a pintura histérica degenerada: fundamentos da intericonicidade critica da obra de arte | marcus vinicius de
paula

A Pintura Historica Degenerada:
Fundamentos da intericonicidade critica da obra

de arte

Marcus Vinicius de Paula

Quem visitar o Palacio Itamaraty no Rio de Janeiro e observar a tela Pax et
Concordia (300 x 431 cm) pintada em 1902 por Pedro Américo de Figueiredo e Melo
[Figura 1] podera experimentar um estranhamento resultante da sensacdo de estar
diante de uma obra de arte que parece gozar de enorme prestigio e, a0 mesmo tempo,
estar desconectada do conceito de Arte. Trata-se de um legitimo representante da pintura
histdrical académica, ou seja, do que hoje grande parte da teoria da arte considera uma
antitese da arte. Pedro Américo cursou a Ecole des Beaux-Arts em Paris e foi discipulo de
Ingres. A producado desses “discipulos de Ingres” foi se tornando invisivel para a Histéria

da Arte a partir do inicio do século XX. Foram enclausurados “a um pacote etiquetado

Figura 1
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como académico” (PEREIRA, 2001, p. 73) que os afastaram das discussoes tedricas.

Certamente no Brasil ainda conservamos Pedro Américo e Victor Meireles em
lugar de destaque, mas no ambito internacional eles sdo ainda mais imperceptiveis do que
os representantes europeus do rotulado Academicismo. Diante de Pax et Concordia pode
parecer evidente que, de algum modo, a tradicdo da pintura historica europeia
encontrava-se ali, contraditoriamente, em sua plenitude e, a0 mesmo tempo, corrompida.
Como se aquela obra de arte portadora de um status elevado tivesse degenerado sua
posicdo privilegiada dentro da escala de géneros construida pelas academias. Portanto, ao
que parece, o denominado “grande género” se de-generou e, como pretendo sugerir,
fundamentou a crise dos géneros que se operou na arte moderna causando, também,
consequéncias que ainda reverberam na producdo contemporanea. Teria entdo, a pintura
histoérica do século XIX, sido responsavel pela ruina da hierarquia dos modelos pictéricos

que ela mesma ditava?

Um artigo de Rafael Alves Pinto Juanior intitulado Pax et Concordia: A
arquitetura como caminho para a alegoria surgiu como o estopim para um novo olhar que
possa nos ajudar na nossa reflexao, pois estabelece uma andlise critica que transcende a
mera decifracdo do tema. Calcado no sentido simbdlico da arquitetura representada na
tela, o artigo, extrai uma andlise focada em referéncias sociopoliticas para concluir que
tanto a paz quanto a concérdia eram falsos atributos para a recém-proclamada republica.
“Mediante a alegoria a Republica procurava uma legitimacdo, ainda que imagética”, “as
fontes desta estabilidade encontravam-se no passado imperial, encontrando neste, um
lastro de unidade enquanto nacdo”. Rafael Alves Pinto apontou diversos indicios que
procuravam conectar a Republica sem histéria com a tradi¢do imperial brasileira, dentre
elas a tela da proclamacdo da independéncia, também de Pedro Américo, reproduzida
numa das paredes do enorme edificio representado na pintura. O autor inteligentemente
identifica esse edificio como uma arquitetura tipica de museu ou templo-museu, como diz
ele, através do qual todo o cortejo alegorico da Paz, vestida com o manto imperial de D.
Pedro II, teria atravessado. Esse templo-museu é também por ele denominado museu-
galeria cujo simbolismo é apontado como o de um local depositario de cultura e, portanto,
de tradigdo. O artigo reforca a conhecida nogdo de que a pintura histérica no século XIX
tornou-se caracteristicamente estatal, mas também demonstra uma contradi¢do dentro

dessa relacao.
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Esse artigo e um segundo olhar sobre a tela fizeram ver que a arquitetura a
que Rafael chamou de templo-museu-galeria possui uma fachada que lembra o Grand
Palais em Paris. Prédio construido para a Exposicdo Universal de 1900 e que passou a ser
utilizado como local do saldo oficial da academia francesa de pintura e escultura. Era um
espaco tipicamente associado as multiddoes e a massificacdo do olhar. Tratava-se nio
apenas de um signo de cultura e tradi¢do, como identificou Alves Pinto, mas também,
remetia as passagens analisadas por Walter Benjamin. Tratava-se de um indicio da
arquitetura efémera e da sociedade de consumo, ou seja, um signo de fantasmagoria.
Desse modo, eram indicativos de cultura e tradicdo, mas como fetiche. Portanto, tudo de
ilusério que haveria na associacdo da paz e da concérdia a Republica Brasileira se
autoexpunha, na mediada em que, grande parte de toda a fantasmagoérica alegoria emergia
através daquela passagem (“lugares de peregrinacio ao fetiche da mercadoria”.

BENJAMIN, 2009, p.43).

Desse modo, a falsa tradicdo republicana, identificada por Alves Pinto, ndo se
realizou simplesmente através da apropriacdo de um signo da tradicdo monarquica, mas
por meio de signos de uma tradicao reificada. Pedro Américo ndo utilizou uma referéncia
arquiteténica imperial, em vez disso, aludiu diretamente a um modelo tipico da
Modernidade Industrial. Outro dado importante (que analisaremos mais adiante) é que a
propria consagragcdo de Pedro Américo como pintor erudito foi também tratada como
mercadoria, pois sua famosa tela do grito do Ipiranga ocupa lugar de destaque nesse

templo do consumo visual (uma pintura esta representada dentro da outra).

Nao estamos muito interessados na apropriagdo que a republica tenha feito de
simbolos monarquicos, mas no modo como essa apropriacdo ocorreu. Em Pax et Concordia
a composicdo apotedtica e toda iconografia aproxima-se das estratégias de marketing e
dos icones da cultura de massa veiculados no final do século XIX e inicio do XX.
Subitamente, todos aqueles seres mitologicos e todo aquele arranjo visual passaram a
remeter aos cartazes, as capas de revistas ou as embalagens de biscoito, café e chocolate e,
também, aos roteiros e ilustracdes de folhetins daquela época, ao mesmo tempo em que se
afastavam da erudicdo académica. Toda a pompa da obra prima estatal se revelava como
mero cliché publicitario. O estranhamento diante da solenidade erudita de Pax et
Concordia, que sentimos inicialmente, pareceu encontrar uma justificativa no efémero e na
superficialidade dos esteredtipos. Subitamente, a conexdo mais apropriada para a

grandiosa escala de Pax et Concordia seria um outdoor e ndo alguma tela monumental dos
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grandes mestres do passado. Ao que tudo indicava, a cultura visual erudita formulada pela

pintura europeia parecia ter corrompido seu préprio vocabulario.

Diante dessas questdes, a pintura histérica em crise produzida por Pedro
Américo passa a funcionar como uma imagem questionadora dela mesma. Entendemos
que ao se degenerar, a pintura histérica acabou por propiciar estranhamento e, por
conseguinte, reflexdo sobre seus fundamentos. Precisamos, entdo, investigar esses
fundamentos para que possamos entender essa dobra critica. Iremos, entdo, primeiro
definir o que entendemos como pintura histérica para em seguida definir a pintura
histdrica degenerada e a importincia dessa no¢do para a produgio contemporanea e para

a construgdo de uma geografia da arte.

