaptacdes tendo-as como base. A medida que eram lancadas, registravam
algumas transformacgdes na sociedade, como no vestuério e no aumento
dos personagens relacionados aos oficios urbanos, administrativos e

burocraticos. A mais conhecida dessas versdes é a de Hans Holbein,
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composta por volta de 1525 e publicada, pela primeira vez, em Lyon, em
1538. Nesta, ja se observam modificagbes importantes: os mortos séo
substituidos pela Morte, que aparece, agora, como esqueleto (a imagem da

chamada “morte seca”) e ndo mais como transi (ou “morte idmida”).

No entanto, em geral, as obras evocavam uma sociedade que, aos
poucos, deixa de ter similitudes com a da era moderna. No caso da Franca,
em particular, ndo ha indicios de obras originais por quase dois séculos e os
editores das reimpressdes cuidavam apenas de atualizar sua ortografia. As
dancas foram perdendo seu poder moralizante perante uma gente que ja
ndo se reconhecia mais naquela sociedade que elas evocavam. Muitos dos

afrescos foram cobertos ou destruidos.

Mas é justamente no final do século XVIII que os temas macabros
emergem novamente. Motivada pela redescoberta da cultura medieval,
tendo por fio condutor a j& conhecida obsessdo dos roménticos pelo
periodo, a voga teria sido estimulada por diversos fatores. Um grande
interesse historiogréfico pela Idade Média, reedi¢bes de obras da época —
ou a invencdo dessa mesma literatura (como no caso exemplar dos Cantos
de Ossian) —, o fascinio pelo estilo gbtico na arquitetura, em sua retomada
no neogdtico, sdo exemplos dessa moda. A |dade Média cumpriria, para
esse inicio de Romantismo, o papel de mito fundador, uma pré-histéria
da sociedade moderna, em contraposicdo a Antiguidade, modelo para o

Neoclassicismo Iluminista.

A pastoral medievalista via nos tempos de outrora a cura para certa
melancolia que invadia as mentalidades coletivas no limiar do século XVIII.
Idealizado, o periodo anterior ao surgimento da sociedade industrial e do
capitalismo era nostalgicamente concebido como o da vida em comunidade,
de povos primitivos que se relacionavam harménica e intimamente
com a natureza e com a religido. Mesmo n&o sendo o Unico destino das
poéticas romanticas de evasdo, a ldade Média parece ter sido um dos
mais procurados. Téophile Gautier, entre tantos outros comentaristas da
vida burguesa oitocentista, fala da febre medieval que atacara Paris e os
arredores e que transformara a indumentéria, a arquitetura, as maneiras —
“toutes choses certainement plus innocentes que les jeux innocents, et qui
ne faisaient mal a personne” (GAUTIER, 1876:13).
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Aretomadadaculturamedieval explicaria, emparte, oreaparecimento
dos cadaveres decompostos na literatura roméntica e, em especial, das
dancas macabras. E possivel que os poetas dos oitocentos tivessem
contato com os poucos afrescos remanescentes e, principalmente, com as
gravuras de Holbein ou mesmo de Marchand. No entanto, chama a atencéo
a maneira como se reapropriaram da tdépica medieval, modificando-a ndo
apenas na estrutura, mas no desenvolvimento do tema. As dancas macabras
roménticas perdem o carater didatico, pedra de toque das originais, e
focam nos caracteres fantasiosos e terrorificos (brumas, mortos que voltam
a vida e saem das sepulturas no meio da escuriddo da madrugada, o
badalar da meia-noite, o rendez-vous macabro etc.). O declinio da producéo
iconografica também parece ter resultado em obras poéticas mais plasticas,
mais visuais, que ddo preferéncia a ambientacdo e a descricdo da acdo em
relagdo ao didlogo.

Seriapossivelreconhecer otemajana Dance of Death, de Walter Scott,
de 1815; mas seu retorno definitivo aparece com a balada “Der Totentanz”,
de Goethe, do mesmo ano. Nela, além dos elementos caracteristicos do
imaginario macabro vitoriano, um coveiro rouba a mortalha de um dos
defuntos e sofre as consequéncias de seu ato. Diz-se que Franz Liszt teria
se inspirado nessa obra do autor alem&o para compor Totentanz em 1838 —
mesmo ano em que, na Francga, foi publicado o romance Danse des Morts,
de Flaubert. Em 1868, o conto La Danse des Morts aparece na coleténea Le

réve et la vie, de Nerval.

No caso da “Danse macabre” de Baudelaire, publicada na primeira
edicdo das Fleurs du mal, em 1857, temos a figura de uma Morte coquete,
"fiere autant qu'un vivant”, que fascina e amedronta, envolvendo a todos
com sua “taille mince” e “sa robe exagerée”. Assim, num misto de pesadelo
e seducdo, "au chant des violons, aux flammes des bougies”, se da o baile,
“le branle universel de la danse macabre”. O escritor francés, com esse
poema, seria um dos principais responsaveis pela disseminacdo das dangas
macabras no século XIX, assim como a peca musical Danse macabre, de
Camille Saint-Saéns, composta em 1874 e inspirada em poema homdénimo de
Henri Cazallis, publicado no ano anterior. E possivel, ainda, ver suas marcas

em obras importantes, como na Comédie de la Mort, de Théophile Gautier,
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de 1838; n’A méscara da morte escarlate, de 1842, de Edgar Allan Poe; no
Promontorium Somnii (1864), de Victor-Hugo, no poema “Nuit de Walpurgis
Classique”, de Verlaine, de 1866, entre tantas outras. O fascinio pelos mortos
que dangam, longe de diminuir, foi quase uma obsess&o entre os romanticos,

o que prova a forga simbélica do tema séculos depois de seu surgimento.
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A roupa funebre ou Ndo chore que é
para ndo molhar as asas do anjo

Fausto Viana'

Resumo

O artigo apresenta dados obtidos no que se refere a roupa finebre
empregada no Brasil, no periodo entre 1890 e 1930, em Sao Paulo e Minas Gerais®.
Roupa funebre é, nesse estudo, o traje utilizado por um morto na hora do seu
sepultamento. Dele fazem parte os acessérios essenciais que ajudam a compor a
simbologia da personagem que representam. E o caso da espada de Sdo Miguel
(roupa usada no enterro de criancgas) ou a coroa de flores em Nossa Senhora (usada
por muitas pessoas). Ressalta-se que a morte como ritual de passagem é muito
distinta nas mais diversas culturas e que a forma com que se lida com ela também
difere enormemente. Alerto para o impacto das imagens, que podem impressionar o

leitor mais desatento.

Palavras-chave: Traje funebre. Mortalha. Roupa funeraria.

Funerary costume or Don’t cry because it will wet the angel’s wings

Abstract

This paper presents information about funerary costumes in Brazil from 1890
and 1930, in the states of Sdo Paulo and Minas Gerais. A funerary costume is, in
this study, the clothes dresses by a dead person at the moment of his/her burial.
Accessories that are essential to compose the symbol represented are part of it. It
is the case of the sword of Saint Michael (often used in the burial of children) or the
flower crown in Our Lady (used by many people). We highlight that death as a ritual
of transition is very distinct in the most varied cultures and the way people deal with
it is widely different. | warn the reader about the impact of the images that may

impress the reader.

Keywords: Mourning costume. Shroud. Funerary costume.
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Roupa funebre ndo era um dos temas principais da pesquisa Tramas
do café com leite’. Inicialmente, as categorias téxteis investigadas envolviam
trajes militares, eclesiésticos e civis. Os civis foram subdivididos em social,
regional, profissional, roupa interior e traje de cena, minha area principal
de pesquisa. Por sua natureza, o estudo do traje de cena exige um bom

conhecimento das outras categorias.

Essa categorizagdo é oriunda da classificagdo empregada em
museus para catalogar trajes. Claro que é um sistema aberto, que possibilita
a inclusdo de novos itens. Um bom exemplo seria o traje de luto, usado
por periodos de maior ou menor extensdo, ao longo da histdria, e que
poderia ser incluido na categoria traje civil. Tal é sua importéncia que o The
Costume Institute, do Museu Metropolitan de Nova York, realizou, entre 21
de outubro de 2014 e fevereiro de 2015, a exposicdo Death becomes her - a

century of mourning attire.

H& uma categoria, no entanto, que nem sempre recebe atengao
especifica em alguns museus e que oferece inUmeras possibilidades de
estudo, interpretagdo e pesquisa, que sdo as roupas funebres, os trajes

usados por mortos no momento do seu sepultamento.

Poder-se-ia pensar que é apenas natural que esses trajes ndo estejam

nos museus, porque desapareceram com Os mortos.

Essa ndo é uma verdade. Apenas como exemplo e para oferecer
uma fonte de pesquisa, a Fundacdo Abegg-Stiftung, em Berna, na Suica,
tem indmeros exemplares de roupas usadas em sepultamentos, como
uma tunica infantil do ano 660 d.C., e a do bispo Nikolaus Schiner, que
estava em uma tumba aberta em 1960, mas que datava de 1510. Mechthild
Flury-Lemberg, conservadora da colegdo, escreveu que: “Na verdade, as
descobertas funeréarias sdo uma fonte vital de informacgdo sobre os trajes
de culturas do passado” (FLURY-LEMBERG, 1988:233). Seu livro, Textile

conservation and research, é obra fundamental para os interessados em

conservacéo e restauro de téxteis. ﬂ

O relatério final da pesquisa

Durante a pesquisa As tramas do café com leite, descobrimos inimeros

realizada entre fevereiro de 2007 e
relatos que tratam de enterros, veldrios e suas variantes na literatura e na junho de 2010 pode ser acessado em
e PN . ~ . http://tramasdocafe leite.files
histéria brasileira. Muitos desses casos sdo muito engragados, como os P itramasdocaiecomierte.fies
wordpress.com/2009/06/relatorio-

apresentados pela escritora Cora Coralina, em Procissdo das Almas, ou do final-01.pdf. Acesso em: 11 dez. 2014,
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defunto que revive-e-remorre, em O Lampido da Rua do Fogo, do qual

fica destacada a descricdo da preparacdo do defunto e do veldrio:

Seu Maia morreu. Os companheiros tomaram conta do
corpo. Vestiram-lhe o fato preto de sarjdo, que tinha
sido do casamento. Calcaram meias, ajuntaram-lhe
as maos no peito. Pearam as pernas e passaram um
len¢do branco, bem apertado, no queixo. Chamaram
um canapé, largo de palhinha, para o meio da sala,
deitaram o cadaver, cobriram com um lencol. Cuidou-
se do pucarinho de &gua benta, com seu ramo de
alecrim. Acenderam-se as quatro velas e, nos pés do
morto, botou-se um caco de telha com brasa e gréos de
incenso. Era assim que se arrumava defunto em Goias,

antigamente”.

A descrigdo, datada de cerca de 1900, é adequada ao processo de
preparacdo executado em muitas regides do pais ainda hoje, principalmente
em locais mais distantes dos grandes centros urbanos. O tema é incobmodo,
porque esbarra em uma tematica que vai atingir todo e qualquer ser humano
ainda vivo. H4 um misto de galhofa e pavor na maioria dos casos em que
se aborda o tema: é engragado, mas, ao mesmo tempo, faz pensar. Diverte,
mas preocupa. Quer assustar alguém? Basta tratar deste assunto da forma
popular, ou seja, no formato de “causo”. Porque o imaginario popular da

um suporte sem limites a esse tipo de preocupagdo humana.

Alvares de Azevedo, em Noite na Taverna, evoca o fantastico e o
sobrenatural. Solfieri, uma das personagens, conta como violou um caixdo
que estava semiaberto e encontrou dentro dele uma mulher pela qual nutriu

imensa paixao. Necrofilia?

Abri-o: era o de uma moca. Aquele branco da mortalha,
as grinaldas da morte na fronte dela, naquela tez livida
e embacada, o vidrento dos olhos mal apertados... Era
uma defuntal... e aqueles tragos todos me lembraram

uma ideia perdida®.

Na linha da comicidade, a escritora Adriana Lopes® relata, no conto

Manga com veldrio faz mal, como na década de 1930 seu pai, entdo
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crianga, se recusara a seguir um costume antigo: beijar o pé do defunto
no veldrio feito dentro de casa, no interior de Sao Paulo (como diz Cora
Coralina). A roupa do defunto tinha que ser a melhor possivel, e este
é justamente o ponto que interessa aqui: a roupa como mortalha, o traje
que veste o invélucro material justamente no momento em que a alma se

desprende dele para a vida além-corpdrea.

A metodologia de pesquisa empregada foi a seguinte:

® |evantamento de material bibliogréfico sobre o tema, referente ao
periodo 1890-1930, em Sao Paulo e Minas Gerais.

® |evantamento iconogréfico sobre o tema no mesmo periodo e

anterior.
e Entrevistas com donos de funeréarias atuais.

e Cruzamento de informagdes que resultaram em um documento

sintese, do qual se extraiu este artigo.

"Entre nds, o estudo da morte de uma perspectiva histérica é
incipiente”, disse o pesquisador Jodo José Reis/, professor titular da
Universidade Federal da Bahia. Ele discursa, ainda, sobre a dificuldade
de se encontrarem os diversos estudos sobre os ritos funerérios, “ja que a
producgdo historiografica no Brasil é insular, ou seja, circula em ambientes
restritos, dentro das fronteiras de cada Estado, cidade, ou até de cada
departamento universitario” (REIS, 2007:112). Reis também é autor do livro
A morte é uma festa, fonte fundamental para os estudos sobre os ritos

mortudrios no Brasil.

Este artigo, portanto, antes de ser apenas um relato curioso sobre
traje mortuério, é um estimulo para que novos estudos nessa &rea surjam. Seu
carater panoradmico —, ou seja, perpassa temas sem se ater exclusivamente a
um deles — cumpre o papel de abrir possibilidades de pesquisa, oferecendo

ao leitor caminhos iniciais a serem trilhados.
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Os primérdios — alguns casos dignos de nota

Nao seria justo, mais uma vez, com o agrupamento original de
brasileiros — os povos indigenas — que eles fossem deixados de lado, nessa
busca por trajes ritualisticos de morte. Infelizmente, em 1890, um verdadeiro
massacre ja havia sido cometido contra as comunidades indigenas — e néo

apenas restrito aos estados de Sdo Paulo e Minas.

Os povos do Brasil ja tinham passado, em 1890, por diversos periodos
de experiéncias colonizadoras e catequizadoras. Direcionando o olhar para
o traje usado no rito indigena de passagem (ciclo funerério), podemos
observar instancias diferentes. Had o indio j& totalmente incorporado as
tradi¢bes funerérias europeias, que receberam roupagem local, como sera
visto a seguir. H& o indio mestico, que desenvolve parte dos dois rituais.
Ha, também, as comunidades que mantém seus ritos como executados em

tempos remotos — muitos dos quais ainda acontecem.

Naturalmente, sdo agrupamentos demais e muito dispersos, para

que se consigam reunir elementos sobre todos eles.

Benedito Prezia, uma fonte muito importante no que se refere aos

estudos indigenas, escreveu sobre um agrupamento, os aimorés:

Os aimorés — mais tarde chamados botocudos, que eram
um povo que morava no sul da Bahia e em vérias regides
de Minas Gerais — acreditavam em espiritos bons e maus
e na sobrevivéncia da alma depois da morte. A Lua era o
grande espirito do bem, que protegia a todos. Enterravam
os mortos em buracos ndo muito fundos, com bracos
dobrados sobre o peito e as pernas sobre a barriga. Em
cima da sepultura, construiam uma pequena cobertura
com estacas e folhas, procurando sempre enfeita-las com
penas e peles de animais, pois acreditavam que assim os
mortos, que sempre voltavam ali, ficariam contentes de
ver sua casa arrumada (PREZIA, 2000:35).

A Figura 1 mostra que, pelo menos nesse caso, ndo hd& uma
indumentéria usada na morte. A gravura de Rugendas, publicada em 1835,

na Europa, mostra apenas uma india com uma tanga, provavelmente de
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algod3o, que o indigena sabia trabalhar e tecer. Os demais — incluindo o
falecido — estdo nus. Sabe-se também que, em outras comunidades, o
corpo do morto era enrolado em uma esteira de palha e colocado dentro
de um cesto, na agua do rio. Queimava-se tudo que era dele, inclusive
a maloca. Como parte da conclusdo do ritus de passagem, seus 0ssos
eram resgatados depois de algum tempo e raspados de toda a carne
ainda restante. Os ossos, depois, eram dispensados no rio. A acdo toda é
muito complexa e leva bastante tempo. Qutra atitude que ainda acontece,
segundo relatos®, é enterrar o corpo na esteira no chdo da prépria casa em
que morava o falecido indigena. Alguém deve ir |3, todo dia, e regar com
dgua a area onde o corpo esté enterrado, para que depois se possa cumprir

ritual semelhante ao descrito acima.

iy Wt an

Figura 1 :: Gravura de Rugendas (1835) mostrando o enterro de um indio aimoré.

Investigo, sem conclusdes até o presente momento, a presenca da
pintura corporal e em que tonalidades ela se daria no caso funerario. Nao
seria impossivel considerar, dentro desse viés cultural tao distinto do nosso,
a pintura corporal como roupagem, devendo ser estudada e compreendida
em seus méritos. Prezia escreveu que: “A pintura corporal para os kaiapé é

sua roupa e ao mesmo tempo sua escrita” (PREZIA, 2000:39).
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Quando aqui chegaram, em 1500, os portugueses encontraram nagdes

indigenas que andavam sem roupas, no sentido europeu do termo. O que

eles usavam eram adornos e outro tipo de traje destinado a ritos proprios.

Havia trajes para rituais funerérios, ndo para quem morria e sim para

quem ficava para cuidar da passagem do morto. Mas a pintura corporal ja

era uma constante, como atesta a propria Carta do Descobrimento:

Eram pardos, todos nus, sem coisa alguma que lhes
cobrisse suas vergonhas. (...) Andava ai um que falava
muito aos outros que se afastassem, mas ndo que a
mim me parecesse que lhe tinham acatamento ou
medo. Este que os assim andava afastando trazia seu
arco e setas, e andava tinto de tintura vermelha pelos
peitos, espaduas, quadris, coxas e pernas até baixo,
mas os vazios com a barriga e estdmago eram de sua
prépria cor. E a tintura era assim vermelha que a dgua
a ndo comia nem desfazia, antes, quando saia da agua,
parecia mais vermelha. (...) Ali verieis galantes, pintados
de preto e vermelho, e quartejados, assim nos corpos,

como nas pernas, que, certo, pareciam bem assim.

Também andavam, entre eles, quatro ou cinco mulheres
mogas, nuas como eles, que ndo pareciam mal. Entre
elas andava uma com uma coxa, do joelho até o
quadril, e a nddega, toda tinta daquela tintura preta;
e o resto, tudo da sua proépria cor. Outra trazia ambos
os joelhos, com as curvas assim tintas, e também os
colos dos pés; e suas vergonhas tdo nuas e com tanta
inocéncia descobertas, que nisso ndo havia nenhuma

Q
vergonha’.

Para maior levantamento imagético sobre o tema ritual funerario

indigena, indico a obra de Carlos Eugénio Marcondes de Moura, Estou

aqui. Sempre estive. Sempre estarei. Indigenas do Brasil. Suas imagens
(1505-1955), publicada em Sao Paulo pela EDUSP em 2012. Liliane Brum

Ribeiro traz muitas informacdes sobre esse tema, em sua dissertacdo de

mestrado Limpando ossos e expulsando mortos: estudo comparativo de

rituais funerdrios em culturas indigenas brasileiras através de uma revisdo
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bibliogréfica'®. O trabalho foi defendido na Universidade Federal de Santa
Catarina em 2002.

Ritos funerarios de brancos

AFigura 2, quase do mesmo periodo da gravura de Rugendas, mostra
o interior dos caixdes e, em cima da mesa, curiosidades no que se refere ao
traje mortuério. Pode-se, inicialmente, julgar que os trés sdo representacdes
de santos, mas a verdade é que sdo desenhos de pessoas normais que
escolheram — algumas por testamento — ser enterradas e despachadas
desta vida com um traje de santo. Na Figura 2, estdo representados Sdo
Francisco, Nossa Senhora da Conceigdo e Santa Rita de Cassia. O hébito
de vestir roupas de santo, introduzido no pais pela colonizagdo portuguesa,

perdurou por muito tempo.

Figura 2 :: Aquarela de Debret chamada Diversas formas de caixdes funerarios (1820-1830). 4m

O trabalho completo pode
ser acessado em: <http://www.
antropologia.com.br/divu/colab/

De acordo com Jo&o José Reis, o guarda-roupa funebre era especial,
d12-Iribeiro.pdf>. Acesso em: 11 dez.

em particular nos meios urbanos. 2014.
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Até meados do século passado (XIX), poucos individuos
usavam roupas seculares, a roupa do dia-a-dia, em
seus funerais. (...) No Rio de Janeiro, as roupas de uso
vestiram apenas 13% dos mortos para os quais temos
informagdes a esse respeito. Os demais defuntos iam
a sepultura vestidos principalmente de mortalhas de
santos, destacavam-se, para as criancas, a de Nossa
Senhora da Conceicéo, para os adultos o habito de Santo
Anténio (REIS, apud NOVAIS, 1997:110).

O professor Reis destaca a importdncia dos testamentos e dos

inventarios'' em suas pesquisas. Percebe-se, em seu texto ja citado, Fontes

para a histdria da morte na Bahia no século XIX, que sua predilecdo recai

nos testamentos: “Os testamentos formam a base documental principal

de estudos sobre a morte e representam talvez a fonte primaria mais rica

sobre o assunto. Mas o que é que o testamento tem?” (REIS, 2007:112). Ele

esclarece que o testamento era feito por uma pessoa letrada e que possuia

uma férmula para isso, ou seja, um formato legal que inclufa os dados

da pessoa, seus desejos e motivacdes, patrimdnio e outras informagdes

fundamentais para o pesquisador.

1818, em Salvador:

Para exemplificar, cita o testamento de Tereza Luiza da Rosa, de

"Em nome de Deus, Amém. Eu Tereza Luiza da Rosa,
estando gravemente enferma, mas em meu perfeito
juizo e entendimento segundo Deus foi servido dar-me,
e querendo por minha alma no caminho da salvacéo,
faco esse testamento na forma seguinte: (...); deixo
a minha sobrinha Maria Luiza 20$000 por esmola. (...)
O meu corpo serd amortalhado em habito de Sao
Francisco e enterrado na matriz desta Vila ou na de
onde falecer, acompanhado de meu reverendo paroco e
dez sacerdotes, (...) e me acompanhardo as irmandades
de que sou irma, e se pagaréo a elas o que eu dever”
(ibidem, 113, grifo nosso).

Tereza da Rosa compartilhava o gosto dos paulistas, foco do estudo

de As tramas do café com leite. Reis destaca que, em S&o Paulo, 40% dos

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens

Instituto de Artes e Design ::

UFIF

B

Os inventarios, segundo Reis,
eram mais raros e traziam muitas
informacdes Uteis também, como
os bens do morto, suas dividas,
despesas  funerérias, custo da

mortalha e outras



NAVA :: v.1 : n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 41-65

pedidos em testamento eram por Sdo Francisco e depois Nossa Senhora do

Carmo, com 25%'”.

E curiosa a opgao dos paulistas, tdo apegados ao patrimdnio, por Sao
Francisco. Francisco, o homem, era filho de um vendedor de tecidos, rico
e poderoso, pelo que conta a histdria. Apds uma expedicdo militar mal
sucedida, Francisco entra em contato com o mundo espiritual e perde o
interesse pelos bens materiais. O pai exige a devolugdo de tudo que ele
tinha recebido até aquele instante. Francisco o atende imediatamente, tira
todas as suas roupas. Fica nu em publico e é coberto pelo manto de um

sacerdote. Posteriormente, passa a se vestir de trapos.

O tecido marrom da tldnica de S&o Francisco ndo poderia ser mais
apropriado nesse caso. Os tecidos marrons e outros desbotados em geral
eram vendidos a precos muito populares na Idade Média, pois eram de uma
tonalidade muito facil de conseguir. Os tecidos marrons apresentavam erros
de tingimento e, por isso, tinham seus precos reduzidos. Simbolicamente, o
marrom representa a cor da terra — de cujas tenta¢des fugiam S&o Francisco
e quase todos os santos —, mas também simbolizava a forca, a resisténcia de

perseverar na sua missdo.

Além disso, a tunica de S&o Francisco tem forma e corte préximos
a de Jesus, simbolo da maior doagdo de amor que o mundo j& conheceu
na tradigdo cristd. Esse tipo de tlnica, na verdade, é um dos cortes mais
bésicos que se pode fazer com dois pedagos de pano. Do ponto de vista da
sexualidade, sua expressividade fica quase nula — o corpo fica oculto, ndo
revelando os atributos de quem a veste. Ndo hé a valorizagdo dos 6rgdos
genitais, como na maior parte das roupas masculinas contemporéneas. O

cinto garante a praticidade do traje na hora do trabalho — bracal, inclusive.

Na visdo de Jodo José Reis, Sdo Francisco tinha um lugar de destaque

na fé catdlica:

Uma tela setecentista na parede do consistério do E

convento franciscano de Salvador retrata-o resgatando O levantamento  apresentado

, . . ~ por Reis foi feito por Sandra P. L. de
almas do purgatério com a ajuda do corddo de seu

Camargo Guedes, na dissertagdo
habito. Diz a tradi¢gdo que, certamente com a permissao de mestrado, defendida na FFLCH
de Deus, ele fazia expedicBes periddicas aquela - USP, Atitudes perante a morte em

Séo Paulo (séculos XVII a XIX), em
1986.

zona celeste com o objetivo de resgatar almas ali
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encarceradas. Imaginava-se que os mortos vestidos com
seu habito pudessem ser favorecidos nessas aventuras

franciscanas (ibidem, 113).

Assim, duas abordagens, no minimo, podem ser feitas. Na primeira,
espera-se que o traje ajude a receber o socorro divino. No outro caso, em
avaliagdo menos modesta, a entrada no Paraiso fica garantida pelo uso
da roupa. Um verdadeiro lobo em pele de cordeiro, j& que o requisito

apregoado pela propria crenca na humildade ficaria esquecido.

Figura 3 :: Santo Antonio. Figura 4 :: S&o Francisco.

Como se vé nas Figuras 3 e 4, diferenciar o traje de Santo Antdnio (outro
dos preferidos nos sepultamentos) e Sdo Francisco é (quase) impossivel. Santo
Anténio entrou na ordem fundada por Sdo Francisco, eis a razdo. Assim,
o que diferencia um santo do outro é o menino Jesus — acessdério que ndo
vai para o timulo, naturalmente, e o ramo de lirios de Santo Anténio. Sdo

Francisco sempre é representado com as pombas.

O hébito de se trajarem roupas de santos nos enterros ja era um
costume em Portugal no periodo medieval.

O traje de Santa Rita teria surgido a partir do costume de se usar

uma mortalha negra — habito que se difundiu na corte, no Rio de Janeiro,

principalmente entre as mulheres casadas. “Quando combinado com um
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crucifixo em volta do pescoco, obtinha-se o habito de Santa Rita, protetora

dos que sofrem”, esclarece Reis (ibidem:111).

A mortalha branca, muitas vezes empregada até hoje em regides do
nordeste do pals, tem origem no préprio Santo Sudario, o pano que teria

enrolado o corpo de Jesus Cristo antes da ressurreicao.

O uso de vestes especiais brancas — nem sempre faceis de conseguir
e nem sempre baratas — esta no relato de Cora Coralina sobre uma escrava
gue mexe nas roupas da senhora, uma rica mulher, no periodo entre 1900
e 1910.

Roxa abriu o quitungo, tirou e estendeu com cuidado
a camisa e a vasta saia bordada, franzida em tufos
engomados e que era para vestir a senhora Dona

Manoela, depois de morta'.

A roupa funebre dos negros

Os negros eram a maioria da populagdo no Brasil, no inicio do século
XIX. Johann Moritz Rugendas, em seu Viagem pitoresca através do Brasil,
cita que o total de escravos € de 1.987.500, enquanto os homens brancos
sdo 843.000. Isso foi em 1835.

Em 1872, o nimero de brancos e pardos era quase igual, enquanto
o de negros era um pouco menor. No periodo abrangido pela pesquisa As
tramas do café com leite, entre 1890 e 1930, o nimero de brancos dispara,
gracgas a imigracdo europeia e de outros paises para o Brasil, enquanto o
nivel de pardos permanece igual aos indices de 1872. O nimero de negros B

no periodo sobe e se iguala ao de pardos'. CORALINA, Cora. O tesouro da

casa velha / As capas do diabo. Sao

O descaso com a populacido negra ja comegara, no entanto, muito Paulo, Global, 2002, p.75
antes. G.W. Freireyss, um viajante que esteve no Brasil entre 1814 e 1815, m

escreveu na sua obra Viagem ao interior do Brasil nos anos de 1814 e 1815: O dados a0 do IBGE, em

sua pagina: <http://brasil500anos.

- . . b br/territorio-brasileiro-e-
Proximo & Rua Vallongo estd o cemitério dos que pas-govbrtertioniobrastienoe

povoamento/negros/populacao

escapam para sempre a escraviddo. Em companhia do negrano brasil>. Acesso em: 11 dez

meu amigo dr. Schaeffer, que chegou aqui a bordo do 2014
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navio russo SUVAROW, em maio de 1814, em viagem
ao redor do mundo, visitei este triste lugar. Na entrada
daquele espaco, cercado por um muro de 50 bragas
em quadra, estava sentado um velho com vestes de
padre, lendo um livro de rezas pelas almas dos infelizes
que tinham sido arrancados da sua pétria por homens
desalmados, e a uns 20 passos dele alguns pretos
estavam ocupados em cobrir de terra seus patricios
mortos e, sem se darem o trabalho de fazer uma cova,
jogam apenas um pouco de terra sobre o cadaver,
passando em seguida a sepultar outro. No meio deste
espaco havia um monte de terra do qual, aqui e acol3,
saiam restos de cadaveres descobertos pelas chuvas que
tinham carregado a terra e ainda havia muitos cadaveres
no chdo que ndo tinham sido enterrados. Nus, estavam
assim apenas envoltos numa esteira, amarrada por cima

da cabeca e por baixo dos pés'®.

Em 1890, marco inicial de As tramas do café com leite, a situacdo
dos negros ndo era tdo melhor assim. Apesar de alforriados, ainda néo
haviam conquistado poderio econdmico. Suas roupas funerérias, portanto,
ndo exibiriam a ostentacdo permitida aos brancos. Mas havia excecdes:
0s negros que enriqueceram; os negros que eram ligados as irmandades
religiosas, que arcavam com as custas funerérias; as arrecadag¢bes que a

propria comunidade de negros fazia, quando um negro morria.

A cor das roupas mortuérias dos negros ndo variava em relagdo a

roupa dos brancos. Sdo dados importantes:

-O uso de mortalhas pretas aumentou desde o inicio do século XIX,

em Salvador e no Rio, até entre os escravos e mesmo no interior.

-O interior fluminense — especificamente Campos —, em meados do
século XIX, vestia seus escravos para a morte sobretudo de branco (55%),

fosse com mortalha ou lencdis.

-Mortalhas brancas de tecido e algoddo ordinario eram populares
entre os africanos, no Rio e em Salvador, pois o branco é a cor funebre
de muitos grupos étnicos da Africa, como os nagds, jejes, angolas, congos

e os mugulmanos em geral. Entre os congos, o mundo dos mortos é

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens

Instituto de Artes e Design :: UFJF E

B 5

A obra foi publicada na Revista
do Instituto Histérico e Geogréfico

de S3o Paulo, em 1907



NAVA :: v.1 : n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 41-65

o "reino branco”. Mas o branco também tem importantes significados no

simbolismo da morte crista’.

Carlos Eugénio Marcondes de Moura reuniu, na publicacdo A travessia
da Calunga Grande — Trés séculos de imagens sobre o negro no Brasil
(1637-1899), uma impressionante colecdo iconogréfica, que traz imagens
fundamentais para o entendimento das cerimdnias funebres de negros no
século XIX. Entre outras, Funeral de um negro, de Henry Chamberlain, de
1822 (p. 354); Enterro de uma negra, de Debret, datada entre 1834-1839 (p.
415); Enterro de um negro na Bahia, de Rugendas, 1835 (p. 477).

Anjinhos que partem

A primeira vez em que travei contato com fotos pds — algumas pré-
mortem — de criangas foi no livro Sleeping Beauty — Memorial Photography
in America, de Stanley Burns, de 1990. Foi especialmente impressionante por
vérios motivos, mas o fato mais surpreendente foi o livro se chamar A bela
adormecida e estar disponivel em uma biblioteca de um centro binacional

de cultura, na cidade de Sao Paulo, onde trabalhava nos idos de 1995.

S3o fotos de pessoas mortas, especialmente retratos funerérios. A
maioria das fotos datava de 1840-50. Todas tinham uma carga dramatica
que tornava dificil entender o porqué da sua existéncia. Por que retratar
um menino morto junto ao seu brinquedo favorito? Por que o pai se deixa

fotografar com uma menina morta nos bracos?

O anuncio de um dos fotdégrafos — Southworth and Hawes, de Boston,

em 1846 — fornecia algumas pistas sobre o rito que pareceu sérdido entéo:

Fazemos miniaturas de criancas e  adultos
instantaneamente... E de pessoas falecidas em nossas
instalacdes ou em residéncias privadas... Transformamos
as grandes dores em miniaturas agradaveis e satisfatérias
de pessoas falecidas, e elas sdo frequentemente tdo
naturais que até para os artistas elas parecem estar
dormindo (BURNS, 1990:35).
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Poranos convivo com essas imagens, que me causam uma inquietagao
brutal. Aos poucos, foram se acrescentando a elas novas iconografias. Na
sequéncia, vieram as fotos de Martin Chambi, fotégrafo peruano que, em
1930, fez a foto de niimero 7. Trata-se de um enterro de crianca em Cusco,
onde uma verdadeira representagdo estd montada. Ha cenografia — flores,
esculturas, tecidos, apoios. Ha ilumina¢do — os anjos laterais tém a funcdo
de segurar a luz elétrica, que foi apoiada em suas maos. Os anjos acumulam
papéis, pois, além de serem do suporte técnico (luz), ainda sdo personagens
coadjuvantes no espetaculo da morte, em que o protagonista é o defuntinho

puro de branco.

