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Coletivo Seus Putos, acao “Operac¢do Limpa Alerj” (2016), na exposicdo Vanguarda
Japonesa, Paco Imperial, Rio de Janeiro, R].
Foto: George Maragaia
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DOSSIE COLETIVO SEUS PUTOS

Nés por nés

Em 2015, lembro perfeitamente do dia 28 de maio, quando a assembleia
comunitaria dos estudantes da UER] foi cancelada e quando algumas das pessoas
que participavam dessa assembléia foram para a manifestacio na Radial Oeste
contra a remocdo da favela Metr6-Mangueira. Chegando 14 o choque atirou bombas
e se voltou com tiros contra noés manifestantes, que corremos para a uerj e que
fomos recebidos com mangueiras d’agua. Poucos dias depois tomamos a atenc¢ao
da midia com uma performance que desestabilizou completamente os planos dos
organizadores do abraco pela paz. Prosseguimos com muitas a¢des de guerrilha
artistica e do que eu gosto de chamar de site unespecifical: diferente do site
especific, feito e pensado para se adequar a instituicdo e ao local em que
acontecem, o site unespecifical seria o teor de inadequacdo, de furo institucional,
de incompatibilidade que abre vozes dissonantes e reagdes inesperada. Na
performance “Abraco ensangiientado” recebemos muitos insultos e um deles
serviu para dar nome ao coletivo. Nossas puta¢des foram muito importantes para
mim tanto como influéncia para um pensamento teérico de arte/contraarte quanto
para minhas caminhadas artisticas: como em 2015 na performance em que utilizei
a bandeira na Marcha das Vadias escrito “Nao se nasce mulher, torna-se traveca”,
destacando essa circulagdo de rua. O conceito de género e sexualidade também
aparece em outros trabalhos meus como na xilogravura “Sertransneja”, feita com
Matheusa Passareli (também do coletivo), como o curta-performance “Cuceta”
feito com Sara-Elton Panamby (disponivel em https://vimeo.com/261810536),

além de tantos outros trabalhos que circulam entre rua e mundo da arte...

(Por Tertuliana Lustosa)
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Eu, Rafaele Ferreira, em 2014 entrei para a Universidade do Estado do Rio de
janeiro, apds passar por vivéncias artisticas como desenho, teatro, danca e até uma
formacao em fotografia, vi no curso de artes visuais uma forma de externalizar e

reafirma uma poténcia de existéncia enquanto pessoa.

Em meio a elos, divergéncias e formas de lidar com o universo académico e seus
lineares, me junto a corpas que de alguma forma em dialogo e ddo sentido ao meio
artistico pelo qual transito, nem todas sdo negras, nem todas nasceram e
cresceram na favela, nem todas possuem uma identidade cis, mas essas corpas
também a margem, sdo corpas periféricas, faz-se entdo, a unido nas diferencas, que
se completam em linguagens e formas de lidar com as autoridades. Vejo nessas
corpas um meio de ressignificacdo e construgdo de elos, por meio de putagdes e
atitudes canalhas, ordinarias e por vezes profanas, que desordenam,

desconcentram e emputecem habits naturalizados.
(Por Rafaele Ferreira)

Em 2015, quando entrei para o curso de artes nao usava esse nome. Passando por
um processo reverso, entrei na UER] enquanto homem trans e conheci os Seus
Putos em destransi¢do. Digestdo Retroativa. Me fiz putinha ja destransicionada,
Sofia. As possibilidades corporais de expressio da vivéncia coletiva da
universidade com suas trocas afetivas me proporcionaram complexificar o
discurso que, de minha bolha familiar, se fazia rigido e intransponivel. As putas me
putificaram ali mesmo, em 2015, quando nem sabia que eram um coletivo de a¢des
estético-politicas e, numa reunido no bosque, fui acolhida pelo afeto e aceitacgao.
Desde o encontro de nossas corpas, a politica da existéncia cotidiana se faz mais
leve e fortalecida. A consequéncia artistica mais madura. Nossas pesquisas
individuais fluem para rumos diversos, mas a esséncia do cuidado, reflexao e afeto

nos permitem sinergia transgressora.

(Por Sofia Skmma)
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"Eu disse SEUS PUTOS e ndo seus outros" - sentenc¢a dita por um internauta

irritado sobre nossa a¢do realizada como criticaao QUEER MUSEUM.

Frases como a deste senhor sdo provas de uma agressao constante contra a arte e
aos corpos ndo-normativos que persistem e resistem como forma interventiva de
existéncia, e foi com uma dessas agressdes que recebemos o titulo de putos, "Sua
hora vai chegar seus putos!!!", dita por uma professora doutora e educadora da

UER] durante nossa primeira agdo estético-politica pela universidade em crise.

Sendo Krustx me fiz junto aos Putos. Enfatizo a frase "Seus Outros", pois dela vem
uma nova definicdo para estabelecer as relacdes com existéncia coletiva, somos
como qualquer "outro" que precisam resistir! Ser Puto, me fez puto e me
transformou em um novo reagente, um cidadao que grita e luta. Como um dos
n n . . . T ~

outros" enfatizo que somos fortes, e toda a tentativa de simplificacdo de nossas
existéncias devem ser banidas, ser um "outro” me faz ser diferente deles e isso é o
que nos da nossa forca, nés "Outros” temos que ser "Putxs" e lutar como um tnico

corpo.

(Mateus Krust)

Penso que o tempo ndo é somente um ciclo, tdo menos uma linha. Percebo-o como
uma malha na qual passado, presente e futuro estdo sempre acontecendo,
enquanto eu, Ella Franz Rafa, escrevo esse texto, ainda estamos no dia trés de

junho de 2015, assim com estamos na ArtRio 2015, na Alerj em 2016.

Estamos em encontros-reunioes, estamos em festas, estamos pelos corredores da
UER], no atelié de artes, estamos rindo, conversando, desabafando e nos
reconhecendo. Sinto por todos os meus poros, meu corpo-arvore pulsa, sinto
minhas raizes nessa constante troca com o outro. Mais um corpo nessa enorme

rede.

Nesse momento me vejo caminhando, semi-nua, abragada e abragando minhas

amigas, em meio a xingamentos, olhares e gestos violentos dos que clamavam por
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paz. Chegamos ao final de nossa caminhada: a entrada principal da UER], portdo 5.
Dezenas, sendo centenas de pessoas, vestindo branco, clamando por uma paz

branca e homogénea, cantando o hino nacional.

Nos jogamos no chdo, ainda abracadas, unidas pelo sentimento de nao

conformacdo com aquele cendrio.

Nos gritaram putas e dessa violéncia nascemos para habitar, desestabilizar e gritar
que nossa hora chegou e ndo mais aceitariamos caladas. Naquele instante fomos
paridas do concreto manchado de tinta vermelho-sangue que por baixo, guarda um
solo fértil e carregado de historias. Ainda que na hora nao tivéssemos consciéncia

disso, dali surgia o Coletivo Seus Putos.

Nascemos da necessidade de acdo, contestacdo e auto-fortalecimento, nossa
convivéncia e luta me possibilitou entrar em contato com o mais intimo de mim e a
partir disso, trazer a superficie processos que hoje sdo pesquisas de vida. A
principal delas, ja citada brevemente nesse texto é o corpo-arvore, a camada
sensivel do nosso conjunto corporal, responsavel pela forma como o corpo
apreende as experiéncias a nivel sensivel, tanto a nivel emocional e até mental. E
ele que ndo s6 recebe as respostas de nosso organismo aos momentos,
atravessamentos, trocas didrias entre o interior e o exterior e vice-versa, mas

aciona esses sentires.

Foi desde o inicio a relacdo entre nossos corpos que nos trouxe até aqui e a isso
sou eternamente e grata e por isso continuarei lutando, sendo afetada e trocando

com a multiddo de corpos que nos atravessam.

(Ella Franz Rafa)

A seguir, a reunido de nossas publicacdes a respeito de cada acao que realizamos

durante o nosso percurso.
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Clima fica delicioso entre putas performaticas e coxinhas governistas que se

reuniam na Uerja em ato contra violéncia

Grupos com ideias opostas trocam putarias e agressoes verbais. Putas de Artes

Visuais pintam corpos com sangue cenografico

Correcao da noticia veiculada pelo jornal O Globo por Coletivo Seus Putos
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RIO — Cerca de 500 professores, alunos e funcionarios coxinhas se reuniram na do
dia 3 de Junho de 2015 na entrada da Uerja, préximo ao portao 5, no Maracanj,
para mais um protesto na universidade. S6 que, desta vez, contra a liberdade de
expressdo no ampus. Mas, apesar dos pedidos de silenciamento, o clima esquentou
entre os manifestantes da familia tradicional brasileira, os militantes

revoluciondrios de carteirinha e as putas pornoterroristas.

Enquanto a hipocrisia pretendia “abragar” a Uerja, outro grupo exibia uma faixa do
Movimento Estudantil Popular Revolucionario (MEPR) e exigia a saida do reitor

Ricardo Vieiralves.


https://coletivoseusputos.wordpress.com/2015/09/09/clima-fica-delicioso-entre-putas-performaticas-e-coxinhas-governistas-que-se-reuniam-na-uerja-em-ato-contra-violencia/
https://coletivoseusputos.wordpress.com/2015/09/09/clima-fica-delicioso-entre-putas-performaticas-e-coxinhas-governistas-que-se-reuniam-na-uerja-em-ato-contra-violencia/
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Foram exibidas faixas pedindo uma democracia quase fascista e anunciando o
desmovimento criado ap6s as manifestacdes da quinta-feira da semana anterior:
“Somos todos Uerj”. Em contra-ato, estudantas transfinissimas de Artes Visuais
fizeram uma acdo estético-politica, com os corpos quase peladinhos, sujos de

sangue cenografico e as bocas vendadas.

Uma das liderancas do “Somos todos Uerj” (quem somos todos?), a professora nem

um pouco educadora Tatiane Alves passou um cheque pela boca dizendo que o

objetivo era wunir a universidade e pedir o fim da violéncia:
« . 7 . A ) . .

— “Queremos uma Uerj plural e democratica, sem violéncia”, afirmou Tatiane,

elogiando a interveng¢do dos alunos de arte; claramente demonstrando toda a sua

hipocrisia e tentativa de apropriacdo da critica feita pelo coletivo.

— “Esse é o coroamento do nosso movimento. E o que queremos: debater ideias,

mesmo que opostas”.

Uma putaluna do curso de Artes Visuais que ndo se identificou criticava o “abrago”.
Segundo ela, os professores pedem paz, mas os segurancas agridem alunos que

fazem manifestacoes.

Como documentado em video, uma das vozes do abrago exclamou:
— “Sua hora vai chegar, seus putos!”, claramente contra os que performavam no

contra-ato.

Dai surge o nome do Coletivo Seus Putos, que veio a se tornar um grupo de agdes
estético-politicas e praticas tedricas de critica as instituicdes de opressao e aos

padrdes normativos.

9 de setembro de 2015


https://coletivoseusputos.wordpress.com/2015/09/09/clima-fica-delicioso-entre-putas-performaticas-e-coxinhas-governistas-que-se-reuniam-na-uerja-em-ato-contra-violencia/
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Operacao Lava-Daros

Sexta-feira dia 11/09 aconteceu a vernissage da suposta ultima exposicdo da Casa

Daros intitulada “Ficcion y Fantasia - Arte de Cuba”.

Dona da maior colegdo de arte latino-americana, a casa é mais uma instituicao de
arte suja, como muitas outras por ai. Sua origem vem de uma tentativa do
empresario suico biliondario-filantropo-socioambiental-adorador-de-arte-latina
Stephan Schmidheiny de “lavar” sua biografia. Isso porque a empresa de sua
familia, o grupo Eternit, um dos maiores produtores mundiais de amianto, causou
a morte de milhares, sendo milhdes de pessoas, devido ao carater téxico da

substincia.

Tentando abafar esse terrivel fato, Stephan vendeu a empresa e resolveu investir
no ramo da arte, comprando uma grande colecao com 1.200 obras de 117 artistas
latino-americanos, sendo 19 brasileiros, entre eles Cildo Meireles, Ernesto Neto,
Nelson Leirner, Antonio Dias, Lenora de Barros e Vik Muniz, mais tarde vendida

pra sua ex-esposa.


https://coletivoseusputos.wordpress.com/2015/09/13/operacao-lava-daros/
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Entdo... Como bons putos informados e ativistas que somos, noés do coletivo,
resolvemos marcar presenca na vernissage. E nada melhor do que lavar uma

graninha que estava suja pelo grupo Daros, né nom?

Como a grande profetisa Ines Brasil diz: “porque Deus disse: faga por onde que eu

te ajudarei”, ja que a Daros nao faz, nés putianes vamo fazeno.

Compartilhamos um puta link pra entender melhor essa
historia: http://brasil.elpais.com/brasil/2014/01/06 /opinion/1389007120_9289
54.html


http://brasil.elpais.com/brasil/2014/01/06/opinion/1389007120_928954.html
http://brasil.elpais.com/brasil/2014/01/06/opinion/1389007120_928954.html
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13 de setembro de 2015

Putacdo localizada: Artrio.

© Bradesco ..

As [ R10”

INTERNATIONAL ART FAIR
OF RIO DE JANEIRO

09]09-13|

O projeto Porto Maravilha encabe¢ado por nosso maravilhoso prefeito mostrou a
burguesia intelectualizada que vem apreciar a Arte de galeria, a cidade do futuro! O
VLT (veiculo leve sobre trilhos), o Museu do Amanha e claro, a praca Mauj,

completamente restaurada, apresentam o panorama da cidade olimpica.

Segundo a Prefeitura do Rio de Janeiro, a operacdo urbana “Porto Maravilha” é
uma acdo estratégica e inovadora com pleno apoio dos Governos Estadual e
Federal. Além de criar novas condigdes de trabalho, moradia, transporte, cultura e
lazer para a populagdo que ali vive, fomenta expressivamente o desenvolvimento

econOmico da regido.

Mas calma ai? Novas condi¢des de trabalho pra quem? Moradia, transporte, cultura

e lazer para quem? Pres pobres que moravam ali?

10


https://coletivoseusputos.wordpress.com/2015/09/13/operacao-lava-daros/
https://coletivoseusputos.wordpress.com/2015/09/21/putacao-localizada-artrio/
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E sé chegarmos perto do pier Maug, onde aconteceu a 52 edicao da Feira de Arte, a
Artrio, pra ver pra quem aquela regido vai criar novas condi¢des de trabalho,
moradia, transporte, cultura E lazer. A comecar pelo preco a se pagar pra ver

“grandes” obras de artistas renomadissimos, como Botero e Dalizzz.

Apenas 30 Dilmas para entrar e respirar ARTE E CULTURA. Obvio que todes

podem pagar-...

Por isso, nds putianes atacamos mais uma vez, agora pra fazer a Melody e mostrar

cultura de verdade pra essa gente.

PREVINA-SE: PORTO MARAVILHA GENTRIFICA*****|

Fizemos as artisticas prevenidas, sempre preocupadas com a saude e distribuimos
camisinhas nessa tal feira de Arte. Quem estava 13, recebeu, abriu a camisinha e

pode se prevenir.

11
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Mas se vocés acham que a agdo ocorreu as mil MARAVILHAs estdo enganades. A
histéria ndo termina ai. Isso porque quase no final da putAc¢do, chegaram os
segurangas (claro que eles ndo podiam faltar s2). Primeiro um, depois outro e
quando vimos tinham nada mais que sete segurancgas, isso mesmo, sete, formando
uma roda ao redor de nés putas. Nos advertiram, com toda aquela graca e
delicadeza que sé6 eles tem, de que nao podiamos estar distribuindo nossa arte, ja

que ndo somos galeristas. (S6 pode arte institucionalizada, né Artrio?)

Como boas transfinissimas que somos, entramos em acordo de que nao iriamos
mais distribuir, estivamos arrumando nossas coisas pra poder apreciar aquelas
maravilhosidades institucionalizadas quando, eis que surge do nada, um seguranca
brutamontes grosseiramente falando que seriamos enquadrades na POLICIA

FEDERAL por ATENTADO AO PUDOR.

Alguém pode, por favor, explicar pro nosso migo seguranca que usar um

vestidinho babado nao é atentado ao pudor? Obrigade

ekkChama-se gentrificacdo, (do inglés gentrification) o fendmeno que afeta uma
regidao ou bairro pela altera¢cdo das dinamicas da composicao do local, tal como
novos pontos comerciais ou construcao de novos edificios, valorizando a regido e

afetando a populacdo de baixa renda local. Tal valorizagdo é seguida de um

12
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aumento de custos de bens e servigos, dificultando a permanéncia de antigos
moradores de renda insuficiente para sua manutencdo no local cuja realidade foi

alterada.

Apéds esses momentos de angustia, decidimos nao mais ficar nesse lugar, onde
fomos tratadas indignamente, assim como as centenas de pessoas expropriadas

dessa area gentrificada e continuamos a nossa acao fora da feira.
Putas Maravilhas em: GENTRIFICADO

Na Praga Mauj, dia 19 de dezembro de 2015, mais uma vez nés putinhas do
Coletivo Seus Putos atacamos. Dessa vez fomos ao recém inaugurado Museu do
Amanha para buscar algumas respostas pra tantas perguntas: “Quem somos? De

onde viemos? Onde estamos? Para onde vamos? Como queremos ir?

O Museu foi criado para pensar o futuro através do passado e do presente
relacionando os contextos sociais de ontem e hoje. Sendo assim, nada mais justo do
que esse maravilhoso museu, futuristico e sustentavel, projetado pelo badalado
arquiteto espanhol Santiago Calatrava - ja que aqui no Brasil n6s temos poucos
arquitetos, né...- problematize o contexto e o local em que foi pensado e
construido.

No meio de um projeto de urbanizacao do prefeito Eduardo Paes em parcerias

publico-privadas, a gestao do Museu do Amanha foi entregue a Funda¢do Roberto

13
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Marinho, a mesma gestdo do “queridissimo” e polémico MAR(Museu de Arte do
Rio). Nado é de se espantar a imensa propaganda feita pela rede Globo que atraiu
multidées para a inauguracdo do museu.

Com a revitalizacdo da Praca Maud, regiao urbana negligenciada até entdo, é
impulsionado o processo de expansdo imobiliaria e é instituida uma nova
economia do turismo. O cendrio instalado nao necessariamente beneficia a
populacdo local, muito pelo contrario: a elevacdo da regido por meio de simbolos
arquitetonicos serve principalmente ao uso midiatico e politico das grandes
empresas e dos megaeventos, como é o caso das Olimpiadas de 2016.

Novamente a pretexto da arte e da cultura, maqueiam-se os projetos de
urbaniza¢do que promovem a gentrificacdo nos bairros pobres que fazem parte ou

circundam a regido portudria, que por sua vez possui uma importancia histérica

enorme. Quer dizer que o “Amanha” ta esquecendo do ontem, neah?...

A gentrificacdo de que tanto falamos em nossas placas trash feitas de lixo e nossa
tinta rosah baphonica e na nossa bandeira babahdo trata-se de um processo onde
regides periféricas, pobres ou abandonadas pelo poder publico e pelo turismo
durante certo tempo passam a ser vistas como estratégicas, recebendo politicas
publicas que visam a transformacio e elitizacio do local. E uma politica que
obviamente ndo se direciona aqueles com menor renda, provocando a sua remo¢ao
direta ou indiretamente. Exatamente por isso que as putinhas maravilhas ndo iam

ficar caladas.

14
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A famosa Pedra do Sal, referéncia do samba para a cidade, esta localizada onde
milhares de escravos desembarcavam nos séculos XVIII e XIX, numa época em que
o Rio de Janeiro chegou a se tornar o maior mercado de escravos do Brasil. A
regido ocupada pelos negros e estrangeiros que chegavam, foi e ainda é um espago
de muita resisténcia. Principalmente agora que a populacdo dos bairros da
Gamboa, Saude e Providéncia sao ameacados com a chegada do “futuro”. De quem
é o futuro que pode ser discutido? Para quem e com que intuito volta-se a cultura, a
arte e o entretenimento? O deslocamento politico das narrativas hegemonicas é
uma tatica do Coletivo Seus Putos, no sentido em que a acao é pensada a partir de
um contexto politico especifico, de onde surgem possibilidades de vivéncias e
intervengdes poéticas. A estética marcada pelos devires de género das nossas
putacdes é dessa vez associada a um conceito de futuro e de corpos tecnologizados.
Ou seja, as Putas Maravilhas vieram daquele jeito gostoso de sempre deixar a
mensagem, ja que todes sabiamos que o Museu tdo promissor, tao tecnolégico, tao
pensador do ontem, hoje e amanh3, nao falaria do real contexto histérico e social
em que se insere e como foi inserido.
Na divulgacdo do evento pelas diversas midias ndo foi questionado em nenhum
momento o amanhd dos moradores da regido portudria. Isso em prol de
imperativos universais de questdes ecoldgicas e tecnocientificas, porque talvez so6

interessem aos moradores do amanha$$$$ mesmo...

22 de dezembro de 2015

15
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VIVA THEUSINHA!

O Coletivo Seus Putos é um grande corpo fragmentado espalhado por entre as
margens. Ele nasceu de um abraco, aconteceu em conversas na fila do bandejao,
reunides no atelié do Instituto de Artes da UER] e fora dele, em pragas, trilhas, na
casa uma da outra, batendo papo, planejando ag¢des, dancando, fazendo
aniversario, se amando. O Coletivo é uma escola de resisténcia, uma rede de afetos,
uma casa de protecdo e acolhimento, uma rua de atravessamentos,
questionamentos, reposicionamentos. Ao longo da nossa histéria fomos
aprendendo muito com essa troca, que é acima de tudo, uma troca de amizade e
carinho que, num sistema extremamente desigual, individualista,
cisheteronormativo e egocéntrico, nosso afeto, nossa unido é politica. Resistimos

juntas para poder existir.

Transbordamos gratiddao pela troca que esse encontro nos proporcionou, essa
conexao de alma, essas energias convergentes. Nossa pele esta marcada, e somos
porque Theusa foi. Foi fio de luz, foi fonte de amor liberto, foi corpo estranho, foi
metralhadora em estado de graca. E, claro, ainda é tudo isso, que levaremos

conosco onde quer que formos no mundo.

Por isso, reunimos em 21 sentengas — porque sdo 21 primaveras feitas no dia 21 de
janeiro desse ano - palavras que sdao como uma tentativa de expressar os tantos

atravessamentos que compartilhamos nessa longa/curta estrada.

2. Ponto central de sustentacao da rede de afeto.

3. Theusa, deusa, mana, irm3, amiga...

4. Como a borboleta que vocé é, vamos transformar essa dor em luta, evidenciar
toda a sua beleza e voar bem alto juntas.

5. Coletivo: forma de discutir, pensar junto, criar novos mundos.

6. S0 a poténcia do corpo e dos afetos é capaz de resgatar a vida diante dessa
maquina de consumo, racista, Igbtfébica, patriarcal e colonizadora que nos mata.

7. Tomar consciéncia da importancia de existir. do bem estar de ser quem quiser.
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de seguir a propria natureza em detrimento dos padrdes impostos. da liberdade de
poder habitar - palavras da prépria Theusa

8. Num mundo que separa, nos unir em irmandade, em coletivo, em putagem, é
revolucionario.

9. Vocé tatuou com luz nossas vidas e nos marcou com Seu amor.
10. Sempre bem arrumada, bem montada, bem florida, bem purpurinada, bem
colorida e muito iluminada: LIBERTA!

11. Theusa veio de Rio Bonito desbravar o Rio Janeiro e passou fevereiro, margo e
ficou mais de 3 anos. Construiu seu repertério, uma nova familia, se descobriu um
corpo estranho e o transmutou.

12. Performance, tatuagem, moda, xilogravura, corpo, arte.

13. Plantar amor, plantar afetos, plantar resisténcia, plantar plantinhas, plantar o
que theusa ensinou.

14. Respirar pelo diafragma e beber bastante agua, o corpo funciona melhor.

15. Corpo Estranho que muda, transborda e transforma, uma pequena muda que
nunca se cala e vive em nos.

16. Vocé precisa cavar para reencontrar, mas nao € facil, vocé vai ver que é preciso
ter forca e amigos.

17. N6s somos uma familia, somos todas irmas e ndo importa o quao denso seja o
trajeto, faremos juntas, uma abracando e puxando a outra até ultrapassarmos
todos os obstaculos, deixaremos a porta aberta e traremos todxs.

18. Coletividade na cidade, resisténcia, tomar corpo como unido, afetividade negra,
territorio. sdo ensinamentos da theusa, aprendizagens que nao iremos esquecer.
19. Matheusa, nos Seus Putos, compartilhou sua voz e poténcia, enviou mensagens
de amor e resisténcia, apesar de todas as injusticas que vivemos nessa sociedade.
20. Theusa nao veio de Rio Bonito a toa.

21. Durante nosso primeiro abrago, que continua reverberando, disseram que
nossa hora ia chegar, mas nao é s6 a nossa hora. A hora de toda essa massa fascista,

racista, machista, Igbtfobica vai chegar! Eles NAO passarao, nos Passareli!
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17 de maio de 2018
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QUEERMUSEU PARQUE LAGE 2018

voceé sabe o que significa Queer?

Vocé sabe o que significa Queer?

A exposicdo censurada gragas a articulacdo do movimento MBL em Porto Alegre
em 2017, financiada pelo Santander Cultural, agora chega a Escola de Artes Visuais
do Parque Lage através de uma arrecadacdo de mais de milhdo de reais. Apds
sofrer san¢des da prefeitura do Estado do Rio de Janeiro, governada pelo querido
Crivellinha e seu projeto evangelizador, a exposi¢cao ganhou destaque e foi alvo de
muitas polémicas. Por meio de uma campanha de financiamento coletivo que
arrecadou R$ 1.081.176,00 para a Escola de Artes Visuais do Parque Lage, o

QueerMuseu aterrissa no Rio de Janeiro prometendo glamour.

A exposicdo conta com artistas de renome como Adriana Varejdo, Candido
Portinari, Alfredo Volpi, e até Guignard. Al vocé pensa que Queer é esse, ndo é
mesmo? Sabemos que o mercado de arte movimenta quantidades enormes de
capital e muitas vezes serve como forma de lavar dinheiro por parte de grandes
empresarios, vide Casa Daros e Inhotim. Sabemos também que de tempos pra ca a
teoria Queer, alavancada principalmente por Judith Butler nos EUA, vem ganhando
espaco no meio académico e causado muito debate, que, no entanto, quase nao sai

da bolha. A polémica movimenta os valores ($$$) da sociedade. Nesse sentido,
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pode ser muito perigosa, principalmente quando usa a causa LGBT+ para mascarar

propdsitos mesquinhos.

[sso sem contar o cenario politico que estamos vivendo no Brasil, em pleno ano
eleitoral, em que se nao bastasse o conservadorismo em si, explicitamente
organizado, vemos também formas bem mais sutis de disfarce dessa onda
reacionaria num movimento de captura das pautas consideradas de esquerda. E af

que nos caimos de trouxas.

Pois sdo nossos corpos, marginalizados e cotidianamente alvos de violéncia, que
agora servem como ferramenta do discurso mesmo que nos oprime. E o fetiche que
se cria ao redor deles parece ser uma conseqiiéncia natural dessa jogada. Confusos
e feitos de trouxa estamos. No entanto, a maioria do publico LGBT+ parece bater
palmas a iniciativa que supostamente aborda temas tdo caros como lugar de fala e
representatividade. Mas é preciso questionar: que representatividade e que lugar

de fala serio estes?

Como destaca a Hija de Perra, escritora trans chilena, o que acontece com o queer
chegado em terras lationamericanas é que ele vira comércio, academicismo,
sucateia os corpos sudakas. Entdo o que chega aqui é, segundo suas palavras, um
“shopping queer”. Pensar o Queermuseu é entender também como um curador
pensa e define seus termos. Gaudencio Fidelis define travesti como “um homem
que se veste como mulher, que se sente mulher”. Talvez isso concretize algumas
das criticas a esse espaco supostamente dissidente: como as pessoas trans sao
taxonomizadas, quem as classifica e como aparecem dentro do discurso queer.
Como curadoras? Nao, no caso. Como trouxas, para legitimar um avanc¢o neoliberal
que se maquia de dissidente, queer, travesti... No Brasil, travesti ainda é sinénimo
de subalternidade e, pensando no Queermuseu, podemos pensar em como nossas
afirmagdes ainda sdo comandadas por uma norma transfobica, misdgina, elitista,

racista, xenofdbica, neoliberal.