A Pintura Histdrica sob uma perspectiva iconologica

Graig Owens assinala que “a histéria da arte foi concebida como a ciéncia da
atribuicdo” (OWENS, 2012, p. 166) isso implica um modo de segregar as obras e suas
questdes rotulando-as em periodos especificos que, apesar de ndo as impedir de continuar
a despertar interesse critico, é indiferente a esse interesse. Independente das discussoes
em torno dos modos de periodizacdo o fato é que a Histdéria da Arte estabelece linhas

cronoldgicas que distanciam as obras de arte no espago e no tempo.

Porém, alheias a linearidade da Histéria da Arte, as obras ja haviam
determinado outro modo de lidar com o passado, estamos nos referindo a nocdo de
pintura histdrica (é preciso esclarecer que o termo “historica” foi inicialmente utilizado no
sentido de anedoética e ndo como referéncia a Historia da Cultura). Essa convencgdo
instituida pela arte europeia (e que talvez se confunda com ela) comecou a ser definida
entre os séculos XV e XVI; durante o processo de reconhecimento intelectual do pintor.
Dentro de uma cultura logocéntrica, a imagem iconica, para obter o mesmo status da

escrita, passou a afirmar-se como uma linguagem e a pintura histérica foi o palco onde se

realizou essa experiéncia2.

Na segunda metade do século XVII, André Félibien estabeleceu a “Hierarquia
classica dos géneros” (LICHTENSTEIN, 2006, p. 38-45), decretando como valor
fundamental a nobreza do tema e da narrativa. Portanto, consolidou-se no século XVII
como uma pintura retérica3, ou melhor, como uma pintura que absorveu e equiparou-se a
erudicdo poética*. Passou, entdo, a reproduzir a intertextualidade literaria por meio de

narrativas visuais complexas. No entanto, no século XIX esse género de pintura sofreu
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diversas modificacdes que acabaram por banalizar essas narrativas aproximando-as dos
discursos simplistas veiculados pelos novos meios de comunicacdo de massa5. No século
XX, essa suposta decadéncia fez com que fosse rotulada como um equivoco estético
retrogrado e reacionario pelas correntes da Arte Moderna levando, assim, ao seu
desaparecimento da pratica artisticas. Porém, é possivel que a nogao de pintura historica,
ainda hoje, esteja sendo reformulada no ambito da producdo contemporanea’ e que seu
fundamento ndo se restrinja a aparente linearidade narrativa que abriga. Queremos crer
que em vez disso, ela pode ser definida como uma linguagem visual complexa que envolve
uma rede de citacdes capazes de nos guiar por um atlas da producdo artistica cujas

fronteiras estio sempre em expansaos.

Gostariamos entdo, de definir os fundamentos da pintura histérica, segundo
uma perspectiva iconoldgica, ou seja, através de suas estratégias figurativas. Desse modo,
poderemos elucidar sua vocagdo para a construcdo de um mapa geografico da arte em
contrapartida a Historia da Arte, que a consagrou no passado, mas que a expulsou da

atualidade.

Entendo que os principais fundamentos iconolégicos da pintura histérica
seriam: primeiro a erudi¢do® que pode ser definida como os varios sentidos ocultos
existentes na obra que s6 podem ser acessados por iniciados (os eruditos) e segundo as
citacdes criticas:10 esses sentidos ocultos se manifestam por meio de evocagoes
figurativas que estabelecem um dialogo com modelos reconhecidos como exemplares, nio
€ a mera copia de um modelo, mas uma alusao critica: uma releitura. Essas cita¢des ndo se
caracterizavam apenas como influéncia autoritaria de alguma obra do passado, mas como
evocacdo que contribuiria para a construgido dos sentidos da obra atual e também para
uma revisdo da obra citada; o terceiro fundamento seria a fragmenta¢ao narrativa

ocasionada por essas citagoes.

Alinearidade da narrativa de uma obra é fendida pela citacdo desses modelos,
ou seja, a continuidade da leitura visual é interrompida pela identificacdo de uma alusdo
que a remete a outra obra. Quanto mais erudita for a obra, mais fragmentada por citagdes
sera sua narrativa; o quarto fundamento seria relativo a um efeito oposto ao apontado no
terceiro, pois trata-se da expansao narrativa. Isso significa que as citagdes conectam a
leitura visual de uma obra a de outras obras, algo proximo a um hipertexto; por fim, o
ultimo fundamento seria a prépria insercao nessa rede de citacdes, ou seja, todo esse

mecanismo fazia com que as pinturas histéricas estabelecessem um atlas, ou um mapa da
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cultura visual erudita. E preciso esclarecer que essa rede ndo incluia apenas outras

pinturas historicas, mas também conceitos teoldgicos e filoso6ficos, mitos e fatos histéricos,
gravuras e esculturas, etc. Portanto, ndo criava uma rede autdnoma de obras de arte, ou
seja, se abria para as manifesta¢des culturais de um modo geral. Porém, é preciso salientar
que essa rede s6 se expde devido a pratica da pintura histérica. Entendemos que, foi a
intencionalidade dessa intericonicidadel!! critica, executada através de citagdes, que

colocou em evidéncia esse atlas?2.

Vejamos, entdo, um exemplo: Entre 1637-39 Nicolas Poussin pintou Os
israelitas recolhem o mand [Figura 2] e inseriu a figura de Moisés de uma maneira que
aproximasse a representacdo desse personagem biblico a figura de Platdo pintada por
Rafael na Famosa Escola de Atenas no Vaticano!3 [Figura 3]. A narrativa de Poussin foi
fendida porque o observador, ao identificar a citagao, interrompe a leitura visual da
pintura e desloca seu interesse para a narrativa da obra citada), ao mesmo tempo em que
uma obra se prolonga na outra (porque o sentido da narrativa da obra citada faz repensar

o sentido da que esta citando).
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0 fragmento

figurativo de uma obra

implantado num novo
contexto, 0 interrompe,
provocando um

estranhamento que impele o
leitor a procura desse
parentesco escondido!4. Desse
modo, O “Platio” de Rafael
volta a produzir sentido por
meio do “Moisés” de Poussin?s.
Poussin  problematizou a
representacdo, atraindo outra
pintura para dentro de sua
obralé, Esse mecanismo acaba
por determinar uma dobra, um
ndé semantico entre as obras,
que supera a distancia
cronoldgica. Isso faria com que
o “Platdo” nao petrificasse num

dogma iconografico, pois volta

:

"&l’

Figura 3 a ser questionado na outra
obra. Além disso, a narrativa

da pintura de Poussin abre-se para a de Rafael e vice-versa. Nao se trata da imitacdo de um
modelo, mas do questionamento desse modelo. Agindo, assim, Poussin reacendeu e
reelaborou questdes do vocabulario visual renascentista. Fica estabelecido um dialogo
entre as obras que as conecta como entroncamentos de uma rede. Certamente existem

muitas outras citacdes nessa tela o que produz conexdes com outras obras.