Figura 6 :: Pai com sua filha morta. Anénimo. Daguerreétipo, 1844.
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Figura 8 :: Fotografia sem titulo, de Militdo Augusto de Azevedo (1879). Acervo do Museu Paulista
da Universidade de S&o Paulo.

Posteriormente, veio a foto da Familia Prado, em que um dos filhos
mortos estava “presente” por meio de um retrato sobre uma mesa, no meio
de todos os outros vivos. Nada mérbido, porém. Mas foi essa imagem da
Familia Prado que me fez entender mais profundamente o que é a dor de
tirar uma foto dessas propostas pelos norte- americanos — é a garantia de
que as dores da auséncia que virdo no futuro serdo amparadas pela presenca
do falecido que esté na foto, cujo corpo decomposto na matéria permanece

intacto na fotografia.

O processo todo pode ter um qué de egoistico da parte de quem

permanece vivo, mas... O que fazer diante da dor dos outros? Como diz
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Susan Sontag, trata-se de uma visdo do sofrimento, da dor dos outros, que

estd enraizada no pensamento religioso e vincula dor ao sacrificio”.

Assim, aparentemente falta aos retratos posados, forgados, )
que a fotografia pode oferecer de mais rico, quando capta momentos
espontdneos e com movimento. No entanto, sdo momentos de éxtase,
loucura, agonia, incompreensdo, de impoténcia diante do sobrenatural.
Isso tanto nos retratos americanos como no estudio armado para © menino
peruano (De 1990 para c&, data do contato com as fotos, me tornei pai, o que

potencializou o estarrecimento diante das fotos).

Durante a pesquisa, encontrei o artigo de Luiz Lima Vailati sobre
retratos mortudrios de criangas no século XIX em Sao Paulo e Rio de Janeiro.
Baseando-se no acervo fotogréfico do Museu Paulista da Universidade de
Sao Paulo, Vailati oferece a perfeita complementagdo para que se entendam
as roupas usadas no enterro de criancas no estado de Sdo Paulo e, por

extensdo, em Minas Gerais.

Como ficou claro no decorrer da investigacdo levada
a cabo no doutoramento, a enorme importancia dada
aos funerais de crianga decorria de uma crenga n&o so
na positividade da morte infantil — morrer crianca era
garantia de salvagdo — como também nos poderes de
intercessdo das criangas mortas junto as autoridades
celestes em favor dos seus (VAILATI, 2006).

Reis cita que, j& em 1817, as criangas falecidas eram chamadas de
anjinhos, simbolo da pureza intocada, liberta de pecados humanos. Como
se tornariam depois da morte verdadeiros agentes da salvagdo, as criangas
recebiam o traje funebre de acordo com a necessidade familiar, ao que tudo

indica.

Os meninos, por exemplo, usavam muito o uniforme mi-
litar de S&o Miguel Arcanjo — que no Rio incluia tunica,
botas vermelhas, cinto, capacete dourado, armadura e
espada — uma fantasia apropriada a um tipo de morto
que, segundo o imaginério popular, se batizado, era
imediatamente incorporado ao exército angelical co-
mandado por Sdo Miguel (REIS apud NOVAIS, 1997:113).
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Sendo S&o Miguel o Chefe dos Exércitos Celestiais e o Arcanjo da

Justica, a crianga passaria a ser a guardid dos pais na vida e na morte.

Com altos indices de mortalidade infantil, os meninos também se

vestiam de Sao Jodo Batista e as meninas, de Nossa Senhora da Conceicdo

(ver Figura 8), ambos santos patronos da fertilidade no Brasil (idem). Reis

aponta que, ao agir dessa maneira, “os pais parecem querer reparar a

perda dos filhos com gestos que propiciassem a sobrevivéncia de futuros

rebentos” (idem).

Qutro traje tipico dos enterros infantis era a bata de anjo (e com asas,

como se vé na Figura 9), tdo comum nas procissdes atuais no interior de

Minas Gerais. Com relacdo as cores utilizadas, Vailati esclarece que:

No que se refere as mortalhas que aparecem nas foto-
grafias aqui analisadas, constata-se, entre outras coisas,
o uso do branco (Figura 9). Esse costume, para a cidade
de S&o Paulo, encontra apoio em outros e mais antigos
registros. Segundo, por exemplo, o que nos dizem os
livros de assentamento de ébito, o branco era, com
enorme vantagem, a mortalha mais utilizada para as
criangas, correspondendo a 65% do total de registros
computados, encontrada em 68,1% dos registros de

livres, em 78% dos de escravos e em 88,9% dos de forros.

A isso acrescentamos a constatacdo de que a cor branca
predomina também em outros elementos dos funerais
de criangas. (...) Nos primeiros tempos do cristianismo, o
branco era a cor que representava os martires da Igreja,
para depois ser substituida pelo vermelho — esta dltima
é, por sinal, a segunda cor mais utilizada nas mortalhas
de crianca na cidade de Sao Paulo e esta presente em
outros elementos que compdem a cultura material
mortuéria infantil; nas fotografias, alguns tons de cinza
sugerem sua presenca (...). Isso testemunha a existéncia
de uma forte identificacdo entre a crianca e os martires,
associagdo ja observada por outros historiadores na
Europa, bem como entre a morte infantil e o sacrificio,
nas quais ja é possivel entrever uma concepc¢do que
investe a crianca de atributos de santidade (VAILATI, 2006).

UFIF
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Figura 9 :: Cadaver de crianca, filho de Custédio José Maria Braga. 1880. Fotografia de Jerdnimo
Bessa. Acervo do Museu Paulista da Universidade de S&o Paulo.

Figura 10 :: Retrato mortuério de Olga Marcondes de Matos, autoria De Nicola, 1895. Acervo do
Museu Paulista da Universidade de S&o Paulo.

A menina da Figura 10 quase ndo denuncia que estd morta, ndo
fossem seus pezinhos apoiados por uma fita, o travesseiro nas costas dando
suporte e um olhar perdido. O esmero de seus trajes € notavel — vestido,
saiote, meias finas, sapatos com lacarotes — e, pela qualidade, indica ser
uma menina de origem social alta. Seus trajes sdo brancos, plenos de rendas
e fitilhos, mostrando uma pecga de influéncia francesa nitida. O processo
fotogréfico por si sé ja era caro e impedia o acesso de muitas camadas a
esse tipo de registro. Eram feitos, normalmente, em formato carte-de-visite e

traziam, no verso, anotacdes sobre o falecido.
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Reis afirma que os anjinhos eram maquilados, enfeitados com
coroas de flores, vestidos com mortalhas coloridas e para eles nio se
deveria chorar, esclarecendo que encontrou uma provéavel explicacdo para
esse ato que parece incoerente com o fato — ndo chorar com a morte de
um filho — em Maynard Araujo, que, pesquisando a cultura caipira paulista,
coletou, j& na metade do século XX, que n&o se deveria chorar, para ndo
molhar as asas do anjo que vinha recolher o anjinho (REIS apud MORAIS,
1997:113).

Roupa funebre - reflexos na contemporaneidade

Figura 11 :: Mortalidade Infantil - Ouricuri, Pernambuco, 1984. Autor: Ricardo Malta.

Nao se teve noticia, até a presente data, de enterros atuais realizados
com roupas de santos. Também n&o foram encontrados, entre So Paulo e
Minas, enterros de anjinhos com asas e batinha. Mas eles foram encontrados,
aos montes, nas procissdes, cumprindo promessas alheias. Ndo se duvida,
no entanto, de que o hébito se mantenha em localidades menos urbanas

as quais a pesquisa ndo conseguiu acesso até o presente momento.

A Figura 11, no entanto, mostra que a tradicdo se mantém no caso da
cidade de Ouricuri, em Pernambuco, de acordo com o registro fotogréfico

feito por Ricardo Malta em 1984. O caixdo é forrado de branco e o traje
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branco parece sugerir uma roupa de anjo. A “alegria” fica por conta das
flores coloridas —, mas o rosto desses pais ndo demonstra vazdo profunda

de jubilo. S&o séculos e séculos de descaso “amontoado”.

Passa-se por um longo periodo em que a “roupa de Domingar”
fatalmente se transformava na roupa funebre. A roupa de domingar era
a roupa de sair aos domingos, ir a missa, encontrar as pessoas nas ruas,
conversar... Também chamada de roupa de missa, ainda hoje é empregada
a expressdo, quando se encontra alguém muito bem vestido: “Vai na missa

hoje?”, atestando a beleza e a elegancia da roupa.

Era uma roupa na qual se investia dinheiro — pecas de boa qualidade,
que acabavam durando bastante, por serem usadas apenas uma vez por
semana. Assim, muitas pessoas acabavam usando essa roupa na hora da

morte.

Hoje em dia, no entanto, hd uma crise da religiosidade, aumentada,
em muito, pela perda de fiéis da Igreja Catdlica, dominadora maior da
religido no Brasil desde o século XVIIl. H& o surgimento e a expanséo de
novas religides, com credos e percepcdes sobre o pds-morte diferenciados.
Ha uma crenca mais generalizada e direcionada apenas para a aquisicdo de

bens terrenos, diminuindo o contato com o divino.

Os donos de funerérias em cidades do interior de Sdo Paulo e Minas
relatam que h& muito ndo veem uma preocupacdo maior com o traje dos
mortos. Ao contrério: eles relatam indignagdo com o pouco caso, nao

apenas no enterro como depois dele.

As familias enterram o corpo e depois em meia hora ja
estdo na cabeleireira para ir a uma festa. Na roupa do de-
funto nem se pensa - a funeréria é que, muitas vezes, tenta
providenciar alguma coisa. Ou entdo trazem um terno tdo
velho, tdo sujo, que ndo ha condicio de vestir o defunto.
As vezes trazem uma camisa nova, comprada, mas cada
vez mais raro. Com relagdo aos bebés, as maes nem que-
rem saber o que vao vestir. A funeraria tem uns paninhos
gue a gente enrola no bebé para néo ser enterrado pe-
lado. Nada disso existe mais, ficou no passado hd muito
tempo (Depoimentos de funcionéarios de funerérias em

ltatiba, Sdo Paulo e em S0 Jodo Del Rei, Minas Gerais).
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A acidez dos depoimentos de diversas pessoas juntados acima revela

uma mudanca na forma de pensar a transicdo da vida para a morte.

Encontraram-se também, no entanto, pessoas que manifestaram
o desejo de serem enterradas com suas opas, as roupas tradicionais das
irmandades religiosas a que pertencem. Ndo deixa de ser uma manifestacgéo
contemporanea que tem origem na ldade Média portuguesa. E algo como:
“eu fiz o bem em vida, mereco socorro e salvagdo no pds-morte”,

expressdo cunhada por mim.

Também é comum ouvir-se dizer que Pedro foi enterrado com a
camisa do Palmeiras, ou que José partiu com a camiseta do Esporte Clube
Corinthians. Independente do clube ou credo, parece haver definitivamente

uma crise instalada no sistema de crencas.

Consideragoes finais

Foi em algum momento do século XIX que o tratamento ainda
colonial que se dava aos ritos mortuarios no Brasil mudou — apesar de
sermos um Império, com a vinda da Familia Real para o Brasil em 1808. As
festas sempre estiveram associadas aos acontecimentos de passagem de
brancos, negros e indios brasileiros. “Parabéns da passagem que fez nossa
filhinha Maria deste mundo para a vida eterna”, escreveu um senhor de
engenho de Itu, conforme relata Reis (1997:96). H4 mesmo certa singeleza
na mensagem desse pai: a vida era temporéria na Terra e eterna no pds-

morte.

H& um tanto de encantamento ali como o ha no titulo deste artigo:
"ndo chore que é para ndo molhar as asas do anjo”. O anjo que vem buscar

seu filho para levar, claro, para as hostes celestiais.

H& uma quest&o, apontada pelo Professor Jodo José Reis, que parece
ter muita relagdo com as mudancas em relacdo as vivéncias espirituais da
coldnia tornada império: é a questdo do espacgo de sepultamento, que tem
muita ligagdo com a vestimenta usada para o rito funerario. Se, nos séculos

anteriores ao XIX, o espaco interno da igreja era usado como espaco de
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enterro, isso, de certa forma, gerava a necessidade de um traje melhor, ja
que o morto estaria mesmo aos pés do altar, de Deus e de todos aqueles

que o poderiam salvar.

Em 1831, Manuel Mauricio de Reboucas defendeu sua tese na Escola
de Medicina de Paris, condenando os enterros ndo s6 dentro das igrejas,
mas também fora delas, nos jardins ou terras coligadas. Ele defendeu a tese
de que a solugdo seria enviar os cemitérios para fora da cidade. Isso, de
fato, foi um dos fatores que levaram diversas cidades a reconsiderarem seu

modo de sepultamento.

Reis ainda chama a atencgdo para a importancia que as pestes tiveram

no Brasil do século XIX, como a epidemia de cdlera em 1855-56:

Os mortos, contados aos milhares espalhados entre
todas as categorias sociais, j& ndo podiam receber os
cuidados que até entdo os sobreviventes lhes dedicavam
para que desfrutassem uma boa morte. (...) J& ndo se
gastava tempo com os mortos, porque eles passaram a

ser temidos instrumentos dessa desordem (idem, 140).

Se n3o havia tempo de pensar no defunto, o que se dirad de seu traje?
Essa é apenas mais uma questdo suscitadora de pesquisas sobre o traje

funerario.

Nossa proposta inicial, de apontar caminhos para os estudos sobre
o traje funerédrio e a importéncia deles, passou por varios exemplos. Os
trajes de morte usados por negros, indios e brancos, se analisados em
profundidade e contextualizados sob varios aspectos politicos, econémicos,
sociais e culturais serdo importantes instrumentos de reflexdo sobre o Brasil

e suas especificidades.

Outra perspectiva foi mostrada: como é possivel conservar, manter e
usar para fins educacionais e formativos os trajes funerarios. No nosso caso,
por exemplo, recentemente tivemos a abertura dos caixdes imperiais de
D. Pedro |, Dona Leopoldina e Dona Amélia de Leuchtemberg, sob muitos
cuidados, coordenada pela pesquisadora e arquedloga Valdirene do Carmo
Ambiel. Os trajes das senhoras estavam preservados, o que possibilita uma
série de estudos sobre eles. Principalmente o de Dona Amélia, que estava

em excelentes condigdes de conservagdo, pois o corpo fora embalsamado.
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Surge dai uma nova possibilidade: os trajes militares e eclesiasticos
que sdo enterrados junto com seus usuarios, que podem ser usados para
revelar trajes de periodos histéricos distintos do pais. Ou mesmo os sapatos
das freiras do Mosteiro da Luz, que foram mumificadas naturalmente no
século XVIII.

Apesar do negativismo dos nossos entrevistados das funerérias,
o caminho para o estudo dos trajes funerérios, sejam eles histéricos ou

contemporéneos, permanece aberto e muito disponivel para pesquisadores.
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Inabitual

Paola Barreto Leblanc'

Resumo

Neste artigo, analisamos a video instalacdo interativa Inabitual (Paola
Barreto e Ana Kfouri, 2013-2014), elaborada como resposta artistica a conceitos
desenvolvidos por Vilém Flusser e Louis Bec, em sua ficgéo filosofica Vampyroteuthis
infernalis ([1985], 2011). Apresentamos o trabalho como uma forma vampyroteuthica

de cinema, nascida da rede de relagcdes que envolve homem, maquina e imagem?®.

Palavras-Chave: Imagem. Medialidade. Espectralidade.

Uncanny

Abstract

In this article, we analyse the interactive video installation Uncanny (Paola
Barreto and Ana Kfouri, 2013-2014), developed as an artistic response to Vilém
Flusser and Louis Bec's concepts discussed in his philosophical fiction Vampyroteuthis
infernalis ([1985], 2011). We present this work as a vampyrotheutic form of cinema,

aroused from the network involving man, machine and image.

Keywords: Image. Mediality. Espectrality.
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Organismos, ndo sdo "realidades”, nem o ambiente é “real”:

a "realidade concreta” ¢ o tecido de relacdes que permite
extrapolarmos organismos e ambiente

(FLUSSER, [1987] 2011:59).

Introducdo

“Uncanny” é uma video instalagdo desenvolvida como resposta
artistica a ficcdo filosdfica Vampyroteuthis infernalis, publicada por Vilém
Flusser e Louis Bec em 1987. Nesse intrigante texto, os autores analisam
um molusco peculiar, a “lula vampiro do inferno”, cujo corpo é recoberto
por érgdos produtores de feixes luminosos que desorientam predadores e
presas no oceano profundo. Partindo de uma perspectiva bioldgica, o texto
ganha uma dimens&o de critica histdrica e social, borrando as fronteiras
entre cultura e natureza, para criar um ponto de vista ndo necessariamente

humano para o pensamento da arte e da comunicacéo.

Provocado e inspirado por esse livro, nosso trabalho consiste em uma

video projecdo em um quarto escuro. Dentro dessa “caixa preta”, imagens
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sdo projetadas continuamente, em loop. No entanto, elas sé podem ser
vistas quando alguém penetra o espaco de projecdo e mantém-se em
movimento, revelando, através da silhueta de seu corpo capturada por uma
cédmera oculta, cenas que se encontram escondidas na escuriddo. A projegao
resulta, assim, em uma sintese entre a imagem do visitante e os videoloops
gravados, produzindo uma tela hibrida e fantasmagdrica, assombrada por
uma figura furiosa que eventualmente se dé& a ver completamente em um
relampejar da projecéo.

Desse modo, nesse cinema vampyroteuthico, a projecdo é concebida
como um processo comunicacional, no qual o “eu” e o "outro” fundem-se
para produzir as imagens que serdo vistas. Uma vez que o didlogo é um
conceito fundamental na filosofia flusseriana, propomos a contaminacio
do trabalho pelo didlogo com outro autor, o dramaturgo francés Valere
Novarina. As imagens reproduzidas no interior da “caixa preta” consistem
em uma selecdo de trechos de seu “Le discours aux animaux”®, tomado
aqui como contraponto a fabula flusseriana. Criando um jogo entre palavra,
corpo e movimento, a atriz Ana Kfouri interpreta uma edicdo do texto,
conferindo materialidade ao pensamento do autor por meio da intensidade
de gestos e voz. A performance da atriz, iluminada por um dnico refletor
em um estudio escuro, foi captada em enquadramentos de plano médio
submetidos a exposi¢do prolongada, o que determinou o registro de rastros

nas imagens captadas, efeito ético que condensa reverberagdes temporais.

O material captado em video foi, entdo, incorporado a um cédigo de
programacgdo computacional, criado a partir do exemplo de software livre
Processing Frame Differencing, desenvolvido pelo artista e programador

norte-americano Golan Levin’. O cédigo de “Inabitual”, elaborado em

parceria com alunos da graduacdo em Design da EBA-UFRJ, condiciona I El
. . . . N . . NOVARINA, Valére Paris:

o aparecimento da imagem de Kfouri na tela de projecéo a atividade de Editions PO.L, 1987

outra imagem, captada em tempo real, do visitante da “caixa preta”. 4 |

Para empregar o vocabulério flusseriano, trata-se de um programa que Disponivel ~ em:  <https://

code.google.com/p/processing/

desprograma a situagdo habitual da sala de cinema, onde se subentendem

source/browse/trunk/processing/
a imobilidade do espectador e a autonomia do filme em relacdo a sua java/libraries/video/examples/

. . , ;. . Capt /F Diff /
presenca. No cinema vampyroteuthico €, ao contrario, a mobilidade cprarerTremenerencing
FrameDifferencing.pde?r=9732>.

espectatorial a condicdo de possibilidade de aparicdo do filme. Acessado em: 16/12/2014
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(O Vampyroteuthis) "apalpa a escuridéo, a fim de dirigir seus raios
sobre uma determinada regido do mundo. Concebe objetos para poder
fazé-los aparecer. O aparente aparece, porque foi concebido” (FLUSSER,
lbid. p. 82). E interessante notar que Flusser coloca a “concepcdo” em
um plano sexual: “todo conceito excita sexualmente”. H& desejo na
formulacdo do conceito, e é esse afeto que produz novas realidades para
a percepgao.

E assim que, no interior da caixa preta, a projecdo torna-se produto
da relacdo entre afectos, perceptos e conceptos’, para estabelecermos
mais um didlogo entre Flusser e outros pensadores que alimentam nossa
reflexdo. Em nosso cinema “Inabitual” é o corpo do visitante o que excita
o programa, produzindo um filme descontinuo que emerge da escurid3o.
Ai, o desejo de ver — pulsdo escépica ou Schaulust, se quisermos ainda
dialogar com o conceito freudiano® — confunde-se com a ideia de tornar-se
outro e deixar-se deglutir. E é precisamente a digestdo o que pode nos levar
a pensar este cinema “Inabitual” segundo um modelo antropofagico, para
retomar a proposta oswaldiana e produzir nossa prépria férmula tupi de
abordagem do problema. Nesse sentido, vale lembrar o quanto o préprio
Flusser (1998) enaltece as possibilidades de o Brasil apresentar contribuicdes
originais aos problemas enfrentados pela contemporaneidade pés-histérica,
por suas riquezas culturais que sintetizam elementos de a-historicidade e

historicidade, como veremos adiante.

A subjetividade antropofadgica é pensada por Suely Rolnik
(1998), a partir da constatagdo da mobilidade, do mundo e dos sujeitos
contemporaneos, que coloca em crise a nocdo de identidade estavel. Para
a autora, a perspectiva antropofagica, que vem do Brasil, aponta para a
possibilidade da ritualizacdo da relacdo com o outro, o estrangeiro, cuja

poténcia vital se incorpora na carne.

Como sabemos, no final dos anos 20, Oswald de Andrade traz o
conceito de antropofagia para o terreno da cultura’, pensando-o como modo
de producéo cultural que se pratica no Brasil desde a sua fundacéo. Nao ha
possibilidade de purismo no Brasil; somos hibridizados, mesticados desde a
origem. Essa contaminacdo inerente ao nosso modo de ser é retomada por

Hélio Oiticica, nos anos 60, propondo a antropofagia como modernidade

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens

Instituto de Artes e Design :: UFJF m

B

DELEUZE, Gilles y GUATTARI,
Felix. ;Qué es la filosofia? Barcelona:

Editorial Anagrama, 1993.

A

FREUD, Sigmund Drei
Abhandlungen zur  Sexualtheorie
[1905], Kapitel I, Teile (2), (5), Kapitel
Il, Teil [5], in: Studienausgabe,
Frankfurt/M: Fischer, 1982

B

ANDRADE, Oswald de. O
manifesto antropéfago. In: TELES,
Gilberto  Mendonga.  Vanguarda
européia e modernismo brasileiro:
apresentagdo e critica dos principais
manifestos vanguardistas. 3. ed

Petrépolis: Vozes; Brasilia: INL, 1976



NAVA :: v.1 : n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 66-82

brasileira, atingindo a todos, erudito e popular: ndo hé hierarquizagdo no

caldeirdo antropofégico.

Nas operac¢des da estratégia antropofagica enumeradas por Rolnik,
vemos o deslocamento da ideia de centro: formam-se “coégulos provisérios
de linguagem” (1998:5) combinando intensidades que deglutem qualquer

conotagdo identitaria.

E importante frisar que a antropofagia realiza-se segundo estratégias
de desejo, que selecionam o que seré deglutido e o que seré descartado,
rastreando o mundo. Enxergar e querer a singularidade do outro é sua
caracteristica essencial. Essa caracteristica depende de um estado de arte
ou estado de invencgdo, nos termos propostos por Helio Oiticica e Lygia
Clark®, o que, mais uma vez, nos traz de volta a questdo do afeto e da
necessidade do engajamento do espectador-interator-visitante para que a

obra apareca.

Esse descentramento da subjetividade (também observado a partir
de nog¢bes como a morte do autor, ou a morte do sujeito, como apontadas
por Roland Barthes?, Michel Foucault'’ e os pds-estruturalistas ja nos anos 60)
— ou empoderamento da objetualidade — nos move a (re)pensar o aparato
do cinema. Alguns artistas contemporaneos, como Angela Melitopoulos',
ou pesquisadores de arte e tecnologia, como Laymert Garcia'?, tém
sugerido adotar, diante dessa pulverizacdo do sujeito moderno, uma
perspectiva que nos aproximaria de um novo animismo, aproximacao
observada argutamente por Guattari em seu esforco de desvinculagéo da
subjetividade do humano'. Um animismo pds-moderno, ou, de acordo com
o pensamento de Bruno Latour, que postula que jamais fomos modernos',
um animismo que manifesta um modo de nos relacionarmos com as coisas
que antecipa a dicotomia sujeito-objeto e que considera, nas coisas
mesmas, a possibilidade de processos de subjetivagdo. Uma espécie de
subjetividade dos objetos, ou, se quisermos pensar em outros termos, a

vida mesma das coisas.

Os bérbaros tecnizados do manifesto antropdfago de Oswald
celebram uma nova perspectiva, sublinhando a importéncia de “substituir
a perspectiva visual e naturalista por uma perspectiva de outra ordem:

sentimental, intelectual, irbnica, ingénua”’®. No cinema vampyroteuthico,
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ha afeccdo que, como vimos, adquire mesmo uma conotacdo sexual,
na concepc¢do de um meio, o medium, o filme, pensado como possivel
enteléquia, organismo ou sistema, que, ironicamente, desprograma a caixa
preta, em um gesto que se volta sobre simesmo, metalinguagem sem perder
a leveza e a ingenuidade. Se "a alegria é a prova dos nove”, "Inabitual” é
nosso brinquedo, com o qual jogamos, ingenuamente, ironicamente, como
em uma atracdo de feira, aspecto reforcado pela cenografia que alude
a parques de diversGes e trata a imagem como apari¢do, coisa de outro
mundo, fantasmagoria. Desse modo, em nossa investigagdo inabitual, nos
colocamos ao lado de feiticeiros e inventores que, antes da consolidacdo
do cinema como industria cultural e de qualquer codificagdo de linguagem

filmica, se lancaram na aventura de invocar espectros

[...] em estranhas salas escuras conhecidas por
nomes exoticos como Phantasmagoria, Lampascope,
Panorama, Betamiorama, Cyclorama, Cosmorama,
Giorama, Pleorama. Kineorama,  Eidophusikon,
Nausorama, Physiorama, Typorama, Udorama,
Uranorama, Octorama, Diaphanorama e a Diorama
de Louis Lumiére, nas quais se praticavam projecdes
de sombras chinesas, transparéncias e até mesmo
fotografias, fossem elas animadas ou ndo (MACHADO,
1997:17).

O desejo de se perder na sala escura, desejo ancestral e magico,
ndo pelo que ai pode haver de ilusionismo ou idolatria, mas por suas
virtualidades e potencialidades de encarnacdo de mundos, é o traco que
assumimos como caracteristico de nosso cinema vampyroteuthico, feito

com video, computador e imagem assistida tecnologicamente.

Se, ao longo do século XX, o cinema consolidou-se como criador de
mitologias, como propds Barthes, definindo habitos de consumo, modos
de vida e subjetividades, gostariamos de propor aqui um outro cinema,
deflagrador de outras subjetividades, antropofagicas, cinegéficas. Imagens
que fagocitam, filmes que engolem e sdo engolidos, cinema hiperorgénico

que desprograma o dispositivo habitual.
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Eu é um outro

A intersubjetividade é um conceito chave no pensamento de
Flusser sobre a linguagem e a comunicagdo. Para continuar o exercicio
de compreensdo de suas ideias a luz do didlogo com outros pensadores,
gostariamos de estabelecer mais algumas pontes. Com respeito as relagdes
de reciprocidade observadas entre identidade e alteridade, Georges Didi-
Huberman nos traz oportuna contribuicdo com a citacdo de Emile Benveniste,
retirada de About the structure of the relations of persons (1946). No trecho
citado, o linguista francés discorre sobre as especificidades da relagdo
entre quem enuncia o discurso (eu) e a quem o discurso se endereca (vocé).
Benveniste analisa a interdependéncia e a reversibilidade entre primeira e
segunda pessoa, mostrando como diferem, em estatuto, da relagdo que
mantém com a terceira pessoa (ele). Ao refletir sobre a impessoalidade
desse terceiro, que se encontra ausente e poderia nem mesmo se constituir
como pessoa, Benveniste nos leva a pensa-lo como possibilidade de pessoa,

nao enumeravel, ordinal ou cardinalmente.

"Eu e Vocé sdo reversiveis. Aquele que se define por Vocé pensa
sobre si mesmo e pode ser re-vertido em Eu do mesmo modo que Eu pode
se tornar Vocé. N&o héa relagdo similar possivel entre estas duas pessoas e

Ele. A terceira pessoa refere-se especificamente a nada e a ninguém”'®.

A partir dessa reflexdo, podemos conceber a ideia de pessoa, além
da pessoa humana, quer dizer, a pessoa potencial. Coisa estranhamente
familiar, para lembrar um conceito de Freud, mais uma vez — Das
Unheimliche —, que traduzimos para o portugués como “Inabitual”. Poderia
ser a propria linguagem tomada como essa instancia? Vale lembrar que
um importante aporte de Benveniste ao pensamento francés estruturalista
consiste na compreensdo da linguagem como uma insténcia discursiva’.
Desse modo, a linguagem, como um medium, passa a ser pensada nao
apenas como canal para comunicagdo de contetdos, mas como produtora
de significados. Essa perspectiva nos permite também pensar a linguagem
do cinema, como o fizeram Pier Paolo Pasolini, que sugeriu o cinema como
a linguagem bruta da realidade'®, ou Jean Luc Godard", que o concebeu

como forma que pensa. Ainda que tenham atuado nos limites do cinema
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narrativo, as reflexdes que empreenderam também dizem respeito ao filme

vampyroteutha.

Didi-Huberman utiliza a citagdo de Benveniste como possivel
chave de leitura do enquadramento pela cdmera, em que o campo (eu),
o contracampo (vocé) e o fora de campo (ele) determinam um modo de
relacdo. Um sistema que encarna, na codificacdo da linguagem filmica, o
paradigma ocidental da relagéo sujeito — objeto. Essa codificagdo é colocada
em questdo também por André Brasil (2013), com o conceito do antecampo,
campo que ndo se encontra no espaco diegético, mas fora dele, como
um elemento a quebrar a opacidade do sistema cinema. O antecampo
aponta para o problema do dispositivo evidenciando a performatividade
da prépria cadmera, em um gesto que poderiamos chamar de perspectivista.
O perspectivismo "é a retomada da antropofagia oswaldiana em outros
termos”, como afirma Viveiros de Castro®: uma forma de engolir, deglutir,

processar e fazer aparecer o outro em nds, ou nés Nos outros.

Entre filmes e feeds
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Poderiamos pensar o filme vampyroteutha como espécie alternativa
de terceira pessoa, que existe na sombra da relacdo entre eu e vocé, no
rastro da reversibilidade entre eu e vocé. Uma forma estranhamente
familiar... E interessante notar que, nesse deglutir e ser deglutido, nao seria
possivel distinguir quem é primeira e quem é segunda pessoa; quem esta
atrds de quem estéd na frente; quem é eu, quem é vocé. Uma imagem é
processada pela outra, em um sistema que se retroalimenta continuamente.
Seria mesmo necessério outro vocabulario para lidar com essa imagem: os
pares figura e fundo ou superficie e profundeza parecem ndo dar conta da
situacdo enfrentada aqui. No cinema vampyroteuthico, sé ha filme, se houver
processamento entre mim e vocé: o meio torna-se um ndé e o filme, nesse
cinema de trevas, cinema abissal, € matéria escura. Caberia ainda chama-lo

de filme? Livia Flores, ao tensionar os limites do cinema sem filme, afirma que

[...] o cinema sem filme j& comeca a funcionar, quando
vocé percebe que a obra ndo preexiste, que ela é
constituida pelo olhar. [...] Trabalho ai com a ideia de
projecdo, ndo uma projecdo fisica, proporcionada
por um aparelho, mas a proje¢do de cada um [...] Isso
comeca a provocar muitas proje¢des coletivas, porque
toca em questdes sensiveis da nossa vida (FLORES,
2013:129).

A proposta da artista de uma obra que ndo preexista, mas se constitua
no olhar é precisamente do que tratamos aqui. No entanto, o caminho
escolhido por Flores conduz a um tipo de trabalho no qual isso néo é
proporcionado por um aparelho. Ao operar no campo conceitual e entender
um estado de ser cinemético que nos atravessa independentemente de uma
projegao fisica estar em agdo, Flores toma um caminho distinto do nosso no
embate com a caixa preta. Em nosso caso, nos voltamos flusserianamente
para a desprogramac¢do do aparelho e investimos na projecdo fisica,
buscando, materialmente, na mediagcdo, uma imagem capaz de incorporar

todos e cada um por meio de proje¢des coletivas.

Na caixa preta “Inabitual”, a obra se constitui ndo apenas no olhar,
mas no mover, sendo menos uma questdo de dptica e mais uma questdo de

haptica, interpenetracdo de corpos, que se devoram. Para que haja filme no
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interior da caixa, deve haver movimento rumo ao outro; esse movimento é
a condi¢do de possibilidade para a constituicdo do filme a ser projetado no
cinema vampyroteuthico. As proje¢Bes as quais parece se referir Flores séo
projecdes mentais, que nascem da experiéncia e da meméria. Mas por que

essa memoria ndo poderia ganhar um corpo fisico, materializado na projecéo

pelo aparelho? N&o seria isso exatamente o cinema vampyroteuthico?