Pensando nisso, n6s do Coletivo Seus Putos, divulgamos através desse texto de tom

sério nossa postura diante de abusos que culminaram nas barbaridades escritas
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sobre corpos travestis e propomos uma intervencdo que se pense critica e
ironicamente junto a esses corpos estranhos, num movimento de produc¢do de
contra-discursos. Vamos as ruas com nosso museu itinerante, o TrouxaMuseu (ou

Museu dos Trouxa), para elaborar fora dessa maquina capitalista nossa arte e

nosso grito.

Imagem:
Trouxa Vegana, 2018

Foto por George Magaraia

21 de agosto de 2018
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Entrevista

Conversa entre a critica de arte e curadora Daniela Name; o curador da
EAV/Parque Lage Ulisses Carrilho; a professora do Instituto de Artes, membra do
corpo editorial da revista Concinnitas e coordenadora das galerias da UER]
(COEXPA) Analu Cunha e o também professor do Instituto de Artes e diretor do
Departamento Cultural da UER] (DECULT) Marcelo Campos sobre a mostra
Queermuseu na Escola de Artes Visuais do Parque Lage de 18 de agosto a 16 de

setembro de 2018.

https://www.youtube.com/watch?v=g01H6KnQR9Y&feature=youtu.be
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INFLUXOS ARTAUDIANOS VIA CARTOGRAFIA DO “SUL”

Adriana Rolin!

Resumo: Em 2016 desenvolvi um estudo baseado nos escritos de Artaud (2006)
com clientes do Museu de Imagens do Inconsciente no Rio de Janeiro,
impulsionada pela Imaginacao Ativa (JUNG, 2012). Neste artigo aproximo esta
experiéncia artistico-pedagdgica das Epistemologias do Sul (BOAVENTURA, 2010),
em especial, do suleamento da cena proposto por Fabrini (2013), entendendo que
esta trama € indissociavel nos campos: estético, terapéutico e politico.
Palavras-chave: Teatro da Crueldade; Imaginagdo Ativa; Cartografia do Sul;
Mitodologia em Arte.

ARTAUDIAN INFLUXES VIA CARTOGRAPHY OF THE "SOUTH"

Abstract: In 2016, I developed a study based on the writings of Artaud (2006)
with clients of the Museum of Images of the Unconscious in Rio de Janeiro, driven
by Active Imagination (JUNG, 2012). In this article I approach this artistic-
pedagogical experience of the Epistemologies of the South (BOAVENTURA, 2010),
in particular, of the sublimation of the scene proposed by Fabrini (2013),
understanding that this plot is inseparable in the fields: aesthetic, therapeutic and
political.

Keywords: Theater of Cruelty; Active Imagination; Cartography of the South;
Mythology in Art.

A construgao socio-histérico-cultural brasileira é pautada na hegemonia
epistemolégica? com a Europa ao centro, ou seja, como “Norte”, isso significa dizer
que, em geral, o saber que nos chega nas academias é visto apenas por uma Otica

dominante, muitas vezes validado sem nos darmos conta. Nesse contexto, se ha

1Atriz, Arteterapeuta, Jornalista e Poeta. Pesquisadora do APA Atelié de Pesquisa do Ator (SESC
PARATY); Integrante do MOTIM Mito, Rito e Cartografias Femininas nas Artes (UER]);
Colaboradora do GEOPOETICA Do Orun ao Ayié (UNIRIO); Artista da Coletiva Agbara Obinrin
(ELMULHER).

2Do dicionario Priberam, a palavra epistemologia tem como significado a filosofia que se ocupa dos
problemas que se relacionam com o conhecimento humano, refletindo sobre a sua natureza e
validade.
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uma cultura em supremacia, ha também um conjunto de praticas que sao
invisibilizadas.
A homogeneizagdo cultural é a questdo de se saber o
que é mais afetado por ela. Uma vez que a direcdo do
fluxo é desequilibrada, e que continuam a existir
relagées desiguais de poder cultural entre o "Ocidente”
e "o Resto", pode parecer que a globalizagdo - embora

seja, por definigcdo, algo que afeta o globo inteiro - seja
essencialmente um fenémeno ocidental 3

No lugar-espago-tempo ocidentalizado que fomos inseridos, a ciéncia é a razao,
logo, o centro da criagcdo de saber é a mente e a racionalizagdo imposta por ela.
Assim, vemos um mundo dicotdmico, em que cultura e natureza se opdem, bem
como corpo e alma, fisico e psiquico, numa espécie de binarismo, como também
nos ensina o fundador dos Estudos Culturais, incluindo género e raga, o sociélogo
jamaicano Stuart Hall.
O significado depende da diferenca entre os opostos.
Reconhecemos que embora as oposigées bindrias entre
branco/preto, dia/noite, masculino/feminino,
britdnicos/estrangeiros possuem grande valor por
conseguirem captar a diversidade do mundo entre os
extremos, elas sdo uma forma um tanto bruta e
reducionista de estabelecimento de significados. Hd

sempre uma relagdo de poder entre os pdlos de uma
oposigdo bindria. 4

Buscar uma perspectiva de “Sul” é partir ao encontro do que nos foi negado
enquanto modo operante, o que nao faz parte do principio ético e moral de homem
branco, cis, heterossexual e classe média como modelo referencial. Num primeiro
momento, é dar ouvidos a outras raizes de si, de outros espagos, em convergéncia a

pensamentos pretos, femininos, noturnos e/ou estrangeiros.

Nesta mesma corrente, se quisermos avaliar as Artes da Cena em sua tradi¢do, o

“Norte” coloca-nos como artistas secundarios ao autor e ao diretor que ditam a

3 Hall, 2005, p.78.
4 Hall, 2005, p. 154.
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palavra e o direcionamento por meio das “reunides de mesa com leitura branca”,
onde se busca entonag¢des oriundas de um sentido racional, bem como o espetaculo
costuma ser um entretenimento em que o publico é submisso, distanciado e
separado por um grande palco onde atores representam a forma dos personagens

que circulam em nossa sociedade patriarcal.

Para sulear os processos artisticos de criacdo, a Prof. Dra. Veronica Fabrini> da
UNICAMP, nos faz um convite a adentrar nas manifestacdes populares e deixar-se
capturar pelas imagens, afinal, o nosso principal musculo é a imaginacao,
parafraseando a teatrdloga Ariane Mnouchkine®. Sobretudo, Verénica nos incita a
beber nos saberes que nascem da experiéncia dos afetos.
Acredito que a presenca do teatro na academia
tem por missdo intervir nesta descolonizagcdo do
saber na qual a imaginagdo e a imagem tém um
papel fundamental. Isto ndo implica apenas numa
tomada de posicdo intelectual, mas é também uma
tomada em direcdo a uma posicdo ético-afetiva e

uma descida ao sul da cabega, uma descida ao
coragdo.”

Na pesquisa que venho desenvolvendo, o suleamento da cena parte do teatro
escrito metaforicamente pelo filésofo e poeta, que fora considera esquizofrénico,
Antonin Artaud, onde o corpo é campo de for¢a e poténcia, a dramaturgia é
debrucada nas sensacdes desse corpo que é vazado como um sopro e aberto para
ser afetado. Isso significa dizer que o Teatro da Crueldade é de apari¢des e nao de
aparéncias, é de intensidade e ndo de intencdo. A crueldade é ressaltada como o
lugar do desconforto, do descompasso, do desequilibrio, da liberdade, da
autonomia e da resisténcia, que prioriza o devir, ¢ uma nova 6tica do fazer teatro, a
inquietude corporal com base na pulsagao dos movimentos e no corpo que expulsa
0s Orgaos e s6 tem espaco para os afetos. Artaud revela ainda uma alusao a Peste

como o lugar onde ha uma desconstrucao ao caminho de criagdo racional com

5 VeroOnica Fabrini debruca sua pesquisa em Artes nas interfaces do Imaginario, da Psicologia
Profunda, da Antropologia e da Filosofia.

¢ Diretora de teatro fundadora do Théatre du Soleill.

7 Fabrini, 2013, p. 23.
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movimentos corpéreos pensados e controlados para dar lugar a um corpo em
influxos, ou seja, pequenos choques elétricos que partem da coluna e se estendem
as periferias através de imagens que estavam adormecidas. No teatro de Artaud, as
imagens guardadas no inconsciente ressurgem como pestes, larvas, fluxos e lapsos
falhos. Deste modo, o corpo enquanto conexao com o inconsciente necessita de um
distarbio em desconexdo com o pensamento racional deixando a sensacdo e a
intuicdo invadirem o canal subjetivo.
A peste toma imagens adormecidas, uma desordem
latente e as leva de repente aos gestos mais
extremos, o teatro também toma gestos e o0s
esgota: assim como a peste, o teatro refaz o elo
entre a virtualidade do possivel e o que existe na
natureza materializada. O teatro reencontra a

nogdo das figuras e dos simbolos-tipos, que agem
como se fossem pausas, sinais de suspensdo.8

Esse corpo descondicionado, afetado pelo vigor, em plena poténcia de afecgdes,
que destroéi as coergoes e as castragdes, produz novas possibilidades simbdlicas, se
desnuda e reage diante da forga de sua fragilidade, pois perturba o repouso dos
sentidos. Seguindo o fluxo de sua natureza do inconsciente, o corpo cria gestos
gratuitos e personifica o arquétipo através da cena enquanto cerimdénia, danga com
seus proprios mitos espirituais, perigosos, impossiveis e inapreensiveis. E,
portanto, o novo corpo que sofre multiplas transformagdes, em distirbio organico,
exaltando suas energias. E o corpo falho enquanto esséncia e desenraizamento,

pois é uma unidade de integragao.

Nesta unidade, encontram-se os Duplos de Afetividades citados por Artaud como
vida e morte. Para ele, tudo gira em torno de um duplo, o duplo encontrado em si
mesmo e o duplo encontrado no outro. O duplo de dentro com o duplo de fora.
Podemos afirmar que o Teatro da Crueldade é esse Tudo e a totalidade navega nas
resisténcias corporais geradas nas energias opostas e rompe com as fronteiras

cartesianas de enxergar o mundo sob a dtica binaria:

8 Artaud, 2006, p. 24.
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E sobre esse duplo que o teatro influi, essa efigie
espectral que ele modela, e como todos os
espectros esse duplo tem uma grande memdria. A
memdria do coracdo é durdvel e, sem duvida, o
ator pensa com o coragdo, mas aqui o coragdo é
preponderante. Isso significa que no teatro, mais
do que qualquer outro lugar, é no mundo afetivo
que o ator deve tomar consciéncia, mas atribuindo
a esse mundo virtudes que ndo sdo as de uma
imagem, e que comportam um sentimento
material. (...) Pode-se fisiologicamente reduzir a
alma a um novelo de vibragaes. °

Préximo a este lugar dos movimentos espontaneos e de isenta expectativa formal,
discorre-se a Psicologia Analitica fundada por Carl Gustav Jung cuja principal
funcdo é a unido das polaridades. Para Artaud, bem como para Jung, ndo existe
dicotomia entre interno e externo, luz e sombra, realidade e mito, consciente e
inconsciente, pois a experiéncia numinosa dalndividuacao? consiste na resisténcia
de habitar essas tensoes. E, como vivemos num mundo de realidades, cabe
mergulhar em primeira instancia, na imaginagdo e no inconsciente. “A imaginacao
deve ser entendida em seu sentido literal e classico, como verdadeira for¢a de criar
imagens, procurando captar a realidade interior por meio de representacgdes fiéis a
natureza. (JUNG, 1994, p. 219). Jung ainda complementa:
Tudo o que eu sei, mas em que ndo estou pensando
no momento; tudo aquilo de que um dia eu estava
consciente, mas de que atualmente estou
esquecido; tudo o que meus sentidos percebem,
mas minha mente consciente ndo considera; tudo o
que sinto, penso, recordo, desejo e fago
involuntariamente e sem prestar atengdo; todas as

coisas futuras que se formam dentro de mim e
somente mais tarde chegardo a consciéncia.l

Deparamo-nos com uma nova cartografia do pensar as Artes da Cena, na qual a

pluralidade epistémica é o paradoxo fundante, bem como o sentido do sentir em

9 Artaud, 2006, p. 153.
10 Processo em que o sujeito toma consciéncia da existéncia em sua totalidade.
11 Jung, 1978, p. 123.
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suas ramificacdes ritualisticas e miticas, onde o imaginario é concomitantemente o
real. Nesta cartografia, o mito é visto como uma possivel narrativa politica e
decolonial. “Criar mitos, esse é o verdadeiro objetivo do teatro, traduzir a vida sob
seu aspecto universal, imenso e extrair dessa vida imagens em que gostariamos de
nos reencontrar.” (ARTAUD, 2010, p. 137). O Prof. Dr. Alexandre Nunes
complementa:
O teatro também comeca sempre na experiéncia de
uma fusdo entre o real e o imagindrio. Dai sua
proximidade com a linguagem poética do mito.
Através dessa fusdo, entre a dimensdo factual e a
laténcia metafdrica da imaginagdo, ele nos ajuda a
refletir sobre o que hd de mito em nossas ideias
acerca do real, e o que hd de realidade no
imagindrio social que partilhamos. E assim

também nos ajuda a tornar conscientes mitos que
cultuamos sem saber.1?

Enquanto artista artaudiana e arteterapeuta junguiana, realizei uma pesquisa com
seis clientes do Museu de Imagens do Inconsciente no Rio de Janeiro intitulada de
Lapso Falho, Processos de Criagcdo e a Experiéncia do Sagrado no Teatro da
Crueldade sob orientacdo do Prof. Dr. Maddi Damido (UFF)!3, onde o pensamento
de Antonin Artaud foi sistematizado em seis meses de encontros semanais,
totalizados em 100 horas, com o objetivo de embasar o processo de criagdao de
duas performances coletivas: Dragdo Baleia e Boto Rosa, divididos em oito tépicos,
sdo eles: Fluxo, Glossolalia, Cantos, Ritos, Mitos, Sonoplastia, Espaco Cénico e

Signos.

O protagonismo do Teatro da Crueldade estd na primazia das palavras fora das
palavras, ou seja, na valorizagdo do fluxo do corpo. Corpo que é vazio de 6rgaos
porque so6 tem espaco para o afeto. “Ndo encenarei em pecas baseadas na escrita e
na palavra. Havera nos espetaculos que montarei uma parte fisica preponderante.

Mesmo a parte falada sera num novo sentido.” (ARTAUD, 2010, p. 109). Neste

12 Nunes, 2015, p. 11.
13 Maddi Damiio é psic6logo junguiano e colaborador do Grupo de Estudos C.G.Jung do Museu de
Imagens do Inconsciente.
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sentido, mediei o fluxo das sensacdes, o fluxo da imaginacdao e o fluxo dos
sentimentos no corpo. Ou seja, cada integrante do grupo fez um solo performatico
sobre o tema abordado: Mito Dragao Baleia. Diante desse mito, destrinchamos as

cenas e as personas e encontramos o cerne do afeto individual.

A Glossolalia também é uma técnica bastante utilizada pelos seguidores
artaudianos, que consiste em uma lingua afetiva a qual os atores fazem uso para
dar luz as entonagdes oriundas do sentido do sentir, ou seja, o texto entendivel fica
em segundo plano. “Neste teatro, toda criacao provém da cena, encontra tradugao e
suas origens num impulso psiquico secreto que é a Palavra anterior as palavras.”
(ARTAUD, 2010, p. 108). Antonin Artaud dizia ainda que a palavra poderia cortar,
furar, cavar e esta acdo dependia da forma. Lancei mao desta técnica para dar foco
ao corpo e deixar surgir na boca apenas o rugir desses sentimentos, sem a

preocupacdo em traduzir a experiéncia.

Cantos, Ritos e Mitos também eram de extrema valorizagdo para o poeta. Artaud
acreditava que os temas das pecgas teatrais precisavam ser universais e
arquetipicos com ritos cerimoniais como proposta de cura social. Seguindo esta
mesma linha, escolhi abordar o Mito Dragdo-Baleia como o lugar simbdlico do
inconsciente coletivo e cavdvamos contatos através dos rituais das rodas de cantos.
Em diversos encontros levei instrumentos musicais de percussdo e fizemos
improvisagdes sonoras e sagradas. “Criar mitos, esse é o verdadeiro objetivo do
teatro, traduzir a vida sob seu aspecto universal, imenso e extrair dessa vida

imagens em que gostariamos de nos reencontrar.” (ARTAUD, 2010, p. 111).

Antonin Artaud também dava importancia a sonoplastia dos espetaculos teatrais.

Para ele, a sonoridade precisava ser rebuscada e deveria acionar um lugar

inovador, pois sé desta forma haveria de tocar o inconsciente dos temas miticos.
Do ponto de vista sonoro a que se procurem
qualidades e vibragdes de sons absolutamente

incomuns, qualidades que o0s instrumentos
musicais atuais ndo possuem, e que levem a uso de
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instrumentos musicais antigos e esquecidos ou a
criar novos instrumentos.1*

O espago cénico precisava ser repensado e analisado de acordo com o cerimonial,
pois para Artaud, o publico também faz parte da cena. Logo, a disposicdo das
cadeiras e o palco deveriam ter proximidade, sem ruptura ou divisdo entre os
espacos. Desta maneira, trabalhei a performance num galpdo totalmente
improvisado e com iluminacdo natural. Ndo tivemos nenhum tablado que
distanciasse os clientes-analisandos-artistas dos espectadores, todos ficaram na
mesma linha horizontal.
Suprimos o palco e a sala, substituidos por uma
espécie de lugar tinico sem divisdes nem barreiras
de qualquer tipo, e que se tornard o prdprio teatro
da agdo. Serd estabelecida uma comunicagdo
direta entre o espectador e o espetdculo. Assim,

abandonamos as salas de teatro eXxistente,
usaremos um galpdo ou um celeiro qualquer.1>

Signos para Antonin Artaud eram objetos cénicos que também serviam de
simbolos. Ou seja, seria necessario sintonizar figurino ao personagem com base no
mito, pois s6 assim poderiamos reanimar nosso entendimento e dar novos
sentidos aos espiritos. Eu utilizei dos Signos com os clientes para a criacao das
personagens. Levei diversos figurinos e aderegos cénicos que foram introduzidos
espontaneamente por cada participante que dava o significado ao objeto com base
em seu processo de individuacdo, sem preocupacdo com a “coeréncia” e sim
seguindo o fluxo das sensacoes.
No que diz respeito aos objetos comuns, ou mesmo
ao corpo humano, elevados a dignidade de signos,
é evidente que se pode buscar inspiracdo nos
caracteres hieroglificos, ndo apenas para anotar

esses signos de uma maneira legivel e que permita
sua reprodugdo conforma a vontade, mas também

14 Artaud, 2010, p. 112.
15 Artaud, 2006, p. 110.
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para compor em cena simbolos precisos e legiveis
diretamente.1®

Essa cartografia serviu como suleamento para o processo criativo das
performances Dragdo Baleia e Boto Rosa. Na performance Dragdo Baleia falamos
sobre o cumprimento da missdo de Jonas a cidade de Ninive através de Deus que
ordena-lhe trés dias e trés noites na barriga do Dragdo Baleia que é simbolizado
como um encontro com o inconsciente, necessdrio para a integracdo com a
consciéncia. A partir desse processo, cada integrante trouxe sua imagem simbdlica
traduzida em Imaginacdo Ativa (JUNG, 2008) tais como: o cagador; o xama; o
crucifixo; o nariz de palhago e o abusador e a gravidez. No atravessamento desses
simbolos, surgiu uma nova performance que chamamos de Boto Rosa e retratamos
a historia do homem que abusa de mulheres e se transforma em peixe para fugir
das punic¢des, porém, é capturado pelo cacador que tem poderes magicos e

interrompe a especialidade de boto que torna-se homem para sempre e cumpre

com a Lei Maria da Penha.

16 Artaud, 2006, p. 107.
17 Samovar utilizado como signo artaudiano durante o processo de criacdo. Foto: Adriana Rolin.
Abr/16.
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Em resumo, o grupo terapéutico foi cruel no sentido de rigoroso aos impulsos do
inconsciente. Parafraseando a psiquiatra brasileira Nise da Silveiral® que sempre
citava Antonin Artaud como um ser em inumeraveis estados, assim é o seu teatro
. A . 7 . «“
que estilhaga o corpo para dar lugar a uma experiéncia multipla e renovada. “O
teatro é o Unico lugar do mundo e o dltimo meio de conjunto que nos resta para

alcancar diretamente o organismo.” (ARTAUD, 2010, p. 117).

19

18 Psiquiatra considerada rebelde por se negar aos métodos de eletrochoques e fundou a
Terapéutica Ocupacional com base nas imagens do inconsciente.
19 Imagem de divulgacdo da Performance Dragdo Baleia. Foto: Adriana Rolin. Jun/16.
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20

Em 2017, iniciei uma pesquisa sobre o mito da orixa Oba?! no Mestrado em Arte e
Cultura Contemporanea, do Instituto de Artes da UER], intitulada Orixd Obd em

Performance - Influxos Artaudianos via Mitodologia em Arte?2.

Os objetivos da Mitodologia em Arte giram em
torno da ideia de restauragdo da realidade
imarginal (imagem e margem) do atuante cénico;
do cultivo de sua imaginagdo e fusdo entre corpo-
alma-espirito, visando que atinja o estado de
conexdo consigo mesmo por meio de sua matéria
corporal, incluindo ai imagens de todas as sortes,
desde sons, palavras, musicas, gestos, imagens
oniricas, imagens de fantasias, imagens poéticas,
que compbem seu trajeto antropoldgico e de sua
cultura, fomentando uma autogeragcdo do si na

troca incessante com o meio pela via das mdscaras.
23

20 [magem da partilha cénica via Performance Boto Rosa. Foto: Renan Figueiredo. Set/16.

21 Enquanto artista artaudiana, além da pesquisa no Museu de Imagens do Inconsciente, ainda
integro o Atelié de Pesquisa do Ator, regido pelo Sesc Paraty e coordenado por Stephane Brodt
(Amor Teatro) e Carlos Simioni (Lume Teatro) desde 2014, onde estamos capitaneando uma
pedagogia sobre os Fluxos, bem como, no ano de 2016 passei a fazer parte da Coletiva Agbara
Obinrin, dando corpo a orixa Oba no espetaculo de cena-ritual-curativa EiMulher com base nas
deidades femininas da mitologia afro-brasileira que é a cultura que nao faz dicotomia entre rito,
danga, canto e conto.

2z A pesquisa esta em andamento na linha Arte, Cognicdo e Cultura, do Programa de Pés-Graduagio
em Artes - PPGARTES, Instituto de Artes da UER], sob orientacdo da Prof. Dra. Luciana Lyra.

23 Lyra, 2017, p. 110.
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Mitodologia em Arte é um caminho pratico de criacdo criado pela Prof. Dra.
Luciana Lyra em sua tese de doutorado (2011) e tem o mito como suporte,
estimulando o aparecimento de imagens do Mito Pessoal?4 (KRIPPNER, 2012) do
atuante, um casamento entre o si mesmo e o outro, no meu caso, ¢ a minha histéria
pessoal rocando no mito de Oba. Logo, quem é Oba? O ritual do mistério é
entendido por ela, considerada rainha das aguas revoltas, fundadora da sociedade
de Elekd que cultua a ancestralidade feminina. Ela é enérgica e temida, guerreira
que corta cabecgas, inclusive é mais forte que alguns deuses masculinos, tendo os
derrotado. Oba esta ligada as cheias do rios, as enchentes, as inundacgdes, as
revoltas e os transbordamentos causados pelas frustacdes e desesperancas. E
como cita (MARTINS, 2011): “Oba é da agua, que tem forte ligacdo com o elemento
ar, dada a sua lideranca, E ligada a terra porque se esconde nas florestas. E ao fogo,
porque este é o elemento mais poderoso da natureza.” A escritora e romancista
brasileira ainda complementa:
A mitologia iorubd fala sobre uma sociedade
feminina chamada Elecé, que é formada por
guerreiras feiticeiras ambidestras que ndo tém os
polegares. Elas manejam quaisquer armas com a
mesma destreza, valendo-se dos oito dedos como se
fossem cem. Essa magonaria retine as melhores
guerreiras e amazonas é eud para os homens.
Aquele que se aproxima de ElecO paga com a
propria vida. Elas se retinem em cavernas secretas,
nas profundezas das florestas, as reunibes sdo
sempre a noite e em grutas diferentes. Obd é a

chefe da Sociedade Elecé, é a melhor dentre todas
as amazonas guerreiras.?>

Nas minhas andancas diante da cultura oral, ouvi inimeras narrativas sobre o mito
de Oba: Oba enganada e insegura, que torna-se deusa do conhecimento porque

transforma a dor em movimento; Oba que protege o poder feminino, que acolhe e

24 Segundo Stanley Krippner, cada individuo vive uma mitologia pessoal em sua vida. Desvendar é
conhecer-se.
25 Martins, 2011, 79.
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que portanto é mde de mulheres fragilizadas; Oba guerreira que vai para o mundo,
que corta cabecas intrusas; Oba enquanto sangue da escuta, intuitiva e permeada
de um profundo afeto; Oba devota ao outro que se invisibiliza e foge de si para
satisfazer o objeto de amor. Mas a trajetdria mais contada é a de Oba traida por
Oxum em prol do amor de Xang6, em que Oxum a enganara sobre uma receita de
seducdo feita com quiabos e pedacos da propria orelha. Mas cabe frisar que, a
propagacdao do mito também foi colonizada, isso significa dizer que existe outra
versao que ouvi da mulher negra de axé e doutoranda em Filosofia Africana Naiara
Paula no I Congresso de Filosofia Africana e Afrodiaspérica da Universidade

Estadual do RJ:

Obd ja é. Ela é amor e guerra. Esse discurso
colonizador e sexista a coloca no lugar de
inferiorizada com Xangé ao centro e Oxum como
opositora. Ndo, Oxum é ventre e Obd é brago.
Juntas, elas acabam um mundo. Elas sdo
complemento de um mesmo culto. Oxum e Obd sdo
feiticeiras. Na verdade, Obd mutila a orelha junto
de Oxum, pois estavam fazendo feiticaria sobre o
poder feminino. Ela jd era Rainha da Sociedade de
Eleké antes de casar com Xangd. Na caga, Oxdssi
vem atrds dela e ndo na frente. Ela esconde a
orelha ndo por uma dor, oriunda de uma traigdo, é
porque ela esconde um segredo: a orelha é simbolo
dessa poténcia. Ela é inteiramente poténcia do
poder feminino e ela s6 mostra esse poder a quem
ela quer. Essa oralitura pouco é contada sabe
porqué né?26

De malas prontas, percorro sabendo que Oba - deusa da guerra que protege o
poder feminino - e Oxum - deusa da seducao e da fecundidade da mulher - podem
habitar o mesmo terreiro-corporal enquanto energias complementares, embarco
enfim em meu processo criativo diante da cartografia do “sul” via Laboratério
Mitodolégico. Foram muitos procedimentos?’ que vivenciei até aqui, tais ele: Os

Arcanos, As Polaridades, Totem Animal, O Batismo, Mandala Cartografica, O Portal,

26Paula, 2017, I Congresso de Filosofia Africana e Afrodiasporica da UER].
27 Conjunto de praticas de um caminho de criagio via Mitodologia em Arte, conceito criado pela
Prof. Dra. Luciana Lyra.
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porém, transcorrerei feito tripé, os trés procedimentos que me serviram como

ponto de virada para a criacao da Performance Yriddobd.