A crise do mecanismo de citagdes eruditas

Vamos agora desconstruir essa intericonicidade critica da pintura historica

que acabamos de definir.
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Alguns pintores e artistas plasticos, a partir do século XIX, problematizaram
esses fundamentos citados acima: Edouard Manet ao pintar A Execucdo do Imperador
Maximiliano, em 1867, nos induz a perceber que ndo é mais possivel estabelecer essas
citagcdes sendo indiferente a contaminag¢do do fundamento erudito pela cultura de massat’.
Hal Foster (em Arquivos da Arte Modernal8) afirma que Manet expde de modo evidente o
pastiche que ameacava o que podemos denominar como cultura visual difundida pela
pintura europeia. A tipologia consagrada pelas academias, que deveria determinar um
vocabulario figurativo que seria enriquecido a cada nova obra, estava sendo banalizada
pelo comércio das imagens que se instituiu com o surgimento da indudstria graficalo.
Certamente Manet tinha consciéncia de que as ilustracdes veiculadas nos periédicos
sensacionalistas, tal como ocorreu com o fuzilamento do Imperador do México, haviam
corrompido o modo de contemplar as imagens2’. Desse modo, ao que tudo indica, a

pintura histérica na modernidade transformou a alusdo a modelos figurativos eruditos em
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Figura 4
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repeticao banal de estere6tipos. Adaptou-se ao olhar das massas.

Em Quatro horas na galeria do Louvre (de 1847, de Frangois Auguste Biard -
[Figura 4] é possivel constatar, de modo irdnico, essa subversdo do ritual da
contemplacdo da pintura académica. Vemos que o publico alvo das pinturas ndo é mais um
pequeno grupo de iniciados no “ocultismo” erudito, dispostos a encontrar o que se
esconderia por tras das figuras, mas uma classe média, voraz consumidora de imagens, em
busca da superficialidade do entretenimento. Os diversos olhares, que podem ser
caracterizados como “degenerados” segundo nossa reflexdo, registrados por Biard
revelam um desajuste no qual espectadores, acostumados as composicdes figurativas
estereotipadas veiculadas nos periddicos, contemplam de modo “inadequado” imagens
que deveriam representar uma cultura visual privilegiada. Porém, o que estamos tentando

7

demonstrar é que esse modo “inadequado” é na verdade uma nova adequacao.

The Fall of Babylon.

1. The Great Tower of Babel.

2. Temple of Belus, the external Buildings by
Nebuchadnezzar,

3. Temple of Venus.

L. Dragon. one of the Images of Worship, which
are placed one mile apart, o express the
vast extent of the Streets

A, The Street gates leading to the River, hall &
mile distance from each other.

fi. The Streets going in right lines, and mter-
secting each other at right angles, Torm
Squares at the back of the Houses, 1wo
miles in circumlerence.

7. The Palace of Senmuramis, four miles i cir-
cumlerence.

8. The Image broken i pieces

G. The Palace built by Nebuchadnezzar, cight

miles in circumference, on which were the

N

Hanging Gardens.

10, The Bridge built by Nuochrisi—observe the
joining of the stones, which have 1he
strength of an Arch without heing one.

1. The Fountam, an emblem of perpetual genc-

rauon,

| 12. The King and Roval Famls. wih Chaldean
‘ Pricsts

‘ 13. The Enemy.
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Uma recente exposicdo das colossais pinturas histéricas de John Martin (1789
-1854) na Tate Britain recriou esse ritual de devocdo a uma erudicdo banalizada,
distribuindo aos visitantes os mesmos roteiros visuais [Figura 5] que eram oferecidos no
inicio do século XIX. Eram mapas enumerando as referéncias eruditas que deveriam ser
reconhecidas nas telas. Fica evidente que toda complexidade visual da representacao foi
reduzida a uma cartilha didatica que permite ao cidadao de classe média apreciar detalhes
que s6 poderiam ser identificados por uma pequena elite cultural. Porém, essa cartilha
consegue produzir apenas uma versao simplista do complexo mecanismo de

contemplacdo da pintura historica.

Figura 6

Nosso interesse, entdo, é entender essa crise dos fundamentos da pintura
histoérica através da corrupg¢ao que se efetuou na producdo da prépria pintura académica e
ndo por meio de seus criticos, tal como o citado Manet. Pretendemos reinserir o
Academicismo nessa questao para verificar que essa producdo rotulada como estéril pode
ter muito a contribuir para a construcdo teérica da imagem e da arte. Vamos, entio,
retornar ao nosso Pedro Américo, um dos mais famosos representantes da pintura

historica brasileira no século XIX.

Um mecanismo semelhante ao que verificamos entre a pintura de Poussin e o
afresco de Rafael ocorre entre a tela Independéncia ou Morte (de 1886-88, pintada por

Pedro Américo em Florenca - [Figura 6] e a tela 1807, Friedland, nome de uma batalha em
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que o exército napolednico saiu vitorioso. A pintura retrata o imperador francés a cavalo

cercado por sua tropa montada - [Figura 7], de Ernest Meissonier (de 1875). Pedro
Américo aproximou certas caracteristicas da figura do imperador brasileiro a figura de
Napoledo. Assim como o Moisés de Poussin remete ao Platdo de Rafael, o D.Pedro I remete
ao Napoledo de Meissonier. Existem até mesmo insinuagdes de que o pintor brasileiro

tivesse plagiado o francés?L.

Essa insinuagdo é bem pertinente porque nos leva a pensar se deveriamos
levantar a mesma suspeita as infindaveis citacdes que podem ser encontradas na obra de
Poussin. Certamente ndo faria sentido, pois esse regime de citacbes era, como ja
explicamos, o fundamento da linguagem visual dessa arte erudita?z. Esse mecanismo
acabou se tornando parte integrante do ensino das academias. Sonia Gomes Pereira nos
fala sobre a amplitude da nocdo de composi¢cdao (PEREIRA, 2005) e como ela se relaciona
com a narrativa das obras e com o aprendizado de modelos, com intuito de servir como
esteio iconografico para as novas criacdes. Era, portanto, uma apropriacio nio sé

legitimada, mas também, legitimadora do status erudito do pintor.

O problema é que Pedro Américo esta inserido num novo contexto no qual
esses modelos ganharam valor de mercado e, por conseguinte, direito autoral. Além disso,
também perderam o privilégio de serem reconhecidos por poucos iniciados e passaram a
ser consumidos pela massa pela difusdo das imagens pelos novos meios de comunicacao

visual, tal como a fotografia e as ilustracdes em peridédicos?3. Paul Barlow coloca de modo
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esclarecedor a migracao, durante o século XIX, do que poderiamos chamar de linguagem
visual da pintura histérica das imponentes telas a dleo para as paginas do Illlustrated
London News, onde, segundo o autor, algumas “pinturas histéricas” sdo convertidas em
gravuras e utilizadas para ilustrar artigos ou a propria noticia se converte em pintura
histdrica, pois é traduzida numa ilustracdo que utiliza os canones figurativos do “grande
género” (BARLOW, 2005, p. 3-4). Porém, esse novo modo de apreciacdo da pintura
histdrica gera um tipo de reconhecimento superficial caracteristico da leitura dos jornais
ilustrados que tinha como intencdo comercial vender entretenimento figurativo. Matthew
Potter, por sua vez, diz que a partir do final do século XVIII a pintura histérica passou a
utilizar temas atuais revestidos de um “espirito épico” (POTTER, 2005, p. 5-7)
(poderiamos acrescentar: “espirito de folhetim”), ou seja, transforma-se no que Edgard
Wind (WIND, 1938, p.121) denominou como news-picture (que ele define como uma
pintura histérica cuja narrativa se reduz a um slogan) e que poderiamos traduzir como
uma “pintura manchete”. Tanto a tela de Pedro Américo quanto a de Meissonier

apresentam essas caracteristicas.