Movimento, fantasmas, videoloop

No programa “Inabitual”, o movimento — a diferenca — é o que
deflagra a projecdo da imagem no interior da caixa preta. A imagem é o
resultado do rastro deixado pela passagem do corpo no espaco; é nos
rastros dessa passagem que a imagem, fantasmagdrica, ird se formar. Dito
de outro modo: a imagem que se condensa no intervalo de movimento
produzido na zona de interacdo é um fantasma. O fantasma € uma espécie
de interferéncia no espaco ja habitado por potencialidades de imagem; a
projecdo se torna visivel somente por meio dessa interferéncia. Ou seja, a
condi¢do de apari¢do de imagem ¢ a interferéncia — o fantasma. Ele ndo é o

que atrapalha ou impede a visualizagdo, mas o que a torna possivel. Dessa

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens 75
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.1 : n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 66-82

forma, inverte-se a nogdo de ponto de vista ideal; convulsiona-se o lugar do
sujeito observador e a estabilidade do objeto observado. Desprograma-se
a caixa preta. Como nos versos de Carlos Drummond de Andrade: “Meu
corpo nao é meu corpo. E ilusdo de outro ser. Sabe a arte de esconder-me

e é de tal modo sagaz que a mim de mim oculta”?'.

A turbuléncia que se constitui como imagem projetada chamamos
de forma vampyroteutha de filme, filme que se alimenta do diferente,
ora fugindo, ora atacando, na trama da nuvem de tinta e nos disparos
de flashes luminosos que confundem e escondem. A diferenca da cultura
vampyroteuthica para a cultura humana repousa, segundo Flusser, no fato
de que a memoria humana é talhada nos objetos, ao passo que a memoria
vampyroteuthica é marcada no cédigo genético. Para Flusser, os objetos
criadospelohomem—acultura—sdocomo préteses de meméria, masacultura
vampyroteuthica é sua propria natureza. “Inabitual”, como obra generativa,
isso é, obra que se constitui por meio da geracdo tecnologicamente
assistida, que se encontra sempre em vias de atualizacéo, incorporando o
corpo do outro, seu invasor, ou hospedeiro, colapsa essa oposicdo entre
cultura e natureza. Nesse cinema vampyroteuthico, a meméria se materializa
como rastro da passagem do corpo pela imagem, presenca capturada pela
cadmera e incorporada pelo cédigo de programacédo. No interior da caixa
preta, o espectador é uma presa: por meio do movimento de seu corpo
€ que a projegdo pode também ganhar um corpo. E, assim, o programa
vampiriza os corpos, para que o filme possa existir; a cdmera infravermelha
suga a imagem dos corpos que se movem na escuriddo e, por meio dessa
captura, o que se encontra invisivel, latente, em poténcia, vem a superficie.

Antropofagia cinefégica.

Podemos dizer que esse tipo de cinema, que acolhe esse tipo de
filme, é concebido como um sistema aberto. Para definir sistema aberto
e seus componentes espago-temporais, utilizamos o quadro conceitual
proposto por llya Prygogine, onde “[...] tais sistemas, devido a suas
interacdes ndo lineares, podem formar estruturas espaciais e temporais
(estruturas dissipativas) que podem existir enquanto o sistema for mantido
longe do equilibrio devido ao fluxo continuo de energia ou matéria através

do sistema””.
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No sistema aberto, a ordem é entendida através da flutuacdo™, e suas
estruturas se encontram em continuo rearranjo, tendo seu comportamento
alterado a cada vez que uma troca de energia é efetuada em seus limites.
E assim que o cinema vampyroteuthico faz ressoar, na caixa preta, a pos-
imagem do movimento do corpo no espago. Nesse modelo, o filme se
apresenta como um das fases do sistema, se quisermos utilizar o modelo
adotado por Simondon, para quem o individuo ndo é a Unica realidade, o
Unico modelo do ser, mas somente uma fase (SIMONDON [1964], 1989:284).
Sob esse prisma, na génese do filme vampyroteutha, "as imagens, como os
individuos, ndo sdo um ‘resultado’, sGo um meio de individuagdo. Podemos
nos perguntar, frente a determinadas imagens, qual a sua energia potencial

11y

e ndo mais ‘o que representam

Comoexpostoacima, podemos conceberofilme vampyroteuthacomo
interferéncia, como turbuléncia. Nesse sentido, o cinema vampyroteuthico
é todo um campo potencial de imagens. Uma caixa de ressonéncias que
cria condi¢Bes para deflagrar, disparar, acionar, fazer emergir, na projecao,

corpos — imagens — que habitam o espaco, em um filme que aparece e

desaparece na escuriddo, como um espectro.
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Caixas para pegar fantasmas: Cinema espectral

A possibilidade de superar a barreira entre a vida e a morte e entrar
em contato com o além por meio de dispositivos tecnoldgicos alude a
uma crenga nas potencialidades mediunicas das midias, pensadas como
medium. Esse tipo de abordagem era bastante comum no século XIX,
com o advento de novas tecnologias de comunicacdo e reprodugdo, e se
proliferava tanto em contextos de espetaculos de diversdo, como nos shows
de fantasmagorias de Robertson, na Paris pds-revolucionaria, quanto como
um servi¢o, como as controversas fotografias espiritas de William Mumler nos
EUA. Essa zona ambigua entre mediunidade, medialidade e espectralidade
intensifica-se, “segundo alguns, devido a invenc¢do do telégrafo, segundo
outros a inven¢do do telefone ou do fondgrafo, porque eles dissociam o
som (ou a mensagem) daquele que produz este som, o que teria suscitado a
possibilidade de colocar ‘dois mundos’ em contato”?*. Fato é que cientistas,
charlataes, inventores e misticos se confundiam em um cenério envolto em

crencas e fantasia e é nesse cenério que o cinema surge.

Segundo a definicdo da fisica moderna, um espectro é uma
representagdo das amplitudes ou intensidades — o que geralmente traduz-
se por energia — das componentes ondulatérias de um sistema, quando
discriminadas uma das outras em fungdo de suas respectivas frequéncias (ou
comprimentos de onda). Foilsaac Newton o primeiro a utilizar spectrum como
um conceito cientifico, em sua Otica (1704), para referir-se a decomposicédo
da cor. Cerca de um século depois, o poeta alemdo Goethe publica sua
Doutrina das cores (1810), em que critica a teoria das cores do fisico inglés,
apontando para a importancia de se considerar a percepgdo humana como
parte da teoria. Goethe emprega o termo spectrum para se reportar a
imagem residual, a pds-imagem (Nachbild), ndo mais diante da vista, mas
ainda latente naretina. Nao teremos aqui oportunidade de investigar a fundo
esse debate”. Se o citamos é a guisa de exemplo de como os fendmenos
da natureza — e da cultura — articulam-se com o modo como os percebemos
e definimos, e de como as contribui¢des entre as ditas ciéncias da natureza
e ciéncias do espirito foram relevantes para o pensamento da arte, como

a nogdo de sobrevivéncia das imagens (Nachleben), concebida pelo
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historiador alemao Aby Warburg. Sua monumental “histéria de fantasmas
para gente grande”, Mnemosyne, articula forma e meméria em um conceito
de temporalidade anacrénica?, possibilitando uma ponte interessante com
o conceito de memdria desenvolvido por Walter Benjamin (2000), e, por
que ndo, com nossa memédria vampyroteuthica. Esse entendimento supde
certa independéncia da meméria e seus mecanismos de materializac&o,
distanciando-se do modelo proposto por Henri Bergson®, por exemplo,
que aposta em categorias como a intuicdo para pensar a conexao entre
membdria, duragdo e impulso vital. Para Benjamin, assim como para Flusser,
poderiamos dizer, a meméria ndo é o resultado de uma operagdo consciente
do sujeito, mas um meio que independe dele e se manifesta de forma

involuntéria, abruptamente, sem hierarquizagao.

A luta vital contra o esquecimento, ou a sobrevivéncia por meio da
memodria € um elemento central na filosofia flusseriana. Flusser afirma que
as imagens s&o, tradicionalmente, superficies onde as coisas se relacionam
magicamente, e essa magica concentra-se em suas potencialidades
anacrdnicas, no sentido de operarem um tempo néo linear — fora da historia.
As imagens tradicionais, que o autor relaciona a pré-histéria, e as imagens
técnicas, ou tecnoimagens, que vincula a pds-histéria, cumpririam, cada
uma a sua maneira, seu destino méagico entre simbolo e sintoma.

Benjamin define vida como o que se manifesta em tudo aquilo que
ogica ([1921]1993). Dessa forma,

nos convida a repensar a propria nocéo de vida natural, abrindo caminho

tem histéria, e ndo por determinacdo bio

para o pensamento de outras formas de vida, ndo necessariamente
naturais e outras histdrias, ndo necessariamente culturais. Importante frisar
que, para Benjamin, o conceito de histéria ndo esta vinculado ao mito do
progresso ou da linearidade, que o autor afirma serem insustentéaveis como

todo historicismo, mas a uma histéria que remete a uma temporalidade

mitica, originaria. Nesse sentido, poderiamos tragar um paralelo entre o 27|
conceito de histéria em Benjamin e Flusser, para pensarmos nosso cinema MICHAUD, Philippe-Alain. Aby
vampyroteuthico. Ainda que Benjamin tenha apresentado sua abordagem Warburg e a imagem em movimento

Rio de Janeiro: Contraponto, 2013

D |

DELEUZE. Gilles. Bergsonismo.

na década de 1920, em um momento em que o cinema apenas comecava a
se estabelecer como dispositivo de narragao, e Flusser cerca de meio século

depois, quando as possibilidades de assisténcia tecnoldgica ao aparato S50 Paulo: Editora 34, 1999
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cinematogréfico eram infimas, se comparadas com o de que dispomos
hoje em dia, nos parece salutar e oportuno o retorno a essas origens, a
fim de emergir em novos futuros possiveis. E nesse sentido que tomamos
como estratégicos o anacronismo de Warburg, assim como a sintese
antropofagica de Oswald, a fim de empreendermos nossa pesquisa acerca
do cinema como criagdo artistica em um contexto de sintese brasileira,

perspectivista.

"O Vampyroteuthis congela, define, delimita os objetos que se
precipitam sobre ele, para poder digeri-los mentalmente” (FLUSSER,
2011:89). Essa digestdo é a prépria concepgdo de nossa imagem, que
se projeta na caixa preta por meio da pressdo dos corpos. A projecdo
do filme vampyroteutha é o coeficiente dessa pressdo. Como glandulas
secretoras de tinta, as variagdes RGB filtradas pela programacéo “Inabitual”
preenchem a projecdo no rastro do movimento capturado por uma cdmera.
Nos vestigios da passagem do corpo, surge a imagem dentro da imagem,

zona de movimento que se condensa em um relampejar, para desaparecer

na escuridao.
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Cine Vampiro

Inabitual é uma assombracdo tecnoldgica, que engendra a
virtualidade das imagens que se podem gerar na “barriga da caixa preta”.
Como um espago de captura de espectros, os filmes projetados no seu
interior sdo fluxos de imagens que ganham corpo pela presenca do corpo
do observador em movimento, engajado e desejando ver. Em um sentido
gumbrechtiano, o filme se concebe como presenca e ndo como sentido,
uma vez que nao existe filme como objeto prévio, mas como algo que se
dé no préprio acontecimento da projecdo e como resposta cinética ao
corpo do observador, corpo desejante, corpo curioso, corpo que percorre o

espaco em busca da cépula com a imagem.

Flusser, assim como Simondon, entende a singularizagdo como
operacdo de comunicacdo: sé se pode ser na relagdo. Dito de outro
modo, ndo hé possibilidade de se pensar identidade sem suas implica¢des
na alteridade. “O eu é o nd na rede” vaticina Flusser (1999), reforcando
o aspecto dialégico da individuagdo, necessariamente pensada como
insténcia onde se afeta e é afetado. A producdo de imagens, entendidas
como proteses de memdria da cultura humana e locus privilegiado de luta

contra a morte, é concebida, assim, como realidade proviséria.

O cinema vampyroteuthico, por meio de seu cédigo de
desprogramacdo da caixa preta, produz filmes vampyroteuthas na matéria
escura da projecdo, criando um sistema aberto de retroalimentagdo de
imagens que pde em xeque ndo somente os codigos da linguagem filmica,
mas a estrutura mesma do sistema cinema, dissipando-a. Se, como citado
acima, a metalinguagem, como forma de perspectivismo, aparece em
momentos distintos da histéria do cinema e da arte, aqui a levamos a novos

horizontes, vampirizando, em Ultima insténcia, o proprio cinema.

Referéncias

BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas Vol 1. : Magia e técnica arte e politica.

S30 Paulo: Editora Brasiliense, 1993.

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.1 : n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 66-82

BENJAMIN, Walter. Sobre alguns temas de Baudelaire. In: BENJAMIN, W.
A modernidade e os modernos. 2. edicdo. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro,
2000.

FLORES, Livia. Livia Flores - ARTBRA. Rio de Janeiro: Automatica Edic¢des,
2012.

FLUSSER, Vilém, BEC, Louis. Vampyroteuthis infernalis. Séo Paulo:
Annablume, 2011.

FLUSSER Vilém.Fenomenologia do Brasileiro. Em busca de um Novo

Homem, Rio de janeiro: Eduerj, 1998.

FLUSSER, Vilém. Shamans and dancers with masks in The Shape of things: a
philosophy of the design. Reaktion Books: Londres, 1999.

FELINTO, Erick. Vampyroteuthis: a Segunda Natureza do Cinema. A Matéria
do Filme e o Corpo do Espectador. Flusser Studies, v. 10, p. 1-22, 2010.

MACHADO, Arlindo. Pré cinemas & Pds cinemas. Campinas: Papirus, 1997.

ROLNIK, Suely. Subjetividade Antropofégica / Anthropophagic Subjectivity.
In: HERKENHOFF, Paulo e PEDROSA, Adriano (Edit.). Arte Contemporéanea
Brasileira: Um e/entre Outro/s, XXIVa Bienal Internacional de Sdo Paulo. Sao
Paulo: Fundacdo Bienal de Sao Paulo, 1998. P. 128-147.

SIMONDON, Gilbert. Lindividu et sa genése physico-biologique
(I'individuation a la lumiére des notions de forme et d’information) (Paris:
PUF, 1964; second ed. J.Millon, coll. Krisis, 1995).

Recebido em 06/07/2015
Aprovado em 29/08/2015

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



Artigos




De Terra amarela a Em busca
da vida: pinturaq, filosofia
e a China pdés-socialista

Cecilia Mello’

Resumo

Este artigo procura utilizar um conceito critico de intermidialidade como
ferramenta para uma abordagem histdrica, estética e politica da obra-prima de Jia
Zhangke, Em busca da vida (San Xia Hao Ren =47 A\, 2006), partindo de sua relagio
proficua com a pintura de paisagem chinesa (em chinés, shanshuihua - [L7ZK# —
pintura de montanha e 4gua). Como irei demonstrar, a afinidade entre o filme de Jia
Zhangke e a pintura de paisagem permite que o cinema se aproxime ndo apenas da
pintura como também de tradig¢des filosdficas, como o taoismo e o confucionismo.
Essa relacdo entre o cinema e a filosofia chinesa serd, entdo, explorada a partir de
um paralelo entre duas sequéncias cruciais no cinema da era pds-Mao, a primeira
extraida de Terra amarela (Huang Tudi ¥ 14, 1984), dirigido por Chen Kaige e
fotografado por Zhang Yimou, e a segunda, de Em busca da vida. Essas sequéncias
sugerem que as especulacdes filosoficas acerca da natureza da relagdo entre a
figura humana, a paisagem e a sociedade ainda estdo no centro das preocupacdes
das artes visuais chinesas. Por outro lado, ensejam interpretacdes diferentes, que
apontam para o carater de ruptura contido no cinema de Jia Zhangke, capaz de

dialogar com uma tradi¢do e, ao mesmo tempo, subverté-la.

Palavras-chave: Cinema chinés. Intermidialidade. Pintura. Filosofia.

From Yellow earth to Still life:
painting, philosophy and post-socialist China

Abstract

This article employs a critical concept of intermediality in order to propose a
historical, aesthetic and political analysis of Jia Zhangke's highly-acclaimed film Still
Life (San Xia Hao Ren =4t A\, 2006), with a special emphasis on its relation with
Chinese traditional landscape painting (in Chinese shanshuihua - ILI7KE — mountain-
water painting). As | will suggest, the affinity between Jia's cinema and landscape
painting allows for film and philosophy — namely Taoism and Confucianism - to

come together in the director’s work. This relationship between Chinese cinema and
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philosophy is then further explored through a parallel between two central sequences
in contemporary Chinese cinema, the first from Chen Kaige's Yellow Earth (Huang
Tudi #% 1-Hi, 1984) and the second from Still Life. These sequences suggest that the
philosophical speculations about the nature of man’s relationship with landscape and
society are still at the core of Chinese visual arts. On the other hand, they seem to
lead to different conclusions, which highlight the transgressive nature of Jia Zhangke's

cinema, able to establish a dialogue with tradition and, at the same time, subvert it.

Keywords: Chinese cinema. Intermediality. Painting. Philosophy.

A intengdo deste artigo é empregar um conceito critico de
intermidialidade como ferramenta para uma abordagem histérica, estética
e politica da obra-prima de Jia Zhangke, Em busca da vida (San Xia Hao
Ren =it A\, 2006), partindo de sua relacdo proficua com a pintura de
paisagem chinesa (em chinés, shanshuihua - [LZK[H#] — pintura de montanha
e agua). Conforme irei sugerir, a afinidade entre o filme de Jia Zhangke e a
pintura de paisagem, uma forma de arte que ocupa o lugar supremo dentre
todas as tradi¢bes artisticas da China, permite que o cinema se aproxime
ndo apenas da pintura como também de tradi¢des filosdficas chinesas. Isso
porque muitos dos principios por trds da pintura de paisagem possuem
um liame cultural com a Filosofia Taoista e, em menor grau, com a Filosofia
Confucionista. Esses conceitos filosdficos fundamentais encontrados nos
alicerces da arte da pintura est&o relacionados a cosmologia, ao destino dos
seres humanos e arelagéo entre a figura humana e a paisagem. Creio que um
foco nas inter-relagdes entre cinema, pintura de paisagens e filosofia possa
fornecer um entendimento mais amplo das implicagdes estéticas e politicas
na obra de Jia Zhangke, visto que traz ressonancia histérica a perspectiva
contemporénea. Proponho, assim, um entendimento do conceito de
intermidialidade, que procura valorizar a interagdo entre diferentes midias e
tradi¢des artisticas a partir de seus determinantes culturais e histéricos, o que
permite um distanciamento em relagdo a perspectiva eurocéntrica, aliado,
na histéria da arte chinesa, a busca por elementos para uma hibridizacédo

conceitual, apta a abordar a intermidialidade em questao.
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O cinema e as outras artes

Nos ultimos vinte anos, o conceito de intermidialidade vem
surgindo, com mais frequéncia, na teoria do cinema e do audiovisual
(PETHO, 2010). Seria errdneo, no entanto, falar de uma reabilitacdo, ja que
intermidialidade deriva de “intermidia”, palavra cunhada pelo poeta inglés
Samuel Taylor Coleridge, em 1812 (1971), mas apenas retomada e definida
como termo critico em meados dos anos 1960, pelo artista Dick Higgins
(1966; 1984). Intermidialidade, para Higgins, vinha descrever as atividades
gue ocorriam no entrecruzamento entre as artes, que poderiam dar origem
a novos géneros artisticos, como a poesia visual ou a arte performética.
Gradualmente, o termo passou a designar, grosso modo, as interconexdes
e interferéncias que ocorrem entre diferentes midias (RAJEWSKY, 2010).
Ao mesmo tempo, seu sentido tende a alterar-se a partir das multiplas
concepcdes que envolvem sua raiz, “midia”, o que faz da intermidialidade
um conceito fluido, cuja natureza heterogénea &, hoje, amplamente aceita.
Atualmente, mais contenciosa do que a definicdo de intermidialidade ¢ a
existéncia ou ndo de fronteiras, implicitas no uso do prefixo “inter”, entre
diferentes midias ou expressdes artisticas (MITCHELL, 1994).

J& o nimero crescente de abordagens da intermidialidade no campo
da teoria do cinema e do audiovisual se deve tanto a absor¢do destes por
outras formas de arte quanto a multiplicacdo de suportes tecnoldgicos
com o advento da tecnologia digital, que se traduziu em uma proliferacéo
de novas relacdes midiaticas. Deve-se, também, a influéncia dos Estudos
Culturais na teoria cinematogréfica e a consequente rejeicdo das nogdes
de pureza e esséncia, substituidas pelos conceitos de “hibridizacdo”,
“transnacionalismo”, “multiculturalismo” e “interdisciplinaridade”. O
cinema, notoriamente visto como o ponto de encontro entre diferentes
artes e regimes sensorios, o Gesamtkunstwerk par excellence, parece
convidar a hibridizacdo cultural, sua intertextualidade contendo, segundo

Stam e Shohat (2006), uma natureza multicultural.

A importéncia da natureza intermidiatica do cinema vem sendo
exaltada ou minimizada desde os primeiros escritos sobre a nova arte no

inicio do século XX. Interessante notar que ambas as posi¢cdes serviam a um
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propdsito similar de legitimar o cinema, ou por meio de sua aproximagao
com tradi¢des artisticas mais antigas e respeitadas, ou por meio da busca por
sua especificidade enquanto arte auténoma (PETHO, 2010). S. M. Eisenstein
(2010) talvez tenha sido a mais prolifica das vozes em defesa do didlogo do
cinema com outras artes, nos anos 1920 e 1930, aproximando-o da musica
e da arquitetura. Nos anos 1950, André Bazin escreve o ensaio “Pour un
cinéma impur: défense de I'adaptation”, no qual defende a natureza impura
do cinema, em um momento no qual era justamente sua especificidade
que a maioria tentava erigir e proteger nas paginas dos Cahiers du Cinéma
(BAZIN, 1958/2014; De BAECQUE, 2001). Mas, antes mesmo dos idedlogos
da politique des auteurs e de sua resisténcia, por exemplo, as adaptacdes
literdrias, outros autores j& demonstravam uma preocupacdo com a busca
pela esséncia ou pureza do cinema, por vezes enxergando sua interagdo

com outras artes como uma forma de enfraquecimento (ARNHEIM, 1989).

Mais recentemente, a énfase proposta por Jacques Ranciére na
heterogeneidade essencial da arte cinematogréfica reacendeu o debate
sobre a intermidialidade e inseriu a discussdo em um vasto questionamento
acerca de critérios estéticos e da periodizacdo da histéria da arte. Ranciere
combate a retdrica da ruptura que separa a tradicdo realista da tradicdo
modernista e propde, no lugar, o que chama de regimes das artes,
distinguindo entre o regime representativo e o regime estético. Se o
primeiro seria regido por uma série de regras e hierarquias acerca daquilo
que deveria ser e de como deveria ser representado, "o regime estético das
artes é aquele que propriamente identifica a arte no singular e desobriga
essa arte de toda e qualquer regra especifica, de toda hierarquia de temas,
géneros e artes” (RANCIERE, 2009: pp. 33-4). O romance seminal de Gustave
Flaubert, Madame Bovary, de 1857, é, para Ranciére, um dos maiores
exemplos da transicdo para um regime estético na literatura francesa. Na
literatura inglesa, a inflexdo ocorreu principalmente por meio do poeta
William Wordsworth e suas Lyrical Ballads de 1798 (MELLO, 2006). Tanto
Flaubert quanto Wordsworth deixavam-se mover por um impulso demético
e democrético, ao elegerem figuras aparentemente insignificantes como
merecedoras de tratamento artistico, abalando os alicerces e as hierarquias

do regime representativo das artes. Mas, no lugar de reinstalar uma légica
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de rupturas, Ranciere propde a coexisténcia desses regimes, mais viva
do que nunca no cinema, uma arte mista em sua esséncia. E vai além,
ao relacionar a coexisténcia dos regimes representativo e estético com a
copresenca de temporalidades heterogéneas e a conjuncao de diferentes
formas de arte no seio da arte cinematografica. Assim, a transi¢do entre os
regimes relativiza as distancias entre as diferentes artes, permitindo que se

opere uma juncdo de seus efeitos e especificidades.

Partindo dessa premissa, gostaria de sugerir que o cinema de Jia
Zhangke promove a jun¢do de efeitos e especificidades de diferentes artes,
e ai reside grande parte de sua forca politica. Para explorar essa hipdtese,
tomarei como exemplo seu filme Em busca da vida, que promove, por
meio de sua interacdo com recursos estéticos da pintura de paisagem e
com conceitos derivados da filosofia taoista e confucionista, uma reflexdo
acerca da relagdo entre o homem e as paisagens da China pds-socialista.
Primeiramente, discutirei a importéncia da locagdo, buscando estabelecer
de que forma a paisagem das Trés Gargantas parece, por si sO, impor uma
intermidialidade critica no filme de Jia. Em seguida, proporei um paralelo
entre duas sequéncias cruciais no cinema chinés da era pds-Mao, a primeira
extraida de Terra amarela (Huang Tudi % T:#h, 1984), dirigido por Chen
Kaige e fotografado por Zhang Yimou, e a segunda, de Em busca da
vida. Essas sequéncias sugerem que as especulacdes filoséficas acerca da
natureza da relacéo entre a figura humana, a paisagem e a sociedade ainda
estdo no centro das preocupacdes das artes visuais chinesas. Por outro lado,
ensejam interpretacdes diferentes, que apontam para o carater de ruptura
contido no cinema de Jia Zhangke, capaz de dialogar com uma tradigéo e,

ao mesmo tempo, subverté-la.

Filosofia e pintura em Em busca da vida

Oriundo da cidade de Fenyang, na provincia de Shanxi, Republica
Popular da China, Jia Zhangke realizou 18 filmes entre 1994 e 2013,

entre curtas e longas-metragens, em um primeiro momento atuando na
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clandestinidade dentro de seu pais, com financiamento externo, e, a partir
de 2004, ano em que lanca seu filme O mundo (Shi Jie {:5), com o aval
do governo chinés. Jia é considerado o maior expoente da sexta geracéo
do cinema chinés, também conhecida como a “geragao urbana”, por seu
enfoque na vida e nos espacos urbanos da China pds-socialista, e cujos
filmes buscavam propositalmente se distanciar da grandiosidade épica e
das paisagens a-histéricas do cinema da quinta geracéo, capitaneada por
Chen Kaige e Zhang Yimou. Ao contrério, a obra de Jia Zhangke procura
responder a nova conjuntura histérico-social da China, por meio de uma
estética original, que nasce de um impulso realista aliado ao problema
da intermidialidade. Isso significa que, por um lado, seu cinema se define
pela crenca, de cunho baziniano, na vocagdo da arte cinematogréfica
pelo realismo, o que transforma sua cdmera em uma fonte de poder. Por
outro lado, esse enlace com o real ocorre por meio de recursos estéticos
encontrados em outras tradi¢Bes artisticas chinesas, como a pintura, a
arquitetura e a dpera. Essa mistura, que cria suas proprias regras, afina-se a
um regime estético das artes, nos termos de Jacques Ranciére, e deriva sua
forca da criagdo de um dissenso, que relne realismo e intermidialidade em

um impulso politico, produto da interagdo entre a Histéria e a Poesia.

Em busca da vida, vencedor do Ledo de Ouro no Festival de Cinema
de Veneza, em 2006, foi inteiramente filmado em locagdo na regido das Trés
Gargantas, situada em Chongqging, no centro da China. A agdo transcorre
em uma paisagem urbana em processo de desaparecimento, sob o pano
de fundo de uma paisagem natural carregada de significados simbdlicos.
Feng Jie, localizada as margens do rio Yangtze, é uma cidade de mais de
2000 anos, que esta prestes a ser submersa pela construcéo de uma represa.
Seré para la que um homem e uma mulher da provincia de Shanxi irdo viajar
em busca de seus cdnjuges, de quem estdo separados hé alguns anos.
Ao chegarem, encontram uma cidade ja parcialmente demolida, e assim
suas buscas ocorrem em um espaco repleto de prédios desabados, muros

esburacados e pilhas de entulho.

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.1: n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 84107

L L

Em busca da vida e as Trés Gargantas: paisagem imortal X cidade efémera.

Ndo ha davidas de que Jia Zhangke optou por situar essas duas
histérias na efémera cidade de Feng Jie, de modo a observar e refletir
acerca da atmosfera de transformacdo intensa que domina ndo somente
a regido das Trés Gargantas, como também grande parte de seu pais
desde os anos 1980. Essas mudancas sdo consequéncia da chamada Era
das Reformas (Gaige Kaifang, 1978-1992) de Deng Xiaoping, que levou a
China em direcdo a economia de mercado. Sob a lideranca de Deng, que
sucedeu a década traumética da Revolugdo Cultural (1966-1976), o pais
passou gradualmente a cultivar melhores relacdes com o resto do mundo
e a abrir sua economia para o investimento externo. Internamente, a China
reverteu a coletivizagdo da agricultura, privatizou grande parte da industria
e permitiu o aparecimento de negdcios privados. Os efeitos das reformas
econdmicas foram sentidos com intensidade nos espagos urbanos do

pais que, desde entdo, vem passando por grandes transformacdes, com a
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demolicdo extensiva de habita¢des tradicionais para a construgdo de novas
avenidas, pontes, viadutos, prédios, estacdes de metrd e grandes shopping

centers.

A obra de Jia Zhangke, conforme afirma o préprio diretor, em diversas
entrevistas nos Ultimos anos (ver, por exemplo, BERRY, 2009; FIANT, 2009;
JIA, 2009; MELLO, 2014a), é, em grande parte, movida por um desejo de
filmar o desaparecimento, de registrar e preservar — por meio da ontologia
da imagem cinematogréafica — uma paisagem urbana efémera. Jia parece
muito consciente da dimens&o espacial da memaria, geralmente ofuscada
por sua dimensdo temporal, e de como um espago em desaparecimento
acarreta inevitavelmente sua perda. Dai ele deriva uma urgéncia em filmar
esses espacos e essas memobrias, urgéncia que vem atrelada, de modo
aparentemente contraditério, a um estilo lento, que se empenha em

observar cuidadosamente aquilo que esta prestes a se transformar.

Se esse impulso testemunhal anima a obra do diretor de um modo
geral, ndo ha duvidas de que Em busca da vida é o filme mais emblemético
desse desejo de registrar e refletir sobre o processo de transformac&o chinés,
no centro do qual esta a Hidrelétrica das Trés Gargantas. Uma das maiores
obras da engenharia moderna, a usina foi, primeiramente, proposta pelo
fundador da Republica chinesa, Sun Yat-Sen, e, mais tarde, nos anos 1950,
prospectada por Mao Zedong. A construgdo finalmente comecou em 1994
e foi completada em 2012, inundando mais de 600 quilémetros quadrados
de terra —incluindo monumentos arqueoldgicos e histéricos — e deslocando
mais de 1 milhdo de pessoas. Por trds da grandeza do projeto, estava
uma das paisagens mais iconicas da China, formada pelas trés gargantas
do rio Yangtze, uma combinacdo harmoniosa de montanhas, cénions e a
4dgua esverdeada do rio. Mas a importéancia e centralidade dessa paisagem
para a memoria cultural e coletiva chinesa se deve também a sua presenca
recorrente em poemas e pinturas cléssicas das dinastias Tang, Song e Yuan.
Hoje essa paisagem, além de tantos outros sitios histéricos localizados as

margens do rio, foi parcialmente apagada pela construcdo da represa.

A razdo por trés da iconicidade das Trés Gargantas na China se
deve igualmente a seus principais elementos constituintes, quais sejam,

a Montanha e a Agua. A expressdo, em lingua chinesa, “montanha-
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dgua” quer dizer, por meio de uma sinédoque, "paisagem”. A pintura de
paisagem €, entdo, conhecida como “pintura de montanha e dgua”, ou, em
chinés, shanshuihua (117K ). Conforme observa Wing-Tsit Chan, “a pintura
de paisagens é a arte mais importante da China, na qual os principios
fundamentais de todas as artes estdo presentes, e onde os maiores talentos
artisticos foram imortalizados” (1967: p.23). Os exemplos mais antigos da
arte do shanshuihua podem ser encontrados na dinastia Han (202 a.C. - 220
d.C.), mas foi apenas na dinastia Tang (618 a.C. - 907 d.C.) que a pintura de
paisagens se tornou um género independente. O Confucionismo e o Taoismo
forneceram sua base filosdfica: Confucio, por exemplo, usa a natureza como
uma analogia da virtude humana, como em “Os sabios encontram alegria
na &gua, os bons encontram alegria nas montanhas” (Analectos, 6:21). J& no
Taoismo, as ideias éticas sdo licdes retiradas da Natureza, que é o padréo

para o Céu e para a Terra, assim como para o ser humano.

Conforme explica Francois Cheng, as montanhas e a é&gua
correspondem, para o pensamento chinés, aos dois polos da Natureza.
De acordo com a tradi¢do taoista, o Yin feminino é identificado com a
receptividade fluida da &gua, enquanto o Yang masculino ¢ identificado
com as montanhas e a dureza das pedras, dentre outros elementos. Ja na
tradicdo confucionista, os dois polos da Natureza correspondem aos dois
polos da sensibilidade humana, o coragdo (montanha) e o espirito (dgua).
Dai é possivel inferir que pintar uma paisagem também é pintar um retrato
do espirito humano. A montanha e a dgua sdo, portanto, mais do que
termos de comparacdo ou metéforas, ja que encarnam as leis fundamentais
do universo macrocdsmico e suas relagdes orgénicas com o microcosmo do
Homem (CHENG, 1991: pp. 92-93).