O carro abre-alas foi o procedimento chamado Alquimia dos Elementos, terra-fogo-
ar-agua, com influxos do corpo em que atravessei texturas, sensagoes, suspensoes,
trazendo imagens arquetipicas e alquimicas que foram amplificadas
posteriormente através da terra e do fogo, como num duplo de furia e tesdo, de dor
e amor que moram em mim. Na Terra, me vi densa, sedenta, irada, de nuvem
cinzenta, de fluxo interno fervilhante, de mistério na raiva, de bengala destruidora.
E pela dureza (da terra) que a matéria torna-se ofensiva e atica a musculatura do
sonhador. (BACHELARD apud FREITAS, 2017).No fogo, emergiu um desejo
flamejante por me ver bem fémea, bem pélvis, delicada, suave, de voz aguda,
dancante, de sorrisos, de sedugdo simples, podendo habitar a fragilidade de apenas
Ser.
Os diversos fogos devem trazer a marca indelegivel
de sua individualidade. O fogo comum, o fogo
elétrico, o dos fosforos, dos vulcées, do raio, tém
diferengas essenciais, intrinsecas, que é natural
relacionar a um principio mais interno do que a
acidentes que modificardo a mesma matéria. Jd
percebemos em agdo a intuigdo de uma substdncia

captada em sua intimidade, em sua vida, em seu
poder de geragdo.?8

Pouco depois, adentramos no procedimento Os Descansos, uma espécie de linha
cronolégica da vida, escrita num papel, simbolizando o movimento ritualistico do
perddo com a seguinte indagacdo: “Quais iras te foram silenciadas desde sua tenra
idade?” Aqui, vi as mortes tornarem-se possibilidades de outra vida2°. “O ator nao
passa de um curandeiro guiado por um instinto mal conhecido. Trata-se de acabar
com uma espécie de ignorancia em que ele nao para de tropecar.” (ARTAUD, 2010,

p. 152). Aqui, pude entrar em contato com as minhas feridas internas, cicatrizes

28 Bachelard, 2012, p. 66.

29A Oba que eu ja vinha performando pela cidade ao longo dos semestres anteriores a dissertacio
com o espetaculo Ei,Mulher tinha um véu raivoso, uma visdo turva sobre si mesma, traia o fluxo de
sua natureza através da dureza de permanecer-se em guerra, com sede de vinganga.
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por ser mulher negra, e entender os motivos de esconder-me na raiva, na
automutilagdo que pulsa em mim, com as entranhas do ato de punir-me, com a
motivacdo do excesso de culpa que sempre me acompanhou, com os abusos

emocionais, os incestos perversos.

Por fim, o terceiro procedimento chamado de Objetos Sagrados em que amplifiquei
em dois movimentos: ira e flor, dor e amor, adaga e moringa, nesta ordem. O
primeiro objeto sagrado foi a Adaga, que é o uma espécie de espada pequena,
utilizada como instrumento de corte, de ataque, na mitologia afro-brasileira. Oba
utiliza sua adaga para cortar cabecas inimigas em func¢do de proteger o universo
feminino e em funcdo de cacar enquanto cagadora nas matas escuras, junto de
Ox6ssi, deidade masculina da fartura. Para mim, a adaga representa a forga, a ira, a
raiva, a vontade de atacar, antes mesmo de ser atacada. No procedimento da roda
dos objetos, a adaga também se transformou num grande falo a perfurar vaginas e
posteriormente foi uma recém-nascida em amamentacdo. Segundo o diciondrio
dos simbolos, a espada esta relacionada com a destruicao, ela separa o bem do mal,

é um instrumento de justica pois golpeia o culpado.

30

30 [magem da moringa no evento Mulheres em Cena da UER]. Foto: George Magaraia. Mai/18.
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Entre mutilacdes, feridas e golpes surge também o movimento de embarrigar, de
arredondar em utero, de cantar ao feminino doce, de vibrar em barro. Moringa é
um instrumento musical africano feito com barro que tem formato de um vaso e
sua sonoridade lembra o encontro das aguas. Na minha jornada, a moringa foi
barriga de uma gravidez inventada, foi uma crianca que pari em parto natural, foi
vagina que estuprei com dedos. Ela sou eu, me vejo nela. Enquanto percussionista,
eu estava acostumada com a poténcia dos tambores, das alfaias e vibrar a
simplicidade da moringa foi um encontro bem especial. Vale frisar ainda que, a
moringa tem um formato semelhante a uma cabaga, que é um fruto vegetal
utilizado nos ritos do candomblé, podendo representar a unido entre orun (céu) e

aiyé (terra), ou seja, é o universo em integracao.

Nesta f(r)iccdoentre minha histéria pessoal e o mito de Ob3, surgiu o desejo de
amamentar a mim mesma e cavar em camadas para dentro, uma Adriana outra,
afetada pelo vigor, em plena poténcia de afecgdes, produzindo novas
possibilidades simbélicas, desnudando e reagindo diante da for¢ca de minhas
fragilidades. Eu, entdo, dancei com meus préprios mitos espirituais, perigosos,
impossiveis e inapreensiveis. Estou, portanto, em multiplas transformacgdes, estou
diante da esséncia do desenraizamento, pois fui convidada a navegar na unidade
de integracdo. Por fim, nasce Yriddoba, este neologismo entre ira e ftria e,
paradoxalmente partilho a suavidade, a dogura e a simplicidade na cena, que ha
tempos eu tentava navegar enquanto atriz e navego De Ira a Flor compondo uma

can¢do de mesmo nome.

Com esse relato textual, pude retratar o suleamento como espécie de integragdo da
poténcia de afec¢des na criagdo, através da experiéncia no Museu de Imagens do
Inconsciente, enquanto mediadora de uma possivel cartografia artaudiana. Por via

da Mitodologia em Arte, roco no mito de Oba, sobretudo, resgatando o apagamento
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historico étnico-racial da mitologia afro-brasileira, que sofreu Epistemicidio®!, ao

longo dos entraves académicos hegemonicos.

32

De ira vira flor. De ira vira flor.

Leite de peito mamou. Leite de peito amou.
De ira vira flor. De ira vira flor.

Leite de peito mamou. Leite de peito amou.
Gruta funda, gruta funda, gruta funda.
Gruta funda, gruta funda, gruta funda.

Ai, ai, ai, ah! Dorme o grito.

31 Conceito defendido pela fil6sofa Sueli Carneiro em sua tese de doutorado (USP, 2005) em que
ressalta a negacdo aos negros da condicdo de sujeitos de conhecimento, por meio da desvalorizagio
ou ocultamento das contribuicées da diaspora africana através da imposicdo do embranquecimento
cultural.

32 Imagem da performance Yriddoba na Qualificacdo de Mestrado realizada na Reserva Florestal do
Grajau. Foto: George Maragaia. Out/18.
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As revistas académicas e o sistema da arte contemporanea?

André Sheik?

Resumo: Com base em levantamento nos trabalhos publicados na revista
Concinnitas de 2010 a 2018, o presente texto pretende dar uma ideia de como o
sistema de arte como um todo é abordado em uma revista académica, no caso, a do
Instituto de Artes da Uerj. Sao feitas algumas reflexdes a respeito do
funcionamento do sistema de arte na contemporaneidade e, mais especificamente,
sobre o circuito da cidade do Rio de Janeiro.

Palavras-chave: circuito de arte, revistas académicas, arte contemporanea

Abstract:Based on a survey of the works published in the Concinnitas magazine
from 2010 to 2018, the present text intends to give an idea of how the art system as
a whole is approached in an academic journal, in this case, the one from Uerj’s
Institute of Arts. There are some reflections about the functioning of the art system
in contemporary times, and more specifically about the circuit of the city of Rio de
Janeiro.

Apresentacao

O ponto de partida deste artigo foi mapear como o sistema de arte contemporanea
¢ tratado em uma revista académica. Mais especificamente, a Concinnitas, do
Instituto de Artes (IART) da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]). Para
tanto, foram pesquisados os trabalhos publicados nos nimeros da revista desde
2010. As revistas académicas das escolas de arte fazem parte do sistema de arte,
uma vez que estdo ligadas as universidades onde se formam, academicamente,
professores de arte, historiadores da arte e artistas (com uma ou outra variacgao, de

acordo com a instituicao).

1 Este trabalho é fruto de pesquisa de Iniciacdo Cientifica a respeito das revistas académicas de arte
no estado do Rio de Janeiro, projeto com financiamento da Faperj e sob orientacdo do Professor
Doutor Alexandre S& Barretto da Paixdo.

2André Sheik nasceu no Rio de Janeiro em 1966. Artista, curador, poeta e musico, dedica-se as artes
visuais desde 1999, participou de exposi¢cdes e mostras no Brasil e no exterior e ja foi sdcio de
galeria. Atualmente, é um dos editores executivos da revista Concinnitas, do Instituto de Artes da
UER]J; pesquisador associado do Nucleo de Tecnologia da Imagem da UFR]J; colaborador em grupo
de pesquisa sobre o mercado de arte na UNIRIO; cursa Bacharelado em Histéria da Arte na UER].
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Participo do sistema das artes visuais desde que comecei a ter aulas de pintura na
Escola de Arte Visuais (EAV) do Parque Lage em 1999. Ja em 2000, fiz a minha
primeira participacdo em uma exposi¢do. Minha observacao, portanto, é de alguém
que esta dentro do circuito, seja como artista, articulista, critico, curador,
pesquisador ou professor, atividades que exerco. E, desde 2015, como estudante no
curso de Bacharelado em Histéria da Arte da UER]; e também desde 2015, como
integrante do corpo editorial da Concinnitas (primeiro, como assistente de

conteutido; e, desde o ano passado (2017), como um dos editores executivos).

Meu interesse pelo funcionamento do sistema de arte levou-me, além de fazer
cursos sobre curadoria, montagem e arquitetura de exposi¢des, também a assistir
semindrios sobre gestdo de museus, sobre mercado de arte, sobre acdes culturais,
bem como a ser discente de iniciacdo cientifica sem bolsa no projeto de pesquisa
“Arte, dinheiro e ‘0 que for possivel””, na Escola de Engenharia de Producdo da

Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).

As informacgodes acima sdo para localizar o leitor em relagcdo ao autor do texto e a
atuacao deste no circuito de arte, o que significa que abordarei algumas das minhas
diversas vivéncias dentro desse meio. Intenciono ndo ser excessivamente

autorreferente.

Por dentro do sistema

A minha vivéncia principal se d4d na cidade do Rio de Janeiro, com algumas
incursdes por Sdo Paulo. Nesse circuito especifico e limitado, tenho observado que
as fronteiras entre as instancias da arte sdo porosas. Assim, vejo professores de
universidade gerindo instituicdes de exibicdo de arte (museu, centro cultural),
fazendo curadorias em galerias comerciais e participando de conselhos consultivos
de algumas dessas mesmas galerias. Também se podia (pois ndo ha mais critica
especializada no principal jornal do Rio) constatar a presenca de criticos de jornal
fazendo curadorias em galerias comerciais e cursos de pods-graduacao nas

universidades. Bem como artista atuando como curador. Ha relagdes estreitas entre

44



Concinnitas | ano 19, numero 34, dezembro de 2018

artistas, curadores, criticos e professores dentro da produgcdo de arte

contemporanea.

Uma referéncia para as minhas observagoes é o filme estadunidense, vencedor do
Oscar de melhor documentario em 2011, Inside Job (Trabalho Interno) (Charles
Ferguson, 2010), que mostra as relagdes entre governantes, agentes reguladores e
o meio académico antes da crise financeira de 2008. Parte da crise seria devido a

esse circuito retroalimentado.

Desde que comecei o meu Bacharelado em Historia da Arte na UER], descobri que
alguns artistas tém sua producdo discutida no meio académico, sem que
participem tanto de exposi¢des no circuito de exibicdo. Isso me fez refletir sobre a

ocupacao de certos tipos de arte em cada instancia do circuito.

Ha muitos tipos de arte. Tem aquela que tem boa aceitacdo no circuito comercial
das galerias e dos colecionadores, outras que circulam bastante em institui¢cdes de
exibicdo, como museus e centros culturais de todos os tipos, com grandes
exposicoes patrocinadas ou pequenas, em locais de exposicao em que os artistas
bancam toda a producdo da exposi¢cdo, mesmo em se tratando de espagos geridos
pelo poder publico. Algumas transitam em varios circuitos concomitantemente.
Existem os “artistas para artistas”, aqueles cuja producao influencia outros artistas,
sem contudo ter ampla visibilidade no circuito. Para citar apenas algumas

caracteristicas dentro do mundo da arte.

[sso, referindo-me a chamada arte contemporanea de ponta, aquela que pesquisa
as questdes da linguagem e vem de uma tradicdo histérica especifica (de origem
europeia), embora nao seja simples determinar seus limites. Além disso, existem
alguns tipos de arte que sdo “consumidas” por outros publicos, como por exemplos,
nas chamadas feiras de artesanato; ou nos muros da cidade, na denomina de arte
de rua. Muitas manifestagcdes culturais se autodenominam arte. S3o muitos

circuitos para muitas artes. Nao € simples delimitar.

Assim, quando me refiro a circuito de arte de forma ampla, estdo englobadas todas

as instancias que acredito fazem parte de um grande sistema: as galerias
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comerciais (tanto do mercado primario quanto do secundario), os museus, 0s
centros culturais, os institutos sem fins lucrativos, as faculdades, as revistas
(académicas ou ndo) que tratam de arte, todos os agentes que participam desse
sistema (artistas, curadores, criticos, historiadores, professores e demais

profissionais que atuam nessa area).

Vou me concentrar, aqui, em um levantamento nos arquivos da revista Concinnitas
com o intuito de identificar textos académicos que facam referéncia ao circuito de

arte contemporanea.

Alguns aspectos Historicos

Em seu livro Arte Contempordnea: Uma Introdugdo (Sao Paulo: Martins, 2005),
Anne Cauquelin faz um histérico do sistema de arte, focando principalmente na
passagem da arte produzida no final do século XIX até a segunda metade do XX (o
livro foi escrito em 1991), periodo da chamada arte contemporanea, e chegando a
arte no periodo pés-moderno (ou pés-contemporaneo (termo que ela ndo usa), ou
atual, uma vez que ela se refere a uma arte que tinha, entdo, apenas vinte anos).
Cauquelin procura tragar os limites da arte moderna com a contemporanea,
analisando o funcionamento do sistema de arte nesses dois periodos. E apontando
a dificuldade de se estabelecer padrdes para a avaliacdo da arte contemporanea, o

que estd imbricado com os seus sistemas de producao e de recepgao.

E um sistema como esse, em seu estado
contemporaneo, que tentaremos apresentar aqui.
“Estado contemporaneo” significa que esse sistema
ndo é mais o sistema que prevaleceu até recentemente;
ele é o produto de uma alteracdo de estrutura de tal
ordem que ndao se podem mais julgar nem as obras
nem a producao delas de acordo com o antigo sistema.
E justamente neste ponto que se instala o mal-estar:
avaliar a arte segundo critérios em atividade ha
somente duas décadas é ndo compreender mais nada
do que esta acontecendo. (CAUQUELIN, 2005, p. 55)
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Segundo Cauquelin, no periodo da arte moderna, devido ao funcionamento da
sociedade de consumo, houve um crescente distanciamento entre o artista e o
aficionado por arte, ficando o sistema da arte determinado por grandes marchands
e colecionadores e “alicer¢ado pelo poder das midias” (CAUQUELIN, 2005, p. 55).
Contudo, na arte contemporanea, “ndo é o movimento continuo de crescimento
desses fendmenos, ndo é na progressao linear do regime de consumo que vao se
encadear as caracteristicas da arte contemporanea” (CAUQUELIN, 2005, p. 55).
Para ela, na arte contemporanea, ocorreu uma transformag¢do do dominio artistico,
que ndo se explica exclusivamente pelas caracteristicas do regime de consumo,
pois o0 mundo passou do consumo a comunicacdo em um sistema de redes, e o

dominio da arte se transformou muito devido a isso.

Segundo Cauquelin, “Produtores, intermediarios e consumidores ndo podem mais

ser distinguidos. Todos os papéis podem ser desempenhados ao mesmo tempo.”

(CAUQUELIN, 2005, p. 90).

A minha percepgdo sobre o circuito local de arte se aproxima, em parte, da visao de

Cauquelin sobre o sistema contemporaneo de arte global em rede:

(...) um conservador de museu que exibe arte
contemporanea pode também escrever (prefacio de
catdlogos), pode garantir o papel de curador de
exposicao, pode ainda ser o gestor - trocar ou comprar
obras e fazer subir as cotagdes, como qualquer bom
especulador, de forma a se posicionar no mercado
internacional. O critico, por sua vez, pode muito bem
nao escrever, mas servir de introdutor de obras
escolhidas por ele a galerias ou colecionadores de sua
rede. Pode também ser curador de exposicio ou
desempenhar o papel de expert em um museu de arte
contemporanea. (CAUQUELIN, 2005, p. 72)

Para ela, o artista assumir a funcdo de curador de exposicao é uma estratégia para
passar de produtor a agente de sua propria publicidade, um estratagema para uma
mudanga de seu papel no sistema de arte, de modo a se renovar e permanecer

dentro do circuito, que tende a descartar aquilo que rapidamente se torna
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ultrapassado em um circulo que necessita de novidades a todo instante. Ndo
concordo totalmente com essa afirmacdo de Cauquelin, embora ndo deixe de
observar isso em alguns casos, porém vejo artistas exercendo a curadoria de modo

totalmente distinto desse.

Existiria uma “bolha” na academia?

Estariam os trabalhos académicos isentos das influéncias do restante do circuito? A
minha constatacao, ao ler os nomes dos autores de artigos e de trabalhos visuais na
Concinnitas, foi de que eu conhecia muitos deles - ndo todos - como participantes
de atividades fora da academia. O que me levou a concluir que existe um transito
dos agentes produtores (sejam artistas, curadores ou criticos) dentro desse meio

académico especifico.

Foram pesquisadas as revistas Concinnitas de 2010 até 2017. A intencdo era
encontrar artigos, resenhas ou ensaios que abordassem o circuito de arte
diretamente. Muitos textos tratam do assunto para localizar histérica ou
geograficamente a produc¢do dos artistas. Eles tendem a ter um padrdo, que tem
como ponto de partida andlises de obras, de artistas ou de exposi¢des. Portanto, o
circuito de arte pouco aparece como tema especifico. Do universo de treze revistas,
com um total de 184 textos, somente 16 abordam diretamente (embora nao como
foco principal) ou tangenciam o tema do circuito de arte. Alguns (sobretudo
resenhas), ao tratar das exposicdes onde eram apresentadas as obras, acabam por
dar um panorama da exibi¢do, tocando em aspectos extra-obras (curatorial,
espacial); outros, artigos, falam do sistema educacional de arte (o que considerei
como tangencial ao tema da pesquisa) ou, em um, dos departamentos educativos

das exposi¢des (um aspecto institucional).

Ndo li na integra todos os textos de todos os numeros das treze edicdes
pesquisadas. O critério para selecdo inicial foi a leitura dos titulos dos textos, para
identificar possiveis relacdes com o circuito. Tampouco considerei ensaios visuais

de artistas e tradu¢des como material de pesquisa. Essa metodologia pode ter
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deixado de fora textos que tratem do assunto deste trabalho. Nenhum dos escritos

publicados fazia mencao direta, em seu titulo, ao sistema de arte como um todo.

Na tabela abaixo, a primeira coluna a esquerda mostra o ano de publicacdo da
revista; a segunda, o seu numero; a terceira, a quantidade de artigos, ensaios e
resenhas nela publicados; e na quarta e dltima, o ndmero de artigos, ensaios e

resenhas que abordam questdes relacionadas ao circuito de arte, direta ou

transversalmente.
Ano Numero da revista Artigos/Ensaios/Resenhas Abordam o tema
2017 29 10 0
2016 28 23 0
2015 27 16 3
2015 26 12 1
2014 25 12 0
2014 24 10 3
2013 23 6 1
2013 22 7 0
2012 21 21 3
2012 20 15 1
2011 19 18 2
2010 17 15 1
2010 16 19 1

Dentre os 16 textos, destaco alguns, sobretudo aqueles que tratam de aspectos do

circuito de arte de uma forma direta.

O primeiro deles, é o Curadoria: ensaios & experiéncias (Concinnitas n. 21), de
autoria da professora do IART e curadora Fernanda Pequeno, que fala do papel do
curador na arte, fazendo um histérico da funcdo. No texto, Pequeno faz uma
panoramica da atuacdo desse profissional no sistema de arte e, para tanto, aborda a
“consolidacao da curadoria como area de formacdo e atuacdo profissionais”, as
associacoes e revistas criadas pela classe (de curadores), bem como aspectos
especificos do sistema de arte brasileiro (“é preciso ponderar que o momento atual
do meio de artes brasileiro é muito particular, distinto do da década anterior”): “a
formacao e a consolidacdo de circuitos locais ou a circulacdo e o desenvolvimento

de redes nacionais vém sendo estimulados por editais e programas

49



Concinnitas | ano 19, numero 34, dezembro de 2018

governamentais”. Estes sao alguns exemplos que Pequeno menciona em seu texto.
Tratando do papel do curador, ela passa em revista o cenario da arte

contemporanea como um todo, e mais especificamente no Brasil.

No numero 23, o historiador da arte e curador Rafael Cardoso, em seu texto
intitulado O Brasil (re-)redescoberto: o olhar estrangeiro sobre a histéria da arte

brasileira, delineia sua intengao:

A presente resenha se propde a realizar um
mapeamento informal - e, assumidamente, nada
sistematico - de algumas atividades ocorridas em anos
recentes, ndo somente na parte académica da histéria
da arte, mas também no mundo dos museus, galerias e
outras instancias de consagracdo artistica em que o
Brasil tem aparecido com forc¢a renovada.

A frase ja deixa claro que Cardoso discorre sobre as relacdes entre diversas
instancias do sistema de arte. Em seu texto, ele fala da proje¢cdo da arte brasileira
dentro do sistema internacional. Para tanto, ele menciona exposicoes,
institucionais ou ndo, fala da producao de artistas, comenta o papel de diversos
agentes dentro do sistema de arte (marchands, galeristas, colecionadores), dentre
outros aspectos. Ou seja, contextualiza e apresenta o quadro geral do sistema de

arte brasileiro e suas repercussoes no internacional.

No nimero 20, Clarissa Diniz e Amanda Bonan falam sobre o papel da critica no
sistema de arte atual; Camilla Rocha Campos (n. 24) discorre sobre economia
cultural e autonomia social utépica para a arte; no nimero 23, Maria Rita Kehl
também discute a induastria cultura, relacionando-a com a “sociedade do
espetaculo”; Diogo de Moraes (n. 24) escreve sobre “os estudos de museus e a
mediacdo cultural”; Vera Rodrigues de Mendonca igualmente analisa os aspectos
da mediac¢ao nas instituicdes de exibicao, destacando que “a relagao do espectador
com a obra de arte envolve mecanismos que foram determinados pela ldgica
orientadora da exposicdo dos objetos” (n. 17); complexas “discussdes que

perpassam os museus, dentro do contexto atual” sdo assunto do artigo de Priscila
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Arantes ao analisar o papel do Pago das Artes (SP), na edicdo de niumero 27. Todos
esses textos mencionados acima, e mais algumas resenhas sobre exposi¢des, livros
ou filmes, contextualizam as produgdes artisticas dentro do sistema de arte como

um todo.

A intengdo aqui ndo é comentar cada texto individualmente, pincei exemplos de
abordagem direta ao circuito das artes. Talvez o que se possa depreender é que o
papel social do artista esteja interligado a sociedade como um todo na
contemporaneidade (de uma forma diferente do que ja foi em outros momentos
historicos), e o sistema de arte, incluindo as criticas que lhe sao feitas em alguns
trabalhos de arte, esteja exposto, ndo podendo ser possivel falar de arte sem

compreender o sistema onde ela é produzida.

O artista e sua arte ndo estdo apartados do mundo, da vida em geral. A producdo de
arte esta ligada ao modelo de sociedade, ao estilo de vida, a religido, ao regime

politico, a época em que é produzida etc.

A visdo romantica que algumas pessoas de fora do circuito costumam ter em
relacdo a arte - de algo magico feito por pessoas iluminadas - talvez possa ser
(mais) questionada e discutida pelos proprios agentes que a produzem, expoe e

comercializam. No texto de Luciano Vinhosa na Concinnitas n. 21, ele diz:

Tendo em vista o quadro de certas praticas
contemporaneas que entendem o artista como agente
que intervém diretamente na sociedade
empreendendo acdes educativas, curatoriais e
politicas, por exemplo, certas dividas quanto ao modo
como essas diferentes atividades afetariam o estatuto
do artista ndo cessam de nos inquietar.

Repetindo, nenhum dos textos tem, explicitamente, como mote principal o circuito
de artes como um todo, embora alguns acabem por fazer um panorama desse
circuito. Para a construcdao de uma no¢do ampla do sistema de arte, seria preciso

juntar as pecas desse quebra-cabecas espalhado pelos diversos textos.
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Consideracoes finais

Seria 0 meio académico um local para debate e discussao a respeito do circuito de
arte? Cabe um autoandlise no sistema de arte? Ou esse ambiente ja esta tdo
inserido em um ambito geral que ficaria dificil para seus participantes terem
distanciamento critico? Na Wikipédia em francés, Anne Cauquelin aparece como
filésofa, romancista, ensaista e artista visual francesa, em outros sites, também esta
dito que ela é critica de arte. Estaria ela distante do sistema o suficiente para
analisa-lo? E necessario um olhar externo para melhor compreensio do sistema de

arte?

A arte, tendo se tornado esse fendmeno mundial mididtico, vem atraindo
pesquisadores de diversas areas. A historiadora e sociéloga da arte estadunidense
Sarah Thornton ja publicou dois livros sobre o assunto e que tiveram grande
repercussao junto ao publico ndo especializado: O que é um artista? (Rio de Janeiro:
Zahar, 2015) e Sete dias no mundo da arte (Lisboa: Babel, 2010). Em ambos, ela
aponta questdes do sistema de arte por uma perspectiva socioloégica. No segundo,
ela define: “o mundo da arte contempordnea é uma rede solta de subculturas
sobrepostas que se mantém unidas através da crenga na arte” (THORNTON, 2010,
p. 11), [o mundo da arte] “encontra-se estruturado a volta de hierarquias obscuras
e muitas vezes contraditérias de fama, credibilidade, importancia histérica
imaginada, filiagdo em institui¢des, educagao, inteligéncia percepcionada, riqueza e
atributos como o tamanho da colecao” (THORNTON, 2010 p. 13). No primeiro, ela
diz que “numa esfera na qual tudo pode ser arte, ndo existe nenhuma medida
objetiva de qualidade, de modo que o artista ambiciosos deve estabelecer seus
proprios padroes de exceléncia” (THORNTON, 2015 p. 9). Thornton ndo pinta um

quadro muito bonito.

Sete dias no Mundo da Arte talvez seja um livro onde seja possivel obter uma nogao
razoavelmente abrangente do sistema de arte. Ele serve para um nao especialista -
alguém de fora do circuito - conhecer aspectos do funcionamento dessa rede. No

grupo de pesquisa sobre mercado de ate do qual faco parte, ele foi util para que
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estudantes de engenharia vislumbrassem o mundo da arte. Claro, sob uma visdao
socioldgica de sua autora, que também é historiadora da arte, e ajudados pela

participacao de artistas no grupo, que externavam suas vivéncias.

A questdo do conhecer de dentro ou por meio de uma observacdo externa nao se

esgota. Acredito que sdo perspectivas que podem se complementar.

Na visdo de Ronaldo Brito, em seu texto Fato estético e imaginagdo histérica, “O
novo historiador tem cada vez mais a consciéncia aguda de que a historia é escrita
e escrita por ele, historiador. Ele escreve a historia, é parte dela, e no momento em
que a escreve constréi uma histoéria a partir de certo padrado de narracao, segundo
uma forma.” Assim, o agente da historia é também quem a escreve. Esse mesmo
historiador expde os limites de supostas objetividade e transparéncia dos fatos.
Brito complementa: “A interpretacdo ndo se sobrepde aos fatos. Os fatos, em si
mesmos, sdo fatos interpretados.” Desse modo, cada visdo advém de um saber

especifico, que lhe constitui e tem seus préoprios termos, sua linguagem.

Brito aborda também a experiéncia por parte do publico com a arte e com o

circuito de arte.

O publico em geral tem uma idéia inocente, altamente
insuficiente, acerca da experiéncia da arte. Acredita,
entre outras coisas, que exista o connaisseur, o critico
de arte, alguém autorizado a falar sobre os objetos de
arte porque os conhece e os domina. Nao existe nada
disso, é 6bvio. Ninguém é connaisseur por principio ou
méritos pretéritos: s6 se conhece arte quando se a esta
experimentando. (BRITO, 2005, p. 145)

A quem interessa o sistema da arte? Quem se interessa pelo sistema de arte?