Se Independéncia ou Morte (também apelidada como Grito do Ipiranga) e
Friedland fossem comparadas lado a lado seria possivel perceber imediatamente que
Pedro Américo sobrepujou o espetaculo visual do modelo francés por meio de uma escala
quase trés vezes maior (Friedland tem 242 cm de comprimento e o Grito do Ipiranga tem
760 cm). Queremos crer que essa maximizacdo2* antecipa um tipo de espetaculo
cinematografico que se consolidaria no inicio do século XX (nos referimos a sensacional
grandiloquéncia que encontramos em grandes filmes épicos tal como Intolerdncia?s).
Precisava ser grande o suficiente para ser exposta a um vasto publico ao mesmo tempo em
que buscava capturar o interesse do maior numero possivel de olhares. Por isso precisava

ser tdo bombastico quanto a chocante realidade das manchetes dos jornais.

Como teria dito Napoledo diante da enorme representacdo de sua coroagdo
pintada por David: “Quanta verdade! Isso ndo é uma pintura; pode-se perambular dentro
da imagem; a vida estd em toda parte” (NOEL, 1989, p. 73). Esse empenho no espetacular
efeito visual tanto reflete o apelo de Dennis Diderot aos pintores histéricos para que
aperfeicoassem seu virtuosismo técnico (LICHTENSTEIN, 2006, p.84), quanto o interesse
que se desenvolveu no século XIX em relacdo a fisiologia do olhar (os mecanismo
fantasmagoricos envolvidos nas ilusdes de oOtica se tornaram fundamento do

entretenimento visual) conforme assinala Jonathan Crary (CRARY, 2012). Isso faria com
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que o grande publico pudesse experimentar a noticia se desenrolando “ao vivo”. O
“caipira”, que no Grito do Ipiranga volta seu olhar aténito para tras e contempla a cena
épica e, porque ndo, cinematografica, “representa todos os brasileiros” (SCHLICHTA,
2009) e duplica o olhar da massa que em 1888 presencia aquela “manchete histérica” de

1822.

Pedro Américo segue uma estratégia semelhante a utilizada por Jacques-Louis
David que difunde estere6tipos26 por meio de um divertido espetaculo 6tico que produz
uma precisa reconstituicao de época que fossiliza as citacdes, no sentido que a citacdo nio
produz mais uma profundidade reflexiva, mas apenas se manifesta como um significado
petrificado. Torna-se o que Georg Otte denomina como “citagdo mal feita”: “aquela que nao
interrompe o fluxo linear do texto no qual esta inserida, ou seja, tem a Unica funcao de
confirmar a argumentacao linear desenvolvida no texto” (OTTE, 1996, p.219). Nao se trata
mais de uma citacdo critica que atrai a narrativa visual de uma obra para dentro da outra,

mas de um rapido reconhecimento de uma gramatica visual de clichés. Ndo se estabelece

um didlogo entre as obras.

O publico nao ird questionar a retérica do Grito do Ipiranga por meio da figura
de Napoledo?’, mas em vez disso, ird ler com grande rapidez o slogan: “imperador
vitorioso”. Nao podemos, também, nos esquecer de que a pintura académica francesa, na
virada do século XVIII para o XIX, assumiu um repudio aos intrincados detalhes alegoéricos
entendidos como ornamentos supérfluos em favor do impacto simbdlico de “formas que
exijam o minimo de tempo para serem decifradas” (STAROBINSKI, 1989, p.100). Desse
modo, a clareza do simbolo em oposicdo ao ocultismo alegdrico pode ter servido,
paradoxalmente, como agente de uma cegueira visual. Podemos entdo deduzir que, tanto o
deslumbramento do efeito 6tico quanto a decifracdo imediata do simbolo estreitaram o

olhar.

Esses mecanismos geraram uma contemplacdo acritica e imune a qualquer
estranhamento. O espetaculo dos efeitos especiais (utilizando o termo do vocabulario
cinematografico hollywoodiano e que hoje em dia estd submetido a tecnologia da
computacdo grafica)?8, unido a uma comunica¢ido imediatista, d4 acesso indiscriminado a
todos os olhares, mas estreita a leitura visual?. A citacao ndo consegue mais fragmentar o
tema tornando a narrativa linear e simplista. A partir de tudo isso, a citacdo transformou-
se em apropriacdo, pois a composicao do Grito do Ipiranga e a de Friedland compartilham

da construcao de um vocabulario visual pasteurizado tipico da cultura de massa (na qual
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os direitos autorais dos
modelos sdo valorizados na
razdo inversa da
desvalorizacao de suas
narrativas) e nio mais de uma
linguagem visual reflexiva e
volatil tipica de uma cultura

erudita privilegiada.

Por outro lado, o
cliché, tipico da cultura da
reprodutibilidade, inserido
numa obra legitimada como
erudita, acaba despertando um
estranhamento critico nesse
mesmo mecanismo de citacdes
que inibiu. A citacdo, que
parecia ter sobrevivido apenas
como cacoete, acaba revelando
uma crise nos fundamentos da

pintura histérica. A

apropriacdo entendida como

uma corrup¢ao da citacdo
erudita torna-se um instrumento reflexivo. Desse modo, a apropriagdo critica realizada
por Marcel Duchamp no ready-made retificado L.H.0.0.Q (1919 -[Figura 8] ),3° pode ser
encarada como uma estratégia que reintroduz o cliché no sistema de citacées eruditas das
artes plasticas. A referéncia ndo é diretamente a Mona lisa de Da Vinci, mas a sua
reproducido fotografica. Para entender a distancia entre a apropriacdo de Duchamp e as
alusoes de Poussin é preciso entender a citagdo degenerada de Pedro Américo. A conexao
que Poussin estabeleceu entre Moisés e Platdo encontra seu reverso na citagdo desconexa
que L.H.0.0.Q. faz a Mona Lisa. O ready-made resgatou no limite do esteredtipo o olhar
critico que havia se petrificado. Porém, a resposta para essa reversdo se encontra na

corrup¢do da rede de citagdes que se efetuou na pintura histérica no século XIX.
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O reverso da citacao

A partir de 1860, o sistema de saldes na Franca associou-se ao sistema das
exposicdes universais e transformou-se no que poderiamos denominar como um saldo fast
food. Essas grandes exibicdes (juntamente com o surgimento das galerias, das lojas de
departamentos, dos jornais ilustrados e dos cartazes cromo litograficos) inauguraram um
modo de consumo visual efémero e, as telas a dleo, 1a expostas, passaram a compartilhar
dessa mesma pratica. A grandiloquéncia épica dos slogans visuais cedeu as tentagdes
fugazes da moda. Essa nova fase da pintura histdrica recebeu a denominacio pejorativa de
arte pompier3!, que remete a semelhanca entre os capacetes dos bombeiros parisienses e
os elmos dos personagens greco-romanos que povoavam essas telas. A “janela
renascentista” transformou-se numa vitrine voltada para uma contemplacido rapida,
alienada e voraz. O fascinio provocado pelos efeitos visuais foi preservado pela opuléncia
ornamental historicista em que o elmo e os diversos outros elementos, se transformaram
em meros alibis de citacoes eruditas32. Detalhes que, no entanto, enfeiticavam o olhar.

Desse modo, a erudicdo ndo tinha outra fun¢do além de construir desejo de consumo.

0 sentido da erudicdo reduziu-se ao significado oculto do elmo, utilizado como
figura emblematica devido a denominacdo “pompier”, mas poderia ser qualquer outro
elemento historicista que “agregava valor”, expressido caracteristica do vocabulario do
marketing contemporaneo, mas que se adéqua perfeitamente ao conceito. No entanto, esse
esvaziamento radical do significado oculto da citagdo acabou por inviabilizar a difusdo das
mensagens visuais tipicas da cultura de massa que identificamos no Grito do Ipiranga, pois
paralisava a traducdo do slogan da “pintura manchete”. A leitura visual estereotipada
tornou-se inoperante dentro desse novo ritual de contemplacao. A citacdo converteu-se
em fetiche porque além de ser mera desculpa tornou-se, paradoxalmente, o elemento mais

desejado.