Jia Zhangke esteve, pela primeira vez, em Feng Jie, em 2005, para
filmar um documentério sobre o pintor contempordneo Liu Xiaodong,
intitulado Dong (2006), que se tornou uma espécie de filme-par para Em
busca da vida. Ao chegar a cidade, muito se impressionou com a poténcia
icbnica da paisagem natural e com a aparéncia cadtica da paisagem urbana:
"Chegar a Feng Jie de barco é como fazer uma viagem ao passado da
China. A paisagem que inspirou tantos poemas e pinturas parece realmente

emergir da dinastia Tang. Mas assim que o barco chega ao porto, vocé é
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jogado de volta em um presente extremamente cadtico” (JIA, 2008: p. 7).
Nao ha duvidas de que a paisagem funcionou como uma fonte de inspiracéo
para a sofisticada superimposicdo de temporalidades operada por Jia em
Em busca da vida. Feng Jie e a represa hidrelétrica — a concretizagdo de
um sonho tanto republicano quanto comunista — séo, afinal, um reflexo e
um sintoma da nova China que emergiu das cinzas da Revolugdo Cultural.
Ao mesmo tempo, a regido das Trés Gargantas pertence a heranca cultural
da civilizacdo chinesa, encapsulando, assim, ndo apenas os sonhos e
aspiragbes dos séculos XX e XXI, como também dois mil anos de histéria

da arte chinesa.

Diante desse cenario tdo exemplar da China pés-socialista, terra
das grandes transformacdes, as escolhas estilisticas do diretor revelam
uma afinidade com qualidades estéticas derivadas das tradi¢cdes da pintura
chinesa de paisagem montada em rolos verticais ou horizontais. Como ja
tive a oportunidade de sugerir (MELLO, 2014b), essa hipdtese, que traz uma
dimens&o histdrica a perspectiva contempordnea tdo central ao cinema
de Jia Zhangke, se relaciona, em primeiro lugar, a nogdo de perspectiva
multifocal caracteristica da pintura chinesa tradicional. Sabe-se que a pintura
chinesa montada em rolos n&o se apoia, de nenhum modo significativo, na
nogdo de perspectiva renascentista. Privilegia, sim, o movimento através
da pintura, como se a paisagem fosse observada, ao mesmo tempo, de
vérios pontos de vista diferentes. Assim como a pintura tradicional chinesa
convida o olhar do pintor e do espectador a adotar diferentes pontos de
vista, a organizagdo espacial de Em busca da vida também privilegia a
organizagdo espacial em multipla perspectiva, fruto de uma decupagem
que, com frequéncia, alterna o ponto de vista do voyeur — inspecionando
um espaco a partir de um ponto de vista vantajoso — com a perspectiva do
voyageur, que atravessa espagos e se movimenta pela cidade. Ao mesmo
tempo, a nogdo de multipla perspectiva também se impde no filme, por

meio do uso prolifico do travelling ou plano-rolo?, nos termos de Noél Burch
Burch cunhou esse termo
marcas do cinema de Jia. O uso dos planos-rolo funciona como um terceiro em relagio ao cinema de Kenji
Mizoguchi. Ver NAGIB, Lucia (Org.).

(1990), frequentemente associado ao plano-sequéncia baziniano, uma das

elemento, ao lado dos planos gerais de paisagem e dos planos a altura de

Mestre Mizoguchi, uma licdo de

uma pessoa, para a descoberta da paisagem natural e urbana da regido cinema. Sao Paulo: Navegar, 1990
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das Trés Gargantas. Combinados, os trés recursos estéticos propiciam uma
investigagdo sobre arelacdo entre a figura humana e seu ambiente, trazendo
a tona a superimposicdo de temporalidades que caracteriza a cidade de

Feng Jie e, em ultima anélise, a China contemporanea.

O plano-rolo em Em busca da vida.

A relacdo intermidiatica entre o filme e a pintura chinesa também
pode ser investigada a partir da nogdo de "espaco vazio”, tdo central ao
sistema de pensamento chinés quanto o “Yin-Yang” (CHENG, 1991: p. 45).
Na pintura chinesa, o “espago vazio” significa dreas da composi¢do visual
que existem entre os principais elementos da pintura, ou seja, a montanha e
a dgua. Francois Cheng nota que, em algumas pinturas das dinastias Song e
Yuan, o "espaco vazio” chegava até mesmo a ocupar dois tercos do espaco
pictérico. Mas, apesar do nome, o “espaco vazio” ndo pode ser considerado
inerte, ja que, na realidade, ele é ocupado por “sopros” que conectam o
mundo visivel ao mundo invisivel. Isso significa que uma nuvem, por exemplo,
deve ser vista como um elemento que opera uma conexdo entre a montanha
e a agua, ocupando grande parte da pintura. O "espaco vazio” é, assim,
essencial para evitar uma oposicdo rigida entre esses elementos, que se
comunicam e, por fim, se transformam um no outro, em uma encarnagio das
leis dindmicas do real dentro da tradicdo do pensamento chinés (CHENG,
1991: p. 47). Em Em busca da vida, o “espaco vazio” parece subsistir no
estilo narrativo “lento”, "atrasado” ou “demorado” do filme, nos termos
de Laura Mulvey (2006)°. Assim, o que poderia ser visto como uma “pausa
narrativa” serve, na realidade, para que os personagens tenham tempo para
pensar, contemplar e sentir. Esses “momentos vazios” também permitem ao H
espectador uma atitude mais reflexiva, diferente da adotada diante de uma Mulvey emprega o termo

“delayed cinema” para falar do

narrativa mais rigida de causa e efeito.

cinema de Abbas Kiarostami.
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Espaco vazio em Em busca da vida.

Essa combinagdo de planos e movimentos de camera, interligados
por espacos vazios, também evidencia a presenca aparentemente eterna
de uma paisagem natural em contraposi¢do a velocidade da mudanca
promovida pelo homem, em uma espécie de lamento cinematografico pela
perda da lentiddo e da histéria. O desaparecimento de cidades e sitios
histéricos, portanto, parece também sugerir o desaparecimento de uma
mem&ria cultural e coletiva conectada a essa paisagem, e isso confere ao
uso dos planos-rolo e das perspectivas multiplas uma postura politica. Em
Ultima anélise, o que Jia parece sugerir é que a velocidade das mudangas
em Feng Jie — e na China como um todo — é tamanha, que a histéria e a
membdria estdo sendo inexoravelmente apagadas, destruidas. E que, diante
desse cenério, suas escolhas estéticas deveriam necessariamente criar uma

ponte entre a contemporaneidade e a histéria.

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.1 : n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 84-107

A figura humana na paisagem: £m busca da vida e Terra amarela

Além de promover a unido entre um presente de transformacdes e
um passado de tradi¢des, as escolhas estéticas de Jia Zhangke parecem
igualmente sugerir uma mudanga importante na relagdo que o cinema
chinés vem estabelecendo com essas tradi¢des. Isso porque, como aponta
Fabienne Costa, Em busca da vida evidencia de que modo a construcéo
da represa das Trés Gargantas teria impactado ou violentado ndo apenas a
vida dos habitantes da regido, como também a nocgdo ancestral chinesa de
paisagem ou shanshui (COSTA, 2007: p. 46). Assim, Jia constrdi no centro de
sua reflexdo sobre a figura humana na paisagem real uma breve sequéncia
que, a meu ver, resume magistralmente a relacdo do filme com a nocéo
ancestral de paisagem na China. Essa sequéncia, por sua vez, se relaciona
com outra sequéncia de outro filme crucial para a histéria do cinema chinés,
filme esse que também deriva de um impulso intermidiatico. Trata-se de
Terra amarela, obra fundadora da Quinta Geragao, dirigida por Chen Kaige
em 1984. Creio que um paralelo proficuo possa ser estabelecido entre
esses dois filmes, de forma a elucidar de que modo o cinema é capaz de
emprestar recursos estéticos da pintura e, ao mesmo tempo, atualiza-los,

reforcando-os ou questionando-os.

Como é sabido, a questdo central para a filosofia chinesa é o
humanismo. A relagcdo do ser humano com a paisagem natural e com
a sociedade estd no cerne do pensamento filosdfico chinés, no qual as
discussdes éticas e politicas parecem sempre ter obscurecido quaisquer
especulagdes metafisicas. O climax do humanismo no pensamento chinés
pode ser resumido na famosa frase de Confucio: “E o homem que pode
engrandecer o Caminho, e ndo o Caminho que pode engrandecer o
homem” (Analectos, 15:28). No entanto, na pintura de paisagens chinesa, a
primeira impress&o leva a crer que a figura humana ocupa um lugar um tanto
insignificante dentro do pensamento filosdfico e estético chinés, sempre
inferior a paisagem e aos motivos de flores e passaros. Como explica Wing-
tsit Chan (1967), a figura humana parece estar subordinada a Natureza por
uma questdo de escala, ja que, em geral, sdo muito pequenas, incidentais

ou, por vezes, até mesmo totalmente ausentes da pintura de paisagens.
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Contudo, Chan adverte que, para entender o verdadeiro significado dessa
forma de arte, deve-se, primeiramente, entender sua relacdo com a poesia.
Para isso, é possivel evocar o pintor da dinastia Song Guo Xi (#BEY) e sua
crenca na falta de rigidez das fronteiras entre as formas de arte tradicionais
chinesas: “Poesia é pintura sem forma, e a pintura € a poesia na forma
visual” (ca. 1085). Isso significa que na pintura chinesa, ha poesia, e que na

poesia chinesa, ha pintura. Conforme explica Chan:

As duas artes ndo sdo apenas aparentadas, mas sim
idénticas no que se refere as suas fungdes principais,
que séo nada além do que a expressdo de sentimentos
humanos de felicidade e tristeza, alegria e raiva, e
sentimentos de paz, mobilidade, soliddo, e assim por
diante. Os artistas chineses pintam uma paisagem pela
mesma razdo que os poetas descrevem uma paisagem
em seus poemas. Seu objetivo é apurar os sentimentos,
estimular a mente, e criar uma atmosfera para que,
quando o leitor ou o espectador emerjam dessa
atmosfera, eles possam se tornar pessoas melhores
(CHAN, 1967: p. 23).

Diante dessas observacdes, é possivel inferir que ndo ha subordinagao
do homem a natureza na pintura de paisagens chinesa, ja que a paisagem
conteria nela prépria o sentimento do artista e o espirito humano. Ainda
assim, é dificil ndo levar em conta a importéncia da escala, da proporcéo,
que esté relacionada a vastiddo da paisagem e crenga em sua permanéncia,
sua imortalidade. Essa questdo estd no cerne das duas sequéncias que

comentarei em seguida.

Terra amarela é o filme que inaugurou, juntamente com One and
Eight (Yi Ge He Ba Ge —/FI/A4, Zhang Junzhao, 1983), a chamada
Quinta Geragdo do cinema chinés, nos anos 1980. H& dois fatores que
contribuiram para o aparecimento de uma geragdo de diretores nos
anos 1980. Em primeiro lugar, em 1978, dois anos apds a morte de Mao
Zedong, em 1976, a 112 Sessdo Plenéria do 3° Comité Central do Partido
Comunista Chinés inaugura uma nova fase de abertura, que sera liderada
por Deng Xiaoping até o inicio dos anos 1990. Isso também inaugura um

novo periodo de liberalizacdo para as artes, e o cinema se enriquecera

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens

Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.1 : n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 84-107

ndo apenas do relaxamento da censura, como também do acesso a teoria,
critica e producdo internacionais, aliado a um desejo pela modernizagéo da
linguagem do cinema chinés. Em segundo lugar, hd uma nova relagdo entre
o Partido/Estado Chinés e a producéo de filmes, com a gradual privatizacéo
dos estudios, que agora ficariam quase totalmente responséveis por seu
préprio orcamento e balango anual. Com isso, e diferentemente das
producdes da era comunista, hd pressdo por lucro e, por conseguinte,
um aumento na producdo de filmes de entretenimento em detrimento
dos filmes politicos didaticos. Nesse cenario, surge a primeira geragdo de
diretores chineses a fazer filmes depois da Revolugdo Cultural, e a primeira
geragdo a trazer popularidade ao cinema chinés no exterior. Os principais
nomes da chamada Quinta Geragdo sdo Zhang Yimou, Tian Zhuangzhuang,
Huang Jianxin, Zhang Junzhao e Chen Kaige. Todos haviam ingressado na
Academia de Cinema de Beijing em 1978, e |4 tiveram acesso aos filmes
da nouvelle vague, ao neorrealismo italiano, ao cinema japonés, que se

transformaram em importantes referéncias estéticas.

Terra amarela conta uma histdria simples: um artista do governo
comunista vai para uma vila pobre coletar musicas folcléricas nos anos 1930.
O filme, apesar de seu conteldo nacionalista, se distingue completamente
dos filmes de propaganda comunista que eram, até aquele momento, a
norma no pais. Confunde, por exemplo, as distingdes entre herdis e vilGes,
lancando m3o de um enredo e didlogos minimalistas, flmando com luz
natural no interior da China, e sem grande preocupacédo com seu valor de
entretenimento. Por essas razdes, Terra amarela ndo foi imediatamente bem
visto pelo governo chinés, mas apds sua exibicdo no festival de cinema de
Hong Kong, em 1985, e devido a sua grande repercussdo internacional,
acabou recebendo distribuicdo na China. Inaugura, assim, uma fase marcada
por um interesse renovado nessa cinematografia por parte de estudiosos
e do publico especializado ao redor do mundo, lancando o importante

debate acerca de questdes estéticas no cinema chinés.

Em Terra amarela, a paisagem da provincia de Shaanxi’ parece
se impor antes mesmo da propria ficcdo, e uma das principais razdes da
importancia do filme é, sem duvida, a fotografia de Zhang Yimou, como [ 4 |

explica ESther Yau: A provincia de Shaanxi fica a

oeste da provincia de Shanxi (11174)

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.1 : n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 84-107

Sob o ponto de vista estético, Terra amarela é um
exemplo significativo de uma alternativa ndo ocidental
no cinema de ficgdo recente. As vistas estaticas dos vales
longinquos do planalto de Loess lembram uma pintura
em rolo chinesa da escola de Chang’an. Em consonancia
com a arte chinesa, a fotografia de Zhang Yimou trabalha
com uma gama limitada de cores, com a luz natural e
um uso do espaco filmico sem perspectiva, que aspira
ao pensamento Taoista: “O siléncio é o som estrondoso,
a imagem grande é sem forma”. As configuragdes
espaciais centrifugas se abrem para uma consciéncia que
ndo é movida por um desejo, mas, sim, pela auséncia de
um desejo — os momentos “reveladores” sdo geralmente
apresentados em planos-sequéncia extremos com
pouca profundidade e nos quais o céu e o horizonte séo
proporcionados ao extremo, deixando muitos “espacos
vazios” em quadro (YAU, 1991: pp. 64-65).

A fotografia de Zhang Yimou para Chen Kaige, portanto, representou
uma ruptura radical em relagdo a experiéncias prévias no cinema chinés,
ja que estava diretamente relacionada ao uso de preceitos classicos da
estética chinesa e, particularmente, da tradicdo da pintura de paisagens.
De acordo com Chris Berry e Mary Ann Farquhar, “assim como a pintura
de paisagens, Terra amarela enfatiza o mundo natural em detrimento do
mundo humano, a imagem em detrimento da narrativa, e o simbolismo em

detrimento do ‘realismo socialista’” (1994: p. 85).

Para essa analise, interessa especialmente a sequéncia de abertura
do filme, que parece resumir seu estilo ousado, herdeiro direto de tradicdes
artisticas e filosdficas chinesas. Terra amarela abre com um plano geral
extremamente amplo e estatico das montanhas e vales do norte da provincia
de Shaanxi. Em seguida, a cdmera assume um movimento da esquerda
para a direita, lento e horizontal, como se estivesse abrindo uma pintura
montada em um rolo. O espaco parece enevoado, empoeirado, remetendo
a técnicas de pintores da dinastia Song, que tinham o hébito de obscurecer
detalhes de suas obras para enfatizar sua abstragdo. Em seguida, uma figura
humana mintscula emerge do meio do fundo do quadro, e a cdmera sobe

para o céu azul, a lua surgindo para indicar a passagem do tempo.
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Planos de abertura de Terra amarela.
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Planos de abertura de Terra amarela.

O fotografo e futuro diretor Zhang Yimou comentou, diversas vezes,
sobre a importéncia simbdlica da regido na qual o filme foi realizado: trata-
se do berco da civilizacdo chinesa, remetendo, assim, aos tempos pré-
histéricos, atravessada por uma metafora natural que é o Rio Amarelo,
conhecido pelos chineses como o “rio m&e” (BERRY e FARQUHAR, 1994).
Foi, portanto, de modo a transmitir toda a forca e o significado dessa
regido, que Zhang e Chen escolheram langar méo de técnicas normalmente
associadas a tradi¢do shanshuihua, como a proporgéo entre a natureza e
a figura humana observada nio apenas na sequéncia de abertura, como
também em outros momentos no filme. No primeiro plano de Terra amarela,
o homem parece, de fato, ser engolido pela magnitude da paisagem, e,

desse modo, ele sé podera ser considerado em relagdo a essa paisagem.

Terra amarela é, com frequéncia, citado por Jia Zhangke como um
dos filmes mais importantes da historia do cinema chinés, e foi apds ter
assistido a obra-prima de Chen Kaige em um cinema em Taiyuan, capital

de Shanxi, sua provincia natal, que Jia decidiu que queria estudar cinema
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e fazer filmes. Assim como Terra amarela, o ponto central de Em busca da
vida parece ser a relagdo entre a figura humana e a paisagem, urbana ou
natural. No entanto, todas as associacdes entre a paisagem e a ideia de
imortalidade na cultura chinesa, presentes em inimeros ditados populares
que exaltam, por exemplo, a montanha como algo eterno, permanente,
imutavel, um recipiente da meméaria cultural, parecem, no filme, ameacadas
de desaparecimento pela construgdo da barragem das Trés Gargantas,
o que abala ndo somente a paisagem real, como também os preceitos
filoséficos que residem no dmago da relagdo entre o homem e o real.
Jia articula essa sensacdo de transformacdo irremedidvel em uma das
sequéncias mais fortes e carregadas de significado dentro do filme. Nela,
o personagem Sanming segura uma nota de dinheiro diante de um local
chamado “Kuimen”, o ponto de entrada para Qutangxia, a primeira das trés
gargantas, e também a mais estreita. Qutangxia, que se estende por oito
quildmetros, é considerada a mais bonita das gargantas do rio Yangtze, e
isso Ihe rendeu um lugar na nota de 10 Yuan. A sequéncia se divide em trés
planos: o primeiro mostrando Sanming diante do panorama da paisagem
real, seguido de dois primeirissimos planos da nota de Yuan em suas méos.
No primeiro deles, ¢ possivel ver a figura do Presidente Mao, que adorna
todas as notas bancérias na China. J4 o segundo mostra a representagdo
pictdrica da paisagem real de Kuimen. Como pode ser observado, Kuimen
se transforma da paisagem real, imponente e imortal, em uma paisagem
em miniatura, contida nas mdos de um homem, como em um reverso da
abertura de Terra amarela, na qual o homem era a miniatura engolfada pela
paisagem. Em busca da vida, portanto, responde a um real instédvel com,
nos termos de Lucia Nagib (2013), uma inversédo de escala, que transforma a
paisagem majestosa das Trés Gargantas em uma nota de dinheiro: pequena,
manipulavel, levissima, um pedaco de papel feito para circulagdo, no qual o
homem n&o pode mais se inscrever, como manda a tradicdo da pintura de
paisagens. Da grandeza épica da quinta geracdo para a sexta geracdo das

cidades efémeras, a nogdo milenar de paisagem parece ter sido abalada.
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De Terra amarela a £m busca da vida: pintura, filosofia e a China poés-socialista
Cecilia Mello

Kuimen, a nota de dinheiro e a figura humana em Em busca da vida.
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Homem-miniatura X Paisagem-miniatura.

Concluséo

Como os exemplos acima demonstram, a quinta geragédo do cinema
chinés, inaugurada por Terra amarela, da o primeiro passo em dire¢do a um
cinema de ruptura, e isso ocorre por meio de uma reconexdo com tradicdes
artisticas e com o passado, sufocado, até entdo, por um regime empenhado
em ignorar a histéria da China antes de 1949, principalmente durante os
anos traumaticos da Revolucdo Cultural. Ao mesmo tempo, esse gesto
permanece, de certo modo, ainda preso a essa tradi¢do, o que ndo permite
que esse cinema estabeleca um didlogo direto com a contemporaneidade.
Ja a "sexta gerac¢do”, dos anos 1990, vinda do trauma do Massacre da Praga
da Paz Celestial, em 1989, e cuja figura principal é Jia Zhangke, empreende
uma redescoberta do real que almeja, por meio da criacdo de um dissenso,
interferir na hierarquia de discursos e de géneros e construir outro sentido
da realidade (RANCIERE, 2009). No caso especifico de Em busca da vida,
isso se traduz em um olhar para o presente e em uma reconexdo com o
passado. Mas se o redescobrimento de tradicdes artisticas e filosdficas
chinesas relacionadas a pintura se torna arma poderosa para a criagdo da
heterogeneidade na obra do diretor, é justamente por poderem ser imitadas,
manipuladas, abaladas e, por fim, revertidas. Assim, ao decidir transformar a
paisagem icbdnica das Trés Gargantas em uma nota de 10 Yuan, virando do
avesso a regra da proporcionalidade e da escala nas pinturas de paisagem
chinesas, Jia Zhangke parece, enfim, sugerir que algo vem sendo — ou talvez

j& tenha sido — irremediavelmente perdido.
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Tarsila: modernismo e moda
Nnos anos 1920

Maria lzabel Branco Ribeiro’

Resumo

O presente artigo aborda as experiéncias de Tarsila do Amaral durante os
anos 1920 em Paris, com foco em seu processo de busca de reconhecimento. Foi
o periodo em que conheceu a arte moderna, adotou estilo cosmopolita de vida,
desenvolveu sua linguagem pictérica mesclando aspectos das vanguardas com
tradi¢des populares brasileiras e buscou afirmacdo enquanto artista vinculada a
arte moderna. Conhecedora do prestigio da cultura francesa em seu ambiente de
origem, Tarsila adotou a moda francesa do momento e o estilo de vida como meio
de reconhecimento de sua proposta artistica em Paris e de legitimacdo em sua terra

natal.

Palavras-chave: Tarsila do Amaral. Modernismo brasileiro. Moda. Paris,
década de 1920.

Tarsila: modernism and fashion in the 1920s

Abstract

The article focuses on how fashion became a key element in the pursuit
of artistic recognition for the Brazilian modernist painter Tarsila do Amaral. In the B
1920s Tarsila do Amaral split her time between Sdo Paulo, Paris and Rio de Janeiro. Graduada em Artes Plésticas

. . . - pela  FAAP, ad

During that period she discovered modern art and formulated her pictorial language pe ¢ tem mestrado e
doutorado em Histéria da Arte pela
ECA-USP. E professora de Histéria da

Understanding the prestige that French culture enjoyed among the Brazilian upper Arte na Faculdade de Artes Plasticas

by combining vanguard European ideas with the traditions of Brazilian culture.

classes, Tarsila adopted innovative fashion designs and the modern Parisian life style da FAAP desde 1989 e diretora
do Museu de Arte Brasileira da

FAAP desde 1994. E-mail: <museu.
Keywords: Tarsila do Amaral. Brazilian modernism. Fashion. Paris, 1920s. diretoria@faap.br>

as a way of legitimizing her artistic approach in her native land.
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Nas ultimas décadas do século XIX e nas primeiras do século XX, a
produgdo de café para exportagcdo provocou significativa dinamizacdo na
economia do estado de Sdo Paulo e alteragdes na vida de seus habitantes.
Promoveu a imigracdo do campo para a cidade, e transformou a antes

provinciana S&o Paulo na entdo aclamada “capital do ouro verde”.

O progresso acelerado envaidecia os habitantes da capital do
café e a pujanca recente propiciava a cidade e a seus habitantes acesso
a novos padrdes de consumo e estilos de vida. A elite enriquecida tinha,
principalmente na cultura francesa e no consumo de artigos importados da

Franca, suas referéncias de erudicdo, elegancia e prestigio.

As mudancas sociais e a prosperidade incentivaram o aumento da
producdo artistica e o consumo cultural na cidade, a partir dasegunda década
do século XX, lancando as bases de um movimento para modernizacdo das

artes.

O Movimento Modernista no Brasil teve seu grande marco no
festival organizado no Teatro Municipal de S&o Paulo, em fevereiro de 1922,
conhecido por Semana de Arte Moderna de 22, composto por exposi¢do
de arte, concertos e conferéncias literarias. |dealizada como celebracao
do Centenério da Independéncia politica do pais, a Semana de 22 visava
liberar a producdo artistica de tradicdes consideradas pouco adequadas aos
novos tempos de progresso. O grupo era composto por escritores (como
Mério de Andrade e Oswald de Andrade), artistas (Anita Malfatti), musicos
(Heitor Villa Lobos). Ndo tinham proposta estética Unica, mas em comum
manifestavam insatisfacdo com as tradigdes académicas e indagavam as

feicdes da arte brasileira.

Tarsila do Amaral (Capivari/SP, 1886 — Sao Paulo/SP, 1973) aderiu
ao grupo Modernista logo apds a Semana de 22 e sb apds esse contato
se interessou pela arte moderna. Educada de acordo com os padrdes
tradicionais da elite de sua terra, Tarsila estava habituada com o repertério
rural das plantagdes de café de sua familia e com as referéncias europeias
tdo prezadas pelos refinados. Em Paris, as licdes aprendidas nos ateliers
de Lhote, Léger e Gleizes chamaram sua atengdo para a importéncia da
composicdo bem estruturada, para as formas sintéticas e o modelado das

cores. Nos anos 1920, Tarsila somou a pesquisa plastica desenvolvida no
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que chamava ter sido o seu “servigo militar do cubismo” a sua vivéncia da
cultura brasileira para realizar nas artes visuais as propostas dos modernistas

brasileiros.

Embora Anita Malfatti a precedesse cronologicamente na ades3o
a arte moderna, Tarsila rompeu outras barreiras ao realizar a pintura do
modernismo brasileiro, adicionando aspectos da cultura e do repertério
popular a nova linguagem. Tarsila do Amaral introduziu em pintura os
amarelos, rosas, azuis e verdes, as cores que amara na infancia e depois fora
ensinada a rejeitar, por serem consideradas de mau gosto. Em 1924, depois
de viagem ao Rio de Janeiro durante o Carnaval e as cidades coloniais
do estado de Minas Gerais junto com outros Modernistas, a pintora
redescobriu seu pais. A partir de entdo, reitera processo que comecara
paulatinamente, de elaboragdo de pinturas em que busca a esséncia de
sua terra natal, nomeando o periodo de Pau Brasil, em alusdo a madeira de
mesmo nome, ao primeiro produto extraido do territdrio recém-descoberto

pelo colonizador portugués.

Em 1928, Tarsila marcou outro momento de relevo na cultura brasileira
com a pintura “Apaboru” que, em tupi-guarani, significa “homem que
come gente”. Presente de aniversario para Oswald de Andrade, entdo seu
marido, a obra é representativa do universo fantéstico das pinturas de Tarsila
do periodo. Deu origem ao Movimento Antropdfago criado por Oswald,
ironizando o fascinio das elites pela cultura estrangeira e a proposicédo da

degluti¢do de férmulas culturais importadas para sua elaboragéo.

Tarsila do Amaral é uma das referéncias indiscutiveis da pintura
brasileira do século XX e seu legado a cultura brasileira em sentido amplo

vem sendo estudado por especialistas de diferentes éreas.

Tarsila tornou-se artista na idade adulta e sua conversdo ao
modernismo aconteceu em um meio que ndo era favoravel aquelas
propostas. O processo correu em paralelo a composicdo de imagem pessoal
e estilo de vida, que colaboraram para afirmacgdo de sua atuagdo no mundo
da arte da cidade de Sdo Paulo e validacdo de sua proposta como pintora
modernista. Conhecedora do valor simbdlico da moda e dos aspectos
prezados como distingdo por seu grupo social, Tarsila adotou a moda

francesa e, em especial, as criacdes de Paul Poiret. O presente artigo tem
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como objeto a articulagdo desses aspectos com os passos empreendidos na

década de 1920 para sua afirmacao profissional.

A menina da fazenda Séo Bernardo

Nascida e criada em fazenda de café no interior do estado de Sao
Paulo, pertencente a sua familia ha geracdes, Tarsila convivia desde ainfancia
com o imaginario de lendas e costumes populares dos trabalhadores rurais

e as referéncias a cultura francesa t3o caras a elite cafeeira.

Se, em crianga, brincava com bonecas de capim e ouvia histérias
de assombracgdo contadas por antigas escravas, também escutava de seu
pai poemas franceses, era alfabetizada em portugués e francés pela jovem
governanta belga’. Como outras jovens de seu tempo e classe social,
estudou piano, se interessou por poesia e, na adolescéncia, seguiu para
Barcelona, para estudar em colégio interno. Retornou ao Brasil em 1906
e casou-se, muito jovem, com um primo. Em 1913, separada do marido,
passou a frequentar aulas de escultura. Somente aos 30 anos comecou a

ter aulas de desenho e pintura com o pintor académico Pedro Alexandrino.

Embora educada, culta, bela e com atitudes independentes, a jovem
Tarsila ndo se destacava em seu ambiente. O maestro Jodo de Souza Lima
a descreve, entdo, como moga simples, vestida com modéstia e discricao,
mas ja desenhista aplicada, com o costume de sair para desenhar cenas ao
ar livre (AMARAL, 1975, p. 46).

Em junho de 1920, Tarsila seguiu para a Europa com dois objetivos:
internar sua filha Dulce em colégio em Londres e se estabelecer em Paris
para estudar pintura. L4 ficou dois anos e, apesar do clima efervescente da
cidade, via a arte moderna a distancia, por cumprir rigoroso programa de
estudos de desenho na Academia Julian, no atelier de Emile Renard e em
cursos livres (AMARAL, 1975, p. 46).

Tarsila afirmava que sua conversdo a Arte Moderna se deu apds o
retorno ao Brasil, em 1922, mas havia sido exposta a visualidade moderna

e contaminada por ela, embora ndo a compreendesse plenamente. Sentia
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curiosidade pelo Cubismo e pelo Futurismo, frequentava exposicoes, lia
sobre arte moderna e se equivocava, sentia no ar a ruptura das propostas

de vanguarda e se inquietava, conforme escrevia a pintora Anita Malfatti:

[...] depois de ter visto muito esta pintura cheia de
imaginacdo, ndo suporto mais as coisas baseadas no
bom senso e muito ponderadas. Os quadros dessa
natureza ficaram pobres no saldo. Também ndo estou
de acordo com o cubismo exagerado e o futurismo. O
publico em geral aqui ainda ndo aceita essas coisas. [...]
Mas como estas vendo, a arte nova estd vencendo [...]
(Carta de 26 de outubro de 1920. AMARAL, 1975, p. 36).

Ao voltar, Tarsila ainda ndo era uma artista moderna, mas ja havia
adotado a moda francesa, dizia ter trazido “uma caixa de pintura, com
muitas tintas bonitas, muitos vestidos elegantes e pouca informacéio
artistica” (AMARAL, 1975, p. 98).

Em junho daquele ano, aproximou-se dos modernistas. Quase
vinte anos depois, o escritor Menotti Del Picchia descrevia sua reacédo ao
conhecé-la: "Pintora? Tinha eu na frente uma das criaturas mais belas e mais

harmoniosas e mais elegantes que me fora dado ver” (AMARAL, 1975, p. 46).

A convivéncia com os novos amigos rendeu bons frutos, asimpressdes
do ambiente parisiense sedimentaram e seus projetos ganharam novo

impeto, embora ainda a pintora ndo estivesse convencida do rumo a tomar.

A época das descobertas

Em dezembro de 1922, Tarsila retornou a Europa, para uma nova

fase. Corria o processo de anulacdo de seu casamento e vivia um romance H
secreto com o poeta modernista Oswald de Andrade. Em Paris, conhecera Paulo Prado (S3o Paulo, 1869
um grupo mais amplo de brasileiros, entre eles, o historiador Paulo Prado?, - Rio de Janeiro, 1943), advogado,

cafeicultor, investidor, industrial,

que a apresentou ao poeta Blaise Cendrars e sua esposa.

historiador, incentivador das letras

. . . . tes. Entusiasta d d
Uma amizade sincera se estabeleceu entre os dois casais. Poeta © aries. Frisieste do modemismo

e um dos idealizadores da Semana

respeitado e bem relacionado, Cendrars introduziu Tarsila e Oswald de 1922

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.1 : n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 108-127

aos famosos da arte e da cultura. Aconselhada por Cendrars, Tarsila se
aproximou de artistas destacados, cujo trabalho apontava em direcdes que

pudessem lhe abrir novos horizontes.

Buscou suas referéncias com os cubistas, interessada nas relacdes
entre a estrutura da composicdo e a cor. Por trés meses, frequentou a
academiade Lhote, onde exercitou a linha e descobriu afor¢a das ortogonais.
Com Léger, se concentrou nas cores planas e nas formas sintéticas. Sob
a orientacdo de Gleizes, estudou as relacdes entre os diversos planos da
pintura (AMARAL, 1975, p. 98).

Tarsila dizia que conheceu a verdadeira Paris em 1923 (AMARAL,
1975, p. 75), quando, em companhia de Oswald, descobriu a cidade dos
intelectuais, dos artistas, da vida elegante, das exposi¢cdes, dos balés,
das apresentacdes teatrais, das corridas de cavalos e de automéveis, das
recepcdes oficiais, da vida boémia e da pratica de esporte. Frequentavam
circulos de prestigio e grupos de artistas de sucesso. Situagdes em que
Tarsila ndo apenas apresentava-se condignamente, mas despertava

admiracdo, como escreveu a sua mae:

[...] H& oito dias tivemos o almoco com o embaixador.
A elite dos artistas franceses e uma elite brasileira. ...
Fui lindamente vestida por Patou, com um chapéu de
350 francos. Muito lindo... — Estive um dia antes num
jantar dos artistas do Saldo das Tulherias. Muita gente.
Artistas de valor e outros mediocres. Estreei o meu
vestido amarelo de chez Patou. Parecia uma rainha.
Todos os olhares convergiram para mim... Ontem, outra
vez com o mesmo vestido, tomei parte num jantar em
homenagem a um escritor do Canada (Carta de 3 de
julho de1923. AMARAL,1975, p. 377).