A revista do Instituto de Artes da UER] é um espaco plural, até onde pode ser uma
revista académica, onde os avaliadores sdao académicos. Contudo, acredito, esteja
aberta, ou disposta, a receber criticas ao circuito onde esta inserida. A questdo é

saber se ha interesse por parte de quem contribui para a revista (os agentes das
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diversas instancias do meio de arte) em falar sobre o circuito, ou mesmo, se esse é
um tema pertinente na e para a arte atualmente. Nao tenho resposta para essa

pergunta.
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Ninfa: a imagem da vida em movimento?

Daniela Queiroz Campos?

Resumo: O presente artigo aborda a Ninfa nos dominios da histéria da arte.
Elaborada e problematizada nos primeiros escritos de Aby Warburg, a Ninfa ja
aparecera em sua tese. Alguns anos apds a escritura de seu primeiro e Unico
trabalho universitario Warburg depara-se com sua grande Ninfa diante do afresco
ONascimento de Sdo Jodo Batista, sobre aquela “criatura” escreve interessante e
recentemente publicada correspondéncia. Em seu ultimo e inacabado trabalho,
Atlas Mnemosyne, as Ninfas estdo presentes em um sem-numero de pranchas. Em
proposicdo as andlises warburguininas, Georges Didi-Huberman fizera dela
também sua personagem.

Palavras-chave: Ninfa, Didi-Huberman, Aby Warburg

Nymph: the image of life in movement

Abstract: This article approaches the Nymph in the field of art history. Elaborated
and problematized in the early writings of Aby Warburg, the Nymph had already
appeared in his thesis. A few years after the writing of his first and only academic
work, Warburg encounters his great Nymph before the fresco The Birth of St. John
the Baptist. About that "creature”, he writes em interesting correspondence. In his
last and unfinished work, Atlas Mnemosyne, the Nymphs are present in countless
planks. Georges Didi-Huberman ha salso made them his character, in reply to
Warburg’s analysis.

Keywords: Nymph, Didi-Huberman, Aby Warburg.

Mas afinal quem sao as Ninfa?

Comecemos com as Ninfas e com as questdes colocadas a Aby Warburg por André
Jolles. “Quem é ela, donde vém? ” (JOLLES, 2015, p.8). Estas duas perguntas foram

formuladas ainda no final do século XIX, exatamente no ano de 1900, e fazem parte

1 0 presente artigo faz parte de pesquisa de pés-doutoramento desenvolvida junto a Ecole des
Hautes Etudes en Sciences Sociales [EHESS] sob a orientacio de Georges Didi-Huberman e com bolsa
concedida pelo CNPq.

2 Professora de Histéria da Arte do Departamento de Histéria [Graduacdo e Pds-Graduacgdo] da
Universidade Federal de Santa Catarina [UFSC]. P6s-doutora pelo Centre d’Histoire et de Théorie des
Arts [CEHTA] da Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales [EHESS] de Paris, sob a supervisio do
Professor Georges Didi-Huberman e com bolsa consentida pelo CNPQ.
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de correspondéncia trocada entre dois amigos - o linguista André Jolles e o
historiador da imagem e da cultura Aby Warburg - acerca da servente que figura o
afresco de O Nascimento de Sdo Jodo Batista (1485-1490) de Domenico
Ghirlandaio. A Ninfa de Ghirlandaio figura as paredes da Igreja Santa Maria Novella
de Roma. “Travei conhecimento com ela numa vista semanal a uma igreja... [...] Ela
reside no coro de Santa Maria Novella, na parede esquerda, segunda fila a partir de

baixo, no quadro a direita do expectador” (JOLLES, 2015, p.6).

Tratava-se de figura feminina com monocromatico vestido branco. Uma servente
que portava em sua cabe¢a um cesto de frutos frescos. O afresco faz parte de
conjunto pictérico da Capela dos Tornabuoni de Domenico Ghirlandaio. Diante
daquela aparicdo feminina André Jolles relata ter sido imobilizado pelo movimento
da Ninfa. A primeira carta dessa correspondéncia fora redigida a Aby Warburg e
conjuga duas questdes: descricdo do conjunto imagético e as palavras de um
homem enamorado: “Iniciei um galanteio espiritual e tornei-me sua vitima.

Persigo-a ou é ela que persegue a mim? Em boa verdade ja nado sei” (JOLLES, 2015,
p.6).

Para Aby Warburg a Ninfa ndo consistia em nova personagem. Em sua tese
doutoral, - pela qual recebera titulo de doutor em filosofia pela Universidade de
Strasbourg no ano de 1892 - O Nascimento de Vénus e a Primavera de Sandro
Botticelli (Warburg, 2015b),ja abordara a Ninfa, inclusive de forma bastante
detalhada em III - Motivagées Externas dos quadros: Botticelli e Leonardo. Naquela
ocasido fora desenvolvida analise acerca da deusa da Primavera que figura as duas
grandes telas de Botticelli. A deusa apresentaria, nas duas obras, os tragos do rosto

de Simonetta Vespucci, ilustre figura florentina a época.

Para além de Simonetta Vespucci a Ninfa figura toda a tese doutoral
warburguiniana. A Ninfa nas obras de Aby Warburg consistia na forma da vida em
movimento. E o movimento fora, nada menos, que o tema de seu trabalho doutoral.
O movimento que agitava cabelos e roupagens nas telas de Botticelli foram
percebidos como corrente dominante desde o inicio do século XV no norte da

[talia. O “injetar vida organica a objetos inanimados” (WARBURG, 2015b, p.34).
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Anos mais tarde, na sala oval de sua biblioteca, Warburg compunha por entre as
inimeras pranchas de seu Atlas Mnemosyne uma porc¢ao de Ninfas. “A donzela de
pés ligeiros” (WARBURG, 2015a, p.10) andava, ndo corria, por entre as imagens

que intentavam contar uma histéria da arte sem palavras.

“A histéria da ambigua relagdo entre os homens e as ninfas, é a histéria da dificil
relacio dos homens com suas imagens”3 (AGAMBEN, 2010, p. 44). Giogio
Agamben analisa as Ninfas warburguinianas através do tratado de Paracelso,
sendo este familiar a Warburg e a Jolles. Em tal tratado, a Ninfa constitui objeto da

paixdo amorosa por exceléncia.

Aby Warburg é historiador da imagem e da cultura que atualmente vem
destacando-se, sobretudo, no cenario académico. Suas producdes datam do final do
século XIX e inicio do século XX e ndo se caracterizam por grandes volumes, mas
por breves textos direcionados a conferencias (Recht, 2012, p.10). Como trabalho
escrito que objetivava as catedras universitarias produzira apenas sua tese.
Contudo, redigira outros sem-numero de textos e elaborara sua grande e
indescritivel biblioteca que dera origem ao instituto que levara seu nome (Settis,
2010, p.10). Apds conhecer a Warburg Haus - na cidade de Hamburgo - torna-se
quase impossivel, quase doido, escrever que a biblioteca e o instituto foram
transladados a Londres. Mas, eles o foram no ano de 1933 - ap6s a morte de Aby
Warburg, em 1929 - e por motivos politicos — em razdo ao regime nazista, sendo

que Warburg pertencia a uma familia de judeus (Lescourren, 2014).

Por muito tempo Aby Warburg teve seu nome vinculado ao Instituto que fundara e
como o “pai” da iconologia. Giovanni Careri (2003) sublinha que fora a partir da
década de 1960 que ele passara a ser editado, inicialmente traduzido para italiano.
Sua primeira bibliografia, escrita por Ernest Gombrich (2015), seria publicada pela
primeira vez na Inglaterra em 1970. Contudo, nas duas primeiras décadas do
presente século que vislumbramos uma crescente publicacao e utilizacdo das obras

de Aby Warburg em cenario mundial. Os chamados “herdeiros” warburguinianos

3 La historia de la ambigua relacion entre los hombre e las ninfas, es la historia de la dificil relacién
entre el hombre y sus imagenes.
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sao muitos, segundo sua ultima biografa, Marie Anne Lescourrent (2014, p. 9),
atualmente somam-se mais de trés mil e cinquenta titulos de obras que fazem

comentarios warburguinianos.

Entre estes muitos herdeiros, aqui o nome de Georges Didi-Huberman merece
especial destaque. Primeiramente, pois este artigo tece suas tramas a cerca da
Ninfa, personagem também abordada e problematizada em varios de seus
trabalhos. Em seguida, pois o nome de Georges Didi-Huberman notadamente
destaca-se dentre os atuais exegetas de Warburg (Samain, 2014). Giovanni Careri
insiste que o “Warburg francés” é, de certa feita, didi-hubermanino. Para o diretor
do Centre de Théorie et Histoire de I’Arte (CETHA) da Ecole des Hautes Etudes en
Sciences Sociales (EHESS) de Paris a atual compreensdo das obras de Warburg,
especialmente na Franga, foram atravessadas pelas leituras de Georges Didi-
Huberman. Existem muitos outros excelentes exegetas warburguinianos (Burucua,
2008), contudo aqui abordar-se-a a obra de Warburg e suas Ninfas pelos olhos

inquietos deste historiador da arte e fildsofo francés.

A Ninfa de Didi-Huberman é a Ninfa warburguiniana por exceléncia. Seu primeiro
contato com ela se deu através de paginas escritas por Aby Warburg. Durante
longa estada de estudos na Italia, entre as décadas de 1980 e 1990, Didi-Huberman
obtivera contato com as tradu¢bes em italiano de alguns textos de Warburg.
Aquela estada modificaria sobremaneira suas pesquisas e a trajetéria de seus
trabalhos - grosso modo iniciada com sua tese doutoral, com atual tradu¢do em
portugués Invengdo da histeria (Didi-Huberman, 2015), em 1981 sob a direcdo de
Humbert Damisch. Dentre inimeras mudangas, que perpassam referencial tedrico
e estilo narrativo, figuram a abordagem warburguiniana - seu Atlas e sua Ninfa. A
Ninfa esperaria anos ao figurar, mais contundentemente os trabalhos do
historiador da arte. Ele abordou notadamente a personagem em: A Imagem
sobrevivente. Historia da arte e tempo dos fantasmas sequndo Aby Warburg(1998) e
em OQuvrir Vénus: Nudité, réve, cruauté(1999). No inicio dos anos 2000, ele

dedicaria seu primeiro livro exclusivamente a ela, o denominara Ninfa Moderna.
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Essai sur le drape tombe (2002) e apdés mais de 10 anos fora editado Ninfa Fluida

(2015).

Contrariamente as obras de Georges Didi-Huberman, muito bem “enquadradas”
dentro de um mercado editorial e universitario, os escritos de Aby Warburg
apresentam-se muito mais dispersos e fragmentados. Sua Ninfa ndo poderia ser
diferentes. Ela parece pairar por todo o trabalho daquele homem que falava com as
borboletas (Didi-Huberman, 2013). A concepgao de suas obras e de seus principais
conceitos estdo mesclados a ela. Podemos localizar sua “impetuosa donzela”
(Warburg, 2015a, p. 12) especialmente na sua tese doutoral de 1892 (Warburg
2015b), nos seus escritos - em especial correspondéncia - sobre Domenico
Ghirlandaio de 1901 (Warbug, 2015a) e no seu Atlas Mnemosyne de 1922-1929
(Warburg, 2010).

Os acessorios em movimento - as Ninfas de Botticelli

A Ninfa de Warburg nasce em 1892 (Didi-Huberman, 2001, p. 8). Talvez, alguns
anos antes disso, uma vez que em este fora o ano em que Aby Warburg conquistara
seu titulo de doutor. Sendo assim, ele a descobrira durante os anos que escrevera
sua tese. Intitulada Nascimento de Vénus e a Primavera de Sandro Botticelli fora
desenvolvida sob a orientacdo de Hubert Janitschek (Recht, 2012, p.8). Nas paginas
que compdem esta, para a além da Ninfa, vemos nascer seus trés principais
conceitos, os trés grandes conceitos da histdria da arte warburguiniana: Nachleben,

Pathosformeln e Einftihlung (Didi-Huberman, 2015, p.25-26).

Na tese doutoral warburguiniana a heroina do Nachlebenfigura majoritariamente
fluida. “Em 1892, um jovem historiador da arte pausa seu olhar sobre O
Nascimento de Vénus e A Primavera de Botticelli. Ele se fascina pelo movimento dos
cabelos e dos drapeados das personagens - sobretudo femininas”# (DIDI-

HUBERMAN, 2002, p.132). Na ocasido, Warburg ndo nomeara o movimento da vida

4En 1893, un jeune historien de I'art pose son regard sur Le Naissance de Vénus et Le Printemps de
Botticelli. Il est fasciné par le mouvement des chevelures et des draperies des personnages -
surtout féminins.
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fixado numa imagem, nem se utilizara das expressdes Nachleben, Pathosformeln ou
Einfiihlung. Contudo, os elementos centrais do trabalho que desenvolvera durante
sua trajetéria intelectual ali j& estavam muito bem-postos. Nos cabelos e nas
draperias de Botticelli Warburg se dera conta da funcdo iconografica, poética e
patética (Didi-Huberman, 2002,p.132). Era o iniciar de uma moderna ciéncia das
imagens (Didi-Huberman, 2013), de uma ciéncia sem nome, de uma Mnemosyne
(Agamben, 2007). A Ninfa fora a verdadeira paixdo do fundador da historia da arte

moderna.

Nas imagens de Botticelli Aby Warburg paralisou-se diante, dos chamados por ele,
acessorios em movimento. Na introducdo de sua tese, ele deixa bastante claro seu
objetivo: comparar as pinturas de Botticelli com as “[..] concepg¢des
correspondentes na literatura poética e na teoria da arte daquele tempo, para
desse modo esclarecer o que na Antiguidade, “interessava” as artistas do
Quattrocento” (WARBURG, 2015b, p,27). Madeixas e tecidos apresentavam o
incessante movimento da vida nas grandes telas renascentistas O Nascimento de
Vénus (1484-1485) e A Primavera (1482-1485) de Sandro Botticelli. Warburg
sublinhara o elemento patético das obras - nas margens dos corpos: nos cabelos e
nos tecidos - estavam fixados as drapearias do vento. “A bifurcagdo sintomatica do
corpo em representacdo e dos seus “acessOrios em movimento” é onipresente nos

objetos de estudos de Warburg”> (DIDI-HUBERMAN, 2002, p.16).

Os aspectos da Antiguidade utilizados por Sandro Botticelli na composicdo de seus
famosos quadros inquietaram Warburg, uma vez que seus elementos tematicos se
remetiam tanto aos antigos textos gregos de Homero e Ovidio, quanto aos
renascentistas de autoria do italiano Angelo Poliziano. Naqueles escritos Warburg
orientara a interpretacao das telas sobre “[...] o estudo dos valores expressivos dos
corpos e das vestimentas, onde ele descobre a origem literaria nas obras de Ovidio
e Poloziano”®(RECHT, 2012, p.8).Warburg faz mencgdo a publicacdo - com base em

manuscritos florentinos - dos hinos homéricos no ano de 1488, logo pontua que

5 La bifurcation symptomale du corps en représentation et de son “accessoire en mouvement” est
omniprésente dans les objets de I'étude warburguienne.

6'étude des valeurs expressives des corps et des vétements, dont il découvre l'origine littéraire
dans les ouvres d’Ovide et Politien.
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muito provavelmente no circulo humanista de Florenga ele ja fosse conhecido
(Warburg, 2015b, p.29). Todavia, vale pontuar que, em Botticelli os aportes
literarios ndo se resumem a ferramentas simplificativas, Warburg os aponta como
“[..] meio alusivo as complexidades e a sobreinterpretacio funcional da

dramatizadora representacao plastica”’ (Yvars, 2010, p.21).

O nascimento da deusa Afrodite representado nos contos homéricos reconfigura-
se no Renascimento entre similitudes e diferencas. A deusa emergida do mar era
uma constante nas obras renascentistas. Contudo, foram os cabelos e as roupas em
constante movimento que significaram, para Warburg, o sintoma de uma corrente
que dominara os circulos artisticos a partir do século XV no norte da Itdlia
(Warburg, 2015b, p.33). Nas telas de Botticelli, o historiador procurou detectar as
escolhas de elementos que se remetessem ao antigo, “[...] fazer do tratamento dado
aos acessorios em movimento critério para a “influéncia da Antiguidade””
(WARBURG, 2015b, p.41). Elementos de outra temporalidade, sejam eles retirados
de textos ou de imagens, foram eleitos e selecionados por Warburg para analisar e

problematizar as imagens que se destacariam dentre tantas no Renascimento

europeu.

Em virtude de sua deusa eternamente nascente, Botticelli fora considerado por
Keneth Clark (1956) um eximio poeta de Vénus, mas de uma Vénus celestial. Ndao
s6 a separacdo de de Vénus em Celestialis e a Naturalis, bem como os aspectos de
cada uma delas,fora ja redigidos por Platdo (2009) em passagem d’0O banquete. Em
Ouvrir Vénus (1999) Georges Didi-Huberman desenvolve analise acerca do corpo
branco e pudico de Vénus de Botticelle e problematiza os elementos esculturais da
imagem pictérica. Para Didi-Huberman uma Vénus de marmore fora pintada por
Botticelli, fria e impenetravel ela se apresenta em témpera. O neokantianismo de
Keneth Clark o possibilita separar, num nu artistico, forma e desejo. Contudo, se
tais separacgdes fossem possiveis, diz Didi-Huberman, a Vénus de Botticelli ndao

seria nada além de um nu celestial.

7[..] medio alusivo a las complejidades y la sobreinterpretacién funcional de la dramatizadora
representacion plastica.
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Todavia, o corpo nu de Vénus - a imagem central da obra - ndo fora o foco da
analise warburguiniana. A metodologia do detalhe fizera do sujeito principal de
sua andlise o vento. Nas telas de Botticelli tém-se impressdo global de imobilidade
- tipicamente evocada pela tapecaria medieval. A calmaria da tela fora agitada
pelos sopros precisos e isolados do deus do vento: Zéfiro. A operagao de plissado, o
movimento, ocasionado pelo vento fora muitissimo bem desenvolvida nas as

fontes literarias (poéticas e filosoficas) da Antiguidade e do Renascimento.

Figura 1 - Botticelli Sandro, O Nascimento de Vénus (cerca de 1484-1485) témpera sobre tela.
Florenca: Galleria degli Uffizi.

Imobilidade e movimento sdo indicativos da tensao na imagem, que atravessam as
duas grandes telas. A imagem se apresenta “[..] entre corte e empatia,
distanciamento e contato, “causa exterior” e “causa interior”, elemento psiquico e
elemento objetivo, beleza apolinea e violéncia dionisiaca, toque de Eros e toque de
Thanatos [...]” (DIDI-HUBERMAN, 1999, p.30). A imobilidade marca corpos, rostos
e olhares que se assinalam impassiveis; a paixdo é apresentada na cena a pelos
elementos que estdo fora dos corpos. O elemento psiquico, empatico, na obra de
Botticelli, pode ser percebido pelo elemento externo aos corpos apresentados na
tela. Essa empatia, essa paixdo, ndo foi expressa através das curvilineas formas do

corpo de Vénus. No nu, a frieza e a brancura do marmore tomou o lugar do desejo,
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o corpo configurou-se como local do impassivel. A paixdo e a empatia figurariam

no agitar dos elementos externos.

“Aby Warburg é provavelmente o primeiro historiador da arte ocidental a ter feito
do vento o objeto central de toda uma interrogacdao sobre a arte da Renascenca”
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p.63). O drapeado do vento estabelece ferramenta
figurativa e patética inestimavel aos artistas renascentistas. Com a atencdo dada as
formas curvilineas dos drapeados, Warburg acaba por refusar posi¢ées doutrinais
de grandes percussores: Winckelman - que banira o patetismo téxtil da histéria da
arte, Lessing — que ignora a poesia do drapeado e sua apresentacdo pelas artes

visuais e por fim, Kant - que também rejeitara todos os elementos da draperia.

A brisa imaginaria acompanhou o gracioso drapeado das Ninfas, o acessorio em
movimento (bewegtes Beiwerk). O vento fora apontado, no ultimo capitulo da tese
de Warburg, como a causa exterior da imagem. Warburg descobre que esse
elemento exterior as figuras - tanto pictdricas, como escultdricas - na Renascenca,

era indicativo de influéncia da Antiguidade.

Figura 2 - Botticelli Sandro, A Primavera (cerca de 1482-1485) témpera sobre painel.
Florenca: Galleria degli Uffizi.

As belas e drapeadas Ninfas da Antiguidade chegaram ao Renascimento italiano
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pelo marmore esculpido - de arcos do trinfo, estatuas, mas sobretudo ornando
sarcofagos. Aproximacdo de dinamica e dialética, de realidade exterior e interior,
de ornamento e movimento, de forma e intensidade, na arte florentina
renascentista, fornecem questdes para que Warburg comece a pensar o
Pathosformel. O Nachleben, a sobrevivéncia, atravessa todo conflito. O conflito
entre o éthos apolineo e o pathos dionisiaco, como abordado por Nietzshe em O
nascimento da tragédia (Nietzche, 2007). Tratar-se-ia de um conflito, de uma
instabilidade ja identificada na cultura classica. “O Quattrocento, conclui Warburg,
soube apreciar esta dupla riqueza da Antiguidade paga” (DIDI-HUBERMAN, 2015,
p.41).

Os artistas do Quattrocento reivindicam a Ninfa como uma vitalidade em
movimento. Ela ndo seria apenas uma férmula iconografica, mas uma férmula de
intensidade, o poder de fazer visivel numa imagem o movimento da vida. “Ela
conjuga uma certa animac¢do de corpos com um certo poderes das almas (“causa
interior”), uma certa animacdo de superficies com um certo poder do ar (“causa
externa”), segundo a expressdao escolhida por Warburg em 1893” (DIDI-

HUBERMAN, 2015, p.44).

Ninfa é o resultado de construgdo altamente elaborada, ela vai e vem com seu
drapeado flutuante, com suas ondulantes e sempre soltas madeixas. Ela é formula
capaz de moldar num mesmo gesto um corpo, com seu interior e seu exterior. Ela é

a forma do préprio desejo, sempre conflituoso, sempre dialético.

A figura que recepciona a Vénus na tela de Botticelli recebera especial cuidado de
Warburg no apéndice de sua tese doutoral: Motivagbes externas dos quadros. As
trés Horas descritas por Homero e Poliziano foram substituidas pela bela e
também drapeada deusa da primavera: Flora. Warburg tece relacdes entre Flora,

de Botticellj, e a Ninfa Simonetta.

“[...] a deusa da primavera em O nascimento de Vénus de Botticelli equivale,
por seus trajes e a sua posicdo, as trés Horas, que recepcionariam a deusa
do Amor na arte ficcional de poeta italiano. Dessa mesma forma, a “deusa
da primavera no Reino de Vénus corresponde a “ninfa Simonetta”
(WARBURG, 20154, p.75).
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A mesma Simonetta Vespucci fora narrada nos versos do segundo livro do poema
Giostra de Poliziano. Para além de uma bela aparicao, nos versos de Poliziano e nos
afrescos de Botticelli, Simonetta fora esposa de Marco Vespucci e amante de
Giuliano de Médici - irmao de Lorenzo de Médici. Considerada uma das mais belas
mulheres de Florenga a época, morre em 1476 - aos 23 anos de idade em razdo de
tuberculose. Todavia, a imagem de seu rosto resistira a doenca e a morte. Ela
continua a figurar nao apenas os dois afamados afrescos de Botticelli, mas também
outros retratos, de Botticelli e de Piero de Cosimo. Warburg escrevera sobre dois
retratos, também descritos por Vasari. “No quarto de roupa do Duque de Cosme,
existe dele dois belos retratos femininos de perfil: um sera a amante de Guiliano de
Médici, irmao de Lorenzo”8 (VASARI, 2005, p. 258, livro 1V). Na tela o Retrato de
uma jovem mulher de Botticelli o penteado de Ninfa de Simonetta fora ressaltado
nos escritos de Warburg. Outra tela também analisada por ele tivera autoria de
Piero de Cosimo, naquela os tracos de Simonetta também foram expressos, desta
vez no retrato do rosto de perfil de Cledpatra. Nesta dltima imagem, visualiza-se,

inclusive, nome “Simonetta Januensis Verpuccia”.

0 movimento aparente das partes acessoérias - draperia dos tecidos e os plissados
dos cabelos (Warburg, 2015b, p.27) - destacavam-se como o que era interessante
da Antiguidade aos olhos dos artistas do Quattrocento. No Renascimento italiano,
0s acessorios em movimentos foram singularmente destacados ndo apenas nas
imagens, mas também nos textos - poetas e romancistas marcadamente os
acentuaram. Para Warburg, os acessérios em movimento consistiam em critério da
influencia da Antiguidade. Em todas as obras abordadas por Warburg em sua tese,
pinturas e desenhos de Botticelli, textos de Poliziano e Francesco Colonna “[...] em
todos esses casos faz-se presente a inclinagdo (formada com base no que entdo se
sabia da Antiguidade) em reconhecer as obras de arte da Antiguidade quando se

tratava de dar corpo a vida em movimento” (WARBURG, 2015, p.49).

8 Dans la garde-robe du donc de Cosme, il y a de lui deux tres beaux portraits féminins de profile :
'un serait la maitresse de Julien de Médicis, frere de Laurent [...].
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A imagem da Ninfa na tese doutoral conjugaria os varios tempos imagéticos
warburguinianos, bem como sua “formula primitiva”. A questdao de uma “formula
primitiva”, de uma gestualidade comecaria ali a ser desenvolvida. Apenas muito
anos apods os escritos acerca de Botticelli ele escreveria com mais aprofundamento
sobre elas, em sua conferencia sobre Durer (Warburg, 2015b). Diante daquelas
draperias ele também se dera inicial conta de uma constelagio de tempos. O
Renascimentos italiano ndo estava apenas relacionado a elementos escultoricos

romanos, pois tais imagens consistiam em cdpias de originais gregos.

A Ninfa que corre - a aparicao em Domenico Ghirlandaio

“A duracdo prolongada de imagens, as sobrevivéncias antigas [..]” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p.290) foram questdes perpassadas por Warburg a partir da
Ninfa de Domenico Ghirlandaio. A servente que figura a tela Nascimento de Sdo
Jodo Batista tem movimento e ritmo préprio. Por vezes assemelha-se a uma
escultura. Ela porta vestimentas completamente diferente as das outras damas
apresentadas na obra - que se vestiam a florentina. Um volante drapeado parece

fazer voar a figura que praticamente paira sobre obra.

A correspondéncia trocada entre Aby Warburg e André Jolles constitui-se por duas
cartas. Sendo a primeira redigida por Jolles, em dezembro de 1900, e a segunda
por Warburg, no inicio do ano de 1901. Como inicialmente fora escrito, o linguista
André Jolles redigira acerca do objeto de sua paixao amorosa. Tal qual em Gadiva,
ele enamora-se pela imagem daquela mulher. Como resposta, Warburg o escreve
da impossibilidade de apresentar tal donzela ao amigo e da dificuldade de “[...]
travar conhecimento intimo com alguém que pertence a casa dos Tornabuoni,

ainda que sé com espirito servigal” (WARBURG, 20154, p.10).

Ao descrever a imagem e o conjunto pictdérico de Domenico Ghirlandaio em Santa
Maria Novella, Aby Warburg oferece-nos um 6timo exemplo de seu fazer histdria

da arte. Ele perpassa muitissimo bem as fontes florentinas e conjuga-as a mitologia
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crista. Problematiza a cena como “espetaculo espiritual” em honra a virgem Maria

e a Sdo Jodo Batista oferecido pelos Tornabuoni.

Figura 3 - Domenico Ghirlandaio. Detalhe de O nascimento de Sao Joao Batista. 1485-1490.
Afresco, Florenca, Santa Maria Novella, capela dos Tornabuoni.