Esse ecletismo pompier que permitia saltar de uma tela, retratando o século
XVIII para outra reconstituindo o Antigo Egito criava uma nova rede de citagdes que
oferecia principalmente a auséncia. A auséncia é o fundamento de todo o sistema
referencial publicitario, como sugere Baudrillard (BAUDRILLAR, 2008, p. 173-204). Por
esse motivo suas conexdes sao eternamente insatisfeitas. Assim, toda citacdo seria, agora,
oca. Todo olhar seria fugaz, pois todo estere6tipo seria descartavel, pois a obsolescéncia
exigida pela moda ndo permite fixar esteredtipos. Porém, mais uma vez instaura-se um

estranhamento justamente porque esse regime de citacdes é desconexo e erratico. A
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Figura 9

leitura visual da massa, nos grandes saldes de exposicdo, mergulha no vazio labirintico da
eterna insatisfacdo. O olhar flana de uma tela a outra em busca do préximo “elmo”, do
mesmo modo que a populagdo aprendia a vagar de uma vitrine a outra perambulando nos
templos do consumo recém-inaugurados tanto na Paris do século de XIX quanto no Rio de

janeiro do inicio do século XX.

A partir dessas colocagdes podemos, mais uma vez, nos voltar para a tela Pax
et Concordia de Pedro Américo, citada no inicio do artigo. A inserc¢do do Grito do Ipiranga
na parede do grande pavilhdo de exposicdo estabelece uma citagdo critica que acaba
remetendo ao modo de contemplacdo da pintura pompier. A tela de 1888 surge como uma
vitrine dentro da tela de 1902 [Figura 9]. Surge como mercadoria exposta e, desse modo,
a linearidade de sua narrativa se esvazia. Ndo se trata mais de um slogan noticiando o
“imperador vitorioso”, mas de um bem de consumo valioso. Toda figuracdo que poderia
contribuir para a constru¢do de uma narrativa visual se fragmenta em ofertas

iconograficas que sdo como upgrades que elevam o valor da pintura.
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Figura 10

Por outro lado, as figuras alegéricas e a composicdo apotedtica de Pax et
Concordia remetem ao imaginario associado a produgio grafica comercial (fig. 10) que foi,
paradoxalmente, instituido pela prépria pintura histérica. Desse modo, tanto a pintura
académica quanto a producdo grafica acabam remetendo-se uma a outra, ou seja, ndo é

mais possivel identificar quem é o modelo, o que ainda era evidente na relagdo entre o
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Grito do Ipiranga e Friedland. Ninguém ousara acusar Pedro Américo de ter plagiado o

cartaz de alguma exposicdo universal ou a capa do catdlogo de uma loja de departamentos.

Em Pax et Concordia vemos, entdo, uma pintura histérica cujas citacoes
remetem a cartazes, rdtulos, jornais ilustrados, etc. que poderiam ser também
caracterizados como pompier. Além disso, é preciso frisar que esses modelos graficos sao
efémeros, pois ndo sdo armazenados em museus ou em palacios e edificios publicos, mas
atirados no lixo logo que sua fung¢do publicitaria se esgote. Levando-se em conta essa
relacdo na qual citacdes, tanto criticas quanto acriticas, tornaram-se meros fetiches
destinados a produzir desejo de consumo, podemos deduzir que a tela de Pedro Américo
nao esta apenas anunciando a republica por um valor de mercado igual ao da monarquia,
mas também anunciando que a obra de Pedro Américo entrou em liquidacao33. As figuras
da paz e da concérdia poderiam ser também a alegoria do encontro entre a “qualidade” e
0s “precos baixos”, pois causam uma euforia visual tipica de uma promocio de vendas.
Todo aquele aparato iconografico inserido dentro daquela composi¢ido se traduz em um
“cartaz” (feito a o6leo) onde todas as citagdes eruditas converteram-se em feitico,

paradoxalmente passageiro e urgente.

Todo esse contexto subverte a relagdo entre arte e erudigdo, mas
paradoxalmente recupera a dialética das cita¢des e a transparéncia do mecanismo que os
esteredtipos inibiam. No campo da publicidade permaneceria opaco, como demonstrou
Baudrillard, mas em sua pretensdo a Arte, o vocabulario visual pompier acabou sendo
atirado a lata de lixo e de modo critico, virado do avesso. A intericonicidade critica que se
estabelecia entre o “Moisés” de Poussin e o “Platdo” de Rafael, que foi anulada entre o “D.
Pedro I” de Pedro Américo e o “Napoledo” de Meissonier, retorna de modo contraditério
entre as alegorias retratadas em Pax et Concordia e as alegorias que povoavam os cartazes
da Exposicoes Universais e as paginas do Illustrated London News, para citar apenas dois
exemplos. A alusdo que legitimava as alegorias ndo era mais a algum modelo consagrado
pela arte erudita, mas a uma copia degenerada e mais indigna que a imagem feita a 6leo
que a aludiu. Desse modo, a leitura visual degenerada pompier acabou sendo um dos
principais responsaveis por despertar o olhar critico de artistas desde Manet e Degas até

Picasso e Duchamp.

Essa conexdo, paradoxalmente desconexa, estabelecida pela citacdo pompier
pode ser associada aos ready-mades. Duchamp escolhia, e tomava por citacdo, de modo

aleatério seus modelos decaidos, apenas como alibis. Ndo estamos sugerindo que sejam
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procedimentos idénticos, mas que ambos estdo associados ao surgimento de uma cultura
visual consumista e fugaz e a subversao da pintura histérica. A contribuicdo de Duchamp e
da pintura pompier para a gramatica visual erudita é a sua desconstrugdo. Contribuem as
avessas. Porém, a estratégia de Duchamp ndo reside exatamente numa intericonicidade
labirintica e superficial semelhante ao atravessar do olhar de uma vitrine a outra, mas na

instabilidade questionadora de experimentar esse transito sem nunca atingir o referencial.

No entanto, para se constatar o processo de reversdo da pintura historica seria
insuficiente utilizar o ready-made, pois entendemos que ele foi muito mais um resultado
desse processo. E preciso, entdo, recorrer a uma obra que associa diretamente a
monumental escala histérica ao modo de percepcao estabelecido pelas vitrines comerciais.
De maneira diametralmente oposta a instantaneidade do ready-made, o Grande Vidro
envolveu referéncias que retiveram a aten¢do de Duchamp por varios anos. Antes de 1914,
ja é possivel identifica-lo, revirando as mesmas questdes que seriam obscuramente

estruturadas ou desestruturadas na Green Box publicada, em 1934, que produz, de modo

contraditdrio, uma rigida e cadtica gramatica.

Algumas das citagdes desconexas que corrompem a ambicdo narrativa do
Grande Vidro foram registradas por esse rigido manual de acesso. Porém, na grande
vitrine de Duchamp, linguagem e visdo buscam inutilmente reformular uma retérica da
imagem. Os efeitos visuais que identificamos no Grito do Ipiranga e em Pax et Concordia
estdo presentes no Grande Vidro, mas entraram e curto circuito. O sistema de cita¢des que
identificamos por meio do “Platdo” de Rafael e do “Moisés” de Poussin ndo consegue
encontrar os meios de conexdao. O método pelo qual as obras construiam uma espécie de

mapa da arte continuava a sobreviver, mas de modo desconexo.