Mulher madura, Tarsila vivia na Europa com os recursos que os pais
lhe enviavam. Sua correspondéncia com a familia era copiosa, com relatos
dos progressos nos estudos de pintura, dos passos profissionais e do
sucesso social. J& tinha a fama de ser muito elegante. Sua aparéncia era
a de uma mulher decidida e era facilmente notada, com cabelos presos

na nuca, brincos as vezes pendentes, ldbios pintados em vermelho e olhos
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delineados em preto. Equilibrava exagero e simplicidade, conforme a

descricdo dela deixada pelo critico Sergio Milliet:

Estudava com André Lhote e a todos encantava, ndo
sé pelo talento como pela beleza. Porque era uma
das mulheres mais bonitas de Paris, essa caipirinha de
Mont Serrat. Lembro-me de certa noite em que, no
Ballet des Champs Elysées, toda a plateia se voltou
para vé-la entrar em seu camarote, com a negra
cabeleira lisa descobrindo e valorizando o rosto e os
brincos extravagantes quase tocando-lhes os ombros
suavemente amorenados (AMARAL, 1975, p. 84).

Deixara para tras a aparéncia de jovem roméntica, com vestidos soltos

e cabelos cacheados sobre a testa, das fotografias e autorretratos de anos

anteriores’. E daquele ano a pintura Manteau Rouge®, em que se retratou

usando capa vermelha larga de Jean Patou, de gola alta com florées nos

ombros e mangas justas, traje também usado em recepg¢do, quando deixou

recordagbes marcantes’.

Na Paris moderna e cosmopolita, Tarsila nostalgicamente voltava

seu olhar para o Brasil, chegando a considerar imprescindivel voltar

para redescobrir sua prépria terra. Presumia que talvez o sentimento de

identidade com suas raizes fosse a razdo de seus amigos europeus se

interessarem por sua presenca:

Sinto-me cada vez mais brasileira: quero ser a pintora
da minha terra. Como agradeco por ter passado na
fazenda a minha infancia toda. As reminiscéncias desse
tempo v&o se tornando preciosas para mim. Quero na
arte, ser a caipirinha de S3o Bernardo’, brincando com
bonecas de mato, como no dltimo quadro que estou
pintando. Ndo pensem que essa tendéncia brasileira na
arte é mal vista aqui. Pelo contrério. O que se quer aqui
é que cada um traga contribuicdo de seu préprio pais.
Assim se explicam o sucesso dos bailados russos, das
gravuras japonesas e da musica negra. Paris esta farta
de arte parisiense (Carta a familia, 19 de abril de 1923.
AMARAL, 1975, p. 84).
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Sua mae, D. Lydia, em carta de
10/2/1924 para Dulce, filha de Tarsila,
reclamava da nova aparéncia da filha:
"Até hoje ndo me acostumei com o
penteado esticado de Tarsila [...].
Tarsila também esta linda, de cara e
de corpo, porém o penteado s6 ela

pode aguentar” (AMARAL, 1975, p

115)

Colecdo Museu Nacional de

Belas Artes, Rio de Janeiro.

B ¢

O maestro Souza Lima descreve
o impacto que causou usando a capa
em jantar oferecido ao inventor e
aviador brasileiro, Santos Dumont,
em 1923, pelo embaixador brasileiro

(AMARAL, 1975, p. 85).

B

Tarsila nasceu na Fazenda Sao
Bernardo, no municipio de Capivari,
entdo chamado de Mont Serrat, e
passou a infancia na Fazenda Santa
Tereza do Alto, de propriedade de
seu pai, José Estanislau do Amaral
Filho, de familia de cafeicultores.
Houve época em que seu pai teve 22

fazendas de café simultaneamente
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Aracy Amaral lembra a afirmacéo de Harold Rosemberg sobre o gosto
parisiense pelas peculiaridades nos anos 1920 e o acolhimento dado pela
cidade as diferentes nacionalidades. Ressalta, também, a importancia de

Blaise Cendrars pelo novo olhar de Tarsila sobre suas raizes (AMARAL, 1997).

A poesia do cotidiano de Cendrars e seu gosto exdtico e, em
especial, pela arte e pela cultura negra, levaram sua atengdo a cultura
popular brasileira. Sua aproximagdo dos modernistas brasileiros colocou
em marcha um processo de redescoberta do Brasil pelos brasileiros. Sua
proximidade de Tarsila a resgatar lembrancas da infancia que lhe eram caras

e a valorizar aspectos negligenciados pela da cultura erudita.

O estilo de vida que o casal levava em Paris era permitido pelas posses
das familias de origem de ambos e investimento para reinsercdo em meios
sociais privilegiados, quando retornassem ao Brasil. Apesar de viverem com
fausto, de acordo com os padrdes da elite cafeeira, havia a necessidade de
certo toque de excentricidade, para se destacarem no ambiente e — como
observara Tarsila — despertarem o interesse dos parisienses. Excentricidade,
no caso, provida pelas préprias raizes culturais. Porém, para que a
integracdo se efetivasse e conseguissem o aval de sucesso requerido, era
necessario que ser diverso ndo ultrapassasse determinado grau, a ponto de
configurar bizarria. Era necessério que dominassem repertérios e codigos,
manifestando concordancia com os grupos frequentados. A familiaridade
de Tarsila, desde a infancia, com a cultura e hébitos franceses ajudava.
As relacdes sociais abriam portas. Sua competéncia artistica também. As
maisons parisienses de moda ofereciam o caminho ndo sé da elegancia,
mas também a tessitura de elementos simbélicos de diferentes ordens, que,
bem utilizados, reverteriam favoravelmente. Aspectos que Tarsila, além de

manejar com desenvoltura, fazia prazerosamente.

A medida que seguia essa via, Tarsila trabalhava com afinco e fazia
progressos na elaboragdo de linguagem pléstica e poética prdpria. Tinha
claro que realizagdo de exposicdo em Paris afirmaria sua posicdo como artista
e que a posicdo favoravel da critica francesa consolidaria suas propostas e

granjearia o respeito de seus conterraneos.

Tarsila chegou ao Brasil no final do ano de 1923, com o objetivo de

preparar sua exposicdo. Em entrevista publicada no Rio de Janeiro pelo
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jornal Correio da Manh3, em 23 de dezembro de 1923, apresentava-se

como pintora cubista e brasileira:

Sou profundamente brasileira e vou estudar o gosto e
a arte dos nossos caipiras. Espero no interior, aprender
com os que ainda n&o foram corrompidos pelas
academias. Pintar paisagens e caboclos do Brasil ndo é
ser artista brasileira, como n&o é artista moderno aquele

que realistamente pinta maquinas e deforma figuras.

Confiava no cubismo como ruptura com antigas férmulas e
proposicado de leis gerais aos artistas, permitindo-lhes seguirem caminhos
préprios. Concluia: “O cubismo é exercicio militar. Todo o artista para ser
forte, deve passar por ele” (AMARAL, 1975, p. 441-443).

Declaracdo ousada, principalmente em um meio em que, apesar dos
clamores dos modernistas, a maioria dos intelectuais brasileiros ainda se

pautava pelas tradicdes académicas e pelas referéncias francesas®.

Vestida por Poiret

De familia de grandes posses, enfant terrible no meio cultural e
intelectual, disposto a chocar, Oswald de Andrade tinha também ambicdes
de ascensdo social. Sua convivéncia com Tarsila era um grande passo para
a escalada. A amizade com o casal Raymonne e Blaise Cendrars franqueou
a Tarsila e Oswald o mundo francés dos intelectuais e artistas de prestigio.
A frequéncia ao circulo das familias brasileiras de projecdo social em Paris
coincidia com suas aspirac¢des sociais e pretendia dar continuidade ao mesmo

estilo de vida, quando de seu retorno a Sdo Paulo. Para tanto, contava com a

B

Cendrars visitou o Brasil em

As cartas que lhe enviava do Brasil incentivavam-na a pintar e a cultivar 1924, a convite de Paulo Prado;

colaboragdo de Tarsila e 0 encantamento que ela causava em todos.

chegou entusiasmado, em busca de

a imagem de mulher fascinante, orgulho de qualquer marido e garantia de

exotismo. Declarou sua decepgéo

portas abertas em vérios meios sociais. Escrevia-lhe, em 16 de outubro de a0 encontrar o afrancesamento e o

tradicionalismo dos meios eruditos e

1924: “Vorte [sic]! Visite antes Poiret e Patou. Traga deslumbramentos para
das elites brasileiras (AMARAL, 1975,
o noivado social” (AMARAL, 1975, p. 156). 0. 1997)
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N&o foi por acaso o fato de Oswald mencionar os dois costureiros
em quatro cartas seguidas escritas para Tarsila em 1924. Além de a pintora
comprovadamente ja usar Patou anteriormente, ambos ja eram conhecidos
e reverenciados na cidade de S3o Paulo. Significativo também era o pedido
para que trouxesse trajes para a oficializagdo de um noivado que, durante

dois anos, fora romance clandestino.

A partir de 1924, Tarsila cruzou o Atlantico nos dois sentidos diversas
vezes, alternando longas temporadas em Paris e no Brasil. Em 1925, Tarsila
e Oswald de Andrade levavam vida social intensa em Paris. Tarsila recebia
amilude em seu novo atelier no Boulevard Berthier, servindo com requinte
e muita elegéncia a cachaga, a feijoada, a farinha de mandioca e o café do
Brasil. Além de Cendrars, frequentavam suas reunides Satie, Jules Romain,
Jules Supervieille, Giraudoux, John dos Passos, Vollard, Cocteau, Brancusi,

Léger. Naquele periodo, passou a ser cliente assidua de Poiret.

Os regionalismos e referéncias ndo europeias eram bem recebidos
na Paris dos anos 1920 e faziam parte de seu perfil moderno. Os modernistas
brasileiros estavam em Paris em busca do ambiente cosmopolita e da
modernidade. A busca de suas proprias raizes ndo sé favorecia sua
integracdo ao ambiente internacional, como lhes permitia o exercicio das

linguagens de seu tempo.

De acordo com Simmel, a adoc¢do das mudancas propostas pela
moda possibilita ao individuo movimentos de ajuste em dois sentidos, de
acordo com suas necessidades e com as escolhas feitas. Permite que se
destaque do grupo ou que a ele se identifique, chegando a se entender por
ele acolhido (SIMMEL, 1957), cabendo ao individuo a escolha dos elementos
que preencham os requisitos que satisfacam, de modo apropriado, suas

necessidades.

Para Bourdieu, os aspectos simbdlicos da moda estdo integrados
aos sistemas de culturas de classe, sendo eles mesmos parte dos estilos de
vida e conjuntos de gostos culturais. Dessa forma, a busca por distingéo é
dependente de capacidade de julgamento de acordo padrées de gosto,

conformados de acordo com a classe social.

O atelier de Poiret, j&4 naquele momento, ndo era mais o local de

onde vinham as rupturas para o vestuario feminino, mas também nao era
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mal visto. Sua fama de inovador estava consolidada, embora enfrentasse
crise financeira. Segundo Tarsila, era bem conceituado entre os artistas
modernos de sucesso de seu circulo de amizades. A pintora o descrevia

como “genial”.

A predilecdo de Tarsila pelos trajes de Poiret parece ter sido movida
pela adequacdo ao seu tipo fisico, ao seu estilo de vida e por ser muito

apreciado no ambiente que frequentava. Tarsila narra:

[...] Numa reunido de artistas estava eu com um vesti-
do de Poiret, o genial criador de modas femininas que
evocam a Grécia antiga, ora claustros silenciosos ou tri-
bos selvagens da Oceania. O vestido era todo preto,
na frente um finissimo bordado chinés sobre fundo com
mangas brancas, compridas e justas recobertas de ren-
dinhas franzidas superpostas. Léger, que tem parentes-
co em arte com Paul Poiret, ndo se cansava de admirar a
criagdo do célebre costureiro e disse a Cendrars que se
achava a seu lado: ‘D4 as vezes vontade da gente fazer
um retrato bem parecido, como os antigos, e desenhar
essas rendinhas uma por uma, com toda a graga desse
franzido minucioso’ (AMARAL, 2001, p. 53-54).

Tarsila, nessas linhas, resume os possiveis aspectos que a levaram a se
identificar com a producéo de Poiret: a feminilidade dos vestidos, seu caréter
classico, com toques de exotismo, seu prestigio indiscutivel, sua aceitagdo
no meio que frequentava e a aproximacéo do costureiro aos procedimentos
de pesquisa empregados pelos artistas. Em diversas ocasiGes, a pintora
mencionou o interesse do costureiro em estudar estampas e empreender
viagens ao Marrocos e Argélia para recolher elementos destinados ao

desenvolvimento de suas criacdes.

Tarsila considerava a existéncia de amizade pessoal entre Léger
e Poiret e reconhecia afinidade entre ambos quanto ao uso das cores e
valorizava a atuacdo do costureiro enquanto trabalho criador, referindo-se a
ele como “um artista, uma personalidade” (AMARAL, 1975, p. 160).

A relacdo entre o nome de Poiret e 0 mito da Tarsila deslumbrante

dos anos 1920 foi imortalizada nos primeiros versos do poema “Atelier”, de
Oswald de Andrade, de 1925:
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Caipirinha vestida de Poiret / A preguica paulista reside
nos teus olhos / Que ndo viram Paris nem Piccadilly /
Nem as exclamacées dos homens / Em Sevilha / A tua

passagem entre brincos / [...].

Ao vestir Poiret, compds uma persona para apresentar seu dominio
de diversos cédigos: daqueles aprendidos no tempo de menina do interior
educada a francesa em fazenda de café, mas ao sabor da vida rural, e os da

pintora moderna que frequentava circulos elegantes e intelectuais em Paris.

Poiret era o propositor de inovagdes na moda, que alcancara sucesso.
As lembrancgas de seus contemporaneos evocam a beleza de Tarsila e sua

elegéncia, discreta ou extravagante, dependendo da necessidade.

Tarsila admitia que, por vezes, fosse extravagante. Georgina, irma da
pintora Anita Malfatti, se lembra da atencdo que Tarsila vestida por Poiret
despertara, em duas situagdes, nas pessoas ao seu redor: “no teatro, no
Trocadero, com uma capa escarlate, forrada de cetim branco, um chapéu
de vidrilhos, grande e negro” e com “um vestido preto com friso de
espelhinhos quadrados na barra drapeada”. O pintor Flavio de Carvalho,
anos mais tarde, lembrou sua excentricidade, ao comentar um vestido,
também de Poiret, com uma grande paisagem bordada na frente (AMARAL,
1975, p. 161).

E conversa entabulada entre a pintora e o escritor Paulo Mendes
de Almeida atesta a importédncia de sua opc¢do pelo costureiro para a
construgdo de sua imagem. Mendes de Almeida comentou a recordacéo
marcante que tinha dela trajando jaqueta verde e dourada, semelhante a de
toureiro. Tarsila respondeu: “era Paul Poiret quem fazia meus vestidos. Tudo

nele era muito pessoal. Tive, por exemplo, um vestido verde e roxo, roxo

bem vivo, que fez muito sucesso. N&o se usava nada assim naquele tempo” [ 9 |
(AMARAL’ ‘]975[ p. 105) Com registros de servicos de
limpeza e manutencdo de vestido,

Os trajes desenhados por Poiret desempenharam papel importante 7 chapéus, 1 servico de mesa, 8

~ . . , tidos, 1 flor, 2 as, 1 ta,
na construcdo do mito da Tarsila deslumbrante dos anos 1920. H4, nos vestidon, on £ puames, Taquee

19 pares de meias com valores
arquivos da familia, duas notas de compras feitas por Tarsila, em 1928, na entre 90 e 200 francos, 3 manteaux,

) L e . . de  banl
Maison Poiret’, com indicacdes de que era realmente uma cliente regular, costume, - costume - de - banfo,

peignoir, 3 bolsas. O total da fatura é

da diversidade de suas compras e que gastava com largueza. 47.602 francos.
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Vale notar que, naqueles anos, recorreu aos modelos de Poiret em
dois tipos de situagdes em que sua imagem foi exposta a publico, em
eventos em que desejava reconhecimento e aprovagdo: seu casamento com

Oswald e suas préprias exposicdes de pintura.

A primeira exposi¢do individual de Tarsila aconteceu em junho de
1926, em Paris, e seu casamento foi realizado no Brasil em outubro do
mesmo ano. Dulce, filha de Tarsila, escreveu a familia no Brasil, relatando
a visita ao atelier de Poiret para encomendar os vestidos para as duas

ocasibes, no principio daguele ano'.

Tarsila e Oswald dedicaram cuidados e gastos ao casamento, que

era visto com muitas ressalvas pela sociedade de S&o Paulo.

Oswald, desde o tempo do noivado, j& tinha preocupacdo em
impressionar e apresentar elementos simbdlicos de aprovacdo e para a
cerimdénia ndo poupou esforcos'. O casamento aconteceu em S3o Paulo,
em 30 de outubro de 1926, contando com Washington Luis Pereira de
Souza, o presidente da Republica eleito, entre os padrinhos do noivo. O
vestido de noiva foi feito por Poiret, com o tecido da cauda do vestido de
noiva da mée de Oswald. Era em brocado e chamalote em cor creme, em
listras de texturas, com capa branca forrada de veludo, gola alta "a moda
medieval” e um toucado (AMARAL, 1975, p. 193)"?. Maneira simbdlica de a
sogra acolher sua nora perante toda a sociedade, por meio do bom gosto e

da autoridade inquestionavel que emanava do nome de Poiret.

Até 1928, a pintora viveu com fartura e glamour entre Séo Paulo, a
fazenda de café e Paris, usufruindo das peculiaridades de cada um desses
locais. A crise financeira de 1929 afetou sobremaneira a economia brasileira,
entdo quase sé dependente da exportacdo do café. Depois daquele ano,
dificuldades financeiras enfrentadas por Tarsila determinaram a mudanca de

seu estilo de vida.

Exposicdo

As relacdes entre a imagem pessoal de Tarsila, sua pintura e seu

empenho na afirmagdo profissional integram um conjunto homogéneo de
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Carta de Dulce, filha de Tarsila,
a familia, de 27 de fevereiro de 1926
(AMARAL, 1975, p. 189).

B

Os  preparativos para o
casamento incluiam equipar a casa
em S3o Paulo com o que Oswald
achava necessério para o tipo de
vida e com a vida social que desejava
ter depois de regressassem. Incluia
mobilia e demais pecas assinadas
por Poiret e outros nomes famosos,

vinhos para a adega etc. (AMARAL,

1975)

Atualmente, parte desse traje
pertence ao acervo da Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo e parte ao
Museu Nacional de Belas Artes, Rio

de Janeiro.
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atitudes e aparecem, de modo exemplar, em sua primeira exposicdo em
Paris em 1926.

Imersa, desde 1923, na intengdo de ser pintora de sua terra'’® e artista
moderna, Tarsila entendia que expor em Paris significava prestigio pessoal,
profissional e o reconhecimento do Modernismo Brasileiro no exterior e
em territoério nacional’. Contribuiria ndo sé para a divulgacdo da cultura
brasileira no exterior, mas, principalmente, para a validagdo das novas
propostas do movimento junto aos seus conterrdneos que olhavam com

reservas as rupturas formais e o uso de temas considerados corriqueiros.

Esse sentimento de urgéncia é apreendido quando esbocou
a intenc¢do de atender convite, feito em 1925, para expor no sagudo de
um jornal, e Blaise Cendrars afirmou que sua atitude parecia precipitada.
O poeta lhe aconselhou cautela, que assumisse sua face brasileira e
trabalhasse com afinco. Insistiu para que recusasse espacos alternativos,
sugerindo galerias da rue de La Boetie, onde se encontrava o mercado de
arte: "Allez-y carrement em plein marché, en pleine rue La Boetie. Tout le
monde s’occuppera de vous, vous n‘avez pas besoin de protecteur, vous
serez entourée d’amis” (AMARAL, 2003, p. 161).

Tarsila acatou a orientacéo e preparou as pinturas no Brasil, em 1925,

retornando em dezembro daquele ano.

A oportunidade para expor na Galeria Percier surgiu em 1926, quan-
do Cendrars a apresentou ao proprietario que, a principio, hesitou em apos-
tar em uma artista desconhecida. Mas o exotismo cromético e do tema asso-

ciado ao do rigor da construgdo das obras levaram-no a aceitar a proposta.

A exposicdo aconteceu em junho e foi preparada segundo
recomendacdes do poeta suico, que reiterava: “Faites une exposition
FRANCAISE, PARISIENNE et non une manifestation sud-americaine” (Carta
de 1 de abril de 1926. AMARAL, 1975, p. 195-196).

Cendrars ndo se contradizia. O sucesso deveria resultar do exotismo
apresentado a maneira dos parisienses. Para tanto, Oswald se encarregou
de providéncias que tornassem acessivel ao publico parisiense o resgate
das raizes populares brasileiras da obra de Tarsila, a partir de seu dominio

de cddigos eruditos e de seu repertdrio elegante.
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E necessério lembrar que sua
pintura “A negra”, emblematica de

tais aspectos, é de 1923.

B

Aracy  Amaral lembra a
tendéncia tradicionalista de grande
parte das elites paulistas de entdo
de preferir obras de artistas franceses
secundarios vinculados a padrdes
académicos, ao invés de obras de
brasileiros, principalmente se os
brasileiros fossem vinculados as

propostas da arte moderna
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Preparou um pequeno catdlogo, com o necessario para informar o
publico sobre a obra e artista. Continha informacdes basicas em imagens
e textos para informacdo do publico. As cinco reproducdes escolhidas
forneciam um panorama da producdo da artista: na capa, fora publicado
um autorretrato frontal de Tarsila, com longos brincos pendentes, sintético
como uma mascara de Brancusi; na quarta capa, havia um saci, pequeno ser
do folclore brasileiro, esquematicamente desenhado em preto e vermelho;
no interior, estavam inseridas reproducdes de Les anges, de S&o Paulo e de
uma paisagem rural. A escolha das reprodu¢des indica o parentesco artistico
da artista com Léger, a convivéncia em seu universo artistico de referéncias
da arte moderna, da cultura popular de sua terra natal, do mundo urbano

e do rural.

Como texto de apresentacdo, traz, sob o titulo SAO PAULO, seis
poemas de Cendrars, que, a maneira de uma colagem cubista repleta de
referéncias as cores e ao sol, revelam a heterogeneidade do mundo de
origem da artista. Em DEBOUT, est&o os primeiros momentos de um homem
ao amanhecer; em LA VILLE SE REVEILLE, enfatiza os sons entrecortados
ouvidos pelos trabalhadores pela manh3d, produzidos pelos automéveis,
vendedores de jornais e trens; em KLAXONS ELECTRIQUES, atenta para
a modernidade e a velocidade dos automodveis da cidade; MENU FRETIN
mostra fragmentos de imagens de paulistanos fazendo, talvez, a primeira
refeicdo do dia; PAYSAGE traz letreiros, arvores e a agitagdo das ruas e,
finalmente, em SAINT-PAUL, o poeta declara seu amor por uma cidade de
contradi¢des, “niancien nimoderne”, “de tous les peuples”, onde “les deux

trois vieilles maisons portuguaises qui restent sont des faiences bleues”.

Por indicagdo do proprietario da galeria, M. Level, Tarsila procurou
Pierre Legrain para a execuc¢do de molduras art déco para suas pinturas.
Entdo famoso como designer de mdveis e apreciado autor de projetos
de encadernacdes de livros'®, Legrain usou materiais requintados, como
pergaminho, metal, pele de cobra, papeldo. O resultado final foram
tableau-objets congregando de vanguarda e regionalismo, luxo e arcaismo, 15
que provocaram certo estranhamento, mas cumpriram sua func¢do de legrain  executou  a
encadernagio de volumes da

intermediar a linguagem bastante particular da artista ao repertério e

biblioteca do  colecionador e

padrdes do publico. costureiro Jacques Doucet
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Tarsila apresentou dezessete pinturas e aquarelas e desenhos, a
maioria feita a partir de anotagdes realizadas durante a viagem ao interior
do Brasil, em 1924, com um grupo de intelectuais, acompanhados por
Cendrars. A exposigao, inaugurada no dia 7 de junho de 1926, ndo passou
despercebida da critica parisiense. Aracy Amaral analisa os comentérios
publicados pela imprensa da época, reconhece, em seu trabalho, a vibracédo
cromética da franqueza das paisagens e do colorido do Brasil e do exotismo,
em contraste com uma “vontade ordenadora” dos ensinamentos de Léger'®
(AMARAL, 1975, pp. 207-213).

A critica publicada na revista Vogue (1 de setembro de 1926) fala
de pinturas com visGes plenas de ingenuidade e frescor, ressaltando o
exotismo e a luz de terras longinquas, mas, principalmente, tem um tom
literério e vincula a pintura de Tarsila ao ambiente evocado pelos poemas
de Cendrars'. Descreve as paisagens, ressalta a vegetagdo luxuriante, as
cores contrastantes, as tonalidades marcantes, os arcaismos em oposi¢do
as maquinas e reconhece ambientes oniricos, estabelecendo relagdes com

poemas surrealistas do uruguaio Supervieille.

A énfase dada por Cendrars em fazer uma exposicdo FRANCESA
parece ter sido necesséria e eficaz. Necessaria, em razdo da evidente
estranheza provocada pelas pinturas j& do que Tarsila chamava sua fase
Pau-Brasil e pelos desenhos e aquarelas feitos a partir de esbocos tomados
em viagem com amigos pelo interior de Minas Gerais. O historiador Paulo
Prado deixou seu depoimento sobre a intensidade das cores brasileiras
de Tarsila. Conta que, ao caminhar pela rue de La Boétie, percebeu, em
uma vitrine, algo muito colorido, que lhe lembrou o Brasil. Ao atravessar a
rua, constatou ser a exposicdo de Tarsila'®. Eficaz, porque ndo sé a critica
mostrou-se generosa (AMARAL, 1975, pp. 213), como M. André Level a

recebeu dois anos mais tarde, em sua galeria, para outra exposigdo.

A revista “Para Todos” publicou, em 21 de agosto de 1926', noticia

da exposicéo de Tarsila, com sua fotografia vestida por Poiret.

Em imagem construida cuidadosamente, Tarsila estd de pé diante
da pintura “O Morro da Favela” e da boiserie da parede da galeria.
As ortogonais do conjunto sdo bem marcadas e a pintora estrutura a

composicédo da cena, em continuidade aos eixos da pintura as suas costas.
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E significativo o comentério que
transcreve do Journal des Débats,
de 02/6/1926: “Tarsila (Galerie
Percier) volta do Brasil com seu
amigo Blaise Cendrars e, resistindo
as sedugdes do exotismo barato,
evoca, com uma inventividade que
se acomoda com certo rigor, locais
sem sombra, radiosas geometrias
de cores vibrantes. E manifesta
aqui a influéncia de Fernand Léger,
mas, nas estranhas molduras de
Pierre Legrain, as pinturas de Tarsila
parecem quase desprovidas de
artificio e testemunham um frescor
de sentimento que uma suficiente
dose de inteligéncia ordenadora nao

sufoca” (AMARAL, 1972:207).

B 7

O conteddo das criticas
publicadas indica que os poemas de
Cendrars no catdlogo foram guias
importantes para a leitura da obra de
Tarsila, por apresentarem o cenéario

urbano brasileiro

D 2

FERRAZ, Geraldo. “Retrospec-
tivamente, Tarsila do Amaral”. In:

Jornal de Noticias, 17 de dezembro

de 1950.

Para Todos. Rio de Janeiro,
Ano VIIl, 21 de agosto de 1926, n.
401, pag. 42, Publicagdo semanal
dedicada as artes, principalmente
ao cinema, com circulagdo nacional
Observa-se diferenca entre a foto
dessa pagina e as demais, pelo rigor
de construcdo e a postura de Tarsila,
recatada, se comparada as atrizes, e
formal, se comparada a postura de
outras personagens femininas de
fotografias de crénicas sociais. Para
Todos http://www.jotacarlos.org/
revista/index.html, consultado em: 20

de agosto de 2012, as 18h15min
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Os vérios retangulos aureos nas pregas do vestido seguem em escala
ampliada na parede, de acordo com o novo classicismo aprendido com
os mestres cubistas, tornando visual o ensinamento que conservou de
Gleizes: "Pour quoi une chose est belle? Les rapport des parties avec le
tout — proportions — tendons sans nous em rendre compte a |"équilibre’
(AMARAL, 1975, p. 99).

Embora depois de 1929 a situagdo de Tarsila tenha mudado bastante,
as viagens luxuosas tenham terminado e sua vida pessoal tenha tomado
outros rumos, ainda durante algum tempo ela manteve a mesma imagem

pessoal dos anos anteriores, inclusive vestindo Poiret.

Outro momento importante na carreira de Tarsila foi a realizacdo de
sua primeira exposicdo individual no Brasil, ocorrida em 1929, no Palace
Hotel, no Rio de Janeiro. Nas fotografias de inauguragéo, usa o vestido e a
jaqueta Flate, adquiridos em 1928 (Para Todos, 27 de julho de 1929, p. 18).

J& separada de Oswald de Andrade, Tarsila viajou a Unido Soviética
em 1930, com seu novo companheiro, o médico Osdrio César. Passou
alguns meses em Paris, em temporada muito diversa das anteriores, antes
de retornar ao Brasil no final daquele ano. Em 1933, Tarsila proferiu palestra
no Clube dos Artistas Modernos, em Sao Paulo, sobre a arte do cartaz na
Unido Soviética. A foto mostra a pintora com o vestido xadrez da exposicéo
de 1926. Havia, na escolha do traje, algo além da assinatura de Poiret, a

estrutura do xadrez parece ter sido adequada ao tema.

Consideragodes finais

Embora se aproximasse do grupo apds a Semana de 22, Tarsila do
Amaral desempenhou papel fundamental para os rumos tomados pelo
modernismo. Desenhista de trago seguro, Tarsila escreveu palavras claras
em cartas e cronicas, deixando material rico sobre os anos vividos em Paris
na década de 1920. Esse material permite o resgate de sua descoberta
da arte moderna e transformagdo em pintora modernista, desejosa de

pintar cores e narrativas de sua terra natal, com a linguagem de seu tempo.
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Possibilita, também, a anélise da participacdo de Blaise Cendrars nesse

processo.

A poesia do cotidiano de Cendrars e seu gosto pelo exotismo se
apresentavam como nova vinculada as novas propostas e permitiam aos
brasileiros olhar para sua cultura popular e pesquisar suas préprias raizes,

aspectos, muitas vezes, condenados pela tradi¢do erudita.

Tarsila do Amaral, filha e neta de fazendeiros de café, nascida e criada
em universo hibrido de cultura europeia e tradigdes populares, convivera,
na infancia, com o luxo dos produtos importados e com os costumes rurais.
Tarsila dominava o universo simbdlico de seu grupo social, valorizando o
estilo de vida importado e o entusiasmo pelo progresso. Entendia também
o desprestigio dos costumes populares, mesmo que fortemente vinculados
as raizes, como as cores vibrantes das flores de papel de sua infancia, que
lhe ensinaram ser de mau gosto e que, mais tarde, na fase modernista,
adotou em sua paleta. Os modernistas brasileiros seguiam para Paris nao
sé para viverem a cidade moderna, seu grande estilo, se atualizarem, mas

também para, ao voltarem, ganharem prestigio em sua propria terra.

Na Paris cosmopolita e aberta ao exotismo dos anos 1920, Tarsila,
bela por natureza, combinou seu dominio do repertério da cultura brasileira
popular e de aspectos simbdlicos prezados como indicadores de distin¢&o.
A fortuna familiar trazida pelo café Ihe possibilitou frequentar ambientes
favoraveis para o desenvolvimento de suas inquietagBes artisticas e
que a projetassem socialmente. Tornou-se cliente habitual de Patou e,
principalmente, da Maison Poiret, destacando-se como mulher elegante

entre personagens ilustres, intelectuais e artistas.

O mito da artista elegante, vestida por Poiret, foi confirmado no ano
seguinte, por ocasido de sua primeira exposi¢cdo em Paris, na Galeria Percier.
Preparado cuidadosamente, sob orientacdo do amigo Cendrars, o evento
foi bem recebido pela critica, contou favoravelmente para a aceitagdo da
artista entre seus conterréneos e para a implantacdo da proposta modernista

no Brasil.
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Histérias do design: narrativas
patrimoniais no MUDE'

Rafaela Norogrando?

Resumo

Este artigo apresenta o MUDE — Museu do Design e da Moda. Para a
pesquisa, utilizou-se de metodologia etnogréfica, entrevistas, anélise qualitativa
e referenciais bibliograficos. Como resultado, coloca-se em destaque a formagéo
de sua colecdo, a sua missdo, a sua proposta de exposicdo permanente — na qual
conjuga o design de produto ao design de moda — e algumas a¢des temporérias.
Por esse contexto, propde-se uma reflexdo quanto a mediacao expositiva do design
de moda e a relevéncia da instituicdo museoldgica como plataforma de comunicacgéo

para além de narrativas histdricas.

Palavras-chave: Exposi¢cdes museoldgicas. Cultura material. Comunicacdo.

Construcéo cultural.

Design history: patrimonial narratives at MUDE

Abstract
This paper presents the MUDE — Museum of Design and Fashion. Its a

qualitative research by an ethnographic methodology, interviews, qualitative analysis
and bibliographic references. As a result it puts emphasis on origin of the museum
collection, the mission, and the proposal for a permanent exhibition - in which
combines product design to fashion design — and some temporary exhibitions.
For this context we propose a reflection about the expository mediation of fashion
design and the relevance of the museum as a communication platform beyond

historical narratives.