A casa romana dos Tornabuoni obtivera o patrocinio do coro de uma capela -
atualmente nomeada de Capela dos Tornabuoni - em Santa Maria Novella, de tal
feita obteve direito em orna-lo com imagens de seus parentes figurando lendas
(Warburg, 2015a, p.10). Em tal andlise, Warburg perpassou, ndo s6 o contrato
entre Giovanni Tornabuoni - representante romano dos Médici - e Domenico
Ghirlandaio, de 1485, no qual foram nitidamente descritos os objetos que
deveriam compor o futuro afresco; como também o afixado entre a familia
Tornabuoni e os monges dominicanos, em 1486, que estabelecia direito de
patrocinio da capela (Warburg, 2015a, p.12). Ainda na mesma carta destinada a
André Jolles, Warburg redige um breve catalogo contendo a identificacdo de

personagens florentinos que figurariam algumas das cenas biblicas da capela.

O Nascimento de Sdo Jodo Batista apresenta o nascimento do patrono dos
Tornabuoni. No artigo Realidade Florentina e Idealismo Antiquante. Francesco

Sassetti, o seu tumulo e a Ninfa de Ghirlandaio - também redigido no ano de 1901 -
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Warburg descreve a cena. Santa Isabel deitada, em uma majestosa cama
renascentista, apés dar luz a Sdo Jodo Batista, recebe a visita oficial de trés damas
da casa dos Tornabuoni, que portavam vestidos de brocado de cores réseos. Outras
quatro criadas compunham a cena, uma ao fundo trazendo refresco, duas na
porgdo inferior esquerda: uma estende a mao para receber o menino para o banho,
outra lhe da o seio. A donzela de pés ligeiro constituiria a quarta criada e a oitava

apresentacdo feminina.

Mas a agilidade viva [..] ressalta de forma muito explosiva na criada que
transporta frutas, a qual tenta, em vao, encobrir o seu desembaragado
passado antigo com o desenrolar impetuoso das virtudes caseiras; a sua
origem romano-paga atraicoa-se no vestido enfunado, no pregueado
estilizado até nos pés revestidos de sandalias. Através da mascara de
criada, que caminha apressada, cintila de forma demasiado diafana, a
deusa romana da vitéria, habituada a medir e a percorrer em voos
impetuosos os espagos aéreos. Um pintor moderno, que se ocupa
lealmente da originalidade de Domenico, Ghirlandaio diria, com
indulgéncia a vista dessa criada apressada, mas far-lhe-ia notar, ndo sem
uma leve censura, que neste caso ele estava a pensar numa figura da
Antiguidade (WARBURG, 20154, p.30).

Warburg, diante da por ele denominada figura fantastica, relata ndo saber se devia
a chamar de serva ou de Ninfa classica. Sua donzela de pés ligeiros tem andar vivo
e rapido, é portadora de uma incrivel energia. Ele continua a analise afirmando que
Domenico Ghirlandaio nao se envergonhava de apoiar-se na Antiguidade.
Ghirlandaio utilizara-se da deusa da Vitéria do Arco do Triunfo de Constantino
como modelos para sua Ninfa. A imagem da Ninfa teria sofrido resisténcia,
primeiramente com o iconoclamos, em seguida pela condenacdo igreja ao
paganismo, contudo como em um sonho, ou em um pesadelo, ela apresentaria uma
nova versao para sobreviver. Warburg nos da alguns breves tracos de
sobrevivéncias visiveis da Ninfa, ora na figura biblica de Salomé, ora como arcanjo,

ora como criada.

A Ninfa ja fora apresentada como servente em sua entrada na grande pintura
renascentista, que para Georges Didi-Huberman acontecera na tempera de Filippo

Lippi A Virgem e a crianga (1452-1453). Na pintura também religiosa a bela
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criatura que se multiplica e desmultiplica ja aparece com seus acessorios em

movimento.

A mesma apari¢do feminina, em Ghirlandaio, ja havia sido destacada por Vasari por
sua beleza. “Santa Isabel, na sua cama, recebe as vizinhas [..] Uma mulher muito
bela porta, a maneira florentina, frutas e frascos vindos do campos”® (VASAR],
2015, p.228, - livro IV). Aquela serva ja havia saltado aos olhos de Vasari, mesmo a
jovem em questdo estando longe de ser protagonista da tela. Ela era apenas mais
uma das quatro criadas que figuravam a imagem, mas sem sombra de duvidas, seu

movimento a faz saltar da imagem.

Figura 4 - Domenico Ghirlandaio. Detalhe de O nascimento de Sao Joao Batista. 1485-1490.
Afresco, Florenca, Santa Maria Novella, capela dos Tornabuoni.

Georges Didi-Huberman assinala que Domenico Ghirlandaio pintou sua Ninfa com
um verdadeiro emblema arqueoldgico (Didi-Huberman, 2015, p.49). Ela culmina a
propria Renascenca, uma vez que combina o longe e o proximo, a Antiguidade dos
deuses miticos e a intimidade da real burguesia. Ela se sobressai na imagem, seu
movimento a faz saltar, quase se desprender daquela parede. Seu leve vestido

monocromatico, é destacado por Didi-Huberman, por sua amplitude transparente

9 Saint Elisabeth, dans son lit, recoit des voisines [..] Une femme tres belle porte, a la maniére
florentine, de fruits et des flacons qui viennent de la campagne.
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sensual, em contraste com as vestimentas pesadas das demais figuras femininas da
cena - que portavam ricos brocados. A Ninfa configura-se como contratempo na
cena: portava draperia da Antiguidade dentro de episddio cristdo. Ela contaria uma
histéria, ao mesmo tempo, religiosa e profana - algo entre o nascimento de um
Santo e o nascimento de um burgués na Toscana. “Mais uma estranha mobilidade,
quase uma corrida que, nesse contexto, ndo tem nenhuma razao de ser: Ninfa é
entdo o contra-ritmo da programacdo social - e formal - onde ela surgiu pela
borda”1® (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.53). Suas draperia é movida por vento de

outros tempos.

O historiador da arte francés faz mencdo a uma antiga colecio de desenhos
organizada por colaboradores de Ghirlandaio, o Codex Esxurialensis, no qual
identificou tracos de figura feminina drapeada portando bandeja de frutos.
Desenhos tracados no atelier do pintor fazia mencao a semelhante aparicdo
esculpida no marmore de sarcofago romano datado do século II. A Ninfa de

Ghirlandaio seria ela propria agenciada por uma montagem temporal.

A Ninfa a contar uma historia da arte - O Atlas Mnemosynne

Trinta anos mais tarde - trinta anos de pesquisa erudita, tendo lido
milhares de livros, tendo contemplado milhares de imagens, tendo
também atravessado o inferno da psicose -, Warburg fecha os olhos: ele
deixa revir a ele, em pacotes associativos e fantasmaticos as imagens. Ele
deixa remontar as “conexdes intimas e secretas” as “correspondéncias” e
as analogias. Em suma, ele imagina, se diz, mais precisamente, que ele
monta as imagens, uma com as outras: as configuracdes aparecem,
segundo uma légica que, inicialmente nos escaparal! (DIDI-HUBERMAN,
2002.p.132).

10Mais une étrange mobilité, presque une course qui, en ce contexte, n'a aucune “raison” d’étre :
Ninfa est donc a contre-rythme de 'ordonnancement social - el formel - ol surgit par le bord.
Trente ans plus tard - trente ans de recherches érudites, ayant lu des milliers de livres, ayant
contemplé des milliers s’images, ayant aussi traversé I'enfer de la psychose -, Warburg ferme les
yeux : il laisse remonter les « rapport intimes et secret », les « correspondances » et les « analogies ».
Bref, il imagine, c’est-a-dire, plus précisément, qu’'il monte les images les unes avec les autres :
desconfigurations apparaissent, selon une logique qui, d’abord nous échappera.
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Trinta anos apoés ter escrito sua tese doutoral Aby Warburg retoma a Ninfa. De
certa feita ele a fizera personagem tedrica de toda sua trajetdria intelectual.
Contudo, suas formas voltam a aparecer explicitamente nos grandes quadros
negros que ele comecara a organizar em sua Biblioteca. O Altas Mnemosyne era o

belo e inquieto intento de contar uma histéria da arte sem palavras.

O Atlas dava forma a um método de trabalho que Warburg utilizara durante toda a
sua vida. Agrupar imagens, colocar uma ao lado da outra. Mas a partir dos painéis
negros ele faz com que o préprio agrupamento das imagens contasse uma historia.
Essa historia também fora contada através da figura, da imagem, da apari¢do da
Ninfa. “Ninfa, eu a digo, literalmente assombra o atlas warburguiniano, este
pequeno teatro da memoria do Nachleben der Antike”12(DIDI-HUBERMAN, 2002, p.
133).

O ultimo e inacabado projeto de Aby Warburg ganhar forma na sala oval - de
leitura e de conferéncia - de sua biblioteca. Talvez possamos arriscar e afirmar que
o Atlas Mnemosyne fora o incrivel produto desta. Ap6s temporada em clinica
psiquiatrica, no ano de 1924 (Binswanger, 2008), Warburg retoma sua biblioteca -
ndo seu trabalho, pois este nunca fora abandonado. Construira ao lado da casa em
que morava com a familia, na cidade de Hamburgo, a Kulturwissenschaftliche
Bibliothek Warburg (KBW) entre os anos de 1925 e 1926 (Recht, 2012, p.8). Pensar
e adentrar sua biblioteca nos faz quase entrar dentro de seu proprio pensamento?3.
Juntamente com seus muitos livros, organizados pela ja tao falada légica da boa
vizinhanga (Settis, 2010, p.8), e também protegido pela deusa da memdria, nascera
seu Atlas - ele comecava efetivamente a ganhar suas formas no verdao de 1926

(Recht, 2012, p.10).

Até o ano de sua morte - em 1929 - seu Atlas compunha 79 pranchas. Em cada
prancha Warburg montava imagem a imagem. Naquele projeto marcado pela

incompletude perpassou-se, embaralhou-se, muitos tempos historico, cujas

12Ninfa, je I'ait dit, hante littéralement 'atlas warburgien, ce petit théatre de mémoire du Nachleben
der Antike.

13 Expresso aqui meus mais sinceros agradecimentos a Karen Michels pela experiéncia
proporcionada no interior Warburg Haus.
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imagens também contemplavam um sem-ndmero locais. Nachleben, Pathosformeln
e Einfiihlungestavam ali muito bem postos por um pesquisador, naquele momento,
experiente e de erudicao impar. Questdes levantadas durante toda sua trajetéria de
pesquisa parecem ganhar corpo e problematica entre si - salvo seu texto acerca do

Ritual da serpente, do qual nenhuma imagem fizera parte do Atlas Mnemosyne.

Por entre as 79 pranchas a Ninfa aparecera entre muitas delas. Mas, nossa cara
“heroina do Nachleben” parece ter sido esquecida por Warburg ao longo de muito
tempo. Durante o trabalho que desenvolvera apés sua tese doutoral e seu texto
sobre Ghirlandaio parece ser dificil encontrarmos a Ninfa. Uma lacuna de 30 anos...

preenchida por leituras, pesquisas e escrita.

No Atlas Mnemosyne visualizamos uma Ninfa warburguiniana para além de
Botticelli e Ghirlandaio. A Ninfa de Warburg desprende da figura exclusiva destes
dois pintores renascentistas. A Ninfa do Atlas, ao contrario de em seus iniciais
trabalhos, ensaiara outras maos e outros suportes. Ao desprender-se das maos de
Botticelli e de Ghrilandaio ela ensaiara outras encarnac¢des possiveis pelas maos de
Warburg, maos que ndo mais a tragava, mas que a montava. Montada a outras
imagens ela ganhara poténcia e deixava claro que era o fossil da vida em

movimento - o Leiffossil.

As questdes colocadas nas montagens de imagens daquelas pranchas negras
perpassavam a Ninfa no que se referia a “sobrevivéncia” do Antigo. O aspeto
“dinamicos da Ninfa” do Renascimento continuava a perpassar a forma dos

acessorios em movimento.

A Ninfa perpassa por entre muitas pranchas de seu Atlas, podemos aqui destacar
algumas delas: como a 39, a 46, a 47 a 77. Na prancha 46, Warburg apresenta a
imagem d’ONascimento de Sdo Jodo Batista de Ghirlandaio montada ao lado de
Madona e o menino (1452-1453) de Felippo Lippi, onde também se visualiza os
tracos da tal servente de pés ligeiros. Outras imagens femininas, com postura
bastante proximas, também foram montadas nas pranchas. Nos afrescos - Vénus e
as trés Gragas oferecendo presente a uma jovem mulher e Um jovem homem diante

da assembleias das artes liberais (ambos de datacdo entre 1485-1490) - Botticelli
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perpassa a imagem de uma outra dama da casa dos Tornabuoni - Giovanna - que
morrera ao dar a luz aos 23 anos de idade. Sao relacionadas na prancha um retrato
da jovem - Retrato de Giovanna Tornabuoni (1488) - de Domenico Ghirlandaio,
medalhas cunhadas com a imagem da esfinge da mesma mog¢a. A montagem da
prancha 46 perpassa Domenico Ghirlandaio, sua servente e a casa dos Tornabuoni,
contudo transborda a eles. Desenhos de duas mulheres com a mesma gestualidade
da servente sao colocados, bem como imagens dos drapeado em movimento.
Warburg parece estar cagando o espirito elementar da Ninfa em seu quadro

associativo de imagens.

Figura 5 e 6 - Pranchas 46 e 77 do Atlas Mnemosyne. WARBUR (p.2010)

Uma interessante questdo é que a Ninfa no Atlas Mnemosyne perpassa para além
de muitas pranchas muitas personagens. Se em Ghirlandaio ela fora a servente que
participara do nascimento de Sdo Jodo Batistas, no Atlas Mnemosyne ela também
perpassaria a morte do santo como a princesa dancante: Salomé. Para Roland

Recht a amplitude de ver no mesmo motivo uma energia e sua inversao consiste na
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grande forca do pensamento de Warburg. Estas inversdes podem serem
visualizadas, tanto em textos de conferencias, quando no Atlas. “Dos numerosos
exemplos expostos nas pranchas de Mnemosyne: a Ninfa portando uma cesta e sua
inversdo como cacadora de cabega [..]"1* (RECHT, 2012, p,41). A imagem ¢é
pensada por Aby Warburg como campo de forgas, neste campo ele buscava suas
tensdes, polaridades. Fora a partir destas tensdes que ele desenvolvera suas
analises sobre as Ninfas - como leitor de Nietzsche ele conjugava sua Ninfa entre a

bipolaridade apolinea e dionisiaca.

« A ninfa se encarna, ou seja, é tanto mulher como deusa: Vénus terrestre e Vénus
celeste, dancarina e Diana, serva e Vitoria, Judite castradora e Anjo feminino, como
podemos ver, notadamente ao percorremos as pranchas 46 e 48 do Atlas
Mnemosyne”t> (DIDI-HUBERMAN, 2002, p.133). A Ninfa em Warburg opera como
impessoal heroina do Nachleben (Didi-Huberman, 2002, p.132). Por hora parece
que podemos creditar a ela a figura de Simonetta Vespucci, por outra, alguém
pertencente ao circulo dos Tornabuoni, mas a Ninfa ndo faz mais do que nos
confundir.Tal como a imagem em Warburg, ela ndo tem intento resolutivo, ela
constitui o préprio problema. A figura da Ninfa configura-se nessa relativa
indeterminacdo warburguiniana, tanto que sé ganhara nitidamente o nome de
Ninfa na correspondéncia trocada com André Jolles. Nos outros textos ela fora

muitas, tivera e fora chamada por muitos nomes.

Dentre tantas pranchas onde a Ninfa tem incontaveis encarnagdes nao poderiamos
deixar de citar a numero 77. Como imagem em maior tamanho temos a fotografia
de uma golfista — Ekira Sell-Schopp - com a gestualidade da deusa grega da Vitoria.
“Na arbitrariedade individual warburguiniana sobre uma fotografia de uma
golfista pensada como sobrevivéncia da ninfa antiga, se lancou uma hipotese sobre

a necessidade coletiva, cultural, de uma sobrevivéncia moderna dos deuses pagaos,

14De nombreux exemples sont exposés dans la planches Mnémosyne: la Nymphe portant une
corbeille et son inversion en chasseuse de téte [...].
15 DIDI-HUBERMAN. Op.cit. 2013. p.220.
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em geral”16 (DIDI-HUBERMAN, 2002, p.134). Vit6ria ganhara encarna¢des de uma
pluralidade temporal naquela prancha. Fora da Antiguidade Grega, perpassara o
século XIX francés, a contemporanea Alemanha de Warburg. Como Ninfa perpassa

memdria, desejo e imagem.
E para onde vao as Ninfas?

Terminemos com as Ninfas e com a questdo posta por Georges Didi-Huberman.
“Ninfa, Aura, Gadiva... Entdo para onde elas vao, todas as ninfas desse sutil pantedo
(pantedo da memoria e do tempo, do vento e do drapeado, do luto e do desejo?”17
(DIDI-HUBERMAN, 2002, p.11) As Ninfas quase sagradas do Pantedo. As erdticas e
inquietantes Ninfas foram para muitos lugares em inconstantes tempos. A Ninfa
percorre a histéria da arte como um verdadeiro féssil em movimento. A donzela
com de pés ligeiros perpassa e embaralha o tempo. Mostra, como tanto escrevera
Georges Didi-Huberman, que na imagem ndo visualizamos o tempo puro. A

imagem é o territdrio do anacronico, e a Ninfa anda, sempre apressada, por ele.

A apari¢do que reuniam memoria, desejo e tempo resistira aos quase sagrados
sarcofagos que embelezavam. As apari¢des resistiram como o marmore branco de
carrara. Aby Warburg as localizou numa infinidade de apari¢des: em témperas de
Botticelli, em afrescos de Dominico Ghirlandaio, naquelas apari¢des renascentistas
as Ninfa ja podiam ser percebida em encarnagdes que iam de deusa a servente. Nas
pranchas do Atlas Mnemosyne ela ganhara outras muitas versdes possiveis que
perpassavam relevos da Antiguidade, telas renascentistas, cunhagens de moedas,

fotografias e ilustra¢des publicitarias do inicio do século XX.

Georges Didi-Huberman percebe a Ninfa, tal qual Aby Warburg, como uma férmula
de intensidade capaz de fazer visivel numa imagem o movimento da vida. Como

ndo poderia ser diferente, perpassou intensa e extensamente pelas Ninfas

16Dans l'arbitraire individuel de la réverie warburgienne sur une photographie de golfeuse pensée
comme survivance des nymphes antiques, se trouve lancée une hypothése sur la nécessité
collective, culturelle, d’'une survivance moderne des dieux, paiens en général.

17 0u vont-elles donc, toutes les nymphes de ce subtil panthéon (panthéon de la mémoire, et du
temps, du vent et du drapé, du deuil et du désir?
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propostas por Warburg. Contudo, também propora outras encarnagdes possiveis

para a divindade menor sem poder instituido.

A Ninfa perpassa um sem-nimero de encarna¢des por muitos dos trabalhos, tal
qual a fizera por entre as pranchas negras do Atlas Mnemosyne. Talvez possamos
arriscar a dizer que em seus trabalhos ela seja qui¢a mais poética. O historiador da
arte francés prédica que faz diferentes escolhas de narrativas literarias para cada
uma de suas obras. Todavia, quando escreve, ou fala, acerca das Ninfas, mantém
quase sempre o mesmo ritmo e a mesma harmonia. Se a Ninfa, em suas palavras,
mantém-se poética, drapeada, liquida e nebulosa, suas encarnagdes modificam-se

sobremaneira.

Entre tantas Ninfas, algumas destacam-se, como a Maria Madalena do relevo
Crucificagcdo (1485)de Bertoldo di Giovanni - imagem que também compdem a
prancha 44 do Atlas Mnemosyne. A imagem feminina em delirio, apresentada como
uma Ménade, aos pés de Jesus Cristo crucificado é sempre revisitada por Georges
Didi-Huberman, podemos localiza-la em varias de suas obras (Didi-Huberman,
2013, 2015) e falas. Ali Maria Madalena apresenta-se com longo e drapeados
vestido e arranca, quase em delirio, as madeixas de seus cabelos. Em estado éxtase

que se conjuga entre profundo prazer e enorme dor.

A princesa do relevo de Sdo Jorge e o dragdo (1417) de Donatello é também
revisitacdo frequente do historiador. Na escultura, Donatello apresenta um Sao
Jorge entre um jovem imperador romano e um cavaleiro das cruzadas (Didi-
Huberman, 1994, p.57), contudo a princesa da lenda é apresentada como Ninfa

florentina.

Em Ninfa Moderna (Didi-Huberman, 2002), ele afirmara que se a encarnagdo que
fora majoritariamente apresentada verticalmente na Antiguidade, encontra a
horizontalidade como principal forma no Renascimento. Em tal livro, propde a
Ninfa em um movimento de queda, ali ela simulara o declinio num contexto da
miséria contemporanea, envolta a poética das ruas e das sarjetas. Didi-Huberman
entdo unira dois autores da montagem: Aby Warburg e Walter Benjamin. A Ninfa

de Warburg fora vista na rua benjaminiana. Na rua, como o terreno do dialético
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Didi-Huberman encontrara sua sutil e poética Ninfa no drapeado - dos trapos, dos
cobertores, do esgoto, dos trapos. Suas Ninfas estavam em locais pouco evidentes a
olhos destreinados e desavisados. A Ninfas caidas estavam envoltas no drapeado
que sempre lhe fora préoprio. A queda da Ninfa estava na miséria contemporanea,
na rua benjaminiana. Em tal ocasido perpassou as fotografias da série Barage
(1998) de Steve McQueen, Passages du sol (1967-1968) de Alain Feischer entre

tanta outras.

Dez anos mais tarde, em Ninfa Fluida (Didi-Huberman, 2015) ela tivera seus
movimentos fixados pela fluidez. Liquida, quase volatil, ela perpassara desenhos de
Leonardo Da Vinci e Victor Hugo, gravuras de Andrea Mantegna e mesmo alguns
tracejos do préprio Warburg. Na fotografia de Jacqueline Lamba dans un aquarium
(1934) de Rosza Klein ele destaca uma mulher liquida e emL Etole de mer (1928)
de Man Ray a propria 6tica se transforma em meio fluido (Didi-Huberman, 2015,
p.156).Dentre tantas encarnacgdes, por vezes perigosas, a Ninfa é marcada como
criatura amoral. Didi-Huberman nos lembra que a Servente do Nascimento de Sdo
Joao Batista e a Salomé, que pedira a cabeca decapitada do mesmo santo, sao irmas
gémeas, os dois lados da mesma moeda. Enfim... ele escreve que podemos a
encontrar um pouco por tudo. Sua “[..] Ninfa ndo é mais do que uma bela

estrangeira na histdria na qual ela faz sua aparicao”1® (DIDI-HUBERMAN, 2015,
p.53).

A Ninfa é a impessoal heroina do Nachleben, a divindade menor sem poder
instituido. Aparicdo drapeada que ndo se sabe de onde vem, mas erdtica e
inquietantes nao cessam de marchar no vento. Ela conjuga memoria, desejo e
tempo. E ela que corre, paira e atravessa a histéria da arte de Aby Warburg como
um verdadeiro organismo enigmatico. Articulacdo possivel entre a causa externa -
o vento, e a causa interna - o desejo. Ponto de encontro com do de fora com o de
dentro. A lei do vento em encontro com a lei do desejo. Ela é o proprio Leiffossil. Ela
é o fossil em movimento. O mais belo de todos os fésseis. Objeto da petrificagcdo por

exceléncia, verdadeiro guardidao da forma da vida.

18 Mais Ninfa n’est qu’'une belle étrangere dans 'histoire ou elle fait son apparition.
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Ela é contemporanea e antiga, jamais cessa de vir de longe. Ela é encontrada e
reencontrada em marmores romanos, telas renascentistas, fotografias modernas,
montagens cinematograficas. Sempre fluente, inacessivel, volatil. A Ninfa é criatura
que reine imagem, desejo e tempos. A Ninfa, juntamente com o Atlas, é pensada
por Didi-Huberman como personagem warburguiniana por exceléncia. A partir de
sua imagem podemos perpassar os trabalhos daquele historiador da imagem que
modificara, e que vem cada vez mais modificando, o pensar imagem. A Ninfa
apresenta-se como Otimo paradoxo warburguiniano que combina atragdo e
repulsdo, beleza e violéncia, graca e monstruosidade. Ela é o éthos apolinio

conjugado ao pathos dionisiaco.

Por fim... as Ninfas sao espiritos elementares, deusas pagas no exilio. Ninguém sabe
de onde elas vém, mas existem ha muito tempo e ndao parecem cessar suas
aparicdes. Ambos historiadores da arte compartilham a incerteza de sua origem,
ndo se sabe ao certo de onde ela vem nem a onde ela vai parar. Ela é a propria
encarnac¢do da sobrevivéncia. O que Georges Didi-Huberman sabe sobre a Ninfa? O
mesmo que sabe sobre as imagens... ela é indestrutivel, vem de muito longe e é
incapaz de morrer por completo (Didi-Huberman, 2002, p.10). Como imagem ela

se transforma, se esconde e reaparece.
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Entre a representacio e a superficie:

registro e melancolia no filme Ambrosia, de Lewis Klahr.

Lucas Albuquerque

Resumo: A partir dos conceitos freudianos de luto e melancolia, empreende-se
uma andlise da forma com que Lewis Klahr, diretor americano contemporaneo,
problematiza o carater indicial da fotografia através da montagem cinematografica
em Ambrosia, curta constituinte do filme-compilacdo Sixty Six(2015), criando
friccdes entre a ideia de representacao e o objeto fotografico enquanto material
nostalgico.

Palavras-chave: Melancolia, registro, cinema experimental americano, filme.

Between the representation and the surface:

registry and melancholy in the film Ambrosia, by Lewis Klahr.

Abstract: From the Freudian concepts of mourning and melancholy, an analysis is
made of how Lewis Klahr, contemporary american director, problematizes the
indexical character of the photography through the cinematographic montage in
Ambrosia, short film component of compilation movie Sixty Six (2015), creating
frictions between the idea of representation and the photographic object as
nostalgic material.

Keywords: Melancholia, registry, american experimental cinema, film.
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Figura 1 - Lewis Klahr, frame do curta Ambrosia, 2015, video em alta definigio, s.d., acervo privado
do diretor, registro proprio.
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Experienciar os filmes de Lewis Klahr é evocar uma temporalidade singular. Utilizando
imagens apropriadas de diversos locais, que variam entre recortes de mulheres
provenientes de diversas publicagdes da cultura de massa, objetos de pecas
publicitarias e figuras produzidas pela cultura pop americana, somos
transportados a um passado ficcional marcado pela nostalgia, mas que se mostra
atual gracas a forma com que o diretor nos propde as imagens e a for¢a que elas

ainda assumem na contemporaneidade.

Baseado em Los Angeles, nos Estados Unidos, Klahr é professor de cinema da
California Institute of the Arts. Ativo desde o fim dos anos 70, sua produgdo é
mesclada por curtas e longas de narrativa linear bem estabelecidas e por obras
onde a mesma é esgarcada, sendo apenas sugerida por meio da livre associacdo

entre as imagens dispostas em tela, embaralhando defini¢cdes e representacoes.

Partindo de um arquivo pessoal de impressos antigos, o artista cria um repertoério
imagético que se adensa a cada obra que integra sua producdo. Entretanto, a
transposicdo desse material para a tela ndo é feita de forma organica e expositiva.
Ao invés disso, uma série de artificios sdo usados para desconstruir icones que
habitam o imaginario popular. Recentemente integrado a colecdo do Tate Museum,
seus trabalhos mostram-se cada vez mais elucidativos para pensar problemas

relacionado ao arquivo, a memadria e ao tempo.

Utilizando inicialmente o filme como suporte, seus trabalhos mais recentes tém
apresentado a transicdo entre a pelicula para a grava¢do em alta definicdo. Os
saldos positivos, para ele, ficam por conta da ampliagdo do campo onde suas obras
transitam, alcancando, por exemplo, servicos de streaming, o barateamento do
custo de producdo de cada obra e, principalmente, o aumento consideravel da
definicdo obtida em grandes projecdes, valorizando a textura dos materiais
impressos em que se debruga. Assim como outros diretores e tedricos
contemporaneos, Klahr tem se empenhado em pensar o cinema experimental para

além do material. Caminha, portanto, para uma desmaterializacao total de seus
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objetos. Sabendo disso, portanto, decido categorizar o curta aqui analisado como
filme por uma questdo conceitual, ainda que o formato final do trabalho seja um

video em alta definigao.