Entendemos que esse atlas da arte formado pela rede de citacdes foi, em
grande parte, resultado da intericonicidade critica que a pintura histérica formulou.
Dentro dessa perspectiva o Grande Vidro é ao mesmo tempo o limite maximo e o colapso
dessa estratégia, pois a imagem estd saturada por citagdes, mas que paradoxalmente ndo
conseguem mais fechar o circuito conectivo. Na pintura pompier, por sua vez, o processo é
semelhante, pois o vocabulario iconografico erudito é apenas um alibi que é desconectado
da imagem ao ser devorada pelo desejo de consumo do observador. Portanto, nos dois

casos existe narrativa visual em excesso, mas a imagem se tornou ilegivel.
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A crise no Grande Vidro, assim como na pintura pompier, reside também no
modo imperfeito com que se conectam com essa rede geografica da arte, pois se inserem
por meio de entrecruzamentos indignos e imperfeitos, ou seja, os nés com que se atam

essa teia, que cria uma gramatica para a cultura visual erudita, sdo nds prestes a desatar.

Por outro lado, Octavio Paz aponta, no Grande Vidro, um possivel referencial
classico envolvendo Ovidio e o mito de Diana no banho (PAZ, 1989, 143-158). Arturo
Schwarz (SCHWARTZ, 1989, p. 80-98), também indica um referencial iconografico
alquimico nessa obra de Duchamp. Porém, nido se deve deixar enganar por essa armadilha,
pois, como sugere David Antin (ANTIN, 1989, p. 80-98), toda e qualquer citacdo, ali
inserida, se dissolve no instante em que o espectador tenta concluir sua conexao. Portanto,
as analises de Octavio Paz ou de Schwarz nio devem ser entendidas de modo simplista.
Com Duchamp a citagdo evapora-se ao ser conectada. A conexdo é também um
desconectar, mas que ao se desconectar, abre-se para uma nova conexido34 O simples
contato com a ambiguidade banal do titulo da obra (La mariée mise a nu par ses

célibataires, méme) ja é suficiente para colocar o espectador diante de um apelo frustrante

a erudicdo poética.

E uma intericonicidade aprisionada no interior de seu préprio labirinto. A
“tela histdrica” de Duchamp é também uma antivitrine onde nenhum fetiche a ultrapassa,
pois todo desejo de consumo frustra-se ao esbarrar com os sedimentos que estdo na
superficie do vidro. De modo simplista, poderiamos dizer que Duchamp elevou a vitrine ao
status de pintura histérica, mas para que a afirmacdo ndo se encerre nessa reducdo é
preciso compreender que a pintura histérica académica do século XIX ja havia degenerado
seu status equiparando-se com as vitrines comerciais. Portanto, no Grande Vidro, a
maquina comercial do desejo, tipico da sociedade industrial do consumo, é remetida de
volta ao ritual de decifragio dos significados ocultos, ou seja, essa obra de Duchamp é uma
pintura histérica degenerada em vitrine historica que se afirma como pintura histérica

novamente.

Nao é mera critica a corrup¢ao, mas uma assimilacdo. Portanto, Duchamp nao
é um her6i que resgata a pintura histérica e seus mecanismos da degradacdo, mas um
louco que empurra essa mesma degradac¢do para dentro da cultura visual erudita de onde
ela intencionava escapar, tal como apontamos na relacdo entre Pax et Concordia e a
producdo grafica. Por esse motivo a antiarte de Duchamp afirmou-se como Arte e a

antiarte pompier dissolveu-se na cultura de massa. Desse modo, Duchamp ndo é um
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exterminador da pintura histérica, mas um artista que conseguiu encontrar a sobrevida do

“grande género”.

0 Grande Vidro parece nos indicar que toda superficialidade e toda auséncia a
que estamos constantemente expostos pela cultura do consumo nio sera vencida pela
solidez erudita da Arte que ali se oferece, pelo contrario, sera experimentada com maior
intensidade. A Arte que sobrevive dentro da antiarte é ao mesmo tempo enormemente
profunda e extremamente superficial. Dentro dessa perspectiva o Grande Vidro se torna a
mais erudita de todas as pinturas histdricas e, ao mesmo tempo, o buraco negro da
linguagem visual. Portanto, pode reacender as composi¢des de todas as obras de arte,
desde a Santa Ceia de Da Vinci até Pax et Concordia, mas ao mesmo tempo ndo se conecta a
nenhuma. O n6 anacronico que existe entre o “Moisés” de Poussin e o “Platdo” de Rafael; o
Grande Vidro estabelece com toda a arte europeia, porém é um né que se desfaz
infinitamente. O Grande Vidro é, portanto, uma pintura histérica tdo degenerada quanto a
pintura pompier, pois refletem a contaminacdo do mecanismo erudito pela cultura visual
do fetiche e do efémero. Ambos estdo sujeitos a premissa do desejo de consumo que nunca

pode ser consumado, mantendo o olhar eternamente celibatario.

Assim como a pintura histérica construiu um mecanismo erudito de conexdes
que permitia tecer um atlas das obras de arte de todos os tempos, a pintura historica
degenerada que pulsa na produgdo contemporanea também possibilita tracar um mapa
das artes plasticas. No entanto, essa geografia da arte com a qual lidamos hoje é de tal
modo labirintica que dificilmente podera produzir um modelo didatico que garanta algum
“fio de Ariadne”. Um ensino que espelhasse esse mecanismo desconexo possivelmente
seria impenetravel aos olhares adestrados pela cultura visual do entretenimento que,
apesar de ser igualmente fragmentada, dissimula-se em confortaveis imagens por meio do
hipnético fetiche que inibe qualquer instabilidade critica por parte do observador.
Portanto, o ensino de teoria da arte talvez devesse primeiramente voltar-se para uma
reflexdo sobre a propria cultura do consumo visual, para que a partir dela, conseguisse

penetrar nesse fascinante e obscuro labirinto.
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Lista De Imagens:

Pedro Américo, Pax et Concordia (300 x 431 cm), 1902, 6leo sobre tela,
Palacio Itamaraty, Rio de Janeiro.

Nicolas Poussin, Os israelitas recolhem o mand (149 x 200 cm), entre 1637-
39, 6leo sobre tela, Museu do Louvre, Paris.

Rafael, Escola de Atenas (detalhe), entre 1510-1, afresco, Vaticano. (detalhe)
Frangois Auguste Biard, Quatro horas na galeria do Louvre (57 x 67 cm),
1847, 6leo sobre tela, Museu do Louvre, Paris.

Fac-simile de panfleto do século XIX produzido pela Tate Britain para a
exposicdo das pinturas de John Martin (1789 -1854).

Pedro Américo, Independéncia ou Morte, entre 1886-88, 6leo sobre tela,
Museu do Ipiranga, Sao Paulo.

Ernest Meissonier, 1807, Friedland, 1875, 6leo sobre tela, Museu
Metropolitan, N.Y.

Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q. (ready-made retificado), de 1919, lapis sobre
uma reproducdo da Mona Lisa, Museu de Arte da Filadélfia.

Pedro Américo, Pax et Concordia (detalhe da figura 1), fotografia tirada pelo
autor.

10-Capa do catalogo da Sears, Roebuck de Chicago, de1900, técnica grafica de

reproducao em série.