Keywords: Museum exhibitions. Material culture. Communication. Cultural

construction.
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O MUDE é um dos quatro
estudos de caso centrais abordados
na pesquisa sobre museus de moda e
sobre as narrativas feitas dos objetos
da cultura material indumentaria e as
conexdes acerca do universo em que

esses objetos estdo inseridos
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Introducdo e Metodologia

Neste artigo, apresenta-se a instituicdo portuguesa MUDE — Museu
do Design e da Moda, que foi inaugurada em maio de 2009 e esté vinculada

a Camara Municipal de Lisboa.

Foram feitas diversas visitas ao museu, sendo que a coleta de
informacdes e verificacdo de dados ocorreu, principalmente, em julho de
2010, dezembro de 2011, marco de 2013 e marco e novembro de 2014,
Na primeira data, realizou-se entrevista com a diretora do museu, Barbara
Coutinho (Norogrando 2011, Anexo 5) e, em 2013, fez-se, também, incursdo
as reservas e entrevista com Anabela Becho, responséavel pela colecédo
de moda do museu. Nas outras visitas, o foco foi exclusivamente para as
exposicoes.

Como metodologia ao espaco expositivo, adotou-se um processo
etnografico, primeiramente de maneira intuitiva, com o investigador a ser
conduzido pela prépria narrativa do espaco e, na sequéncia, a retomada
analitica para recolha de material e elaboragdo de notas de campo. Como
orientacdo, seguiram-se as indicacdes de Falk e Dierking (1992), Plowman
(2003), Flick (2005, 2009), Stake (2005) e Clifford (2007). As entrevistas
seguiram por método semiestruturado (Manzini 2004, Flick 2005) e, por
uma questdo metodoldgica, foram feitas depois das visitas aos espacos

expositivos.

Também foram realizadas pesquisas ao website do museu e
vinculagdo por parte desta autora a pagina social da instituicdo no
Facebook e a lista de cadastros para contatos por e-mail. Considera-se que
a acdo do museu no espaco web sempre esteve voltada para a rede social,
porque somente em 2014 (segundo semestre) passou a proporcionar mais
informagdes e registro de suas a¢des no seu website. Sobre suas colegdes
e o acesso a estas, o MUDE atua vinculado a plataforma do Europeana
Fashion®, na qual disponibiliza na web as imagens e informacdes de sua
colecdo de moda. Neste artigo, ndo serd realizada uma exploracéo analitica
sobre essas atuag¢des no universo web, somente sdo consideradas como

uma informacao geral sobre a instituicéo.
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Existe a plataforma
“Europeana”, que faz a vinculacdo
de catdlogos de museus europeus
e proporciona uma investigagdo
alargada sobre um determinado
tema, n3o limitando a informacdo
patrimonial a um ponto geografico/
politico. O “Europeana Fashion”
surgiu com os mesmos objetivos
praticos. O projeto se iniciou em
mar¢o de 2012 e contou com a
participacdo de 22 parceiros de 12
paises, como instituicdes promotoras
de conteido para a plataforma:
MoMu (BE), V&A (UK), Royal Museums
for Arts and History (BE), Nederlands
Instituut voor Beeld en Geluid (NL),
Stiftung  Preussischer  Kulturbesitz
(DE), Catwalk Pictures (BE),
Stockholm University (SE), Belgrade
Museum of Applied Arts (RS), Les
Arts Décoratifs (FR), MUDE (PT),
Peloponnesian Folklore Foundation
(GR), Emilio Pucci Archive (IT), Pitti
Immagine (IT), Centraal Museum
Utrecht (NL), Nordiska Museet (SE),
Rossimoda Shoe Museum (IT), MT-
CIPE (ES), Wien Museum (AT) e
Archivio Missoni (IT). Estd prevista
para o inicio de 2015 a vers&o final da
plataforma, que promete apresentar
mais de 700 mil objetos digitalizados,
desde vestidos histéricos, acessérios,
desenhos, fotografias, catédlogos de
moda, videos e o que mais estiver

relacionado a tematica.
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Museu do Design e da Moda

O museu estd instalado no prédio do antigo Banco Nacional
Ultramarino® na capital portuguesa. A escolha desse lugar fez parte de linhas
de agdo para a valorizacéo e revitalizacdo da capital, conforme declarou
o presidente da Cémara Municipal de Lisboa, Anténio Costa (2009).

Atualmente pode-se considerar que o objetivo da Camara foi realizado.

A inauguragdo do espago museoldgico deu-se antes mesmo da
conclusdo de reestruturacdo arquitetdnica — ainda inacabada —, a incluir, em
seu contexto e “objetos patrimoniais”, a prépria arquitetura desconstruida.
Em outubro de 2011, abriu ao publico, pela primeira vez, todos os seus
andares/salas de exposi¢cdo de maneira ativa, além de sediar o MUSCON®
e receber os participantes do CIPED®. Essas atuagdes, junto de eventos
correlacionados as teméticas abordadas pela instituicdo, mostram um

pouco do posicionamento estratégico e vinculagdo de parcerias.

A designacdo MUDE néo é formada como sigla, mas como palavra

de acgdo, “mudar” pelo verbo imperativo: “mude”

Colecdo Patrimonial

O MUDE teve sua formagdo com base em uma colecdo privada,
agrupada por critérios de selecdo feitos por Francisco Capelo’. Por esse

motivo, junto do nome institucional, segue o nome do colecionador:

MUDE

MI.ISEU DIJ DESIEN E DA MODA | LISBDA

COLECCAD FRARDSL0 CAPFLO

Figura 1 :: Logotipo do museu. Desenvolvido por RM/D (Ricardo Mealhada/Design).

Toda essa colecéo, com pecas emblemaéticas dos principais nomes da

moda internacional e pegas icénicas da histéria do design de produto dos
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Esse prédio histérico ocupa um
quarteirdo inteiro da Baixa Pombalina
em Lisboa e foi concebido por trés
grandes intervencdes arquitetdnicas,
a considerar a ampliagdo de seu
espaco. A mudangca do Banco
Nacional Ultramarino para essa
regido foi em 1866 e as alteracdes
realizadas na década de 1920 foram
com tecnologia de construgdo
pioneira na época. Quando o museu
assume o prédio, o seu interior
estava completamente delapidado,
havendo poucos vestigios do antigo
banco - tal como os cofres de

particulares
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European Museum Network
Conference MUSCON 2011

Realizada entre 19 e 22 de outubro

de 2011

6° Congresso Internacional de
Pesquisa em Design, organizado
pela ANPENDesign e o Centro
de Investigacdo de Arquitetura,
Urbanismo e Design da Universidade

Técnica de Lisboa.
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O  colecionador  portugués
Francisco Capelo possui outras
colecdes além das tematicas de
design e moda. Ao que consta
na midia, o colecionador negocia
com instituicdes portuguesas a
venda ou depdsito de suas obras,
possibilitando sua conservacdo e

destaque
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Ultimos 50 anos, foi adquirida pela Camara Municipal de Lisboa, em 2002,
por 6.666.667,00 euros (Cardoso 2013). Deve-se registrar que a Cole¢do de
Design (produto e ndo a de moda) foi anteriormente vinculada ao Centro
de Exposi¢cdes do CCB - Cultural de Belém, quando da abertura do Museu
do Design, em maio de 1999, sob a direcdo de Margarida Veiga. Segundo
o Anudrio de Design de 2000, realizado pelo Centro Portugués de Design,
em um ano da existéncia do museu, foram mais de 50000 entradas, o que

fez deste o museu mais visitado de Lisboa.

O MUDE disp&e de um acervo de mais de 2.500 objetos, sendo mais
de 1.300 coordenados somente da colegdo de moda (Norogrando 2011,
Anexo 5). Essa colecdo era composta, no inicio, por 600 coordenados®. Nesse
sentido, conforme os planos do processo de inventério (seja por doagdo,
aquisi¢do ou depdsito), o crescimento da cole¢do é uma consequéncia ébvia
e, até 31 de dezembro de 2012, ja se somavam mais 589 pecas incorporadas

(Torres 2013) — conforme a Ultima informacao oficial.

Conforme a diretora do MUDE especificou em entrevista (Norogrando
2011, Anexo 5), a instituicdo faz uso de trés critérios norteadores como linha

de atuacdo para a aquisicdo de objetos ou colec¢des, os quais pretendem:

17. Alargar o periodo de abrangéncia da colegao,
a incluir pecas do inicio do século XX (década de 10) e

algumas do final do século XIX, dos primeiros estilistas’.

2(. “Apanhar a contemporaneidade” pelas grandes
questdes da moda na atualidade. Nao incide somente
aos grandes estilistas, mas também aos jovens criadores,
as questdes de sustentabilidade (seja somente
ecoldgica, no campo social, ou no alargamento geral do
conceito), as questdes de técnica e ciéncia e, por fim, as
questdes do mundo global e novas filosofias do sistema

de moda.

3. Privilegiar o design feito em portugués. Ou
seja, o design feito por paises que estdo em ligacdo

culturalmente, a ter como referéncia a lingua.

O componente autoral é muito importante e evidente na colecéo

patrimonial do MUDE, tanto que a catalogac&o interna e a consequente
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Quando a diretora menciona
coordenados da colecdo de moda,
estd a considerar alguns objetos
agrupados e ndo individualmente
Por exemplo, um biquini é um
coordenado de duas pecas, o que
também ocorre com outros objetos;
cada parte pode ser considerada
individualmente, mas foram

concebidas para estarem juntas

B

“Primeiros estilistas” foi o termo
utilizado por Béarbara Coutinho. No
Brasil, conforme o periodo histérico
em questdo, muito provavelmente
seria empregado o termo
“costureiros”. Essas terminologias
podem ser exaustivamente discutidas
por enfoque histdrico contextual e
linguistico, principalmente quando
sdo percebidas alteracdes no
entendimento e emprego de termos
que designam o profissional de
moda que estad ligado ao processo
de criacdo do produto. Por exemplo,
ao consultar o texto (em inglés) de
Constantino  (1977), nota-se que
a autora define Charles Frederick
Worth como o primeiro “designer”
de moda; dessa maneira, para o
mesmo profissional, j& sdo trés
termos empregados para classificar
sua atuacdo: estilista, costureiro e

designer.
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disposicdo das pecas em reserva sio feitas por essa relacdo — conforme
esclareceu Becho sobre a colegdo de moda (Norogrando 2013). Em outros
casos museoldgicos, o mais comum, para a organizagdo do acervo, é uma

relacdo cronoldgica ou por tipologia.

Também pode ser considerado, a temética da moda, o acervo
documental do museu com um vasto conjunto de fotografias, desenhos,
bibliografia, convites das passagens de modelos que Capelo assistiu e
colecionou, e ainda, as doag¢des do antigo ICEP e o depdsito do acervo
documental do Centro Portugués de Design (Torres, 2013). Para além disso,
ha um conjunto de livros especializados que vdo sendo adquiridos pelo
museu para seu trabalho de pesquisa e que depois formardo sua biblioteca
de acesso ao publico. Atualmente, conforme comentou Anabela Becho,
essa possibilidade s6 é dada a investigadores que comprovem seu interesse

e necessidade.

Missdo | Posicionamento estratégico

O MUDE né&o se fecha sobre o design de produto
e moda. Equaciona o conceito de design nas suas
varias expressdes durante o século XX, entendendo
a sua evolucdo como uma realidade inserida num
contexto histérico e acompanha a contemporaneidade,
mostrando as novas tendéncias e caminhos do design
do séc. XXI. Pretende ser um espaco para o debate
entre a criagcdo experimental e a produgdo industrial, a
discussdo sobre a relagdo design/arte/artesanato ou a
reflexdo sobre os desafios urbanos, sécio-econémicos,
ambientais e tecnoldgicos da actualidade. Um lugar
onde se sublinha a transversalidade da criagédo
contemporéanea, e para o qual se convidam as outras
expressdes artisticas e areas do pensamento a dialogar
com o design (Disponivel em http://www.mude.pt,
acesso em: 28/03/2012 e 18/04/2014. Grifo do museu).
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Na segunda metade de 2014, a declaracdo da miss&o institucional
deixa de ser apresentada de maneira objetiva e somente ao meio de um
texto é possivel recolher os pontos chaves do posicionamento estratégico.
Esses sdo mais enfaticos, pois se pautam nos processos de consolidacio da

instituicdo desde sua inaugurag3o:

[...] o MUDE é hoje um museu dedicado a todas as
expressdes do design, com éreas de exposicdo, criacéo,
convivio, educacéo e debate.

[...] Um museu que gera uma rede de sinergias com
escolas e universidades, empresas, museus, instituicdes
culturais e criativos. Multigeracional e transversal. Um
lugar onde as outras expressdes artisticas e areas do
pensamento encontram espaco para dialogar com
o design e um espacgo para o debate sobre a criagédo
experimental e a produgdo industrial, a relagdo
design/arte/artesanato  ou os desafios urbanos,
socioecondémicos, ambientais e tecnoldgicos da

atualidade.

[...] uma das suas missdes — contribuir para a formacao
de utilizadores mais informados, conscientes, criticos
e criativos de modo a provocar a mudanca de atitude
perante a cultura material e a propria vida (Disponivel

em http://www.mude.pt, acesso em: 10/011/2014).

Além disso, o museu declara dirigir-se a um publico alargado, o
qual definia da seguinte maneira: turistas, publico jovem, professores e
educadores, familias, publicos com necessidades educativas especiais,
publicos especializados e comunidade cibernauta. Atualmente resumiu isso
ao declarar-se “inclusivo e de todos” (Disponivel em http://www.mude.pt,
acesso em: 10/11/2014). Parte dessa perspectiva esté relacionada a prépria
localizacdo do museu, ao crescente interesse pelo Design e a singularidade
da colecdo/posicionamento, o que também direciona naturalmente a

publico da drea de design, arquitetura e artes.

Em 2010, recebeu prémio de distincdo em “Inovacdo e Qualidade” pela
APOM - Associagdo Portuguesa de Museologia (A.M.R. 2010) e, em 2011, na
categoria de Arte & Cultura pela Revista Marketeer (Marketeer-online 2011).
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Pelas declara¢des institucionais ou mesmo entrevistas com a diretora
(Norogrando 2011, Anexo 5; Torres 2013), percebe-se a preocupacéo
com o trabalho educativo oferecido pelo museu, e isso ndo somente por
atividades, mas pela intengdo e realizacdo de parcerias com instituicbes de
ensino superior e voltadas a tematica do museu. Isso ndo deixa de ser reflexo
do background de sua diretora que, entre 1998 e 2006, foi coordenadora
do Servigo Educativo da Fundacdo Centro Cultural de Belém (CCB) como
também coordenadora e programadora de alguns dos cursos de formagao
oferecidos por essa instituicdo. Também pode-se dizer que, com uma certa
frequéncia, o museu promove discussdes sobre areas de sua tematica a
trazer profissionais com diferentes atuacdes para debates, palestras e outras
dindmicas de encontros intelectuais. Outra forte acdo tem sido a parceria
com empresas (Torres 2013) do mercado portugués e empresas internacionais
que tenham relagdo com o design em suas agdes estratégicas ou taticas, tal
como a IKEA"” ou a Renova'', somente para citar algumas. E ainda, como
melhor defende Anténio Costa, o museu forma-se como plataforma de

articulagdo entre as industrias e as universidades (Freitas 2013).

O MUDE é uma instituicdo muito recente e, por esse motivo, boa
parte de suas atividades estdo a ser implementadas. Conforme se pode
averiguar com os profissionais do museu, ainda ha muitos projetos que nédo
tiveram a oportunidade de seguir em frente, seja por questdes estruturais
arquitetdnicas, consolidagdo de parcerias, ou mesmo pela necessidade de

tracar prioridades a equipe.

Espaco expositivo

Com um espaco expositivo inacabado, ou pouco adaptado as
novas funcdes museoldgicas, o museu encara o desafio de mudar mais
rapidamente os artefatos em apresentacédo — de 3 a 4 meses (téxteis) — para
que seja possivel sua preservagdo, pois também preferiu ndo adotar vitrines
ou uma luminosidade recomendada, conforme padrdes reconhecidos

internacionalmente pelos profissionais e instituicdes da area'”.
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Empresa fundada em 1943, na
Suica, é atualmente a maior rede
de lojas de mobilidrio do mundo
formada por um grupo multinacional
de empresas que projeta e vende
moveis (pré-montados), aparelhos e
acessorios para casa. IKEA: <http://

www.ikea.com>.

@

Renova é o nome da marca
mais conhecida (nacional e
internacionalmente) da  empresa
portuguesa produtora de bens de
consumo de papel (como tecidos e
papel higiénico): Renova - Fabrica
de Papel do Almonda, SA. Seus
produtos sdo vendidos e anunciados
em paises como Japdo, Franca,
Reino Unido, Estados Unidos,
Bélgica e Espanha. O seu grande
diferencial pontua-se na mudanca
estratégica por valorizacdo simbdlica
de seu produto. Ver site da RENOVA:

<http://www.myrenova.com>

B -

Héregrasparaoarmazenamento
de objetos patrimoniais, bem como
para a sua exposicdo. Essas normas
sdo tracadas para que seja possivel
uma salvaguarda dos objetos,
conforme a sua natureza. No caso de
trajes, sendo feitos de téxtil, um dos
materiais mais frageis, é orientado
um cuidado com a luminosidade,
com a umidade do ar, entre outras
coisas. O uso de vitrines permite
um maior controle desse ambiente
interno para a exposicdo e uma baixa
luminosidade exerce um desgaste

menor as cores e fibras téxteis
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E com esse espirito de urgéncia e convergéncia de conceitos
(design, moda, arquitetura, comunica¢do) que o0 museu inicia seu processo
de instalacdo, consolidacdo e planos diversificados para a implementacéo
de exposi¢cdes e outras atividades culturais. Ao publico especializado
tem proporcionado diversos eventos e, até o final de 2012, realizou 23
exposi¢des temporérias e conseguiu atrair ao seu ambiente expositivo cerca
de 849 mil visitantes, uma média de 850 visitantes por dia nos seus primeiros
quatro anos (Torres 2013). Ao fim de 2014, somam-se mais 23 exposi¢des

temporarias e a renovagdo da exposicdo permanente.

Por meio dos objetos da colecéo patrimonial, principalmente em sua
exposicdo permanente, o museu faz paralelo narrativo da histéria estética
e contextual da moda com a do design de produto (em destaque para
méveis e utensilios domésticos). Ou seja, conforme informado em catélogo
(Norogrando, 2011, Anexo 8), traz em seu discurso “todas as expressGes de
design do século XX e XXI [...] da producdo em série ao design de autor”.
Como se pode perceber nessa declaracdo, os objetos que constituem a
colegdo ndo abrangem um largo contexto histérico, estando centrados em
dois séculos, sendo que um aponta para a cronologia contemporanea e em
formacdo. Esse fato também propicia uma maior flexibilidade expositiva,
pois sdo pecas que ainda ndo sofreram com a passagem do tempo, a ter em

consideracgdo cada caso.

Figura 2 :: Perspectiva da atual exposicdo permanente “Unico e Multiplo”, nicleo 1960/1970.
Fonte :: Notas de Campo | Arquivos desta Investigagdo (NC|AI), em 31/10/2014.
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Exposicdo permanente

Com algumas interrupgdes ou intervencdes, o museu apresenta em
permanéncia e em narrativa cronoldgica tépicos de suas cole¢des de moda
e design de maneira conjugada (ver Figuras 2 e 4), sendo que, por mais
de uma vez, esteve a alterar sua composi¢do (troca de pecas) e mesmo a

narrativa museogréfica.

Dessa maneira, em menos de cinco anos de atuacdo, o museu
remodelou sua exposicdo permanente 3 vezes, uma frequéncia pouco
habitual para essa designacdo nos museus em geral, mas, conforme
apresentou-se anteriormente, estd de acordo com seu posicionamento

institucional.

A primeira agdo feita pelo MUDE por uma concepgdo de exposicdo
permanente foi a “Ante-estreia — Flashes da Colecédo” (2009-2011), a qual,
como diz o nome, trazia objetos pontuais da colecéo, relevantes no contexto

histérico do design de produto e do design de moda.

A "nova exposicido permanente”, assim denominada pelo museu, foi
inaugurada em maio de 2011, pelo nome “Unico e Multiplo”. Conforme
foi verificado, em mar¢o de 2013, alguns objetos expostos, principalmente
os téxteis, haviam sido trocados por motivos de conservagdo, no entanto,
a estrutura narrativa foi mantida. Assim, a acdo denominada permanente
apresenta-se dindmica. Entretanto, diferente da primeira exibicdo das
pecas da colecdo, foi dado mais espago para autores portugueses. Esse
posicionamento de valorizagdo do nacional ndo visto na abertura do museu

cada vez mais faz parte de suas a¢des museoldgicas e institucionais.

Em 14 de marco de 2014, essa exposicdo permanente também foi
encerrada parauma novaremodelagdo, e pelomesmo nome foireinaugurada
em 3 de abril de 2014. Conforme os painéis de informacgdo e delimitacao
cronoldgica/tematica — compilados em 1° de novembro de 2014, e pelo
catalogo (MUDE, 2011) — a narrativa da atual exposi¢do permanente é assim

estruturada:

1851/1914 — De meados do século XIX a primeira grande

guerra.

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.1: n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 128-148

1914/1945 — Da 12 grande guerra ao pds-segunda guerra

mundial.

1945/1960 — Do pos-guerra a sociedade de consumo.
Milagre econémico, bom design e boa forma ().

1960/1970 - Epoca que revolucionou o mundo.
Contestacdo, Design Radical e anti-design ().

1980/1990 - Os anos do pds-modernismo.
Ecletismo e pluralidades.

1990/2000'° — Design Global.

'
|

Figura 3 :: Detalhe do display (caixa acrilica), na se¢do 1851/1914, na primeira versdo da exposi¢do

“Unico e Multiplo”: “Aqui nasceu... clipes, alfinete, bola de futebol, Levi's, abre-latas, palhinha de

beber [canudo], canivete Suico, ldmina Gillete, pidnes, mola de metal, T-shirt, fecho-eclair, sutia”.
Fonte :: NCJAL.

B

Embora no mapa da exposicao
(primeira versdo) aparecesse a se¢ao

6 como sendo de 1990/2010, nos

painéis sobre o periodo, o que estava

Figura 4 :: Perspectiva da exposicdo permanente “Unico e multiplo” em sua primeira versao identificado era 1990/2000. Ja os

(05/2011‘03/2014) objetos patrimoniais em exposi¢do

Fonte :: NC|Al. Todas as imagens foram registradas com a autorizacdo da instituicdo. expandiam mais 11 anos dessa
cronologia.

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens 137
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.1 : n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 128-148

Com relacgdo a primeira e & segunda versdo da exposicao “Unico e
Multiplo”, as diferencas mais marcantes na museografia foram: a incluséo
de objeto sonoro em dois nicleos (1945/60 e 1960/1970) e a eliminagdo das
caixas “Aqui nasceu...”. Nestas eram apresentados objetos “vulgares” do
design, assim discriminados por sua total inclusdo nos habitos do dia a dia e
de seus contextos industriais e comerciais, muitos deles por uma produgéo
de massa, baixo custo e relativo valor simbélico. Em alguns nicleos, a escolha
de objetos deu-se pela cor, o que fortaleceu a ideia de um conjunto. Apesar
disso, uma das caracteristicas mais fortes dessas exposicdes ¢ a relacdo de
objetos icones por uma exposi¢do contemplativa, alusiva a obras de arte —

conforme conceitos de percepcéo tragados por Lord e Lord (2002).

Apesar do curto periodo de existéncia do museu, as agdes que
tem apresentado em seu espaco discursivo “permanente” sdo dinédmicas,
mas seguem uma logica constante e mostram-se bastante distintas, ao
considerarmos outras instituicbes que também possuem colec¢des de design
por diferentes areas, tal como o Design Museum (UK), Victoria and Albert
Museum (V&A, UK) ou o Metropolitan Museum of Art (MET, US). Em todos
— com exceg¢do de algumas exposi¢bes temporarias, como a “British Design
1948-2012" (pelo V&A em 2012) — as exposi¢des ndo vinculam os objetos
de design por diferentes &reas em uma mesma narrativa como discurso
institucional. Portanto, esse modelo agregador é bastante proprio dessas
exposicdes e também é uma forma de apresentar um diferencial — em
acordo com o posicionamento institucional do MUDE - frente a instituicdes

mais antigas e com cole¢des mais completas e representativas.

Exposicoes tempordrias

A atuacdo do MUDE estd muito centrada em sua rotatividade
expositiva, a qual é baseada em seu acervo e teméticas abordadas pela
instituicdo, mas também por tematicas relacionadas a essas e, nos Ultimos

anos, por abordagens nacionalistas.

Nota-se que a estrutura narrativa da exposicdo permanente é

transposta também para algumas exposi¢cdes temporarias ja realizadas pelo
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museu, por exemplo, “La vai ela, formosa e segura. Scooters da colecdo de
Jodo Seixas (1945-1970)", realizada entre julho e outubro de 2010, e “Morte
ao Design! Viva o Design!”, realizada entre outubro de 2011 e janeiro
de 2012, onde, respectivamente, lambretas, moveis e outros artefatos
estavam dispostos em comunh&o com objetos de moda do mesmo periodo

cronoldgico ou por relagdo conceitual e outras abordagens.

Aqui ndo detalharemos as dezenas de exposicdes realizadas, ja que
apresentam, cada qual, um conceito diferente e, para esta investigacéo, o
que conta mais € o fato de a institui¢do ter essa dindmica expositiva como
posicionamento estratégico. Pois é por meio da exposi¢do permanente que
€ possivel fazer uma anélise mais especifica sobre a narrativa institucional,
jad que esta é constante e, por regra, costuma adotar, de maneira mais
conservadora, a imagem da instituicdo e a maneira como ela se comunica

com o publico.

O museu também pode fazer uso da cave onde estdo os antigos co-
fres de particulares do banco; assim proporciona uma museografia ja contex-
tualizada e prépria para alguns temas expositivos, tal como foi a exposicéo
“Kukas — Uma nuvem que desaba em chuva” (14/10/2011-19/02/2012), com
joias desenvolvida pela designer portuguesa de mesmo nome (Figura 6), ou
para a exposicdo “Sementes. Valor capital” (12/2010-03/2011), que apresen-

tou 500 variedades de sementes agricolas plantadas em Portugal.

Figura 5 :: Entrada da caixa-forte (cobre).
Fonte :: NCJAI, 08/12/2011.
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Figura 6 :: Exposicdo em visitacdo no interior do cofre:
"Kukas - Uma nuvem que desaba em chuva”.
Fonte :: NCJAI, 08/12/2011.

Outro espago expositivo, assim transformado pelo museu, é a
prépria fachada do edificio, a qual é sempre transformada por intervencdes

temporéarias, conforme se pode ver nas Figuras 7a e 7b:

Figura 7a :: Fachadas do MUDE: mar¢o/2010 (painel e Beatles).
Fonte :: NCIAL
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Figura 7b :: Fachadas do MUDE: outubro/2014 (pranchas de surf
a frente do mesmo painel).
Fonte :: NCIAI

Na Figura 8, apresenta-se em visitagdo parte da exposicdo “Morte
ao Design! Viva o Design!”. Aqui é interessante ressaltar a utilizagdo das
fichas de identificagdo dos objetos e textos explicativos como estruturas
relevantes ao conjunto museografico, o que é defendido por Schaffner (2011)
como uma boa estratégia de comunicacao pela ruptura de paradigmas, por
exemplo, onde o objeto é o destaque e a informacéo sobre este deve ser
o mais discreta possivel, ainda que legivel. Nessa exposicdo, as fichas de
identificagdo e textos explicativos inserem-se no contexto expositivo de
maneira ativa, a delimitar espacos, gerar uma dindmica e mesmo definem
o conceito do design expositivo, passando, algumas vezes, também a ser o

objeto exposto.

Algumas agbes expositivas do MUDE também devem ser referidas,
por seu posicionamento institucional. Uma delas seria a exposicdo "22
anos de Design na FAUL" (24/01-23/03/2014), a qual celebrava a atuacéo
da Faculdade de Arquitetura da Universidade de Lisboa com trabalhos de
alunos. A segunda exposicdo também foi marcada por celebragdo, mas a
outro parceiro da institui¢do, a lkea: A Vida em Casa: 10 anos da lkea em
Portugal” (30/10-30/11/2014). Embora bastante questionavel a musealizagdo
de objetos ou marcas atuantes no mercado econdmico, essa iniciativa

condiz com a atuagdo do MUDE frente a sua tematica.
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Figura 8 :: Exposi¢do “"Morte ao Design! Viva o Design!” no primeiro andar do museu.
Fonte :: NC|Al, 08/12/2011.

Considerag¢des analiticas

O fato de o museu ser tematico em consideracdo ao contexto
histérico e socioeconémico contemporaneo, unindo objetos e expressdes
por seus processos de criagdo, desenvolvimento e consumo (objetos
identitarios), faz dele uma instituicdo que foi inicialmente concebida como
reflexo da atualidade. Isso abre diversas possibilidades e conexdes a serem
feitas com diferentes setores de maneira mais direta, o que alarga a atuagdo
do museu a uma perspectiva mais ativa e interativa. Pelas a¢cdes do MUDE,
parcerias e eventos, nota-se que é uma constante essa incursdo do museu
na atualidade como um agente ativo do cenério do design portugués e, aos

poucos, no cenario museoldgico internacional.

Com excecéo aos museus de arte e artes decorativas que se formaram
por uma diversidade de objetos e tipologias — os quais permanecem em
acervo, como o caso do Metropolitan Museum of Art (USA), Victoria and
Albert Museum (UK), ou deram origem a outros museus, como o Museu

de Arte Antiga (PT), quando cedeu sua colecdo de indumentéria para
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a formagdo do Museu Nacional do Traje (PT) — de modo geral, o que se
encontra sdo museus de traje/moda e museus de design como narrativas
totalmente desligadas. Essa distingdo é bastante possivel, pois ambos
os direcionamentos possuem suas especificidades e aprofundamentos.
Por exemplo, o Design Museum (UK) possui uma cole¢do de moda, mas
sua posigdo institucional é mais alargada. J4 o Museo del Traje (ES) esté
direcionado a temética da moda, apesar de também possuir uma vasta
colecdo de objetos para além do vestuério, j& que resguarda, em suas
reservas, o que antes era o Museu de Antropologia (com uma coleta

contemporénea do design de produto).

Como é possivel perceber, esses exemplos ndo tracam a mesma
narrativa apresentada pelo MUDE, pois a constitui¢do deste como museu de
design e de moda é bastante singular no contexto internacional. Também
se deve considerar que, por ele possuir uma colecdo pouco alargada
em periodo histérico, ou mesmo bastante contemporanea, acaba por
inevitavelmente flertar com as tendéncias e manifestacdes da atualidade.
Nesse sentido, a escolha é de uma curadoria que se distancia do imaginario
museogréafico, como exemplo a opcdo em excluir vitrines e barras de
seguranca e localizar os objetos em plataformas (pouco acima do nivel do
ch3o) ou, ainda, a opgdo de iluminar bem os objetos. Essas escolhas fazem
com que a experiéncia no ambiente expositivo do museu seja mais proxima
a de uma exposicdo em feira comercial, onde os objetos sdo apresentados
com destaque por sua particularidade (estética/técnica), mas proéximos ao
toque, a utilizacdo e comercializagdo. Porém esse vinculo termina antes do
limite da mao e a experiéncia na exposicédo é orientada a contemplacéo e
ndo a processos interativos, em uma forte ligagdo com a herancga expositiva

de obra de arte.

Conforme se apresentou em evidéncia na Figura 3, o museu trouxe
a narrativa patrimonial objetos ndo autorais. Repetiu essa forma de contar
histéria em sua exposicdo “Tesouros da Feira da Ladra'. A beleza do
design andénimo” (24/05-30/09/2012) totalmente dedicada a esses objetos 14
sem “marca”. Essa valorizacdo da histéria do design por uma vertente A Feira da Ladra é o maior
mercado de rua da cidade de Lisboa

desvinculada ao estrelato autoral e fundamentada na criagdo e apropriacdo

e, desde 1882, localiza-se no Campo

de objetos por seu uso e integragdo ao dia a dia é bastante discutida e de Santa Clara.
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defendida por diversos autores (Bassi, Papanek, Bonsiep, entre outros)
e muito comum aos museus de etnografia, onde a légica de mercado/
consumo n&o faz parte da histdria narrativa dos objetos como foco de sua
razdo de existir. Tanto no design de produto como no design de moda, a
questdo autoral representa um forte apelo ao seu processo de valorizacdo;
ao serem patrimonializados, os objetos carregam esse valor recebido em
sua atuacdo no contexto econdmico. Objetos de autores andnimos, para
serem inseridos em narrativa museoldgica, precisam justificar-se de outra
maneira; na moda, € por sua iconizacdo diante do mercado de massa
(Rothstein, 2010). No design de produto, como se verificou nas “caixas
acrilicas”, também é por sua massificacdo, ou mesmo total submerséo na

vida cotidiana.

Ao considerar os conceitos de espaco e discurso elaborados por
Dernie (2006), nota-se que, apesar das narrativas aqui ja discutidas, o
MUDE atua com um modelo de percepcéo pautado pela contemplacédo dos
objetos. Na exposi¢do “Viva o Design! Morte ao Design!”, percebeu-se a
inevitabilidade que alguns objetos impunham a essa narrativa, e assim, o
modelo expositivo precisou ser contextualizado e videos com o processo
de produgéo da obra foram apresentados. Do contrério, grande parte da
historia desses seria perdida. Nesse sentido, Fallan (2010) defende que, se
for considerada somente a heranca de um estudo e narrativa pela histéria
da arte, a histéria do design é amputada, pois, segundo o autor, ela exige
outras analises, outra forma de ser pesquisada e narrada. De encontro com
isso, Riello (2011) pontua trés maneiras de estudar a histéria de moda, ja
que esta inclui objetos materiais e conceitos abstratos. Dessa maneira, o
autor expde (1) a importancia dos objetos em si, (2) os conceitos a eles
relacionados e, principalmente, (3) os significados a eles atribuidos na sua

relacdo com a vida humana.