Ainda que trabalhe no suporte digital, grande parte do filme é realizado de forma
organica. O diretor opta por realizar a maior parte dos efeitos de imagem e de
decupagem caracteristicos da pés-producado ainda no processo de filmagem. Assim,
cria efeitos luminosos ou distor¢des na cena com a ajuda de pecas de vidro em
frente a lente, modifica as cores dos quadros materiais translicidos em frente a
lente e realiza toda a movimentagcdo dos personagens e objetos cenograficos
manualmente, através do stop-motion, processo de filmagem quadro a quadro onde
cada objeto a ser animado é ligeiramente movimentado para conferir a ilusdo de

movimento.

Figura 2 - Lewis Klahr, frame do curta Ambrosia, 2015, video em alta definicio, s.d., acervo privado
do diretor, registro proprio.

Nosso objeto de discussao é, entretanto, um dos quais o diretor realiza de forma
mais crua, valendo-se majoritariamente apenas do movimento de camera, foco e

enquadramento. Ambrosia, apesar de seguir sua investigagdo sobre a
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materialidade da imagem, é um ponto fora da curva. Ao longo de 4 minutosLewis
nos guia por uma série de fotografias impressas em preto e branco que retratam
um banquete luxuoso. Nos impressos, tacas com bebidas ao lado de suas
respectivas garrafas, lougas, arranjos de flores, panos de mesa e alguns adornos.
Pessoas integram as imagens vezes sim, vezes ndo. Curiosamente, o diretor nunca
revela as pessoas retratadas completamente: ele as fragmenta e deixa surgir
apenas os troncos e maos que compartilharam o evento. Cada foto fica em tela em
torno de 0,5 a 3 segundos, sendo seguida pela préxima em cortes secos, por vezes
tremidos ou mal resolvidos em termos técnicos, como foco e enquadramento. Em
alguns momentos de excec¢do, entretanto, o diretor nos presenteia com fades para
o escuro mais lentos, dando a impressio de que o filme se encerra. Somos

surpreendidos em seguida com o retorno das imagens.

Luto, melancolia e fotografia

Podemos inferir trés tipos de momentos retratados pelos registros, ainda que o
diretor as apresente de maneira embaralhada: o primeiro momento evidencia
fotografias feitas antes do evento festivo, sendo isto evidenciado através das
cadeiras dispostas de modo metddico ao redor da mesa, pelo tecido que os recobre
primorosamente, pelos pratos que contém talheres intocados por cima de si. O
segundo momento apresenta cliques feitos durante o evento, marcado pelos
membros fragmentados dos participantes - que gesticulam e celebram a insercdo
do jovem judeu a comunidade religiosa - e por imagens obtidas apds o evento,
onde todos os objetos da mesa aparecem revirados e desarranjados. O diretor, no
entanto, borra esses agrupamentos pois instaura uma sensagdo de repeti¢do: nao
sabemos se ja vimos a imagem que se sucede, se a mesma é apenas um fragmento
da anterior ou quantos registros sdo apresentados.

As fotografias nos revelam uma incapacidade de narrar uma historia verdadeira do
que realmente ocorreu naquele momento. Seu carater indicial é problematizado
pela narrativa que cria duvidas acerca de seu referente através da montagem e do

enquadramento. O filme, apresentado de modo silencioso, instaura uma atmosfera
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de luto: assistimos como que em um voto de siléncio pelo passado longinquo que
deixa apenas suas impressdes. Como ndo levar em consideracao, alias, a relacao
entre fotografia e luto? Ainda que a ambrosia, alimento saciador dos deuses do
olimpo junto ao néctar[1l], proporcionasse aos mortais que o provassem a
perspectiva de vida eterna - perspectiva esta a matéria prima da fotografia -, o que
se da é a completa corrupcdo do efeito pela adicdo da perda, configurada pelo olhar

que a morte joga no observador. Como coloca Barthes:

[.] de minha parte, preferiria que em vez de recolocar
incessantemente o advento da fotografia em seu contexto
social e econdmico, nos interrogdssemos também sobre o
vinculo antropolégico da Morte e da nova imagem. Pois é
preciso que a Morte, em uma sociedade, esteja em algum
lugar, se ndo estd mais (ou estd menos) no religioso, deve
estar em outra parte: talvez nessa imagem que produz a

Morte ao querer conservar a vida. [2]

Antes de analisar a maneira com que Klahr se debruca sobre o luto, torna-se
necessdaria a abordagem da diferenca entre luto e melancolia, que se apresenta de
forma distinta na obra e no discurso do diretor. Para isso, recorro a visio
psicanalitica do tema proposto entre 1914 e 1915 por Freud em seu ensaio “Luto e
Melancolia”. Segundo o alemado, é possivel uma superficial, mas efetiva definicdo de
luto como “a reacdo a perda de uma pessoa querida ou de uma abstracdo que
esteja no lugar dela, como patria, liberdade, ideal etc”. [3] O luto pode ser
entendido, portanto, como um trabalho em cima da falta de um objeto onde o ego
empregara seu libido. Aos poucos, essa carga vai sendo desligada do faltante, até o
ponto em que a realidade certifica o ego de que o objeto ndo mais existe e o indaga
se quer seguir o mesmo destino, reativando suas satisfagcdes narcisicas com o fato

de se estar vivo.
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A melancolia é proxima da ideia de luto, como afirma Freud: “[a melancolia] se
aproximard mais de nossa compreensdo se considerarmos que o luto revela os
mesmos tragos, exceto um: falta nele a perturbacao do sentimento de autoestima”.
[4] Marcada por um desnudamento de si através de uma inibi¢cao, o melancélico
coloca em evidéncia um desagrado moral para com o proprio ego. Apoés um
rompimento na relacdo entre uma pessoa e o objeto amado, a libido é retirada
deste ultimo e direcionada para o proprio ego, produzindo uma identificacdo do
mesmo com o0 objeto abandonado. A sombra deste dltimo permite uma biparti¢cdo
do ego, onde este sofre uma associacdo entre a coisa perdida e é tratado tal qual o
abandonado. O movimento de queixar-se de si, portanto, é passivel de ser
identificado como uma queixa na direcdo daquele objeto ao qual se realiza a
fratura. Segundo Tania Rivera, “Na melancolia, o eu se revolta contra a perda, em
vez de engatar um trabalho de luto através do qual possa a ela se con-formar,
identifica-se macicamente ao objeto perdido, a ponto de se deixar perder junto

com ele.” [5]

Contradizendo a ideia do luto, Klahr olha para as fotografias de forma rapida, com
sede de passar para a préoxima. Podemos dizer que Ambrosia é um trabalho de luto
perante a imagem? Ora, o sujeito enlutado ndo buscaria se ater a memdria
acessada através da fotografia por um tempo maior? E como se a atengio prestada
as imagens na contemporaneidade com o advento do virtual e do regime de
percep¢do da légica publicitaria se disseminasse também para as fotografias
analégicas. Acredito que Lewis busca ndo a memoria contida em umaimagem, mas

na sequencialidade de um conjunto: conjunto que repete, que detalha, que afasta.

Ainda que todo o acervo de Klahr mantenha uma aproximacdo afetiva consigo, ja
que é um acervo privado onde o mesmo realiza a selecio dos objetos que o
compOem, as imagens que constituem Ambrosia sao ligeiramente distintas das
outras, pois se tratam de registros do Bar Mitzvad de seu irmdo. Portanto, ainda que
se revele no filme uma problematizacdao do signo muito proxima da que efetua em

obras onde filma imagens apropriadas de locais distintos mantendo uma relagao
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puramente formal ou tematica, o carater melancélico atribuido a producdo de
Klahr ganha ainda mais forc¢a devido a sua relacao préxima aquelas fotografias.

Nem mesmo o olhar frio da camera é capaz de dissolver os tracos de afetividade do
enquadramento de Klahr, que em certos momentos desliza e se pega filmando

objetos singulares a época em que se ocasionou o registro das imagens que

contracenam no filme.

Ao ser perguntado em uma entrevista sobre o tom melancélico que seus trabalhos

assumem, Klahr diz algo que nos ajuda a entender o tom em que sua obra opera:

Sim, esse sentimento é central para a maioria do meu
trabalho. Hd uma tristeza nisso, uma sensagdo de perda. (...) é
um tipo de tristeza que tem sabedoria em si, aceitagdo. A
melancolia é um tipo de devaneio muito profundo que contém
dor, dogura e eternidade. Eu gosto de estar nesse estado. A
melancolia é frequentemente descrita como contendo apenas
tristeza e perda, mas hd também uma enorme quantidade de

éxtase, que por alguma razdo ndo é citada. [6]

Em termos psicanaliticos, poderiamos associar esse éxtase descrito pelo diretor
como a mania, que demonstra uma nova relacdo para com os objetos a investir a

libido ap6s a superagdo da perda. Segundo Freud:

Na mania o ego precisa ter superado a perda do objeto (ou o
luto pela perda, ou talvez o préprio objeto) e desse modo todo
o montante de contrainvestimento que o doloroso sofrimento
da melancolia atraira do ego para si e ligara fica agora
disponivel. Na medida em que, como um faminto, o maniaco
sai em busca de novos investimentos de objeto, ele nos
demonstra de um modo inequivoco sua libertacdo do objeto

que o fez sofrer. [ 7]
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A mania torna-se entdo um trabalho de escape dessa libido que por horas se
alterna entre a relacdo do objeto perdido com o ego e o triunfo sobre este ultimo
pelo preenchimento da economia psiquica, j4 que pode se observar uma
alternancia entre os dois modos de relacao do objeto com a descarga da libido. O
diretor evidencia, portanto, os dois polos de afetividade do ciclo melancélico-
maniaco. E, no entanto, enfatico ao retratar seu trabalho como uma experiéncia
melancélica, ndo de luto. Nao sé a cena capturada pela representacdo como
também o objeto fotografico que, enquanto materialidade, torna-se também indice
de um passado distante que reserva apenas lacunas, projetam suas sombras no ego
fraturado de Klahr. Em picos de éxtase, ele arranja as imagens e, através da
montagem, as percorre aceleradamente, como que buscando de forma frustrada
um outro objeto tdo precioso quanto fora a imagem nostalgica do passado, agora

perdida.

Figura 3 - Lewis Klahr, frame do curta Ambrosia, 2015, video em alta definicio, s.d., acervo privado
do diretor, registro proprio.

A materialidade como superficie
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O filme também evidencia a textura do papel, que revela sulcos e relevos
caracteristicos de seu suporte fotografico. Nele, podemos ver pequenas falhas,
marcas de arranhdes, pontos brancos ocasionados por mal acondicionamento,
marcacgdes do filme. Busca-se evidenciar o anteparo/imagem [8] e ruir a ideia de
cinema enquanto janela para o real. Como Hal Foster aponta ao retomar conceitos
Lacanianos, “uma ilusdo perfeita ndo é possivel e, mesmo que fosse, nao
responderia a questdo do real que, atrds ou além, esta sempre a nos seduzir. Isso
porque o real ndo pode ser representado”. [9] O anteparo/imagem, entdo, codifica
o olhar do real produzido pelo objeto que nos olha em uma representagao. Essa
experiéncia quase tatil proposta por Klahr se atém ao presente, relacionando as
fotografias diretamente ao que ela ainda é, ndo ao que ja foi,ou seja, a imagem

mediada do objeto.

Essa ambiguidade do filme entre o passado e o presente evidencia o que Barthes
denominou de punctum: “E o que acrescento a foto e que, todavia, j4 esta nela”. [10]
Nao é este o procedimento de Klahr? Através da lente, o autor coloca em evidéncia
a materialidade da imagem, que segundo a construgdo pictérica ocidental deve ser
sempre desconsiderada com a finalidade de promover uma experiéncia mimética,
um simulacro do real. A isso Hal Foster associa o conceito de tiqué lacaniana, que
faz alusdo a ideia de causalidade ocidental em Aristoteles, marcando a confusio
acerca do dentro e do fora, entre sujeito e realidade. [11] Este é o objeto
traumatico de Klahr: querer mergulhar no passado, mas, independente da forca de
sua investida, chocar-se com a planaridade do registro. O diretor tem que lidar com
o dever de estar no presente, nunca podendo alcangar o real que o olhar contido na
fotografia joga sobre ele. Resta a camera, portanto, reverenciar as marcas do

passado inscritas no papel.

Podemos identificar o punctum de Ambrosia nas marcas carregadas pela fotografia
analogica. Considerando, grosseiramente, que sua principal ambicao é representar
o real como um indice do passado, a fotografia se torna falha. E incapaz de

representa-lo como um espelho: a malha do papel e suas marcas de intempéries
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conferem opacidade a 4gua que Narciso almeja mergulhar para tocar o real. A 4gua
torna-se turva. Mas e se os registros permitissem que Klahr alcangasse o real?
Foster continua: “ver sem esse anteparo seria ser cegado pelo olhar ou tocado pelo

real”, e isso seria ver uma imagem insuportavel.

Figura 4 - Robert Breer, frame do curta
Jamestown Baloos, 1957, filme em 16mm, s.d.,
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
registro da instituicdo.

Podemos comparar a obra de Lewis ao filme realizado em 1957 por Robert Breer,
Jamestown Baloos, diretor experimental que produziu no contexto norte-
americano entre os anos 50 até o inicio do segundo milénio. Em pouco mais de 6
minutos, Breer mistura colagens de figuras histéricas, como Napoledo,
instrumentos de guerra, paisagens, texturas e planos geométricos, sem estabelecer
uma hierarquia tematica. Nao ha, pois, um tema central na narrativa. O filme tem
forma triptica, com duas se¢des em preto-e-branco. O tempo varia de modo
constante, apresentando passagens rapidas seguidas de passagens lentas e vice-

versa. P. Adams Sitney, ao analisar o curta de Breer, faz a seguinte consideracao:

As transigoes entre os temas dentro das trés segcdes giram em
torno dos limites entre movimento e quietude. Uma série de
aquarelas, cada uma na tela durante trés ou quatro quadros,
vibram ante a lente como se fossem rapidamente sacudidas a
mdo. As goéndolas da colagem movem-se de encontro as
imagens paisagisticas estdticas de Veneza. Em seguida, uma
enxurrada de paisagens pintadas por antigos mestres correm

pela tela, cada uma em um frame unico. Eles sdo organizados
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de modo que uma drvore ou uma imagem em um quadro
ocupe aproximadamente o mesmo lugar no préximo, dando
uma sensagdo de continuidade em meio a mudangas violentas.
Finalmente, Breer incorpora diversas imagens de paisagens
reais em quadros curtos, cujas expansdes espaciais sdo
reveladas em fragmentagdo por alguns quadros decantados
antes ou depois de uma breve pausa. A mescla de obras planas
e a fotografia em profundidade, com énfase notdria no
primeiro, é tdo fina e sutil que o filme ndo perde sua tensdo

cuidadosamente equilibrada nessas transigées. [12]

Assim como Klahr, em Jamestown Baloos Breer constrdi seu filme utilizando
diferentes imagens que variam entre a tridimensionalidade e a
bidimensionalidade. Desenhos sdo seguidos por fotografias e estasddo lugar a
texturas abstratas ou ainda dividem o mesmo quadro. Além disso, devido ao
trabalho de montagem utilizado recorrentemente por Breer, o espectador se
depara com figuras que se sucedem rapidamente, anulando a ilusdo perspética das
fotografias e igualando-as com as figuras bidimensionais, jA que o espectador
consegue atentar-se apenas ao fato de serem suportes que mostram diferentes
composi¢cdes imagéticas. Em ambos os trabalhos, as obras querem conferir
opacidade a janela cinematografica. “A malha ou os poros dessas fotografias,
quando filmadas em close, se tornam enormes. A textura desses poros compete

com o plano da imagem pelo foco dos olhos.” [13], confirma Klahr.
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Figura 5 - Lewis Klahr, frame do curta Ambrosia, video em alta definicdo, s.d., acervo privado do
diretor, registro proprio.

Os registros se apresentam ndo como simulacro, que através da foto explora
questdes ilusionistas que remetem a tradigdo pictérica ocidental: do olhar como
objeto a lacaniano, ou seja, a representacdo que permite acessar o real. A obra de
Lewis antes descende da linhagem da arte da apropriagdo, que explora a condi¢cdo
de reprodutibilidade da fotografia para colocar em crise a singularidade da
imagem. Esta requer do espectador uma posi¢do critica: ao invés de olhar através
da superficie, ele deve olhar para a superficie. Nos ultimos segundos do filme,
coloca-se em cena um arranjo de flores brancas, rosas e amarelas. Ela ganha
nitidez na proxima cena, mas logo em seguida a camera a desfoca para conferir
nitidez a fotografia. O foco da lente apresenta de forma explicita a discussdo de

Klahr: dois campos de profundidade que brigam pela magia da ilusdo perspética.

Notas sobre a relacao entre crime e olhar

Na mesma entrevista, o diretor apresenta um relato pertinente a experiéncia dos

espectadores sobre o curta:
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Muitos espectadores me surpreenderam com descricdes de
como eles experienciaram um senso palpavel de “crime” em
Ambrosia. E como se a montagem métrica do contexto
criminal oriundo dos personagens em @ Sixty Six
transformasse essas imagens em preto-e-branco em fotos da
cena do crime. Isso certamente ndo era algo que eu estivesse
pretendendo ou pensando durante a confec¢ao do filme, mas
eu vejo isso como uma das fortuitas transformagdes que a

estética da colagem possibilita [14]

Como se configura a experiéncia do crime no filme de Klahr? O diretor investiga
minuciosamente fotografias em seus pequenos detalhes, fragmentando uma tnica
peca em varios planos. A ateng¢do prestada ao registro monocromatico pode aludir
as cenas de filme noir ou de detetives do cinema, ou ainda a Cidaddo Kane (1941),
longa de Orson Welles onde se é examinada a vida contraditéria do magnata
Charles Kane a partir de um mergulho nas memoérias, como em uma arqueologia
para descobrir um passado. Sixty Six (2015), compilado em que o curta Ambrosia
faz parteé, em suma, um filme recheado de sonoridade. Mas ap6s uma hora de
exibicdo, o curta rompe com essa estrutura e convida o espectador a observar de
forma silenciosa aquelas imagens. Ha nesse gesto uma tensdo. Além da atmosfera
de luto, que comentamos anteriormente ser também ocasionada pela falta de
sonoridade, o siléncio combinado a montagem de Klahr convida o espectador a
reunir os pequenos fragmentos com aten¢ao e constituir sua narrativa, tal qual um

detetive busca restituir a cena de um crime a partir dos vestigios.

Todavia, a sensagdo de crime também contém em si uma carga de violéncia que é
apoiada pelo ato de olhar para os vestigios proposta pelo diretor. Lacan, ao
analisar o olhar, o carrega de uma carga maléfica ou mesmo violenta, que deve ser
desarmada a partir da negociacdo com a imagem. A esta chega a relacionar com o
mau-olhado, que é agente tanto de doenga como morte, como bem observa Hal

Foster. [15] A violéncia, que ndo se encena como imagem pornografica na obra de
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Klahr, alude de maneira quase obscena a uma possivel cena de transgressdo. A
violéncia, que ndo se exprime na representacdo, esta, portanto, na acao da camera
e do espectador de olhar as imagens. Poderiamos considerar também que o crime
esta nao do lado do sujeito da representacdo, mas sendo consumado pelos
proprios observadores, que sao guiados pelo artista. Afinal, debrucar-se sobre o
registro intimo do outro é também uma invasao, ato violento por exceléncia. Quem

é o criminoso da historia?

[1] Tal qual Psique torna-se imortal apds beber da taca de ambrosia que seu amante, o
cupido. Cf. Bulfinch, 2006. p. 89-97.

[2] Barthes, 1984.p. 137-138.

[3] Freud, 2013. p. 28.

[4] Id. Ibid

[5] Rivera, 2012. p. 235-236.

[6] Cronk, 2016.

[7] Freud, Ibid. p. 36.

[8] Termo que Hal Foster toma dos seminarios de Lacan para dizer que a perspectiva da
imagem ndo € unilateral, mas que o sujeito também est4 sob o olhar do objeto a partir de
seu ponto luminoso. H3, portanto, dois cones superpostos. Esses cones sio mediados por
um anteparo-imagem, que faz a mediacdo do olhar do objeto para o sujeito e também
protege o sujeito desse olhar-objeto. O ser humano, que tem acesso ao simbdlico,
contempla o anteparo que faz a mediacio e, para isso, se faz imagem. Cf Foster, 2014. p.
133-136.

[9] Ibid, p. 135.

[10] Barthes, Ibid, p. 83, 85.

[11] Foster, Ibid, p. 129.
[12] Sitney, 1974. p. 276.
[13] Klahr, Op. Cit.

[14] Klahr, Op. Cit.

[15] Foster, Ibid, p. 136.
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Memodria que se esvai em chamas...

Tamara Quirico e Evelyne Azevedo!

Ernst Cassirer (1874-1945) explica em um de seus mais importantes textos que “a
memoria simbolica é o processo pelo qual o homem nao sé repete sua experiéncia
passada, mas também reconstroi essa experiéncia” (CASSIRER, 1997). Para que
isso acontega, é necessario o contato, de algum modo, com essa vida pretérita, que
pode ocorrer de modos diversos: através da oralidade que transmite histérias,
vivéncias e acontecimentos marcantes de uma cultura ou de uma sociedade; por
meio de registros materiais diversos, como documentos escritos e visuais, ou ainda
objetos das mais diversas origens. Todas essas possibilidades de reencontro com o
passado, e de sua reconstrucdo, existiam no Museu Nacional da Quinta da Boa

Vista, no Rio de Janeiro.

0 incéndio que devastou o Museu Nacional no dia 2 de setembro de 2018 destruiu
um dos mais importantes museus da América Latina. Naquela noite, o fogo
consumiu um acervo cientifico, cultural e histérico insubstituivel. Perdemos nao sé
um museu, mas um palacio com todo o peso da historia que trazia consigo.
Perdemos reliquias das mais diversas dreas do conhecimento, como fosseis,
quadros e pecas arqueoldgicas de culturas distintas. Perdemos, enfim, parte
fundamental de nossa histoéria, parte do que constituia nossa memoria simbolica

enquanto nag¢ao.

Como lidar com a perda? Como trabalhar o luto? Nenhuma das muitas palavras
latinas relacionadas a morte seria capaz de se encaixar de forma adequada no que
representa a perda de um museu como esse; cada uma delas, no entanto, poderia
desempenhar um papel importante nesse processo. O sentimento causado pela
morte cruel daquele que nos é caro (o luctus) associado ao maeror, sofrimento
profundo que leva as lagrimas, podem levar ao sofrimento fisico: adflictatio. Mas,

superada a desperatio, € preciso dar rumo aquilo que restou.

97



Concinnitas | ano 19, numero 34, dezembro de 2018

0 que podemos fazer entdo? Ag¢des concretas estdo sendo tomadas desde o dia
seguinte ao incéndio: o edificio histérico vem sendo escorado, de modo a permitir
0 acesso de equipes que possam resgatar objetos que porventura tenham resistido.
Conforme as ultimas noticias, mais de mil e quinhentos objetos ja foram retirados
dos escombros. Os cursos de p6s-graduacao, ligados a Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFR]), responsavel pela administracdo do Museu, foram transferidos
para outros locais. As pesquisas que vinham sendo desenvolvidas, e que foram

repentinamente interrompidas, estdo sendo retomadas.

O dossié aqui apresentado é mais uma dessas acdes. Seu objetivo é resgatar e
divulgar algumas das pesquisas vinculadas ao acervo do Museu Nacional nas areas
artisticas e museoldgica, desenvolvidas por especialistas de diferentes

universidades brasileiras.

Essa diversidade institucional mostra como o Museu era um ponto de
convergéncia fulcral de pesquisadores brasileiros e estrangeiros, e seu acervo
elemento fundamental na producdao de conhecimento ndo apenas nas quatro
grandes areas em que o Museu efetivamente atuava (Antropologia, Botanica,
Zoologia e Geociéncias). Esse dossié é um exemplo disso, ao analisar os mais
variados objetos segundo perspectivas histdrico-artisticas. Destacamos, portanto,
que esse acervo também poderia ser visto a partir da teoria de agenciamento de
Alfred Gell, que pode ser remontada aos estudos de Antropologia da Imagem de

AbyWarburg, Hans Belting e Giulio Carlo Argan, dentre outros.

A teoria de Gell, no entanto, ultrapassa os limites tanto da Antropologia da Arte
como da Histéria da Arte: para o autor, a Arte é um sistema de a¢ao. Mais do que
um sistema simbdlico, ela € um componente das relagdes sociais e funciona como
elemento de ligagdo entre o produtor e o observador. Os objetos sdo agentes das
praticas performaticas realizadas nos espacos ao longo do tempo; cada um deles

representa parte de uma narrativa, imbuidos assim tanto de uma presen¢a como
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de uma histéria (GELL, 2013). A teoria de Gell vai ao encontro do pensamento de
Cassirer, tratando-se, no fundo, de uma retomada e uma reinterpretacdo acerca da

memoria simbdlica e de sua importancia sociocultural.

André Luiz Tavares Pereira analisa os percursos para a aquisicao e instalagdo do
portao de acesso ao Palacio de Sao Cristévdo nos primeiros anos do século XIX,
ap6s a chegada da familia real ao Brasil. Como escreve o autor, recuperar esta
trajetéria é uma das melhores maneiras para se compreender as relacoes entre
Portugal, Brasil e Inglaterra, e particularmente as riquezas artisticas que o
patriménio de Sdo Cristévao poderia oferecer a pesquisadores e visitantes, até o

devastador incéndio.

Evelyne Azevedo trata da cole¢do arqueoldgica mediterranea do Museu Nacional,
também conhecida por Colecdo Teresa Cristina. Ao fazer um retrospecto das
campanhas arqueoldgicas realizadas na Itdlia do século XIX, algumas delas
financiadas pela Imperatriz em suas propriedades na Italia, a autora analisa como
esses objetos eram considerados legitimadores de uma visdo de superioridade
europeia. Ao trazer essa cole¢do para o Brasil, a Imperatriz buscou, portanto, ligar
o Brasil ao berco da civilizacdo ocidental e equipara-lo as grandes nacgdes

europeias.

André Onofre Limirio Chaves analisa em seu artigo ndo apenas a histéria da
formacdo da colecao egipcia do Museu Nacional, como também sua recep¢do ao
longo do tempo. Conforme discute o autor, essa colecio desempenhou importante
papel na construcdo nao somente da imagem do Império, mas especialmente de
um Brasil civilizado no século XIX, atento aos desenvolvimentos cientificos de sua
época. Questdes correlatas, portanto, as que nortearam as acoes de Teresa Cristina

com relacao a Arqueologia Classica.

Jezulino Lucio Mendes Braga, por sua vez, considera que cada objeto, antes de ser

integrado aos acervos dos museus, possui uma historia propria acumulada ao
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longo do tempo, ligada, como ele préprio define, “a apropriagdes pessoais,
negociacdes e conflitos”. Assim, recupera em seu texto as trajetdrias particulares
do meteorito do Bendegd, o maior exemplar da cole¢do brasileira de meteoritos, e

exposto no hall de entrada do Museu Nacional até a noite do incéndio.

Anna Maria Alves Linhares, por fim, nos apresenta em seu artigo um estudo sobre
a criacao de uma ideia de indigena brasileiro no século XIX, que se vinculava a
extinta populacdo marajoara e as pecas arqueoldgicas encontradas na ilha do
Marajd, e que foi difundida por pesquisas e exposi¢des ligadas de algum modo ao
Museu Nacional. Esse trabalho ndo poderia ter sido realizado sem as fontes
oitocentistas publicadas ao longo dos anos na revista Archivos do Museu Nacional.
A autora trata igualmente do simbolismo marajoara de objetos contemporaneos
que resgatam os elementos presentes em pecas arqueoldgicas, criando o chamado

“estilo marajoara”.