1 A utilizagdo da palavra “histérica” pode gerar alguns problemas. A palavra “estdria”, que nio existe mais na
lingua portuguesa, seria a mais apropriada, pois a pintura histérica académica era caracterizada por ser
narrativa. Portanto, os temas nio precisavam, obrigatoriamente, ser baseados em fatos histéricos. Apesar
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disso, no século XIX, os temas histéricos foram muito desejados, apreciados e executados. Desse modo, a
pintura “estérica” muitas vezes confundiu-se com a pintura histérica, propriamente dita.

2 Na Idade Média as iluminuras também possuiam essa caracteristica, no entanto, eram pintadas no interior
dos livros o que conferia a elas o carater de escritura. A pintura histérica ndo é mera migracdo da iluminura
para fora do livro, pois envolve a participacdo de outros fatores. Para outros esclarecimentos sobre a
iluminura medieval ver: PAULA, Marcus Vinicius de. 2009.

3 Dentro de um projeto de qualificagdo intelectual, as artes visuais no Renascimento construiram uma
proximidade entre a pintura e a poesia utilizando a maxima de Horacio Ut pictura poesis como justificativa
(BYIGTON, 2009, pp. 30-31).

4 De acordo com Rejane Bernal Ventura: “no século XVI” (os tratadistas da pintura) “empreenderam um
programa de valorizagdo da pintura por meio da equiparacdo a poesia, aplicando como estrutura de
aproximacdo entre as duas artes, preceitos de Arte Retérica e das Poéticas”. Teria sido através desse processo
que se teria formulado a concepgdo de “um discurso feito de figuras”; a pintura histérica (VENTURA, 2011).

5 Edgar Wind diz que a temdtica da pintura histérica na virada do século XVIII para o XIX passa a refletir um
carater publicitario semelhante as manchetes de jornal. Essa caracteristica teria se manifestado primeiro em
obras de pintores norte americanos (durante o periodo da independéncia dos Estados Unidos) e depois nos
pintores franceses durante a Revolucdo (WIND, 1938).

6 Apesar de Paul Barlow nos lembrar de que o Modernismo, em parte, se construiu sobre a rejeicdo e a
consequente extingdo da pintura histérica, queremos crer que essa “morte” ndo é um processo que resultou
em seu total desaparecimento. Ocorreram desdobramentos inesperados que iremos tratar neste artigo. Sobre
essa ambiguidade da “morte” da pintura histérica ver BARLOW, 2005.

7 Gen Doy sugere alguns desdobramentos da pintura histérica na arte contemporanea, mas sob uma
perspectiva de representar a histéria do século XX e XXI (DOY, 2005). Nés vamos sugerir outro tipo de
desdobramento que diz respeito ao mecanismo intericonico instituido por esse género de pintura.

8 0 método iconoldgico desenvolvido por Aby Warburg (o Atlas Mnemosine) também propde um mapa
labirintico de citagdes onde as imagens produzidas pela cultura de massa e a arte erudita estabelecem
conexdes (ver BARTHOLOMEU, 2009). Apesar de haver uma proximidade entre o que estamos sugerindo e o
Atlas de Warburg, ndo estamos utilizando a concep¢do denominada como pathosformeln.

9 Do latim ex rudis significa ex-rude e rude significa “que cresceu naturalmente”. Portanto, carrega o estigma
de “artificial”, de artificio. Com certeza, a maior parte da estética modernista que buscava a percep¢do nio
contaminada pela cultura, teve motivos para rejeitar a palavra “erudi¢io”.

10 O termo “citagdo” sera utilizado segundo uma perspectiva benjaminiana (ver: OTTE, 1996).

11 O termo “intericonicidade” é um neologismo aparentemente criado por Marcia Arbex e que corresponderia
anocdo de intertextualidade, mas aqui esta sendo utilizado de modo composto (“intericonicidade critica”).

12 Giulio Carlo Argan, num momento de interesse iconolégico, identifica esse carater critico da citagdo: “ao
retomar dois esquemas rafaelescos” (...) “Caravaggio ndo pedia a Rafael a solucdo dos préprios problemas, mas
se propunha a problematizar Rafael” (...) “(Caravaggio) ndo pode deixar de afrontar o problema dos modelos
classicos para demonstrar precisamente que ndo eram modelos, mas problemas e que sé como tais
conservavam uma razdo na atualidade do presente”. (ARGAN, 2004, p. 213, 215). Porém, acredita que seja uma
exclusividade da obra de Caravaggio. Entendemos que Caravaggio apenas colocou a questdo em evidéncia, mas
qualquer outra citagdo produziria essa reatualizagdo do modelo, mesmo que inadivertidamente.

13 Poussin é emblematico na utilizacdo labirintica dessas citagdes. Em a Apari¢do de Santa Francesca Romana,
de 1656, hoje no Louvre, “combina cita¢gdes de Rafael (um dos anjos do afresco A Expulsdo de Heliodoro, no
Vaticano), da Antiguidade (uma estatua de gladiador e a figura do Ni6bide Morto), e uma escultura da época,
de Santa Cecilia, do escultor Stefano Maderno)” (KEAZOR, 2008, p69).

14 Esta frase foi reconstruida a partir de uma frase de Georg Otte (OTTE, 1996, p. 218-219).
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15 Quando Louis Marin analisa essa mesma obra sob a perspectiva da frase de Poussin: “ Leia a histéria e o
quadro”, revolve diversas camadas legiveis e visiveis da pintura histérica, mas nio parece atentar para o fato
de que esse mecanismo de referéncias externas acaba por fragmentar a leitura visual (MARIN, 2001, p. 19-37).

16 Segundo Louis Marin, a narrativa visual da pintura erudita sofria interferéncias de diversos cddigos
(questdes de composicdo, iconograficas, relativas ao modo de percepc¢do, etc.) que acabavam por remeter a
toda uma cultura visual externa ao quadro (MARIN, 2001, p. 56-57).

17 Certamente ndo estamos pensando na obra de Manet como paradigma modernista da negacdo do tema e
inicio de uma trajetéria rumo a uma pintura atematica. Luiz Renato Martins mostra com clareza que a partir de
1980 “se abre a possibilidade para rediscussdo da dimensio semantica da pintura de Manet” (MARTINS, 2001,
p-104). Queremos entdo acrescentar que essa reavaliacdo da dimensdo semantica da obra de Manet acaba
abrindo espago para se repensar também as questdes tematicas que possivelmente foram colocadas pelo
academicismo. Questdes essas que foram ignoradas e desprezadas diante do discurso modernista que tinha
por fundamento ético a negacdo dessa dimensdo semantica.

18 De acordo com Hal Foster: “Manet expde a estrutura-memdria da pintura europeia” (FOSTER, 2009, p. 184).
No entanto, acrescentariamos que Manet expde, na verdade, a banaliza¢do dessa “estrutura-memoria” porque
os referenciais teriam sido corrompidos por modelos degenerados.

19 Sonia Gomes Pereira nos informa que o estudo dos modelos consagrados fazia parte do ensino das
academias e que, por esse motivo, no século XIX, os novos meios de reprodugdo da imagem passaram a
contribuir com a viagem a Roma (privilégio para poucos estudantes que podiam ter contato mais préximo com
esse modelos). Além disso, o Louvre passou a obter lucro com a venda das cdpias (feitas pela moldagem de
gesso) que eram compradas pelas academias do mundo todo (PEREIRA, 2006).