S30 essas relagdes e conexdes do objeto com a sua imaterialidade,
teorias, conceitos e humanidade que acabam por ser eclipsadas em algumas
narrativas patrimoniais. Esses objetos acabam por ser apresentados muito
mais préximos a heranga museoldgica de arte do que por outras disciplinas,
devido ao forte apelo visual que carregam, pois, apesar de fazerem parte

de uma cultura material, também s3o testemunhos da cultura visual. Um

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens 144
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.1 : n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 128-148

claro exemplo disso é a prépria ficha de identificagdo dos objetos que

discrimina  autor/objeto/ano/material/producgdo-colecdo/n®  inventario.
Sao informacdes importantes, mas limitam-se ao essencial, ndo instigam
questionamentos ou, como Schaffner (2011) também defende, poderiam ser
mais significativas. No entanto, esse é o senso comum e, em uma exposicdo

permanente, raramente transporiam essa normativa padro e correta.

Por fim, é importante também considerar o fato de o MUDE,
abarcado pela Céamara Municipal de Lisboa, partilhar o espaco urbano
com o Museu Nacional do Traje’. Ambos possuem, com especificacdes, a
mesma tipologia de colecdo: roupa. O MNT assume um conceito histérico
e etnogréfico centrado no traje, enquanto o MUDE atua por contexto
socioecondmico e industrial por uma abordagem mais contemporénea,
em uma perspectiva alargada do design de produto a partir do século XX.
No entanto, inevitavelmente, por alguns fatores eles se cruzam e mesmo
poderiam conversar em didlogos visuais e patrimoniais. Apesar disso, ainda
ndo ¢ perceptivel a nivel publico esse tipo de parceria'®, em que o municipal
e o nacional produzam projetos correlacionados para suprir lacunas e

estimular um circuito patrimonial mais intenso, seja na cidade ou no pais.

Conclusé@o

O MUDE como instituicdo museoldgica € um importante agente
ativo para a promocg¢do do design portugués — ou em portugués — no
contexto nacional e internacional. Suas préaticas expositivas procuram estar
mais préximas a percepgao do publico por um modelo de contemplagao
dos objetos, recusando-se ao uso de anteparos nessa relagdo. A promocéo
de eventos vinculados a areas de sua tematica também é uma forma de
promover narrativas, discussGes e reflexdes acerca do patrimbnio e do
contexto em que ele estd inserido, ndo sé por enfoque histérico, mas

também por enquadramento a atualidade.

Considera-se que ainda prevalece o desafio para a exposicdo

dos objetos da cultura material de moda (design de produto) por outras
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O Museu Nacional do Traje
— Parque do Monteiro-Mor (MNT)
€ uma instituicdo portuguesa com
quase quarenta anos de atuagdo
Possui relevantes colegdes histéricas,
inclusive objetos da corte portuguesa
antes da partida para o Brasil
Localiza-se na regido do Lumiar em
um paléacio tombado e rodeado de
um parque boténico, onde também
estd localizado o Museu Nacional
do Teatro. Essa regido, apesar de
ser atendida por linhas de énibus e
a linha amarela do metrd, fica fora
do circuito turistico do centro da
cidade. Mais informagdes sobre
o museu consultar o site: http://
www.museudotraje.pt, a publicagdo
“Norogrando (2011)", indicada nas
referéncias deste texto, ou outros
artigos disponiveis no blog i-material,
em: <http://www.norogrando

wordpress.com>

B ¢

As parcerias aqui discutidas
ndo sdo referentes a empréstimos
patrimoniais, como aconteceu para
a exposi¢ao “Com esta Voz me Visto
O Fado e a Moda” (23/11/2012-
28/04/2013), na qual eram expostos
objetos do Museu Nacional do Traje,
Museu Nacional do Teatro, Museu do

Fado e outras colecoes
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narrativas, ou seja, pela compreensdo ou interacdo de seu universo pré e
pods-usuario. Assim sendo, o objeto ndo somente por sua materialidade,

mas por sua relacdo material e imaterial com o ser humano.

Em paises onde a cultura de design e design de moda ja ¢ intrinseca
ao cotidiano em uma natural valorizacdo de suas atuacdes, a escolha de
uma narrativa e outra pode ter pouco efeito. No entanto, acredita-se que,
em situacdes em que ainda existe a necessidade de consolidagdo de
atividades ligadas ao design, é de grande valia a presenca da instituicéo
museoldgica como um agente comunicativo do setor a um publico
alargado. Os objetos de design ndo sdo somente fruto da criatividade
humana, também representam contextos e intervencdes no meio social e
fisico. Dessa maneira, somente a narrativa estética, em uma dindmica de
valorizagdo patrimonial/comercial, deixa de apresentar todo um contexto
de concepcéo, producédo, uso e descarte que muito poderia contribuir para
uma consciéncia mais ampla da cultura material na atualidade e da heranca

que isso representa.
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Ao final da leitura de determinados livros, pensamos: gostaria de ser
a autora desse trabalho. Essa foi a sensacdo experimentada apds o contato
com o livro de Mara Rubia de Sant'Anna. Escrito com elegéncia, sem
perder de vista o rigor académico, somos levados, pelas paginas da obra,
a acompanhar o que pode ser denominado de “Histdria do parecer e do
prazer estético” em suas interfaces com as relagdes de poder mediatizadas

pelo consumo de moda no século XX.

Na escrita dessa Histdria, o caminho percorrido foi a explicagdo
dos processos de modernizacdo na moda, por meio da andlise das
concepg¢des de beleza reformuladas entre os anos 1950 e 1960 na Franca e
no Brasil. Nesse contexto, revela-se que, no compasso das transformacdes
tecnoldgicas, das inovagdes nos mecanismos de producdo e consumo de
produtos de moda tanto no contexto internacional quanto no nacional,
emergem novos padrdes estéticos e estilisticos que dinamizam as relagdes

sociais e de poder que gravitam em torno do “parecer” belo/a e elegante.

O livro carrega muito mais do que uma histéria da moda, da
elegéncia e da beleza. Ele expde o percurso de uma historiadora da moda,
cujo envolvimento com tematicas relativas ao vestir e as aparéncias iniciou-
se no doutorado e se estendeu no pds-doutorado na Franca. De certa
forma, a bagagem acumulada no Brasil e no contato com a Franca fez que
os olhos da pesquisadora fossem estimulados a exercitar a arte de explorar
os documentos primarios, com novos recortes tematicos e manuseio das

teorias.

De Wolfang lIser e Jauss, em especifico, as categorias “poiesis,
aisthesis e katharsis” instrumentalizam a anéalise empirica. Documentos de
diferentes estilos e origens (bibliograficos, escritos, imagens, filmes) formam
o rol do material que permite o estabelecimento dos “pardmetros de anélise
da aithesis, da consciéncia receptora, da dindmica cultural mediatizada pela

tecnologia e pelo acesso aos bens de consumo” (p. 12).

A literatura histérica nacional e internacional — as revistas, jornais e
filmes, entre os quais se incluem os brasileiros O Cruzeiro, Globo e Manchete;,
os periddicos franceses Marie Claire, Life, Elle, Adam Tailler, Jardins des
Modes e Vogue; os programas da televisdo francesa e filmes disponiveis

na Bibliotéque du Film (BIFI), bem como os jornais de circulagédo regional,
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em especifico em Floriandpolis, casos de O Estado e a Gazeta — viabiliza o
projeto de anélise orientada pela teoria de recepc¢éo de Iser e Jauss. Séo
as aproximagdes, as interacdes entre as realidades, os fluxos comunicativos

entre internacional, nacional e regional que o estudo permite conhecer.

E o oficio da historiadora que se expbe na definicdo das fontes e
na concepgdo que norteia a pratica da pesquisa. Os documentos, como
artefatos histérico-culturais, continham as gramaticas de invengdo e
reinvencdo da modernizagdo na sociedade da moda. Para desenvolver a

narrativa, o estudo foi dividido em trés secdes.

Na primeira parte de “Elegéncia na sociedade da moda” (p. 22- 91),
o poder francés na estética mundial das camadas da elite é escrutinado
para revelar as estratégias desenvolvidas pela alta-costura francesa, com
o propdsito de manter a imagem de representante do luxo, do glamour e
da sofisticacdo. Trocando em miludos, a pergunta norteadora que compde
os tépicos abordados na primeira parte considerou as assimilagdes e as
producdes de sentido desenvolvidas pela moda francesa para renovar-se
esteticamente, para acompanhar os fluxos das dindmicas modernizadoras e
modernizantes com suas demandas por mudancas nos padrdes das condutas
individuais e de consumo coletivo. SGo os mecanismos desenvolvidos pela
moda francesa para preservar o status quo, para manter-se como referéncia
mundial, para deter o poder de ser e de representar a maxima expressao
do bom gosto, isso é, aimagem tradicional construida durante séculos, com

multiplas ressonancias no Brasil e entre as brasileiras.

No campo de confrontos entre o tradicional e a inovacdo exigida
pelos novos tempos, a alta-costura e o comércio de roupas redefinem as
elegéncias. Nesse sentido, as revistas difundem novos adestramentos que
formatam a nogao de elegancia, a qual deixa de ser um elemento do “ser”
para se tornar uma necessidade e exigéncia do “parecer”. Na alta-costura,
de Dior a Givenchi, entre outros costureiros, as transformacdes estilisticas
sdo notaveis. Da mulher de elite e estilizada por Dior, as novas camadas
encontram nas roupas de Givenchi os suportes visuais para comunicar a

existéncia de novos segmentos, valores estéticos e poder da alta-costura.

A esse aspecto soma-se outro que se transforma em marcador do

periodo: a emergéncia de novos métodos de operar desenvolvidos pelo
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sistema da moda francesa, os quais definem e caracterizam o prét-a-porter.
A abertura da alta-costura para as experimentagdes de materiais, a projecdo
de novos estilistas, a criacdo de novos estilos sdo praticas e representacdes
que modificam a nogdo de elegéncia que transita da sofisticacdo e glamour

para a discri¢do, a praticidade e originalidade.

Um dos pontos altos do estudo de Sant’Anna diz respeito a conexdo
estabelecida entre a alta-costura e o prét-a-porter. A adverténcia que ela
faz é a de que o sistema ndo surge nos anos 1950, como afirmado por
vérios estudos. Em sua interpretacdo, o que ocorre é uma adaptagdo da
alta-costura a uma imagem mais moderna, aos interesses econdmicos de
suas empresas. Em 20 anos, temporalidade do estudo, o sistema do prét-
a-porter contribui para preservar e criar a imagem de Paris como berco das
elegantes do mundo, em sintonia com novos poderes e prazeres estéticos

que se multiplicam no mesmo compasso da modernizagdo na moda.

Nasegunda parte, “Beleza na sociedade damoda” (94-131), a poética
da aparéncia moderna fabricada naqueles anos é examinada, considerando-
se os desdobramentos dos valores estéticos nas reformulacdes das nocdes
de género e juventude. Sdo os novos pardmetros para pensar e conceber
a bela e o belo, as influéncias e as apropriacdes de modelos de beleza que
circularam no Brasil, além das construcdes de padrdes estéticos para definir

a juventude como expressdo da beleza.

Nessa visita ao passado estético francés e brasileiro, é explicada a
emergéncia de simbolos de beleza femininos e masculinos “a francesa”,
como Brigite Bardot e Jean-Paul Belmondo. Na interpretagdo de Mara Ribia,
Bardot, “mais do que expressar uma imagem de beleza e sensualidade a
francesa, representou a beleza feminina moderna mais do que qualquer
outra atriz de seu periodo” (p. 126). Logo, a atriz conseguiu fixar no
imaginario nacional e internacional “a aparéncia idealizada do moderno, a

imagem de uma Paris jovem e aberta a modernidade” (p. 126).

Belmondo, como contraponto da beleza masculina, representara
a masculinidade do belo francés, "feio, porém, sensual, como um grande
conquistador, como filho de Paris” (p. 127). Abertura estética e visual
que amplia a nocdo de beleza masculina para incorporar a sensualidade

e significar outros elementos da aparéncia com os simbolos de distincao
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e poder para representar o belo. Nessas representacdes simbdlicas, os
efeitos estéticos traduzem a cultura do “parecer”. Elas imprimem as marcas
das peculiaridades como significantes de sucesso, de prosperidade e de
superioridade estética, que sdo constituintes das subjetividades centradas

no parecer.

O consumo de imagens e de produtos cosméticos que prometiam a
reproducdo dos modelos idealizados de feminilidades e masculinidades é
aspecto central na abordagem da Ultima parte que estrutura a obra, “Préticas
de beleza e relagbes de poder na sociedade da moda” (p. 134-228). Em
uma analise densa e minuciosa, sdo exploradas as muta¢des nos conceitos
e préaticas de embelezamento promovidas pela imprensa, notadamente, a
brasileira, para incutir novos valores e comportamentos estéticos. Por meio
de orientagdes sobre os cuidados com o corpo, com o rosto, com os gestos
preconizados pelas revistas e pelas porta-vozes da beleza ou seus agentes
comunicacionais, tais como Elza Marzulo, nos anos 1950, e pelos colunistas
sociais dos anos 1960 — por exemplo, Jacintho de Thormes e Ibrahim Sued
—, somos conduzidos ao universo das belezas e elegéancias da elite cultural

— de artistas, de personalidades da vida publica e politica.

As politicas das aparéncias desenvolvidas pela imprensa em
consonancia com a modernizacdo das condutas e dos visuais colocam em
cena determinados personagens, transformando-os em personalidades-
vitrines da moda, ressignificando os mecanismos de distingdo e de poder
de consumo da elite que, como categoria sociocultural, multiplica-se e

segmenta-se.

“Da torre da virtude de ser elite a personalizacdo para se tornar
vitrine. Esse foi o percurso que os colunistas indicavam para a elite ‘bem’
seguir” (p. 212), assevera Mara Rubia. Mecanismos de exposi¢do dos
estilos de vida, de exibicdo dos gostos e dos prazeres proporcionados pelo
consumo de bens, produtos e espagos de sociabilidades timbrados como
apropriados aos ricos viabilizam os processos da constituicdo de vitrines.
A publicidade dos fatos expostos nas vitrines das revistas incutem nos/as
leitores/as o desejo de serigual, de viver como as personalidades apreciadas
nos meios de comunicagdo. Isso caracteriza o processo de modelizacdo

do parecer construido nas relagdes e praticas sociais do ver, ser visto e se
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tornar parecido/a, por conseguinte, apreciado como elegante, bonita/o,
moderno/a; modelizacédo esta que formata os conceitos de masculinidade
e de feminilidade do que era ser bom e belo homem; boa e bela mulher,

pelas lentes sociais e culturais.

Na poética do parecer, ampliam-se, também, os recursos para as
pessoas fazerem as escolhas estéticas que, por sua vez, incorporam sujeitos,
discursos e representacgdes para as personalidades. O diferente, o esquisito,
o auténtico sdo construcdes da sociedade da moda que definem novos
padrdes de masculinidades e feminilidades, de juventudes, traduzindo

multiplas performances visuais e comportamentos de consumo.

Como ¢ préprio de livros bons e prazerosos de ler, a sensacéo, ao
final da leitura, é a de quero mais. As portas entreabertas pelas reflexdes
sdo muitas. Para os/as estudiosos/as de moda no Brasil dos anos 1950 e
1960, a contribuicido das reflexdes proporcionadas pelo livro faz que ele seja
considerado nos trabalhos ulteriores sobre teméticas relativas a beleza em
suas construcdes estéticas e conceituais. De certa forma, a histéria daqueles
conceitos é instrumentalizada pelo livro, revelando, assim, que a histéria da
moda ¢, também, a histdria conceitual forjada nas praticas socioculturais

cotidianas.

Se concordarmos com uma das premissas dos tedricos da histéria
cultural, segundo a qual um dos conceitos mais dificeis de ser definido é o de
cultura, o estudo da moda como instrumento de anélise cultural exige que se
percebam os mecanismos de apropriagdo, de significagdo e ressignificacéo
que marcam as relacdes das pessoas com a cultura material e simbdlica das
roupas, do consumo e do parecer. Nesse sentido, o estudo oferecido pelo
livro é exemplar para ajudar os/as historiadores/as a avangarem no campo

empirico, tedrico e metodoldgico das pesquisas em moda, cultura e poder.

O estudo avanca também para pensar sobre o uso de determinadas
categorias de andlise nos estudos de moda, tais como de poder/prazer,
fazendo lembrar as seménticas foucaultianas na compreensdo das
visualidades e das subjetividades. Nesse aspecto, ao focalizar a realidade
brasileira dos anos 1950 e 1960, o estudo ilumina teméticas instigantes,
como as relagdes de poder/prazer na instituicdo de personagens como

icones e representantes da beleza e da elegéncia que, difundidos pelas
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midias, educaram as sensibilidades e subjetividades de homens e mulheres

para a moda.

De certa forma, o livro abre as portas para reflexdes acerca da
educacdo da aparéncia promovida pela moda, na qual o parecer se
transforma em valor social e em mecanismo de adestramento do gosto
e do estilo. No miolo dessa educacgdo, os aprendizados sobre beleza e
elegéncia agenciando o consumo e a pedagogia do exemplo, vigas mestras
nas transformacgdes nas subjetividades e sensibilidades das pessoas, em
particular os jovens (homens e mulheres; masculinos e femininos), como

“seres de parecer”.

Portanto, a "histéria do parecer e do prazer estético” narrada no
livro é a "histéria da educacdo das subjetividades e sensibilidades”, com
os significantes e as redes de significados das culturas da moda e das

aparéncias do periodo.

Recebido em 24/07/2015
Aprovado em 15/09/2015
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Ao narrar a histéria de um menino em busca pelo pai, O menino e
o mundo (2014), longa-metragem dirigido por Alé Abreu, nos transporta a
um mundo de cores pinceladas numa tela branca, quase nos indicando a
arte de realizar uma animacdo — um processo intimo, no caso particular do
filme, que se desenrola pela relagdo entre autor e obra e que, logo, sera

apropriado por criancgas e adultos de diferentes idades.

N&o se trata unicamente de atrelar a obra a uma audiéncia
especifica infantil ou infanto-juvenil, assim como acomodar producgdes
como O menino e o mundo na categoria de cinema de arte, contudo de
investigar propriedades de linguagem divergentes do cinema e audiovisual
hegeménico e de “padrdes comerciais”. As divergéncias com o mainstream
ainda se propagam em diversos planos: no ato de animar, na criagdo da
histéria, na concepcéo e na recepgdo da obra, na sua distribuicdo, dentre

outros fatores.

Em entrevista, o diretor Alé Abreu afirma que o préprio método
de trabalho utilizado para criar O menino e o mundo implica em uma
dificuldade de situa-lo para um publico ou nicho especifico, como o caso

do publico infantil.

Embora eu tenha feito trabalhos, assumidamente, pra
crianga, eu nunca me imagino fazendo pra crianca. Eu
me imagino embarcando numa viagem como crianca.
N&o ¢é feito de forma pragmatica assim “Ah! O publico
de sete a doze anos, ele gosta de aventura entdo eu
preciso ter aventura e cada momento precisa de ter
uma guerra porque isso vai facilitar ou entdo eu preciso
deixar muito claro o entendimento de certas coisas”.
Com O menino e o mundo, eu s6 fui descobrir pra quem
era no final... e descobrimos que é pra todo mundo.
A gente fez um teste e tanto adulto quanto o jovem
qguanto a crianga gostaram. Claro que tem um nicho 14
especifico quando se volta pras teorias — o resultado da
pesquisa é que O menino e o mundo tem um publico
muito importante de nicho que é de seis a doze anos
(ABREU, 2013: s/n).
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E vélido pontuar que, por mais que exista um conjunto de variaveis
que a torna divergente do processo hegemdnico, a obra se arma de
artificios da industria para inser¢do nas salas de cinema e demais janelas,
como a pesquisa encomendada pela equipe de O menino e 0 mundo, feita
por questionario, em duas sessdes exclusivas realizadas no Cinema Ital do

Shopping Bourbon em S3o Paulo.

O préprio movimento de manter o filme nas salas de cinema

|u

encontra caracteristicas que permutam a linha “artesanal” e industrial
cinematogréfica. Depois de nove semanas em cartaz, principalmente nos
cinemas Ital das grandes cidades e metropoles, a equipe da Filmes de Papel
- produtora do longa-metragem — decidiu vender os originais desenhados
por Alé Abreu e que deram origem a animacédo O menino e o mundo. Numa
espécie de crowd-funding, a iniciativa realizada nas redes sociais visava a
continuidade de exibicdo da obra. A cada desenho vendido, 50 ingressos

seriam liberados para exibicéo.

Distribuido pela Espaco Filmes, o filme teve um orcamento de R$ 1,5
milhdo para a producéo, com aporte do BNDES, Petrobréas, Fundo Setorial do
Audiovisual (FSA), FINEP e o apoio da Sabesp e da ProAc para a finalizacdo.
Foi concluido em agosto de 2013, estreando no Festival Internacional de
Animacdo de Ottawa, no Canada, sendo premiado com Mencdo Especial
do Juri. O menino e o mundo nasceu enquanto Alé Abreu ainda desenvolvia
a pesquisa do longa-metragem Canto latino, um anima-doc que pretendia
lancar um olhar sobre a histdria da América Latina, culminando no periodo
das ditaduras, a partir de um viés das musicas de protestos dos anos 1960.
A atmosfera gerada por Canto latino influenciou diretamente a construgdo

do longa:

Fui descobrindo Violetta Parra, Victor Jara, Silvio
Rodriguez e um monte de autor de musica e fui
me apaixonando pelas mdsicas, fui entendendo as
musicas e fui construindo um filme assim. E era um
documentério. Sé que ai no momento surgiu a figura do
menino, do rabisco do menino que eu chamei de Cuca
- personagem de O menino e o mundo. E ai eu falei:
"Cara, esse menino, essa garatuja tdo urgente, tdo suja

e que diz tanto. Olha isso é a contram3o do que a gente
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estava fazendo. E tudo o que eu td6 querendo dizer é na
contramao” (ABREU, 2013: s/n).

A emergéncia desse personagem, por meio de um impeto artistico,
acompanhou o processo de realizagdo, no sentido em que a histéria se
formaria enquanto Abreu animava o filme. O roteiro era inexistente, com
um argumento realizado apenas como guia para a finalizagdo do filme — um
processo defendido pelo autor que estaria muito mais préximo da pintura

do que da literatura.

Uma apropriagdo de diversos movimentos artisticos proporcionaria
forma ao cinema de animacdo. Nesse sentido, entendemos a forma, os
tracos, as cores como catalisadores dessa apropriagdo, muito mais do que o

préprio texto, mensagem ou conteldo por trads da imagem.

Eu acho que, de certa forma, meu trabalho tem
caminhado pro cédigo prevalecer a mensagem. Ou seja,
a maneira com que eu estou dizendo é mais importante
do que eu estou dizendo. E quase uma poesia concreta.
A forma de que algo estd sendo construido é mais
importante do que a moral ou mensagem do tipo “Ah!
Temos que ser bonzinhos porque sendo a vida castigard”
(ABREU, 2013: s/n).

Esse viés de producdo de O menino e o mundo, no qual o cédigo se
coloca acima da mensagem, acompanha todo o acabamento de uma obra.
Suafinalizag&o, sua trilha sonora atuam contrariamente a esfera hegemonica,
principalmente quando observamos que a animagdo, quase que em sua
totalidade, ndo possui didlogos. Os didlogos e canc¢des — como Airgela,
a musica dos manifestantes do filme — s3o ditos e cantadas ao contréario,
funcionando muito mais como marcacdes poéticas do que ritmicas. A
prépria técnica da animag&o exigiu um cuidado a favor desse universo de O

menino e o mundo, para ndo cair no “mais do mesmo”:

Uma coisa que eu tento evitar a todo custo sdo esses
maneirismos de interpretacdo de animacdo. Se vocé
pega um dos filmes da Disney parece que todos os
personagens sao O mesmo ator com outra roupa.

Eles atuam do mesmo jeito. Sabe aquele sorriso da
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Pequena Sereia? E igual o sorriso da Cinderela. Todas
viram no mesmo timing, no mesmo tempo, com o
mesmo movimento de olhar, de pélpebra, de vibracéo.
Como criador, este estilo de desenho ndo me interessa
mais. Tive que fazer um esforco imenso, buscar outras

referéncias pra devagarinho, sair fora (ABREU, 2013).

Por mais que conteste o padrdo classico e hegemdnico de criagdo,
essa preocupacéo se desprende de uma ordem de cunho educativo. O
intuito ndo é promover uma mensagem ou qualquer proposta didatica,
mas deixar o territério livre de troca para a crianca. A ética se estabelece a
partir do momento em que o autor entrega a obra ao apreciador e este, ao

reconstruir, evoca um novo didlogo, uma nova representacao.

Essa interlocucdo, na qual se apoia o diretor, determina o estado
de constituicdo de O menino e o mundo, num processo sensorial que se
assemelha a reflexdo que Benjamin faz sobre as gravuras dos livros infantis.
Ao passo que essas obras de arte se elaboram pelas cores e tons que

apresentam.

Sé aos poucos o seu sentido vai se constituindo no
exterior, e isso apenas na medida em que se estabelece
uma correspondéncia adequada com o seu interior. A
interioridade dessa contemplagdo reside na cor, e em
seu meio desenrola-se a vida sonhadora que as coisas
levam no espirito das criancas. Elas aprendem no
colorido. Pois na cor, como em nenhum outro lugar, a
contemplagdo sensual e ndo nostélgica estd em casa
(BENJAMIN, 2009:62).

A cor convida a crianca a participar, construir e adentrar esse
novo mundo, despertando seu universo interior e capacitando seu poder

imaginativo e de compreenséo.

Todavia, como vimos, ndo se trata apenas de se comunicar com um
nucleo especifico, e sim de apresentar a uma plateia variante uma infancia
menos pragmatica ou infantilizada, ou seja, imagens que confrontam “a
crianca com as realidades da existéncia humana. Tomando a crianga como

protagonista de um perpétuo desafio langcado ao mundo, o cinema busca
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recuperar o lugar da infancia ante a indiferenca e o desprezo do mundo
adulto” (SOUZA, 2012:14).

Nesse sentido, O menino e o mundo aparece como uma ode as
representacdes “duras” da infdncia e da sociedade. A cinematografia
mundial envereda por esse caminho, mesmo escondida nas cores, alegorias
e propriedades de géneros que atravessam o aspecto lddico, como
podemos ver, por exemplo, em O labirinto do fauno, de Guillermo del Toro,
Cria Cuervos, de Carlos Saura, e O ano em que meus pais sairam de férias,

dirigido por Cao Hamburger.

Geralmente, as classificagdes, ligadas ao senso
comum, apontam algumas diferencas na relacéo entre
imaginario e realidade. Como se o programa adulto
enfatizasse a realidade e o infantil, o imaginario. Mas
e o imaginario adulto e a realidade da crianca como
cidada e construtora de histéria, onde ficam? (LEITE,
2009:103).

O exercicio de colocar a crianca diante de diferentes realidades,
manifestacdes e linguagens encontra o desejo de encontro da prépria
autonomia da infancia, na crianca que precisa questionar, descobrir o mundo
e refletir sobre ele. “Falta & escola e & TV o exercicio da critica. E necesséario
cultivar a desconfianga, porque sé desconfiando é possivel confiar em algo”
(DURST, 2009:122). Ao cinema, seja profetizando estratégias de difuséo e/

ou status de arte ou entretenimento, cabe essa acéo.
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José de Almeida Mauro,
fotégrafo do cinema brasileiro
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Entrevista com o fotégrafo José de Almeida Mauro, realizada pela
autora em 1997. Trata de sua carreira no Instituto Nacional de Cinema

Educativo junto com seu pai, o diretor Humberto Mauro.

Cinema Brasileiro. Instituto Nacional de Cinema Educativo. Diretor

de Fotografia. José de Almeida Mauro.
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Conversei com José de Almeida Mauro, o fotdégrafo Zequinha
Mauro, por conta da pesquisa sobre Humberto Mauro, em 1997, ano da
comemoracgao do centenario de nascimento do diretor. Parte da entrevista
que tinha por foco o préprio Mauro foi publicada na revista Cinemais n.
7 naquele ano. No entanto, volto a entrevista para republica-la, agora
na integra, de forma a ressaltar ndo apenas o que diz sobre o diretor de
Cataguases, mas para resgatar o fotégrafo que foi Zequinha Mauro, de
quem tdo pouco se falou e estudou, embora tenha sido responsavel por
aspectos fundamentais de filmes marcantes do pai. E gostaria, por meio
desta entrevista, de documentar facetas de profissdes envolvidas nos fazeres
do cinema brasileiro ainda tdo pouco exploradas, como a fotografia, assim
como suas praticas histéricas: a formacao técnica e as condicdes de trabalho
marcadas pela improvisacdo, a pobreza de recursos, a inventividade, a
intuicdo e as artimanhas do acaso, em filmes tirados quase que do nada,
feitos de forma independente ou mesmo no Instituto Nacional de Cinema

Educativo e, a partir de 1966, no Instituto Nacional de Cinema.

José de Almeida Mauro (22/03/1921 — 24/12/2002), o filho mais velho
de Humberto Mauro, comecou cedo a trabalhar com o pai. Mal terminou
o Tiro de Guerra, j& acompanhava o cineasta em filmagens. Foi assim
que aprendeu o oficio de fotdgrafo, que exerceu até 1991, quando se
aposentou. Da lista de filmes significativos de que participou, estdo, entre
outros, Casinha Pequenina (1945), Azuldo (1948) e outros que compdem a
série Brasilianas, o longa-metragem Canto da Saudade (1952) e, sobretudo,
A Velha Fiar (1964), filmes de preciso, beleza e inventividade, que terminam
por identificar Mauro como o grande cineasta brasileiro do periodo cléssico.

Zequinha tem grande parte nisso.

Falando do pai, ndo hé histérias de longas conversas. Mauro era
um pai as antigas, sério e que se ausentava muito devido ao trabalho. Na
memodria de menino, lembra-se, sem tristeza, do periodo de extrema pendria
da familia, quando o pai saiu da Cinédia (1933) e as criangas dormiam em
esteiras, pois ndo havia dinheiro para camas. Sé lembra que “as esteiras eram
6timas. Brincavamos, dormiamos e de manha era sé enrolar”. Peripécias de
quem tinha a ousadia de fazer e, sobretudo, viver de cinema no Brasil dos
anos 1930. Do trabalho com o pai, o que sobressai é, antes, uma sintonia de

olhares, o modo de enquadrar o mundo, sem licdes ou pedagogia.
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Na memoria, as datas sdo fluidas, assim chegamos a algumas delas

por aproximacgoes.

Como foi 0 comego?

Zequinha Mauro: Eu cresci aqui no Rio, em S&o Cristévao, jogando
futebol na rua. Andando de tamanco. Eu sou o filho mais velho. Depois vém
o Luis, o Vicente, a Maria de Lourdes — que nasceu na época em que a Dona
Carmem Santos estava hospedada |4 em casa, fazendo Sangue Mineiro
(1929)?, porque a mamée teve todos nés em casa, depois vém o Humberto
e a Marta. Todos nascemos em Cataguases, menos a Marta, a menor, que

nasceu na Rua da Liberdade, no Rio.

Vocé e o Luis foram para o cinema?

Zequinha Mauro: Eu fiquei com o papai desde que comecei a tentar
ir para a faculdade de Engenharia. Eu tinha acabado de fazer o vestibular
e o Tiro de Guerra, entdo eu estava cansado, porque misturou uma coisa
com a outra. Nesse meio tempo, o papai estava filmando e eu saia com ele.
Entéo eu fiquei com ele e trabalhei a vida inteira com ele. O Luis ficou um

tempo e depois foi trabalhar com o Herbert Richers.

Ele ensinou o oficio?

Zequinha Mauro: E. Eu fui aprendendo, olhando e vendo, porque
antigamente era mais gostoso. Hoje em dia ndo tem sabor. Tudo anda
muito cheio de bobagem. Quando eu era jovem, ele me dizia o que fazer
e me mandava filmar. Foi assim que eu aprendi. Depois, quando a gente
trabalhava junto, ele explicava o que ele queria e eu fazia. Ndo tinha muito

papo. Era um entendimento entre a gente.

Mas o senhor queria ser engenheiro, como o seu pai e o seu avo.

Zequinha Mauro: Se eu fosse, n&o ia ser bom, porque ndo sou bom

em matematica, ndo sei desenhar. O meu pai largou engenharia, mas depois
Ver: <https://www.youtube
mas tudo o que aprenderam, o meu pai e o meu avd, foi mais de olhar e fazer. com/watch?vy=XMGz2mCMosM

ele se formou em eletricidade, porque trabalhou na Light, no Lloyd Brasileiro,

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens 167
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.1 : n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 165-176

Paulo Emilio Salles Gomes considera que seu pai teve trés mestres
na carreira: Pedro Comello, em Cataguases, Adhemar Gonzaga, na

Cinédia, e Roquette Pinto.

Zequinha Mauro: Todo mundo tem: o Adhemar foi mais de técnica.
Ele frequentava Hollywood. Deve ter trazido muito ensinamento que o papai
deve ter aprendido. Depois vem aquilo que t4 dentro da pessoa, entendeu?
Assim que nasce o diretor. Agora, quando vocé vai dirigir, vocé tem o filme
na cabeca. O diretor é como um maestro que organiza a orquestra dele. Se

estd desafinado, ele ouve.