Os textos apresentados, deste modo, estabelecem proficuo debate sobre o amplo
tema da Histdria da Arte que, atuando como uma grande area de conhecimento,
permite a analise de cada um desses objetos a partir de perspectivas variadas,
analisando as possiveis relacdes entre esses mesmos objetos, suas origens e

percursos, o espago em que se inseriam e o publico que frequentava o Museu.
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0 Palacio de Sao Cristovao como local de representacao:

notas breves sobre uma investigacao adiada.

André Luiz Tavares Pereirai

Resumo: A partir da analise do da histéria da instalacao do portdo projetado por
Robert Adam no espaco fronteirico ao Palacio de Sao Cristévao, procuramos
oferecer uma amostra das narrativas possibilitadas pelas inimeras relacdes de
intercambio artistico que o paldcio materializava como lugar de representacdo.
Lembramos, igualmente, o pretendido projeto de revisdao do inventario da colegao
artistica e da comparacdo de seu acervo com a outras associaveis a historia dos
Braganca no Brasil, iniciativa que se suspende em razdo do incéndio de setembro
de 2018.

Palavras-chave: Palacio de Sao Cristévao - Historia da Arquitetura no Brasil -
Museu Nacional

Abstract: This paper analyses the history of the commission of a gate and screen
designed by Robert Adam and later installed in front of Sdo Cristovao palace the
former royal and imperial residence of the Portuguese and Brazilian royal families.
The paper also mentions the author’s project of studying the palace’s inventories a
task now interrupted by the fire that destroyed almost the entirety of the
museum’s main collection in September 2108.

Keywords: Sao Cristovdao Palace - History of Architecture in Brazil - Museu
Nacional

Introducao

Ao ser chamado a contribuir para este breve dossier sobre o Museu Nacional,
ocorreu-me fazer um relato breve do que, no momento, articulava meu interesse
de pesquisa junto ao museu e, em particular, a curiosidade sobre o seu passado
como palacio real e imperial, bem como as sucessivas transformagdes pela qual
passou em sua longa histéria. Sou dos que chegou mais tarde a pesquisa junto
aquela instituicao, mas ndo menos apaixonadamente, impulsionado por um grande
interesse pelos sistemas simboélicos de representacdo politica que os espagos
oficiais brasileiros materializaram entre os séculos XVIII e XIX. E uma pequena
contribuicdo e a apresentacdo de um trabalho que, espero, possa prosperar ainda

nas circunstancias adversas por que passa 0 museu e nosso pais, nesta espécie de
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eclipse do interesse pelas institui¢cdes cujo encargo é a tutela e a preservacao do

legado artistico e cultural.

Sob este ponto de vista, interessa-nos tanto os ambientes internos quanto
elementos simbdlicos presentes nos jardins e no entorno imediato do palacio que
possam revelar as relagdes institucionais entre o Reino do Brasil, Portugal e
Algarve e, antes dele, da corte portuguesa exilada, com outras regidoes do globo.
Associado a nosso projeto tematico de investigacdo - dedicado as relacdes de
intercambio com o Reino Unido entre os anos 1780 e 1830 - a tentativa de retomar
as investigacoes acerca do portdo desenhado por Robert Adam para Sao Cristévao

constitui-se num ponto de particular relevancia: é ele a ocupar a secao central

deste texto.

Um presente suntuoso, intimeras relagdes artisticas demonstraveis

Ao ingressar no terreno da Quinta da Boa Vista, em 6 de maio de 1823, a viajante e

pintora Maria Graham observaria:

Fui hoje a Sdo Cristévao através de uma regiao muito bela. O
palacio, que pertenceu outrora a um convento, é situado em
terreno elevado e constituido um tanto em estilo mourisco,
pintado de amarelo com molduras brancas. Tem um
magnifico panorama, uma portada de pedra de Portland e
um patio plantado com salgueiros chordes, de modo a

formar um conjunto de grande beleza no fundo do Vale (...)

(GRAHAM, 1990, p. 297).

Igualmente, uma das gravuras (fig.1) produzidas a partir de seus sketches cariocas,
apresentaria ao seu leitor ou ao observador em geral, a peculiar estrutura
arquitetonica formada por duas alas em colunata, flanqueadas por duas guaritas de

secdo quadradas e cobertura piramidal, além do imponente arco central decorado

102



Concinnitas | ano 19, nimero 34, dezembro de 2018

por faixas com grotescas a cada lado da abertura central. E a “portada de pedra de
Portland”, ou seja, a rocha caracteristica daquela ilha inglesa, de cor acinzentada,
leitosa e carater elegante, caracteristica de diversas construgdes inglesas,
sobretudo a partir do século XVII e do fatidico incéndio que destruiu a Londres de
madeira e adobe em 1666 e de sua utilizacdo ampla por Christopher Wren em

edificios como a nova catedral de Saint Paul.

Sabemos, entretanto, que se trata de uma peca de arquitetura com histéria
bastante mais complexa e ndo deixa de causar surpresa que, naquela sua vista,
tenha escapado a Maria Graham a semelhang¢a nao casual com uma estrutura de
aparéncia similar presente em uma das edificacdes nobres mais notaveis da
Inglaterra, Syon House, nas proximidades de Londres, em Isleworth, Middlesex.
Ainda, ndo se trataria de uma edificagdo em pedra de Portland, mas um artefato
produzido pela manufatura Coade and Sealy, famosa pelo desenvolvimento de um
tipo peculiar de amalgama rochosa - a Coade stone ou Lithodipyra - descoberta
por uma mulher, Eleanor Coade que, em associacdo com seu primo John Sealy,
estabelecu um nego6cio para a fabricacdo deste tipo de material na regido de

Lambeth, ao sul de Londres.

Antes que o leitor conclua por si mesmo: sim, trata-se da estrutura que nds, nos
séculos XX e XXI conhecemos como o portdo de entrada para o jardim Zoolégico da
Quinta da Boa Vista. Ali, em Sao Cristévao, sobrevive um dos exemplares de uma
tecnologia de fins de século XVIII e que, na sua origem, foi utilizado para a
producdo extensiva de cépias de esculturas classicas, elementos arquitetonicos
isolados, pecas decorativas para jardins, material sempre louvado pela sua
resisténcia a umidade e variacdes de temperatura. Um inventario mais cuidadoso
nos registros da companhia Coade and Sealy poderia revelar um nimero de
encomendas para residéncias brasileiras, e isto é tema para uma investigacdo
inteira, ou seja, o papel destas empresas na difusdo de um certo gosto inglés que
pode ter estado em voga entre a chegada da familia real escoltada por Sidney

Smyth em 1808, a assinatura do Tratado de Amizade e Livre Comércio entre
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George III e D. Jodo, principe regente (1810) e a definitiva guinada de gosto que

sinalizou a chegada dos artistas franceses, a partir de 1816 e, finalmente, a

fundagdo da Academia Imperial em 1826.

Fig. 1, Maria Graham, Palacio de Sado Cristévao com seu “portao de pedra Portland”.

Acerca da encomenda do portdo, o contexto de sua execucdo, sua finalidade e o
processo de instalagdo, ainda parecem pairar algumas ddvidas. Tombado pelo
patriménio histérico nacional em 1938 (Livro Histérico vol. 1 no.68 e Livro de
Belas Artes, vol. 1, no.154), o portdo - seu desenho original para a Syon House - é
identificado como sendo de autoria do arquiteto emblematico do neoclassicismo
inglés, Robert Adam, datado de 1773 e execuc¢do posterior. Teria sido oferecido,
aventou-se, pelo segundo Duque de Northumberland, Tenente General Hugh Percy,
a D. Pedro por ocasido de suas nupcias com Dona Leopoldina, mas a versao oficial
parece ser, mesmo, a da solicitacdo por D. Jodo ao Duque que o transformou em

presente em 1812. A este caso voltaremos adiante com mais minucia.

Mais relevante do que a identificacdo da similaridade na encomenda para o portdo
inglés e o brasileiro e a confirmada presenca, no Rio de Janeiro, de uma obra que
possa representar algo da declinagdo britanica do Neoclassico, é o fato de que, para
a instalacdo do mesmo, tenha sido enviado ao Brasil um arquiteto inglés sobre o
qual pouco tem sido investigado. Trata-se de John Johnston, responsavel nao

apenas pela instalacao do portdo, mas, igualmente, pela construcdo do terraplano
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murado (fig.2) onde ele veio a ser finalmente disposto, regularizando o espago
diante da fachada do edificio e possibilitando a criacao do jardim com os “chordes”
elogiado por Maria Graham uma década mais tarde. Urge uma investigacdo mais
ampla sobre a figura de Johnston e que opinides pode ter legado a configuragdo do
espaco do palacio que, aos poucos, ia ganhando sua feicdo simbdlica oficial como
estrutura de cerimdnia e aparato. Sabemos, igualmente, que Johnston teria feito
alteracdes de carater “neogético” ao ajustar portao e fachada, elementos perdidos
depois das intervencdes de Pézerat, Porto-Alegre e Marx. Tragos de sua presenca
no Rio de Janeiro revelariam, igualmente, interagdes com a comunidade inglesa e
ndo sO, ampliando a nossa compreensao sobre os intercimbios artisticos na esfera

publica e privada no Rio de comecgos do Oitocentos.

As relagdes entre o segundo Duque de Northumbeland e a corte portuguesa,
porém, ndo eram recentes. Sobre este topico e outros relevantes na investigacao
sobre o caso do portdo de Sao Cristévao, é imprescindivel a leitura do texto de
Allison Kelly, publicado em 1984 na Burlington Magazineii. Lembra a autora que,
por razdes de saude, o Duque de Northumberland havia empreendido uma viagem
a Portugal no ano de 1792, tendo permanecido por 1a até 1794. Dataria deste
periodo seu vinculo com a familia real portuguesa de quem teria se tornado, nas
palavras de Kelly, um conselheiro informal em matérias diversas, incluindo as de
gosto artistico. Tendo consultado a correspondéncia preservada nos arquivos dos
duques de Northumberland, foi possivel a Kelly identificar a manifestacdo
realizada por D. Jodo em 1810 de seu interesse em adquirir um portdo semelhante
aos de Syon House que o principe regente conheceria por algum desenho ou
gravura. Foi portador desta manifestagdo de vontade Lord Strangford, ou seja,
Sidney Smyth, o mesmo que se ocupou da escolta da familia real de Lisboa a costa
brasileira e a cidade do Rio de Janeiro. A carta de Stragford, porém, menciona a
encomenda de dois portdes de metal, ndo da imponente estrutura de pedra. Estes
gradis deveriam ser menores em escala, mas no mesmo estilo de Syon House, sendo
necessaria, igualmente, a inclusdo das armas de Portugal no seu esquema

decorativo. As dimensdes estimadas por Strangford chegavam a trinta pés e a

105



Concinnitas | ano 19, nimero 34, dezembro de 2018

conta deveria ser expedida ao “Cavalheiro Sousa”, compreendendo-se que o Rei

pretenderia, ao fim, pagar pela execugdo da obra.

Ao responder, o Duque de Northumberland ja menciona os preparativos para a
execucdao também da colunata, fazendo pressupor que, num encontro anterior, o
tema ja pudesse ter sido trazido a baila por D. Jodo. E Kelly, igualmente, que
identifica o material a partir do qual executou-se o detalhamento ornamental do
portdo, ressaltando que, embora as partes mais simplificadas da estrutura fossem
em rocha - talvez a Portland que mencionava Maria Graham - todo o resto era
executado em Coade stone. Outro ponto relevante no texto de Kelly diz respeito a
rede de arquitetos acionados no Reino Unido para a execucdao da encomenda.
Embora John Johnston seja o nome associado a montagem, no Rio de Janeiro, da
estrutura do portao e o design original produzido por Robert Adam, ha, também
um terceiro nome a considerar, qual seja, o de Thomas Hardwick, habituado ao
trato com a Coade stone, e intermediario entre seu contratante e a firma Coade and
Sealy, encarregada da produgdo dos elementos decorativos de maior destaque. Ele
acompanhou a execu¢do do trabalho entre 1811 e 1812, apressando-o quando
necessario e sugerindo detalhes, como, por exemplo a pintura dos gradis em preto

- em alternativa a um verde brilhante - ainda antes da remessa ao Brasil.

E também Hardwick a indicar o nome de John Johnston para o acompanhamento
da instalacdo das pecas no palacio de Sdo Cristovdao. Em Londres um pedreiro,
Johnston faria carreira no Brasil como arquiteto — aparentemente permaneceu no
pais até 1820 - e Kelly aventa a hipdtese de que outras encomendas feitas a firma
Coade and Sealy de remessas feitas ao Brasil estejam vinculadas ao periodo de
estadia de Johnston no Brasil. Embora a ideia de que John Johnston possa estar
associado a familia de arquitetos irlandeses de mesmo nome tenha também sido
aventada, a hipotese parece nado ter se confirmado ou, ao menos, nao revelaram
intercambios mais claros até o momento. Recuperar esta narrativa é uma das
maneiras de compreender a riqueza de relagdes artisticas que o patrimdnio de Sao

Cristévao possa oferecer. Para os que estudamos o palacio que existiu até o fim do
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Primeiro Reinado, é capital compreender este debate e as op¢des formais que elas
implicavam. Quanto aos gastos, estes recairam mesmo sobre o Duque de

Northumberland numa situagdo exemplar do que a autora caracteriza como um

caso caracteristico de noblesse oblige...

Fig. 2 Planitz, Litografia com a vista do Palacio de Sdo Cristévao e o terraplano de

Johnston.

Fig.3 Robert Adam, o portao dito do Leao, Syon House, ca. 1773.

Em 1906, o portdo ainda podia ser visto em sua disposicdo original, no topo da
colina que dava acesso ao palacio, demarcando a entrada do jardim fronteirico a
fachada do palacio (Fig. 4). O seu desmonte e traslado a estrada do Zooldgico
ocorreria em 1909. O registro fotografico da operacdo de desmantelamento
apresenta, como na sequéncia publicada pela Revista da Semana (Fig.5), a grande

peca central que coroava a se¢do central do portdao com as armas de D. Jodo VI. O
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destino final foi a entrada do Zoolégico onde, hoje ainda, pode ser observado nos

jardins da Quinta da Boa Vista (Fig. 6).

B X
. Joso VI ds brosse ds a Boa Vista, doaclo do Rei'de Inglaterra, soberboe
As armas de D. Jobo V1, 50 artistes portsads broate da_Qelats da Boa Vo

Figs. 4 e 5 - Antiga localizacio do portdo presenteado pelo Duque de

Northumberland e seu desmonte. Revista da Semana, 1910.

i -

Fig.6 Entrada do Jardim Zoolégico da Quinta da Boa Vista, Sdo Cristévao, Rio de

Janeiro.

A revisdo do acervo artistico e a contextualizaciao das obras de arte em seu

acervo
Igualmente relevante seria, sob nosso ponto de vista, a tentativa de reconstruir, a

partir da documentacdo e evidéncias sobreviventes, a aparéncia e elementos

decorativos de cada um dos aposentos do palacio, ou ao menos dos espagos de
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transito oficial. Este era outro ponto que articulava nossa pesquisa e que
aguardava inicio neste novo periodo, suspenso pelo desastre. A partir de uma
eventual reconstrucdo dos elementos decorativos de cada ambiente, partindo dos
inventarios sobreviventes e da andlise da documenta¢do produzida a partir dos
grandes leiloes de bens do Palacio de Sao Cristévao e da casa imperial, imaginamos
proceder a comparagdo com espagos que vieram a residir membros da familia
imperial na circunstancia do banimento. Comparagdes com os acervos ligados a
casa imperial, privados ou publicos é, agora, tarefa de maior relevancia e urgéncia.
De modo inesperado, o fogo parece ter consumido, igualmente, parte de pecas do
Museu do Primeiro Reinado, o que faz de instituicdes como o Museu Histérico
Nacional ou o Museu Mariano Procoépio, para além do Museu Imperial de
Petropolis, nucleos de grande importancia na preservagao da memoria do Brasil
sob a monarquia. O recurso a rede internacional de palacios museus vinculaveis a
casa dos Braganca em Portugal, na Austria, na Italia, Franca ou na Alemanha,
reveste-se, também, de importancia ao possibilitar uma visdo cruzada entre o que
foi nosso Palacio Imperial como estrutura simbdlica e seus congéneres, a0 mesmo
tempo que possibilita um esfor¢o contextualizador que, muito adiado, agora torna-

se uma via quase obrigatdria.

Esta abordagem é particularmente relevante e urgente no que respeita a
necessaria comparacdo com, por exemplo, elementos hoje na cole¢ao do Chateau
d’Eu - o atual Musée Louis Philippe — que veio a ser a residéncia da Princesa Isabel e
do Conde d’Eu. Ao instalar-se em sua nova residéncia, os herdeiros da coroa
brasileira tiveram o cuidado de levar consigo ou recuperar algumas pegas de
particular devocao ou interesse. Entre elas, a tela de Domingos Ant6nio Sequeira, A
Visdo em Ourique (fig. 7) antes no Rio de Janeiro, mas executada em Roma,
expedida a Lisboa e dedicada a D. Jodo. E pintura de grandes dimensdes que cruzou
o mar algumas vezes, levando consigo a mitologia que aproximava a fundacgédo
mitica de Portugal a vitéria de Constantino. Outras obras pertencentes ao ciclo de
Ourique e dedicadas a cronica da vida do Rei Afonso Henriques podem ter estado,

igualmente, dispostas no Palacio de Sao Cristovao. Embora tenham sobrevivido, no
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acervo do MNAA, em Lisboa, uma série de desenhos preparatérios para estas telas
secunddarias, delas ndo se tem noticia. Sua memoéria, para o século XIX, foi
preservada pelos registros multiplos deixados por Manuel de Aratjo Porto Alegre,
pelo Conde Raczinsky e pelo Marqués de Sousa Holstein, autor de uma Vida de

Domingos Antonio Sequeira e responsavel pela publicacio da Revista

Contemporanea de Portugal e Brasil, publicada entre 1859 e 1865.

Fig. 7 Domingos Antdnio Sequeira, Roma, 1793 - O Milagre de Ourique, Musée

Louis Philippe, Eu, Franca.

Uma nota final, 3 maneira de memoria

Nado poderia encerrar esta breve intervencao sem uma menc¢do direta ao contato
que mantive com o Museu Nacional nos tltimos trés anos. E antes uma tentativa de
fixar a memoria dos planos que mantivemos entre aquele momento e os eventos
tragicos de setembro de 2018 e que, esperamos, revele-se antes uma suspensao em
nossas acdes do que um corte definitivo em seu desenvolvimento. Em 2015, por
intermédio e com auxilio direto da pesquisadora e professora da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, Evelyne Azevedo, desenvolvemos um esbog¢o de projeto
para a revisdao do inventdrio da assim chamada cole¢do artistica do Museu

Nacional. Este projeto incluiria, também, a catalogacao e descricdo de uma série de
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itens preservados pela instituicdo, em seu setor de museologia, mas ainda nao
integrado de modo pleno as colegcdes, é dizer, ainda carentes de pesquisa
aprofundada que os contextualizasse e lhes indicasse as possibilidades de

utilizagdo articulada com narrativas que esclarecessem seu papel, fungdo ou uso.

Ainda que, na altura, ndo tenhamos aprovado os recursos para a execu¢dao de um
primeiro evento dedicado a discussdao das colecdes, pensado para 2016,
permaneceu conosco a intencdo de retomar o projeto assim que possivel. Este
estado de espirito foi uma consequéncia tanto da avaliagdo favoravel que o projeto
havia recebido originalmente, mas, também, da certeza, de nossa parte, da
natureza positiva que esta contribuicdo poderia assumir. Neste momento, penso,
sobretudo, nos objetos associados a artistas em circunstancia de viagem, nos baus
revestidos em couro, nas pinturas de Décio Villares dedicadas a grupos indigenas
diversos, nos diversos desenhos cientificos que pudemos ver nas sessdes de 2015
para preparagdo de nosso projeto e que, de modo lastimavel e irreparavel,
perderam-se no fogo. Sdo historias que permanecerdo ndo contadas, ainda que

recuperemos fragmentos e dados sobre a natureza destes objetos.

A oportunidade de retomada desta nossa intengdo apresentou-se justamente neste
ano de 2018, com a inclusdo de outros colaboradores e pesquisadores, entre eles o
prof. Renné Lommez Gomes da Universidade Federal de Minas Gerais, e a
possibilidade de retomarmos, de modo sustentado, as pesquisas in loco. A mim,
interessou-me, de modo especifico, a reconstituicio dos ambientes do Palacio de
Sao Cristovdo e dos usos diversos de suas salas de estado e, igualmente, dos
ambientes privados, em particular no periodo que iria de sua primeira ocupacgao
pela familia real portuguesa até o final do Primeiro Reinado. Para além da
retomada do inventario ja existente com vistas a uma eventual digitalizacao,
interessou-me, além disso, a ideia da retomada de uma pesquisa baseada nos
arquivos fotograficos e documentais, na necessidade de identificar parte da
mobilia e objetos presente no acervo do museu, mas nao identificada de modo

preciso. Parte desta mobilia, fomos informados, seria originaria de outros edificios
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publicos daquele Rio de Janeiro que havia sido a capital da Republica e que, pelo
acaso e destino, haviam encontrado no Museu Nacional um depésito adequado,
ainda que as histérias que contassem resultassem temporariamente emudecidas.

Imaginavamos poder recupera-las a tempo, mas tempo nao houve.

Fig. 8 Nicolas Antoine Taunay, D. Jodo e Da. Carlota Joaquina passando na Quinta

da Boa Vista, perto do Palacio de Sdo Cristévao.

Em razdo destas tratativas de retomada de projeto, estivemos no Museu Nacional
no dia 29 de agosto de 2018. No quarto que foi o de Pedro Il e Dona Teresa
Cristina, com seus vitrais de Dante e Tasso, com a vista que, um dia, foi elogiada
por Maria Graham, com as porcelanas de Sévres - o vaso com a efigie de Pedro Il e
alcas de acanto - a mobilia com incrustacdes de madrepérola, os seus estuques
decorativos e espelhos. De relance, vimos, ainda, Dom Jodo VI e Carlota Joaquina
descendo o caminho da Quinta (fig.8), como os fixou para nés Taunay. Como
lembra Luciano Migliaccio, em seu texto sobre Taunay pintor de vistas e paisagens
(MIGLIACCIO, 2008, p. 104), a “festa galante” tropical, representando o cortejo dos
reis diante do palacio seria a Unica paisagem pintada por Taunay no Brasil cujas
dimensdes pudessem fazer supor a sua realizacdo como uma encomenda oficial da
corte. Trata-se de uma das raras e felizes obras em que encontravam-se a tradigao
da paisagem pastoril europeia, a necessdria mutacdo desta a natureza local, a

incorporacao do elemento anedético e dos tipos locais e a circunstancia da possivel

112



Concinnitas | ano 19, nimero 34, dezembro de 2018

encomenda oficial no momento da internalizagdo da corte no Brasil e sua
transformacgao em reino. Ja é memoria, aparentemente nao havera sobrevivido ao
fogo. Este era um dos “Unicos” excepcionais que constituiam a cole¢do do Museu
Nacional, uma das obras capitais da historia das artes no Brasil. Poucas palavras
podem descrever o sentimento de perda que nos atingiu. Como no poema de
Manuel Bandeira, estes aposentos continuam suspensos no espaco de nossa
memoria, sua destruicdo é quase inconcebivel diante da sensacdo palpavel, fisica,

que permaneceu conosco destes ambientes.

Fig. 9 Taca-cofre dita da Batalha de Constantino, doagdo de D. Jodo VI ao Museu

Real, ca. 1818.

Todos tivemos nossas perdas particulares no incéndio do Museu Nacional, objetos
de pesquisa caros ao qual dedicamos, como investigadores, um tempo que se conta
em anos ou décadas. Eu aguardo, otimista, o dia em que, espero, alguém anuncie
que salvou-se para nos e a posteridade a taga-cofre dita da Batalha Constantino
(Fig.9), doagdo de D. Jodo VI, ornamentada com uma fantastica peca de coral em
que a batalha na Ponte Milvio é reconstituida por uma profusdo de figurinhas

imbricadas. Era peca de especial interesse para nds, dadas as possiveis relagdes
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que poderiam ser estabelecidas com a proépria estrutura mitica da narrativa da
Batalha de Ourique, como imaginada por Domingos Sequeira e que, como vimos,
esteve presente no sistema decorativo e discursivo do palacio de Sdo Cristévao. O
ano de 1818 foi, também, o da aclamacédo de D. Jodo VI e pareceu-me significativo
que quisesse doar ao museu recém-criado um objeto que associasse o primeiro rei
aclamado no solo brasileiro a figura de Constantino, e que ecoasse a mitologia
fundadora de Afonso Henriques. Eram aproximagdes que o acervo disponivel
tornava imediatamente vidaveis e que, agora, sdo antes possibilidades de
interpretacdo baseadas necessariamente na auséncia do objeto, ainda que

recuperemos sua imagem e dados a respeito do mesmo.

Mais do que o que descrevi acima, porém, perdeu-se o substrato das memadrias de
uma infancia que incluiu a Quinta da Boa Vista e o Museu Nacional como parte de
seu roteiro. E sensacdo, que, imagino, seja comum a muitos dos meus colegas, os de
minha geracdo e de outras que refizeram o percurso do museu primeiro como
visitantes e, apenas depois, como pesquisadores. Permito-me, aqui, uma reflexao:
por sua localizagdo estratégica, cercada de comunidades social e economicamente
vulneraveis, mas ainda préximo ao centro do Rio de janeiro e bem servido de
transporte, assim como pela relevancia inequivoca de seu acervo, o Museu
Nacional foi e permanecera sendo um dos equipamentos culturais mais relevantes
de nosso pais. O fracasso de sua reconstituicao e sua reintegracao ao tecido social
brasileiro deve ser compreendido como o fracasso de nossa capacidade de gerir

nosso espolio cultural.
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A colec¢do Teresa Cristina:

idealizacao e faléncia de um projeto cultural para o Brasil

Evelyne Azevedo!

Resumo: Dentre os objetos perdidos no incéndio do Museu Nacional estava a
colecao de arqueologia classica, que teve a Imperatriz Teresa Cristina como grande
mecenas. Estes objetos eram considerados obras de arte legitimadoras da visao de
superioridade europeia, cujas raizes remontavam a Antiguidade Classica. Por isso,
a familia da Imperatriz foi pioneira no desenvolvimento de uma politica cultural na
[talia.

Teresa Cristina financiou campanhas arqueolédgicas, incorporando o material
ao acervo do Museu Nacional. Ela desempenhou papel central no esforgo imperial
em ligar o Brasil ao bergo da civilizacao ocidental e equipara-lo as grandes nagdes
europeias. Entender este projeto nos permite por em perspectiva a propor¢ao da
destruicdo deste patrimdnio.

Palavras-chave: Teresa Cristina; Colecdo Mediterranea; Arqueologia Classica

Abstract: Among the losses in the fire ate the National Museum is the classical
archaeology collection, of which Teresa Cristina was its greatest patron. These
objects were regarded as works of art that legitimized the vision of the European
superiority, whose roots date back to Classical Antiquity. That is why the Empress’
family was pioneer in the development of a cultural policy in Italy.

Teresa Cristina financed archaeological campaigns, incorporating the material
found to the collection of the National Museum. She played a central role in the
imperial effort to associate Brazil to the cradle of Western civilization and equate it
with the great European nations.

Keywords: Teresa Cristina; MediterraneanCollection; ClassicalArchaeology

Para além dos 200 anos de Historia consumidos pelo fogo no incéndio do Museu
Nacional naquele fatidico domingo, outros tantos foram perdidos: séculos da
histéria de Roma, da Grécia, do Egito, e isso sem contar os dinossauros.. A
dificuldade para estudar suas cole¢des, a falta de uma catalogacdo de seus
diferentes acervos, a auséncia de uma base de dados integrada e online, somadas a
uma catastrofe de grandes propor¢des, tornaram ainda mais urgente o
conhecimento daquilo que foi perdido. Mas nao foi s6 o patrimdnio que se perdeu
naquela noite, assistimos ainda a faléncia de um projeto cultural para o Brasil,

cujas raizes remontavam a fundagao do Museu.
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A colecdo de arqueologia classica do Museu Nacional da Quinta da Boa Vista,
também conhecida como colegdo Teresa Cristina, teve na Imperatriz sua grande
mecenas. A esposa de D. Pedro II foi a primeira a se incumbir da vinda de material
arqueoldgico da [talia para o Brasil, incorporando ao museu 260 pecas vindas de
sua terra natal: Napoles. O material, composto por vasos, vidros, terracotas e
afrescos, encontrava-se no Museu Real Bourbonico e foi adquirido por este por
meio das inimeras escavagoes conduzidas pela familia real. Boa parte das pecgas
provinha justamente da cidade de Pompeia, cuja destruicao, pelo Vesuvio, tornou-

se a grande riqueza da politica cultural dos Bourbon de Napoles.