20 A partir do século XVI ja havia gravuras feitas a partir de pinturas consagradas sendo reproduzidas e
difundidas. Certamente é preciso levar em conta que é somente a partir do século XIX que surge uma
reprodugio que pode ser denominada como industrial e “de massa” (para maiores informacgdes sobre a relagio
entre a pintura retérica do século XVII e a circulagdo da tipologia figurativa por meio de gravuras veja: ARGAN,
Giulio Carlo, 2004, pp. 16-21). Por outro lado, Carlo Ginzburg explica que ja no século XVI a iconografia de
Ticiano foi afetada por modelos rusticos oriundos de uma produgdo grafica popular (GINZBURG, 2012, p. 119-
141). No entanto, queremos deixar claro que o que estamos identificando como uma degenerag¢do dos modelos
iconograficos estd muito mais relacionada a transformacdo da imagem em mercadoria e uma consequente
banaliza¢do do procedimento de leitura visual do que simplesmente com a amplia¢do do acesso aos cddigos

figurativos eruditos a populagdo menos letrada.

21 Consuelo A. Schlichta trata dessa acusagdo dizendo que “o artista bebeu em multiplas fontes para elaborar
seus quadros [..] um didlogo constante permanente com a Histéria da Arte”. Cita também o Discurso sobre o
plagio (publicado em Florenga em 1888 na revista I’Arte Della Stampa), no qual Pedro Américo se defendeu
desse tipo de acusagdo, para afirmar que tudo se justifica por esse “didlogo proficuo com a pintura
internacional” (SCHLICHTA, 2009).

22 Antbnio Souza Branddo diz que ndo havia conceito de plagio no século XVII “visto que todos os preceitos ja
estavam predeterminados na fonte retérica dos auctores que deveriam ser imitados [..] fonte de saber”
(BRANDAO, p. 307-317).

23 Ana Cavalcanti identifica esse procedimento na obra de Eliseu Visconti. Para produzir a figura de uma das
sereias do pano de boca do Teatro Municipal do Rio de Janeiro utilizou como referéncia outra sereia pintada
por G. Wertheimer e publicada na revista Figaro-Salon de 1888. Isso nos serve para especular sobre as
relagdes entre a citacdo legitimadora da pintura erudita e o aparecimento da nogdo de direitos autorais
(CAVALCANTI, 2002, p. 54-55).

24 Dentro da tradigdo da pintura europeia, o género histdrico sempre teve o privilégio de assumir maiores
proporgdes que os géneros menores. No periodo maneirista e barroco, algumas pinturas histéricas também
chegaram a assumir dimensdes colossais. No entanto no periodo rococd houve uma valorizagao de pinturas
menores. O fato é que esse retorno a dimensao colossal no século XIX estd associado a fatores distintos dos
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periodos anteriores. No século XIX estard muito mais relacionado ao olhar das multiddes e no século XVII a
imponéncia do poder monarquico e da Igreja associado a ocupagdo das enormes salas dos palacios e catedrais.

25 Paul Barlow entende que a pintura histérica ainda sobrevive em filmes épicos tal como Intolerance de D.W.
Griffith, de 1916 (BARLOW, 2005, p. 1).

26 Umberto Eco mostra que signos iconicos estereotipados sdo como “ciibras da percep¢ao”, pois funcionam
como convengdes iconograficas institucionalizadas que dirigem a leitura visual e, poderiamos acrescentar,
cega o olhar critico (ECO, 1976, p. 109).

27 Maraliz de Castro Vieira Christo mostra como era importante para Pedro Américo essa associagdo entre
personagens através da pose. Compara a figura do General Osério na monumental Batalha do Avahy com a
figura de Carlos Magno na tela Charlemagne traversant les Alpes (1847) de Paul Delaroche e a figura do Duque
de Caxias, também na tela Batalha do Avahy, com a figura do Duque de d’Aumale na tela La Prise de la Smala
d’abd el-Kader par le duc d’Aumale a Taguin (1844). CHRISTO, 2007, pp. 163-168.

28 Vladimir Machado de Oliveira comprova esse interesse de Pedro Américo por esses “efeitos visuais que
deslumbravam o publico” ao resgatar a exibicdo da tela Batalha do Avahy numa rotunda de panoramaem 1877
(OLIVEIRA, Vladimir Machado. 1877: A Polémica pintura da Batalha do Avahy exposta em uma rotunda de
panorama no Rio de Janeiro. In: Arquivos da Escola de Belas Artes. Rio de Janeiro: Publicagoes EBA, 2012, p.
140).

29 Trata-se dos mesmos efeitos visuais surpreendentes que Argan identifica no trompe l'oeil dos tetos
barrocos (ARGAN, 2004, p. 94-97), mas retirados da dimensdo celeste e atraidos para a banalidade do
cotidiano. Desse modo, o que no século XVII era um elemento que enriquecia e tornava a retérica da imagem
ainda mais complexa, no século XIX associou-se ao automatismo do cotidiano e por isso acabou fazendo com
que a surpresa do efeito fosse encarada como passa tempo onde qualquer complexidade retérica é indesejavel.
De acordo com Jonathan Crary (CRARY, 2012), no século XIX ocorreu uma radical mudan¢a no modo de
percepgio visual e por isso suspeitamos que os efeitos surpreendentes do Grito do Ipiranga estejam muito
mais proximos do sonambulismo perceptivo caracteristico das ilusdes criadas pelo cinema norte-americano
do que da crise perceptiva que despertava um teto de Andrea Pozzo ou de Piero de Cortona. Diante da tela de
Pedro Américo ou numa sala de projegdo de cinema, qualquer crise que afete a superficialidade da narrativa
sera encarada como uma obstrucido do entretenimento.

30 Benjamin Buchloh utiliza justamente L.H.0.0.Q. de Duchamp para definir o principio fundamental da
apropriacdo como um procedimento de confiscar um icone da histéria da cultural, mas degenerado pela perda
de sua aura devido a reproduc¢do em massa. Buchloh (fundamentado no pensamento de Walter Benjamin)
indica que esse processo resulta de uma mudang¢a no modo de percep¢do desses modelos que sdo identificados
como bens consumo (BUCHLOH, 2000, pp. 180-181).

31 0 termo pompier estd sendo utilizado aqui para designar obras produzidas no século XIX cuja tematica
envolvia esse gosto historicista difundido nas massas por meio das grandes exposi¢cdes universais
(LECHARNY, 1998).

32 Neste caso, uma erudi¢do banalizada, semelhante ao que a Histéria do Design identificou na ornamentagéo
eclética do mobiliario no século XIX.

33 Rafael Alves Pinto informa que Pax et Concordia foi pintada num periodo de decadéncia do prestigio de
Pedro Américo e que ele teria inserido o Grito do Ipiranga com intuito de divulgar seu “curriculo” para os
novos dirigentes do Brasil (PINTO, Rafael Alves).

34 Nas palavras da curadora Anne d’Harnoncourt sobre Duchamp: “sentiamos que a obra dele é mais como um
quebra-cabega figurativo que vocé tenta montar; é uma rede, com muitos fios e muitas pecas, com que é
possivel criar varios temas, fazer diversas conexdes. Sempre achei muito perigoso categorizar e dizer que
Duchamp apenas se interessava por isso ou aquilo, porque na hora em que vocé diz isso, alguma coisa aparece
de surpresa (..) um nimero infinito de nexos com muitas outras coisas na obra” dele mesmo “e muitas outras

obras, de outros artistas”. Entrevista concedida a Hans Ulrich Obrist (OBRIST, 2008, p. 218).
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