Humberto Mauro ndo reclamava de interferéncias de Adhemar

Gonzaga, no tempo da Cinédia?

Zequinha Mauro: N&o sei ao certo. Eu sé tive contato com papai em
documentério e no Canto da Saudade (1952). Antes, quando eu era mais
jovem, ele nem falava com a gente, nem trocava ideia, porque ele néo tinha

tempo, nem nada o que falar.

Por qué? Ele trabalhava muito?

Zequinha Mauro: Papai trabalhava. Eu me lembro quando a gente
era pequeno, |4 na Rua da Liberdade (inicio dos anos 1930), ele trabalhava
na Cinédia. Acho que ele sé trabalhava a noite, porque a gente ndo via o
papai. De manh3, quando a gente ia para o colégio, ele estava dormindo.
Quando a gente voltava, ele ja tinha ido. Eu ndo sei se era porque os artistas
trabalhavam em radio e no teatro, e sé podiam filmar depois. O que eu sei

é que a gente ndo o via em casa de noite.

D. Beatriz Bojunga conta que Mauro conheceu Roquette Pinto, seu
pai, vendendo enceradeiras no Museu Nacional, em 1935 ou 36. Sera que

foi assim mesmo®?

Zequinha Mauro: Eu acho que sim, porque ele conheceu o Roquette
no Museu Nacional e tava naquela época que nao se ganhava dinheiro e
ninguém fazia nada, e ele tinha que se virar. Como o vové (Caetano) tinha

muita ligagdo com a General Eletric, com certeza arrumou pra ele vender
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funcionario publico
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essas coisas que, para o Museu, eram otimas. Ali ele se encontrou com
Roquette e dali por diante melhorou tudo, porque ele comecou a trabalhar
fixo, recebia via governo, passou a ser um funcionario publico. Vocé
recebendo fixo estabiliza a sua vida naquele fixo. Agora, se vocé quer ter
um automovel, tem que trabalhar em outro horério, sdbado, domingo, mas

papai nunca teve essa ambicdo. Ele trabalhava, mas n&o visava o dinheiro.

Mas mesmo que quisesse, havia o que fazer?

Zequinha Mauro: Depois que ele estava no INCE, eu ajudei muito
ele a fazer muitas filmagens para a Cinédia, sdbado, domingo. Era um bico,
uma coisa boa. Eram filmagens para a Revista® da Cinédia, paisagens do

Rio, coisas assim.

E ele gostava do Getulio?

Zequinha Mauro: Eu nunca vi o papai falar mal do Getdlio ou de
nenhum presidente, porque a gente trabalhava ali, os presidentes entravam,

saiam, e a gente continuava.

Mas ele nem reclamava?

Zequinha Mauro: Quem reclama dessas coisas é mulher...

Mauro e Roquette Pinto estabeleceram uma colaboragdo e uma

grande amizade no Instituto.

Zequinha Mauro: Papai fez amizade com muita gente. Ele era amigo
do Roquette, do Villa Lobos, do Taunay [o historiador Affonso de Taunay].
Com eles, ia ao sambaqui do Roquette, 14 na Barra®, falavam em tupi. Argila®,
por exemplo, foi todo bolado pelo papai e pelo dr. Roquette. A maioria do
filme foi copiada no INCE, foi revelada no INCE, eu via o copido |&4. N3o era
sé isso. Revelava de todo mundo que pedisse. O Roquette foi generoso
com o cinema brasileiro. Muitas vezes, a dona Carmem Santos estava sem
filme, o Instituto emprestava e depois ela pagava. Para nés era até bom,
porque dai vinha filme novo. Tinha essa harmonia. Um auxiliava o outro, eu

achava isso muito bonito.
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O cinejornal da Cinédia
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O antropdlo Edgard Roquette
Pinto dirigia o Instituto Nacional de
Cinema Educativo onde Humberto
Mauro foi trabalhar, a partir de 1936,
na direcdo técnica dos filmes. Esta-
beleceram uma sélida amizade. Mau-
ro frequentava reunides promovidas
pelo antropdélogo em um terreno que
possuia na desabitada Barra da Tiju-
ca. Construiu ali um sambaqui — na
verdade, um caramanchao onde
reunia amigos, como o historiador
Affonso de Taunay e Mauro e prat-
icavam habitos indigenas, como
comer comidas dos indios em cuias e
conversar em tupi- guarani. Cada um
dos participantes tinha, inclusive, um
nome indigena e Humberto Mauro
chegou a publicar uma tradugéo que
fez do texto O Selvagem, escrito em
tupi pelo General José Vieira Couto
de Magalhaes, em 1876. <http://www.
brasiliana.com.br/brasiliana/colecao/
obras/11/0O-Selvagem>. O sambaqui
serviu de locacdo para as filmagens

de Ponteio em 1941.

B ¢

Argila, filme de 1940, era uma
producdo da Brasil Vita Filmes, mas,
na realidade, Mauro se utilizou muito
dos equipamentos, da infraestrutura
de laboratérios e até mesmo pelicula
do INCE. <https://www.youtube.com/
watch?v=bSTchEAzDal>. Essa é uma
pratica que marcou muito realizagdes
brasileiras nesse e em outros
momentos. O Canto da Saudade,
tentativa de producdo independente
feita por Mauro, em 1952, quando
constréi o seu estudio em Volta
Grande, também estava inteiramente
baseado na estrutura técnica e, até
mesmo, nos profissionais do INCE,
como Manoel Ribeiro, que ja havia
trabalhado em Argila, ou Zequinha
Mauro. Além disso, Nelson Pereira
dos Santos, em Rio 40 graus (1954),
ou Linduarte Noronha, em Aruanda
(1960), se utilizaram dos mesmos
equipamentos e estruturas, pratica
que a transformacéo do INCE, em INC
e, depois, em CTAV, nos anos 1970, s6

vao reiterar de forma explicita
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O que Mauro mais gostava de fazer?

Zequinha Mauro: Ele gostava mais de filme da natureza. Vocé trabalha
melhor, ndo tem amolacgdo. Ele fez reportagens como Pedra Fundamental
do Edificio do Ministério da Educacdo (1937)" ou 7 de setembro de 1936 —
Dia da Péatria®. Mas ele ndo gostava. Tem que ser ousado e sem vergonha.

Tem que fazer coisas que n&o pode, ele ndo gostava disso.

Mauro praticamente ndo mexia a camera.

Zequinha Mauro: A gente achava horrivel quando a gente percebia
que o publico sentia que tinha alguém fazendo o filme. Quando vocé anda
na rua atréds de um sujeito, vocé n&o vé balancar. Como diz o americano,
a maquina, quando estd em movimento, tem que ter asas, vocé ndo pode
sentir o movimento. Vocé nem lembra que esse troco é uma mecanica, vocé
aceita aquilo. Mas se vocé sente a imperfeicdo, o sujeito diz que a maquina

dele ta ruim.

Vocés iam ao cinema para ver o que os outros estavam fazendo?

Zequinha Mauro: N&o. Papai ndo ia ao cinema. Nao gostava. Era

muito caseiro. Gostava de fazer.

E vocé de quem gostava?

Zequinha Mauro: As vezes, eu via um filme em preto e branco sé
por causa da limpeza, da beleza da imagem. Eu vi Pérola (La Perla, Emilio
Fernandez, 1947, fotografia de Gabriel Figueiroa’) trés vezes, com o Lima
Barreto, num cinema da Lapa. Ele era muito meu amigo. O Lima tinha grandes
ideias. Ele contando um filme ia ser o maior do mundo, vocé criava as imagens
na cabeca. O Cangaceiro (1953) ele leu pra mim umas quatro vezes, e saiu
uma beleza. Papai achava que o Lima devia fazer o roteiro e deixar outro

filmar, porque ele se entusiasmava tanto, que acabava... sabe como é...

Vocé nao trabalhou com ele?

Zequinha Mauro: Ele gostaria que eu filmasse com ele, me pediu que

fosse para a Vera Cruz. Eu dizia: "Lima, ali ndo d&, é um lugar que ninguém
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Ver:  <http://www.bcc.org.br/
filme/detalhe/006129>
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Ver: <http://www.bcc.org.br/
filme/detalhe/008373>

B

Ver: <https://www.youtube
com/watch?v=P6iPo6IK9jI>. O gosto
pelo cinema mexicano diz muito
sobre a fotografia de Zequinha nesse

filme fortemente contrastado.
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ri. Esse lugar ndo pode ir pra frente”. Eu estive 14, todo mundo sério, de
cachimbo. Depois entrei num cenario onde o cara estava repetindo a cena
oitenta e tantas vezes. E, geralmente, eles usam a primeira [tomada], porque

é quando todo mundo esta descansado...

E o Mauro n&o quis ir também?

Zequinha Mauro: Ele foi 14 visitar, foi convidado, e diz ele, ndo sei se
é piada, ou se ele disse isso realmente ao Zampari. “Zampari, aqui esta tudo
muito bonito, mas vocé caiu num erro muito grande, porque antes de fazer
a Vera Cruz, vocé devia ter feito uma cadeia de cinemas lancadores. Depois
dela pronta, ai vocé podia fazer o seu filme, dentro da sua casa, na cozinha,
que ia dar dinheiro, mas do jeito que ta ai, vocé vai acabar vendendo bilhete

na rua Sdo Bento.”

E nesse periodo que Mauro retorna a Volta Grande. Como foi isso?

Zequinha Mauro: O seu Medeiros, produtor de curtas de Volta Grande,
pediu para projetar um filme no auditério do INCE. Vieram as autoridades da
cidade, o Bernardinho Rocha, que era o prefeito. Papai assistiu a exibigao,
achou as imagens uma beleza e reviu o pessoal. Dai teve a ideia de filmar 4.
Ele fez a casa e depois o estudio “"Rancho Alegre”, comprando o terreno do

dr. Roquette e com a ajuda dos amigos. E |4 filmamos O Canto da Saudade.

Havia grandes planos para o estidio?

Zequinha Mauro: Coitado do papai, naquela ilusdo daquele estddio
ali, fazer aqueles filmes tipo de caubdi, coisa rural, como o Mazzaropi e
muitos outros fizeram. Ali é uma regido rica de fazendas, de paisagens, mas
eles [produtores como Adhemar Gonzaga ou o diretor Luis de Barros] néo

se interessaram.

E a histéria de que cinema é cachoeira?

Zequinha Mauro: E cachoeira, porque ndo para. Mas |4 para as nossas
bandas ndo tinha cachoeira. O que a gente filmava eram umas corredeiras.

Nao havia necessidade de ir muito longe.
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Vocés estavam sempre no mesmo lugar, mas de angulos diferentes?

Zequinha Mauro: S3o aquelas fazendas que iamos filmando. Né&o
tinha aquela histéria de filmar demais e depois jogar tudo no lixo. Muitas
vezes, a gente rodava um pouco mais lento, 16 quadros, porque um carro
de boi andando era muito mondtono, entdo a gente acelerava um pouco,
quando a gente sentia que dava. Quando famos pra Volta Grande, faziamos,
em geral, dois filmes. Papai falava pra gente fazer tudo rapido, assim depois
ficava de folga. Mas, no final, ele fazia e voltava logo pra revelar, porque ele

ficava louco pra saber como tinha saido tudo aquilo.

Como era o trabalho no Instituto Nacional de Cinema Educativo?

Zequinha Mauro: Papai sugeria, outros sugeriam. O Jodo de Barro
(1956)'°, por exemplo, foi feito por acaso, porque um jodo-de-barro estava
fazendo um ninho dentro da nossa casa, no nosso quintal. Entdo a gente
tinha um praticével que nés usamos e o passarinho deixava chegar até um
palmo perto dele, porque eu ndo tinha teleobjetiva. Tinha que puxar a
lente, enquadrar, prender ela com um pedacgo de fésforo, para aproximar
mais. E ele (o jodo-de-barro) deixava trabalhar. Nos filmavamos todo dia,
acompanhando ele a fazer o ninho. Na hora de montar, nés montamos
linearmente e ficou enorme. Depois chamamos os técnicos no assunto e eles
pediram pra deixar como estava. Isso ndo era pra ver no cine Metro ou no
Roxy. Tinha outras finalidades. Muitos filmes nossos, que a gente sentia que
estavam longos, os professores achavam que n&o. J& Casinha Pequenina
(1945)"" veio da cabega do papai. O dr. Roquette gostou, os professores

gostaram. Ele fez tudo sozinho. Ele mesmo fotografou.

A série Brasilianas comecou com este filme? [ 10]
. . : , . . - . Ver: <http://www.bcc.org.br/
Zequinha Mauro: A menina do filme é minha irma Marta, e o menino, e/ detolhe/018449-
meu primo Serginho. Aquilo foi feito com uma maquinazinha com um [11]
tripezinho fino e uma lente s, de 50mm. Se vocé quer fazer um long shot Ver:  <http://www.bcc.org.br/

filme/detalhe/011901>

B

Ver <http://www.bcc.org.br/
musicas. Ele usou essas musicas, porque ndo precisava pagar direitos. filme/detalhe/014646>

(plano geral), tem que ir até o raio que os parta pra fazer. Engenhos e Usinas

(1955)"? ja tinha mais trés lentes. Meu tio José Mauro ajudou a escolher as
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Em 1951, o Getulio chama Alberto Cavalcanti, que passou a maior
parte da vida na Inglaterra, para cuidar do desenvolvimento da industria

cinematografica brasileira. O Mauro no ficou chateado com isso?

Zequinha Mauro: Eu n3o sei, sé sei que, quando passou tudo isso
e o Cavalcanti voltou aqui pela segunda vez, eu fiz muita coisa pra ele.
Uma pessoa belissima. Quando ele falava do papai, ele falava bem, e o
papai nunca demonstrou nenhuma magoa. Ele ndo era contra fazer um
Instituto Nacional de Cinema que devia se ligar a algum ministério, e o
INCE devia ficar na Cultura, pequenininho, fazendo as coisas dele, e isso
vingou, porque quando o cunhado do Roberto Campos [Flavio Tambellini]
arranjou pra transformar o INCE em INC (1967), o INCE néo foi extinto, mas
agregado como Departamento Cultural, que é hoje o CTAV (Centro Técnico

Audiovisual) da Funarte'”.

Vocé fotografou O Canto da Saudade. Como foi?

Zequinha Mauro: A gente trabalhava tudo naquela base do “néo
tem lampada”. Tinha que escolher o ambiente mais claro. Trabalhava com
luz natural e na base de rebatedor e muito pouco material. Ele queria fazer
uma homenagem a Volta Grande. Papai era sonhador, né? Ele n&o fez
filme pra ganhar dinheiro nem nada. Em Canto da Saudade, a gente usou
rebatedor no interior. Era chato, porque, quando comecava a filmar, o sol
ficava detrds de uma nuvem e ai tinha que cortar. Ai tinha que repetir, para
guardar uma unidade fotogréfica. E o problema do rebatedor no exterior é

nuvem. Nuvem sé é bom quando se filma o céu.

E a cena do sanfoneiro tocando com toda aquela gente fazendo o

papel de nota musical?

Zequinha Mauro: Filmamos eu e o papai. Era tudo na base da
camaradagem. Naquela cena que tem ndo sei quantas pessoas, papai ndo
gastou um tostdo. Os fazendeiros eram todos amigos. Um levou comida,
outro deu conducdo, foi uma farra. A musica, ele foi comprando conforme 13]

. . . . ~ . . ~ Na época da /ista
tinha dinheiro. E eu tenho a impressdo que o Villa Lobos também né&o ° cpocs e enmevisia o
CTAV, hoje érgdo da Secretaria do

cobrava. Ele falou com o Villa Lobos: — "Quero botar o Canto do Pajé. Audiovisual, era parte da Funarte,
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Quanto tem ai? [Mauro se referia a extensdo do trecho que queria utilizar]
Duzentos réis? Entdo da. Para ai a musica, que daqui pra diante eu ndo

posso pagar mais”.

Como surgiram os filmes da Campanha de Educacéo Rural (1954 a
1959)?

Zequinha Mauro: O Chicrala Haidar [técnico brasileiro em cinema
ligado ao Ponto IV, parte da equipe de apoio americano a Campanha de
Educacdo Rural] mostrou pra gente uns filmes de educagdo rural americanos,
mas que era tudo mecanizado. Era preciso adaptar o que nés temos pra
fazer isso. Por exemplo, Captacdo de Agua. Entdo nés fizemos aquele do

bambuzio.

Mas de quem eram as solu¢des?

Zequinha Mauro: Captacdo da Agua (1954)"“, a gente estava na fazen-
da do Chico Alvim, 14 em Cataguases. Dai ele contou que transportava a agua
com o bambu, que bem enterrado na terra, podia durar uns 10 anos. Higiene
Rural - Fossa Seca (1954)"> também foi concebida pelo papai, que ainda fez
aquela coisa poética com os patinhos, esperando o menino sair. Nés fizemos
um pra provar que o sujeito pode ser pobre, mas pode ser asseado. N&o lem-
bro o nome [Higiene Doméstica, 1955]. Tudo limpinho, arrumadinho, simples.
Ferver a dgua e arejar, fazer o café. la fazendo um por ano, como os outros

como Ruy Barbosa (1949)'¢, Castro Alves (1949)", com os adiantamentos.

Mauro foi aposentado na compulséria, em 1967, e s6 saiu do INCE

nessa época.

Zequinha Mauro: O dltimo filme foi A velha a fiar (1964)'%, que nds
fizemos de brincadeira. Vamos ver como é que fica. Era um tema bom,
folcldrico. Feito em qualquer cantinho. No inicio, era pra mostrar vérias
cenas. A ideia foi do velho. Ele, as vezes, sugeria, e concordavam, porque
ndo tinha problema, ndo gastava nada. O filme [a pelicula] j& tinha, a
maquina ja tinha, nés estdvamos |4, revelava |4, copiava |4, transcrevia o

som la. A gente tava |4 pra isso e, se ndo fizesse, acabava perdendo filme.
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Ver:  <http://www.bcc.org.br/
filme/detalhe/018633>
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Ver: <http://www.bcc.org.br/
filmes/ince?title=Higiene+rural&

field_ano_value=>

B2

Ver:  <http://www.bcc.org.br/
filmes/ince?title=Ruy+Barbosa&

field_ano_value=>

B 7

Ver <http://www.bcc.org.br/
filme/detalhe/013012>

B

Ver <http://www.bcc.org.br/
filme/detalhe/019761>
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Naquele momento, com a entrada do Flavio Tambelini’ e a
transformacdo do INCE em INC, havia muita circulagdo de gente por |a.
Eles pediam muito filme e diafilme pra passar. O diafilme era fotografado,
desenhado. Essa producgdo foi a mais importante da época do Tambelini,

cresceu muito e tinha dinheiro as pampas?.

E por que nao tinha verba antes?

Zequinha Mauro: Porque néo tinha.

Com a transformacgdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo
em Instituto Nacional de Cinema, a partir de 1966, a estrutura de producgao

do antigo instituto desaparece. O que aconteceu?

Zequinha Mauro: Tambellini desmanchou tudo! E que era tudo preto
e branco e estava entrando o colorido. Nés achavamos que pelo menos
alguns equipamentos serviriam pra fazer recuperacao de filmes. A Matipo
era uma maravilha, copiava 12 quadros por segundo, mas foi embora. Esse
equipamento dava uma grande firmeza de fotografia. Uma copiadora 16
mm que nds queriamos segurar. Esse foi pra um depdsito na praca da
Bandeira, onde os carros do MEC eram abastecidos. Ele foi enferrujando.
Dava um troco no coracdo quando o Tambellini descia e pedia certas
coisas, em geral na sexta feira: “"Da segunda-feira em diante, vai acabar o
laboratdrio.” A gente dizia que ele tava falando isso pra gente passar o final

de semana mal.

Entdo o que havia para fazer nessa época?

Zequinha Mauro: Faziamos filmagens, reproducdes fotograficas.
Depois compramos uma camera com motor quadro a quadro para fazer o
diafilme, e faziamos filmes pra fora. Os diafilmes eram dados. Era uma ideia
boa e barata. A coisa mais gostosa que acontecia no colégio, eu me lembro,
era quando vinha um caboclo que ia passar slide Bayer. Via o Rio Amazonas,
o maior rio. A gente sé ouvia falar e assim podia ver. Eu ndo me lembro qual
dos titulos que saiam mais, mas eu me lembro que teve uns que a gente

mandou até para a Africa, e filmes como o Fossa seca (série Educac&o Rural)
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Flavio Tambellini foi produtor
(Ravina, do critico Rubem Biafora,
1958) e cineasta em Sdo Paulo,
nos anos 1960. Em 1961, tornou-
se o presidente do GEINCINE

Grupo Executivo da Industria
Cinematogréfica e a partir disso,
integra-se ao INCE para transforma-

lo em INC

I >

Com a mudanca do INCE para
o INC, a partir de 1966, a producédo
interna de filmes foi abandonada
Eram feitos ali diafilmes, espécie
de rolinhos de imagens que eram
projetadas em série, como os antigos
slides. Essa produgao ja existia antes
e, segundo alguns, o diafilme e o seu
projetor, espécie de engenhoca de
metal, teriam sido inventados por
Roquette Pinto. Os diafilmes tinham
temas educativos e de aplicacdo
escolar. Quanto aos filmes, passaram
a ser feitos fora do Instituto, que
perdia o perfil de produtor que
vinha desenvolvendo desde 1936 e
tornava-se 6rgao gestor do cinema
brasileiro. A modernizacdo e o uso
da cor, mas, sobretudo, a tomada do
Instituto por um novo grupo politico
com o golpe militar de 1964 ordenam
as transformagdes do érgao sentidas,
entdo, por Zequinha e muitos dos
seus colegas como um desmanche.
Todos os antigos funcionarios
se referiam a Tambellini como o
cunhado de Roberto Campos,
sugerindo a influéncia que o entdo
poderoso Ministro da Fazenda teve
na escolha do novo diretor e na

transformacao do INCE
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para eles fazerem 4. Ddvamos um apoio terrivel a todos?’!, e também na
reproducdo fotogréfica. Havia muito trabalho, [finalizacdo] do filme cultural.
Mas a nossa maquina de revelacdo era muito lenta. Sé revelava 300 metros
(8 minutos). Depois Tambellini passou a enviar para a Lider. Era mais rapido.

Rendia mais.

A gente sabia fazer de tudo®. Projetava, filmava, fotografava,
montava. Antigamente no ficava bem colocar os créditos todos pra mesma
pessoa. Entdo se colocava outros nomes. Meu pai fez mais filmes, enquanto
outros que n3o fizeram nada constam como se tivessem feito a fotografia.
Em A Séda (1963)%, tudo a gente tinha que bolar na hora, mas nos créditos

aparece diferente”.

Walter Lima convidou vocé pra trabalhar com ele.

Zequinha Mauro: Mas eu ndo quis. Eu ndo me adaptaria.

Recebido em 26/07/2015
Aprovado em 12/09/2015
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Havia uma préatica que vinha
desde o surgimento do Instituto de
servir aos varios servicos fotograficos
ou cinematograficos  necessarios
a diferentes departamentos da
maquina estatal instalada no Rio de
Janeiro. E havia também até mesmo
pequenos servicos a particulares
feitos para burocratas. Isso aparece
nos arquivos de Edgard Roquette
Pinto, na Academia Brasileira de
Letras, ou de Gustavo Capanema,
ministro da Educacdo durante o

governo Vargas, no CPDOC-FGV.

I -

Refere-se a equipe técnica:
Manoel Ribeiro, Eric Walder, Mateus
Collago, o Alaide, o Dickson e o

Fernando.

B

Desenho animado e
documentério. Ver: <http://www.bcc.

org.br/filme/detalhe/019478>

B

Na Filmografia da Cinemate-
ca Brasileira, a direcdo do filme
é atribuida a Bandeira Duarte e
Zequinha é o responsavel pela fo-
tografia.  Conferir:  <http://www.
cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/
iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=-
FILMOGRAFIA&lang=p&nextAc-
tion=Ink&exprSearch=ID=019478&-
format=detailed.pft#1>.
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“Cante Hare Krishna e seja feliz”.
devocdo, pregacdo e pratica musical
entre os Hare Krishnas de Lisbod'
Debora Baldelli’

As fotos apresentadas neste ensaio fotografico integram o trabalho
de campo realizado, entre 2011 e 2014, para minha tese de doutorado
em elaboragdo, em que procuro tratar de como os devotos Hare Krishna®
desenvolvem uma identidade religiosa coletiva em contexto de mobilidade
através da sua experiéncia musical. Entre as praticas espirituais dos devotos,
a mdsica, através do canto de mantras, é perspectivada como catalisadora
da experiéncia religiosa e comunitéria. Entre atividades organizadas pelo
templo Hare Krishna de Lisboa, em que o canto é central, estdo a festa de

domingo e o Harinama, apresentados nestas fotografias.

Os devotos Hare Krishna em Portugal integram uma comunidade
transnacional, com predominancia de brasileiros, russos, ucranianos,
nepaleses e indianos, bem como portugueses de ex-coldnias africanas
que retornaram a Portugal apds a Revolugdo dos Cravos, em 1974, que
estabeleceu a democracia e aboliu a proibicdo de préticas religiosas nao

catdlicas.

As préaticas Hare Krishnas pelo mundo acontecem de forma
semelhante. As cerimdnias e programagdes sdo sempre as mesmas e todas
as escrituras e mantras praticados sdo em sénscrito, o que facilita o estilo
internacional do movimento, j& que é facil um membro se adaptar ou ser Util

as atividades de outro templo, mesmo sem falar o idioma.

O Harinama (Figuras 1, 2, 3 e 4) consiste no canto do mantra Hare
Krishna pelas ruas da cidade, como forma de divulgagdo e propagacéo de
sua pratica espiritual. No Harinama, um grupo de devotos toca e canta,
enquanto outro vende livros sobre a sua pratica espiritual e distribui
convites para a festa de domingo ou o seu restaurante. O trajeto em Lisboa

é realizado no centro da cidade, geralmente a partir da Rua de Séo Paulo,
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Esta pesquisa de doutorado
estd a ser realizada com recursos do
programa de bolsas de doutorado
pleno no exterior da Capes, processo
1187-12-0 Agradeco a  liigo
Sénchez e Claudia Rita Oliveira pela

colaboracao.
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pela Universidade Nova de Lisboa.
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O “"movimento” Hare Krishna
surge em 1966, em Nova York, através
de um guru chamado Bhaktivedanta
Swami Prabhupada, fundador da
ISKCON (Sociedade Internacional
para a Consciéncia de Krishna), que
objetivava levar a fé de Krishna ao
ocidente. Desde entdo, o movimento
cresceu, passando a ter mais de 100

templos em diferentes continentes.
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passando pelo Rossio, Largo de Camdes e retornando até a Praca do

Comércio, trechos de grande concentragdo de pessoas.

A festa de domingo (Figuras 5, 6, 7 e 8) acontece dentro do templo
e consiste em canto de mantras coletivos em modo meditativo, uma aula a
partir da literatura védica, danga coletiva de mantras e uma refeicdo gratuita.

E a principal atividade focada na conquista de novos devotos.

O Harinama é uma experiéncia muito distinta da festa de domingo.
Os que chegam até o templo véo por vontade prépria. No Harinama, sdo
os devotos que vdo ao encontro do outro, ou seja, de qualquer pessoa
que esteja pelo caminho. E no Harinama que os devotos reafirmam a sua
devogdo, ao irem de encontro com as mais variadas reagdes das pessoas
pelas ruas e, fora do ambiente “protegido” do templo, dessa forma
reafirmando caracteristicas centrais de sua identidade. Nesse sentido, é no
Harinama que os devotos entram em contato com o estranhamento do olhar
do outro, reforcando as diferencas entre uma escolha de vida “alternativa”
a partir de uma pratica espiritual de linha oriental e o cotidiano “ocidental”

no qual vivem.

Figura 1
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Figura 2

Figura 3
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Figura 4
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Figura 6

Figura 7

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.1 : n.1
julho :: dezembro :: 2015
p. 178-183

Figura 8
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Normas para submiss@o de trabalhos

A NAVA é uma revista do Programa de Pds-graduacédo em Artes, Cultura e Linguagens,
da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF), que publica artigos sobre teméticas especificas
(dossiés), artigos de tematicas livres, resenhas (livros, filmes, discos) e entrevistas de autores
doutores ou doutorandos nas areas ligadas as artes em geral, como artes visuais, musica,

cinema, audiovisual e moda.

Os autores dos trabalhos apresentados deverdo obedecer e estar cientes das normas e
diretrizes para publicacdo, descritas a seguir:

Os artigos, resenhas e entrevistas devem ser inéditos.

Todos os artigos serdo avaliados por, pelo menos, dois pareceristas.

Os originais devem ser encaminhados apds o autor ter feito revisdo cuidadosa.

Ao encaminhar seus trabalhos para apreciagdo, os autores devem estar cientes de que,

uma vez aprovado para publicacdo, o texto sera cedido imediatamente e sem 6nus dos direitos
de publicacédo a Revista NAVA.

Ao submeter um texto para publicacdo, o autor concorda com as normas aqui divulgadas.
Casos de plagio ou quaisquer outras ilegalidades nos textos apresentados sdo de exclusiva

responsabilidade dos autores.

Nao serdo aceitas submissdes de artigos de professores e alunos do PPG em Artes,
Cultura e Linguagens, da UFJF. Alunos egressos poderdo submeter artigos se ja estiverem
desligados do programa ha, pelo menos, dois anos.

Os artigos devem conter titulo, resumo (até 250 palavras) e palavras-chaves (até quatro),
em portugués e em inglés.

Volume do texto: os artigos e entrevistas deverdo ter entre 25 mil e 45 mil caracteres

com espaco, incluindo as referéncias, notas, tabelas e imagens. As resenhas devem ter entre

7,5 mil e 10 mil caracteres com espaco.
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Tamanho e formato do arquivo. O arquivo a ser enviado com o texto deve ser salvo em
DOC ou RTF e nado deve ultrapassar 2MB.

Titulo:

Fonte: Times New Roman

Corpo (tamanho): 14

Entrelinhas (espaco): 1,5

Alinhamento centralizado

Recuo de primeira linha: ndo

Palavras estrangeiras e neologismos devem estar em itélico

Deve estar em negrito

Formatacdo de texto:

Fonte: Times New Roman

Corpo (tamanho): 12

Entrelinhas (espaco): 1,5

Alinhamento justificado

Recuo de primeira linha: 12mm

Palavras estrangeiras e neologismos devem estar em itélico

N&o usar negrito ou sublinhar termos. Use o itélico para realce.

Formatacdo de citagbes: usar “aspas” para citagdes de até trés linhas inteiras dentro

do parédgrafo. Usar ‘apéstrofos’ para citagdo dentro da citacdo. Citagdes longas devem ser

destacadas do texto, em paragrafo separado, sendo:

Nao

Recuo: 40 mm

Fonte: Times New Roman
Corpo (tamanho): 10
Entrelinhas (espaco): 1
Alinhamento justificado

usar negrito ou sublinhar termos. Use o itélico para realce e informe se o grifo

consta do original ou ndo, acrescentando, conforme o caso: (AUTOR, ano, p. x, grifo nosso) ou

(AUTOR, ano, p. y, grifo no original).

O trecho deve estar separado do texto por pardgrafos adicionais (linha branca), um

antes e um depois.

Formatacgdo das referéncias:

Fonte: Times New Roman

Corpo (tamanho): 10

UFIF
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Entrelinhas (espago): 1,5
Alinhamento justificado
Parédgrafos com recuo especial de 12mm a partir da segunda linha.
Livros:
SOBRENOME, Prenome. Titulo: subtitulo. Edicdo. Lugar: Editora, ano.
Capitulo de livros:
SOBRENOME, Prenome. Capitulo de livro. In: SOBRENOME, Prenome. Titulo: subtitulo.
Edicdo. Lugar: Editora, ano. 12 pagina- Ultima pagina.
Artigos em periddicos:
SOBRENOME, Prenome. Titulo do artigo. Titulo do periédico, Cidade, volume, nimero,
ano, pagina inicial e final da parte referenciada no formato p. x-x, ano.
Citacéo de internet:

Devem seguir as mesmas regras anteriores para autor e titulo, sucedida das informacgdes:
Disponivel em: endereco completo da pagina acessada (exemplo: <http://www.ufjf.br/portal>).

Acesso em: dia, més e ano (exemplo: 24 jul. 2014).
Dissertacoes e teses:

SOBRENOME, Prenome. Titulo da obra: subtitulo. Ano de apresentagdo. Numero de

folhas. Categoria (Grau e area de concentragdo)-Institui¢do, Local.
Trabalhos de eventos:

AUTOR. Titulo do trabalho. In: NOME DO EVENTO, nimero., ano congresso, Cidade.
Nome dos anais ou apenas Anais... Cidade: Editora, ano publica¢do. pagina inicial e final da

parte referenciada no formato p. x-x.

Notas: todas as notas devem ser inseridas no final da pagina, em notas de rodapé.
Indicar, em nota, se alguma versdo do texto j& houver sido apresentada em congresso,
seminario, simpdsio etc.

As referéncias devem ser inseridas no sistema autor-data no corpo do texto com o

seguinte modelo de formatagdo: (SOBRENOME, ano de publicacdo, p. xx).

Imagens: devem ser inseridas no corpo do texto com a devida referéncia de fonte
e legenda em tamanho 10, Times New Roman, espaco simples. Resolugdo de 300 dpi em
extensado TIF, JPG, JPEG ou GIF.

Havendo duvida ou casos ausentes nesta norma, deve-se observar a norma da ABNT.

Autorizacdo de uso de imagens e sons: Todas as imagens e sons que nao sejam de
autoria do proponente do texto necessitam de autorizacdo expressa por escrito do autor para
publicacdo na NAVA. O levantamento dessas autorizagdes é de responsabilidade dos autores

e podem ser providenciadas depois da aprovagdo do texto para publicacdo.
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