Em 1843, quando a Princesa de Napoles, filha de Francisco I e irmda do Rei
Ferdinando II, casou-se por procuracao com o Imperador do Brasil, quem estava ao
seu lado, representando o futuro esposo, era seu outro irmao, Leopoldo, Conde de
Siracusa, personalidade ativa na Arqueologia da época. Os Bourbon de Napoles
foram grandes incentivadores da ciéncia em surgimento. Ndo a toa, Teresa Cristina,
em seu retrato pintado por José Correia de Lima e enviado a D. Pedro II pouco
antes do casamento, foi representada a frente do Vesuvio. Ao vir para o Brasil, a
entdo Imperatriz trouxe consigo treze objetos em bronze doados pelo Rei de
Napoles a ela neste mesmo ano, e a partir de 1854 (AVELLA, 2014) iniciou a troca

de objetos com ele, que culminou na vinda das pecas para o Museu Nacional.

Segundo o documento III C5 35, pertencente ao Museu de Napoles, em 22 de junho
de 1843 o Rei Ferdinando II presenteou a irm3, futura Imperatriz do Brasil, com
algumas pecas em bronze. Foram selecionados 13 objetos para serem doados a
Teresa Cristina (denominada Maria Teresa no documento), os quais seriam
previamente restaurados, antes de seguir viagem. Os itens destinados ao Brasil
eram: o fuste de um candelabro de pé e seu copo; uma lamparina; uma forma com
formato de concha; duas panelas de um cabo; vaso com uma alga, jarro com alga
decorada com golfinhos; vaso com alga terminando com uma cabeca; vaso com
duas al¢as decoradas; vaso com al¢a decorada com cabeca de velho; dois vasos com

uma alca cada um e um vaso com alca decorada com uma esfinge. Tratava-se, no
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entanto, de um presente diplomatico, dado igualmente a outras personalidades
como o Rei da Baviera, o Imperador da Russia e a Rainha de Napoles, segundo

consta no mesmo arquivo.

Foi apenas no ano de 1854 que a Imperatriz deu inicio aos tramites que
culminaram na vinda das 260 pecgas provenientes do Real Museu Bourbdnico, atual
Museu Arqueologico de Napoles. Segundo o documento III C6 22, de 25 de julho de
1855, foram selecionados sessenta bronzes, trinta vidros antigos, cem terracotas,
sessenta vasos gregos pintados e dez pinturas pompeianas. As pecas deveriam ser
enviadas ao Visconde de Santo Amaro, encarregado do Brasil, que deveria fazer a
expedicdo destas. Em troca, seriam enviados a Napoles objetos arqueoldgicos ou
etnograficos brasileiros, dos quais nao se sabe o paradeiro. Segundo Cordischi, é
possivel que as pecas ndo tenham sequer chegado a ser enviadas. Dado o
progressivo agravamento da situacdo politica em Napoles e a morte de Ferdinando
Il em 1859, ainda que elas tenham de fato chegado a Italia, a sua localizacdo é hoje

desconhecidatl.

A ac¢do da Imperatriz ndo se resumiu, no entanto, em estabelecer um intercambio
cultural com o reino de Napoles, do qual fez parte o envio de pecas brasileiras a
sua cidade natal. Sua influéncia estendeu-se ainda no financiamento de campanhas
arqueoldgicas em suas propriedades na Italia. Delas provinham, sobretudo, o
material etrusco que pertencia a colecdo. Entre os inimeros objetos de valor
inestimavel oriundos das escava¢des, podemos destacar o busto de Antinoo
encontrado em 1878, peca que foi doada pela propria Imperatriz a Academia
Imperial de Belas Artes e que hoje se encontra no Museu Nacional de Belas Artes,
no Rio de Janeiro. A escultura representa o amante do Imperador romano Adriano
(que viveu entre os anos 117 d.C. e 138 d. C.) com caracteristicas de Baco,
divindade de origem grega ligada ao vinho. Segundo os Relatorios Ministeriais

sobre a Academia Imperial de Belas Artes dos anos 1880 e 1881:
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Dignou-se Sua Majestade a Imperatriz ofertar a Academia
um belissimo busto antigo de marmore de Paros,
representando um Antinoo com os atributos de Baco. E o
primeiro original de marmore antigo que entra para o
estabelecimento, e foi descoberto nas escavagdes que, por
determinacdo da mesma Augusta Senhora, se estdo fazendo
em Veio, nas vizinhancas de Roma, em terrenos de sua

propriedade (DAZZI e VALLE, 2009).

A colecao do Museu Nacional era composta por 771 objetosiii, que eram dispostos
em trés salas contiguas. Seu conjunto era formado, portanto, por nucleos de
diferentes proveniéncias, ainda nao totalmente identificadas. As pecas abarcavam
as civilizacdes grega, magno-grega, etrusca e romana, cujo arco cronolégico, no
entanto, é dificil precisar. A origem das pecas também compreende mais de uma
possibilidade, podendo proceder do Museu Real de Napoles, das escavacdes em
Herculano e Pompeia, ou de sua heranca: da tia Maria Cristina, ou ainda, das
escavagoes financiadas pela prépria Imperatriz. De maneira que 2/3 da colegdo
podiam ser remontados as campanhas arqueolégicas da Imperatriz nas suas
propriedades de Vaccareccia e Isola Farnese, localidades préximas de Roma (sendo
inclusive de fundamental importancia as descobertas da necrépole de Veio).
Teresa Cristina recebeu, além de objetos, estas propriedades como parte da
heranca de sua tia, Maria Cristina Amalia Teresa di Napoli e Sicilia, irma de
Federico Il e esposa do Rei Carlos Felix de Saboia, e por isso Rainha de Sardenha e
Piemonte. Seu direito as terras foi confirmado em 1850 e, em 1853, ela pode
continuar as escavagdes iniciadas pela tia nestas localidades, que foram
conduzidas pelos arqueologos Luigi Canina e VirginioVespignani, pai de Francesco
Vespignani, que foi procurador da Imperatriz em Roma e o sucedeu nas

escavacoes.

Foram realizadas trés campanhas arqueoldgicas na cidade de Veio financiadas por

ela: a primeira em 1853, depois em 1878 e finalmente em 1888-1889, cujos
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objetos foram dispersos em varias instituicdes: Museu Nacional Romano, Museu
Etrusco de Villa Giulia, Museu Pigorini, Museu Civico de Modena e Museu do
Louvre (CORDISCHI, 2012). Ainda que saibamos que era vontade do Imperador D.
Pedro II que os objetos fossem enviados ao Museu Nacional, no Brasil, segundo
carta dele a Pigorini, entdo diretor do museu que leva hoje o seu nome em Roma,
com a morte de D. Pedro os herdeiros decidiram pela doacdo dos objetos a
instituicdes da Italia, sob a alegacdo de que esta seria a vontade da Imperatriz.
Podemos afirmar, portanto, que existem ao menos dois nucleos distintos em sua
colecao: aquele proveniente do Museu de Napoles e outro proveniente das
escavacoes em Veio. Sdao advindas destas campanhas arqueoldgicas pecas
importantes, como a colecdo de cabecas votivas e de falos, estes ultimos
identificados como tendo vindo de Pompeia. Inicialmente, os falos foram
associados as escavacdes pompeianas, uma vez que pecas semelhantes podem ser

vistas ainda hoje no Museu de Napoles.

Num primeiro momento, distinguia-se um lote de materiais provenientes do
Museu de Ndapoles, de composicdo heterogénea e que compreendia numerosos
vasos figurativos, principalmente de producao ocidental. A partir dos objetos
expostos na colecao permanente, podia-se concluir que provinham dos depdsitos
do Museu de Napoles, de um periodo em que a instituicdo ndo havia ainda
adquirido  suas grandes colegcdes vasculares (CollezioneSantangelo,
RaccoltaCumana, Collezione Stevens) e, por isso, devemos supor que estes sejam
fruto das pesquisas cadticas conduzidas nas necrépoles campanas.

Ao grupo campano, juntava-se a colecdo de Veio: vasos provenientes de enxovais
funerarios de periodos diversos, possivelmente, acrescidos de um ntcleo votivo
que se pode imaginar que seja parte da colecdo encontrada ao longo das
escavacoes de Teresa Cristina e conservada, principalmente, na Itdlia, no Museu

Villa Giulia.

Os materiais provenientes do museu napolitano conservavam, em alguns casos, as

mais antigas etiquetas inventariais e se podia notar ainda, nos vasos magno gregos,
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os diferentes restauros pelos quais passaram, documentando o desenvolvimento
das técnicas oitocentistas no momento da exportacdo dos vasos. Ao nucleo de
vasos magno gregos, somava-se um numero notavel de objetos de clara
proveniéncia pompeiana: vasos de bronze, instrumentumdomesticumem ceramica
comum e de fogo, vasos de uso doméstico, anforas de transporte e fragmentos de

afresco.

Dois fatos, no entanto, chamam a atenc¢do: o primeiro é que é possivel identificar
um carater feminino (vasos de uso doméstico, material de toalete) que confere
unidade ao conjunto escolhido para a Imperatriz. Além disso, dadas as inimeras
criticas causadas pelos habitos eréticos dos habitantes da cidade vesuviana, seria
dificil que o encarregado de selecionar as pecgas escolhesse justamente as mais
controversas. Esta hipdtese é corroborada pela lista de objetos em terracota, na
qual sdo descritos 100 objetos, dentre os quais muitas lamparinas e utensilios
domésticos. O fato de que estes objetos tenham, portanto, sido enviados ao Brasil

posteriormente, demonstra o interesse da Imperatriz pelos estudos arqueolégicos.

Segundo Sandra Ferreira dos Santos (SANTOS, 2015), duas caracteristicas desta
colecdo chamam a atencdo. A primeira delas esta relacionada as crateras magno-
gregas contendo cenas de casamento, e a presenga constante de Dioniso nos vasos.
Cabe ressaltar que este deus aparece representado em cenas rituais, cotidianas e
também em cenas de casamento, o que nos leva a pensar em uma ligacdo de
Dioniso com o matriménio, na regido do sul da Italia. A presenca de Dioniso ndo é
recorrente somente nas imagens, mas, como se pode perceber, também na forma
dos vasos onde estas cenas aparecem: crateras e cantaros, em especial. Outra
questdo que chama a atenc¢do é o fato de que as temadticas presentes nos vasos
mostram uma forte vinculagdo com o universo feminino, levando-nos a pensar se
os objetos da cole¢do teriam sido escolhidos em funcao de serem destinados a
Imperatriz, com a intengdo de dar um acento feminino a cole¢do. Além disso, foram

selecionados ainda objetos de uso doméstico, reforcando esse carater.
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Os vasos pintados encontrados no sul da Itadlia formaram a base das primeiras
colegdes de vasos gregos na Europa, e foram os vasos italiotas que forneceram a
primeira imagem da cerdmica e da pintura gregas, gracas as descobertas em Vulci
(provincia de Viterbo, a cerca de 120 km de Roma), difundidas, sobretudo, a partir
de 1831. A primeira exposicao de vasos gregos foi realizada pelo Museu Britanico
em 1772, a partir de exemplares da Magna Grécia. As cole¢cdes dos museus
europeus, portanto, foram construidas a partir dos colecionadores de antiguidades
dos séculos XVIII e XIX, que viam estes objetos como obras de arte legitimadoras

da superioridade europeia cujas raizes remontavam a Antiguidade Classica.

Em Napoles, o material encontrado nos sitios vesuvianos era retirado e levado ao
Museu Real, fundado pelos Bourbon de Napoles em 1777 através da unificacdo de
dois museus pré-existentes, o Museu Farnesino de Capodimonte e o Museu
Herculanense de Portici, remontando suas origens a primeira metade do século
XVIII. Tratava-se de uma instituicdo composta por varias entidades, cujo propdsito
era ndo somente exibir e conservar as cole¢des reais, mas, sobretudo, gerir o
patrimonio artistico e arqueolégico do reino das Duas Sicilias (MILANESE, 2013,

pp. 13-14).

Entre as suas fungdes, ndo estava, contudo, a formacao de artistas ou a educagao do
publico; sua existéncia, nas palavras de NadiaBarrella, constituia uma prestigiosa
manifestacdo de poder (BARRELLA, 2003, p. 16). O museu deveria servir como
“instrumento de divulgacdo do conhecimento da cultura antiga e da histéria da
arte, tornando-se um grande depoésito de obras primas antigas até 1863”
(SAMPAOLO, 2015, p. 34). Os Bourbon de Napoles foram pioneiros em termos de
uma politica cultural na Itdlia. Iniciada por Carlos III da Espanha, o qual utilizou a
Antiguidade como instrumento de propaganda, fazendo circular pelo reino, que
inclufa a América, gravuras com as recentes descobertas arqueoldgicas através da
StamperiaReale fundada por ele mesmo. Os objetos arqueoldgicos eram tidos na
época como obras de arte legitimadoras da visao de superioridade europeia, cujas

raizes remontavam a Antiguidade Classica. Segundo as leis napolitanas, todo o
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patrimonio arqueolégico do Reino das Duas Sicilias pertencia ao Rei. Apesar disso,
com a entrada das tropas de Garibaldi em 1861 e o fim da dinastia bourbonica, o
entdo rei Francesco Il (filho de Ferdinando II) ndo exerceu seu direito sobre as
pecas, levando-as consigo para o exilio, mas as destinou a permanecer no museu de
Napoles. Ainda em 1863, Fiorelli assumiu a dire¢do do museu e a ele se deve a

reestruturacao do acervo segundo critérios historico-artisticos e cronolégicos.

Paralelamente, estes ultimos anos foram de grandes perdas para a Imperatriz, que
perdeu sua filha Leopoldina e seu irmdo Ferdinando Il em 1859. Em 1860,
morreram também a irma Maria Carolina Ferdinanda, o cunhado Carlo, Conde de
Montemolino e o irmao Leopoldo, Conde de Siracusa. Dados todos estes
acontecimentos, em sua visita a Pompeia, da qual possuimos registros fotograficos,
a Imperatriz escreveu em seu diario que nao restava mais ninguém querido a ela a
quem ver em Napoles. Dom Pedro e Teresa Cristina visitaram as ruinas da antiga

cidade em 1888, como se atesta na documentagdo pertencente ao Arquivo

histérico do Museu de Napoles (Figuras 1 e 2, abaixo).

Teresa Cristina foi considerada a mae dos brasileiros. O amor cultivado pelo Brasil,
no entanto, ndo enfraqueceu suas raizes italianas, e a Imperatriz manteve um forte
contato com sua terra natal. Ela proporcionou a vinda de cantores, pintores,

cientistas e naturalistas italianos, para que pudessem desenvolver, trazer e
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divulgar o conhecimento para e sobre a sua nova patria, além de incentivar a ida de

artistas brasileiros para a Italia.

A politica cultural criada por Carlos Il da Espanha estabeleceu raizes soélidas no
reino das Duas Sicilias, a ponto de Teresa Cristina buscar nas suas origens uma
forma de estabelecer o contato entre seu Império Tropical e a Europa da
Antiguidade. Seu interesse pela Arqueologia fazia parte de sua formacgdo e,
sobretudo, da cultura oitocentista em que se inseria. Teresa Cristina desempenhou
papel central no esfor¢o imperial em ligar o Brasil ao berc¢o da civilizagao ocidental

e equipara-lo as grandes nagdes europeias.
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“Dignos da admiracao dos amigos de antiguidades”.

Historia e recepc¢do da colegao egipcia do Museu Nacional' da UFR]
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Resumo: Este trabalho se propde a analisar a histéria da criacdo e recep¢ao da
colecdo egipcia do Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
Composta por estelas, mimias, esquifes, objetos funerarios e objetos do cotidiano
do Antigo Egito, no momento de sua aquisicio a colecao foi alvo de debates
publicos sobre a autenticidade de seus itens e acerca da sua importancia para a
instituicdo e para a nacao brasileira. Com o tempo, contudo, verificou-se que a
obtencdo da cole¢do de antiguidades egipcias promoveu o refor¢o da missao dessa
entidade museolégica, idealizada como um espelho dos grandes museus europeus,
que deveria acompanhar as tendéncias colecionistas das nag¢des que melhor
representavam os ideais de civilizagdo. No século XIX, portanto, as antiguidades
egipcias auxiliavam o Museu Nacional a cumprir a func¢do de construir uma
imagem que apagasse o ar incivilizado do Brasil, tornando-se o cartdo postal da
jovem nacao no mundo cientifico.

Palavras-chaves: Museu Nacional; Colecdo Egipcia; Histéria das Colecoes

Abstract: This paper proposes to analyze the history of the creation and reception
of the Egyptian collection of the National Museum of the Federal University of Rio
de Janeiro. Composed of steles, mummies, esquifes, funerary objects and daily
objects from Ancient Egypt, at the time of its acquisition, the collection was the
subject of public debates about the authenticity of its items and its importance to
the Brazilian nation and institution. Over time, however, it was found that the
Egyptian antiquities collection promoted the reinforcement of the mission of this
museological entity, idealized as a mirror of the great European museums, which
should accompany the collecting tendencies from the nations that best represented
the ideals of civilization. In the nineteenth century, therefore, Egyptian antiquities
helped the National Museum fulfill the role of constructing an image that would
erase Brazil's uncivilized air, becoming the postcard of the young nation in the
scientific world.

Keywords: National Museum; Egyptian Collection; History of Collections

Introducao

Ha 192 anos, um comerciante italiano desembarcou no porto do Rio de Janeiro,

trazendo consigo curiosos objetos de uma terra distante e ainda pouco conhecida

dos brasileiros - o Egito. Nicolau Fiengo foi responsavel por trazer, do Velho para o
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Novo Mundo, uma grande quantidade elementos que comporiam a primeira
colecdao de antiguidades egipcias a ingressar no acervo de um museu da América
Latina. A chegada de estelas, mumias, esquifes, pecas funerarias e objetos do
cotidiano do Antigo Egito provocou burburinho, a época, fazendo com que um
grande numero de pessoas fosse ver os pertences de Fiengo, desembarcados na
alfandega carioca. Emitindo opinides diversas sobre o que viam, muitos se
maravilharam com as preciosidades de terras e tempos tao distantes. Mas, houve
também aqueles que lancaram olhares céticos e de desaprovacao para os

invulgares “trapos” e “velharias”.

Pouco apds sua chegada nos trépicos, as antiguidades egipcias do italiano foram
adquiridas para integrar o acervo do antigo Museu Imperial (atual Museu Nacional
da Universidade Federal do Rio de Janeiro), cujo nucleo inicial se encontrava em
formacao. A despeito da opinido dos criticos, desde a época de sua aquisicdo a
colecdo egipcia teve seu brilhantismo e relevancia reconhecidos. Nos primeiros
anos de funcionamento da instituicdo, seus diretores destacaram a importancia
daquelas antiguidades para ajustar o acervo do museu ao gosto das nagdes

civilizadas.

Com efeito, no inicio do século XIX, os principais museus europeus haviam entrado
em uma corrida desenfreada pela aquisicdo de antiguidades egipcias. A época, as
principais na¢des europeias buscavam consolidar sua posigdo como poderosos
impérios, demonstrando forca militar, comercial e cultural. Construir grandes
museus, reched-los com despojos da cultura material de varios povos da
Antiguidade e da contemporaneidade, e compara-los com suas préprias criacdes
era um passo necessario para que uma na¢do assegurasse para si o status de

civilizada.
O mesmo valia para o Brasil. A jovem nacdo, com sua recém conquistada

independéncia, também precisava se mostrar como uma terra de gente culta. Ao

ser inserida no acervo da nossa mais antiga instituicdo museal, a cole¢do de
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antiguidades egipcias participou da construgdo da imagem do Império, sendo
constantemente apropriada e ressignificada por discursos que renovavam a

proje¢do da imagem de um Brasil culto.

Nos primeiros tempos apds sua aquisicdo, os objetos da colecdo egipcia foram
tomados como exemplares representativos da cultura do mundo antigo. Seu
colecionamento representava a garantia de que o Museu Imperial seguia a risca o
modelo museal europeu, segundo o qual a representacdo de todas as grandes
civilizagdes da Antiguidade por meio de sua cultura material era o pré-requisito
necessario para fazé-lo figurar no hall das grandes institui¢des ocidentais. Naquele
momento, a colecdo permaneceu exposta na Secao de Numismatica, Artes Liberais,
Arqueologia, Usos e Costumes das Nagdes Modernas, dirigida por Manoel Aradjo
Porto Alegre (1806-1879). O celebre pintor foi importantissimo na garantia das
condi¢cdes necessarias a conservacdo e extroversdo da colecdo. Nos Relatérios
Anuais do Museu Nacional, Porto Alegre deixava clara a relevancia das pegas para
qualidade do trabalho da instituicao e exigia constantes melhorias em sua
exposicdo, de forma a garantir a melhor fruicdo pelos visitantes. Preocupava-o,
também, a necessidade de prover salas maiores para que a colecdo fosse exposta

em sua totalidade e ndo apenas parcialmente.

Neste estudo serd narrada a histéria da colecdo egipcia, de sua chegada ao Brasil
até o ano de 1860. Para além disso, é objetivo desse trabalho extrapolar os anos
iniciais de sua aquisi¢do, uma vez que grande parte das publicacbes sobre esse
arranjo s6 ficaram nesse marco temporal. Desse modo, veremos como a respectiva
colecao foi tratada ao longo do século XIX por Manoel Araujo Porto Alegre, sendo
este um agente importante para a sua histdria, pois garantiu a salvaguarda e

valorizacao dessa colecao.

“Gabinete de valor muito consideravel”

Criado em 6 de junho de 1818, o Museu Nacional, como diversas outras
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institui¢cdes culturais fundadas pela politica cultural de D. Joao VI, serviu como
instrumento para fundar uma nova imagem do Brasil, elevando a nova capital do
Império Portugués a condi¢cdo e semelhanca das capitais das nagdes europeias.
Com um acevo inicial bem timido, o Museu contava uma cole¢do que abarcava
todas as tipologias de acervos comuns as grandes cole¢des conhecidas: obras de
arte, animais empalhados, minerais, moedas antigas e objetos etnograficos.
Consequentemente, ele se apresentava como uma instituicio mista, contendo
elementos de uma entidade dedicada a pesquisa em Histéria Natural, mas com
forte presenca de itens do mundo das artes. Esta forma de colecionismo era, de
certa maneira, herang¢a da tradicao iluminista e criava um espago enciclopédico

que atendia as necessidades de instru¢do do momento.

Desde a sua criagdo e até a Independéncia do Brasil, em 1822, o Museu Nacional
viveu certo grau de incerteza quanto ao seu destino e papel perante a sociedade
brasileira. A partir da década de 30, os diretores que passaram pela instituicdo
perceberam a necessidade de ordenar o funcionamento da instituicio e
sistematizar a organizacdo de seus acervos. O museu passou por processos que
visavam a enriquecer suas colecdes, como a troca de coleg¢des com instituigcoes
congéneres, sobretudo no sentido de reforgar a execu¢do de sua missdo principal:
mostrar as potencialidades das riquezas naturais brasilicas, mas também, iniciar
uma tradicdo cultural para o pais, que acompanhasse os modismos europeus.
Inicialmente, o Museu do Louvre e o Britdnico foram as referéncias para a sua
organizacdo. As primeiras décadas do Museu fariam um didlogo com a presenca de

obras de artes e elementos da Historia Natural.

“Dou-te parte que fui a Alfandega mostrar as mumias a imperatriz” (ARQUIVO
NACIONAL, 1974, p.107); em um trecho rapido e simples de uma carta enderegada
a sua amante, Domitila de Castro, a Marquesa de Santos, o Imperador D. Pedro I
revelou como ocorreu seu contato com as pe¢as que constituiriam a primeira
colecdo egipcia no Brasil. Naquele 21 de julho de 1826, com sua esposa, a

imperatriz D. Leopoldina, o monarca foi a alfandega carioca observar objetos que o

129



Concinnitas | ano 19, numero 34, dezembro de 2018

Jornal Astrea caracterizaria como “dignos da admiracdo dos amigos de
antiguidades” (ASTREA, 1826, p. 63-64). O interesse do imperador e da imperatriz
pelas novidades foi tamanho que, trés anos depois, foi formalizada sua compra

para o acervo do Museu Imperialiii,

A colecdo recém-adquirida pelo Estado Imperial passou pouco tempo na alfandega.
Com o interesse dos monarcas, apds a visita, todo o acervo foi reunido e levado
para o Museu Imperial. A presenca da colecao na alfandega, em julho de 1826, é
informada pelo Jornal Astrea e pela carta do Imperador.Ja em setembro do mesmo
ano, o critico Basilio Ferreira Goulart escreveu uma crénica pra o mesmo
periddico, informando o seguinte: “Sr. Redator, parecia-me que a loja do museu se
tinha convertido nas antigas catacumbas [..] que de gente vai a ver!
(CONSTITUCIONAL, 1826, p. 150). Portanto, estes trechos das matérias veiculadas
pelos jornais cariocas nos ddo a certeza de que, logo ap6s a visita dos monarcas a
alfandega e trés anos antes da efetivacdo da compra, a colecdo egipcia de Fiengo foi
transferida para o Museu Nacional, onde foi exposta ao publico. Ali, sua exibi¢cdo

atraiu grande quantidade expressiva de curiosos visitantes.

Até o século XIX, muitos brasileiros conheciam o Egito apenas como um lugar
biblico que serviu de refligio para Jesus e seus pais. Havia sido ali, também, o local
em que o povo hebreu foi escravizado, servindo de mao de obra para “tiranicos
farads”. Mas, desde o século XVI, a terra dos farads encontrava-se fechada para os
ocidentais. Nao era de se admirar, portanto, que a Biblia fosse a referéncia mais
popular sobre o Egito. Nao seria estranho, também, que ocorressem reacdes de
desconfianca com relagdo a antiguidade e valor daqueles objetos, e que a
credibilidade de Fiengo fosse contestada. E nesse contexto que, novamente, a
figura de Basilio Ferreira Goulart é de extrema relevancia para o estudo desta

colecao.

Basilio Ferreira Goulart, mais conhecido pelo pseudénimo B.F.G. o Carioca

Constitucional, escreveu uma extensa critica sobre a colecao para o Jornal Astrea.
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Publicado no dia 19 de setembro de 1826, o texto avaliava que a colecdo exposta
no Museu Imperial ndo passava de “embrulhos nojentos” e “trapos e farrapos
embrulhados em cadaveres esmirrados”. A critica torna possivel perceber qual era
concep¢do de bom gosto cultivada por aquele individuo, e como ele avaliava a
qualidade artistica das coisas, uma vez que Goulart atribuia maior relevancia as

pinturas de grandes artistas, acolhidas pelo Museu, que aos objetos egipcios.

O debate publico sobre os objetos acirrou quando o jornal publicou uma resposta a
cronica de Basilio. O comerciante de antiguidades Nicolau Fiengo, responsavel pela
chegada da colecao egipcia ao Brasil, logo escreveu para o Astrea, em defesa dos
produtos que colocara a venda. Em tom defensivo, Fiengo argumentou diversas
vezes em favor da autenticidade dos objetos. Também provocou o adversario, com
certo deboche, afirmando a falta de conhecimento de Basilio, que via nos objetos
indigenas brasileiros uma maior elaboracdo que naquelas antiguidades. Em seu
favor, Fiengo disse: “ndo tenho nada a fazer sendo carregar outra vez o que é meu e
procurar outras terras onde o ouro tenha mais estima¢do do que a missanga”
(FIENGO, 1826. p. 1-3), simultaneamente inflando o valor das antiguidades e
inferiorizando a producdo indigena. Além disto, ele criticou veementemente a falta
de instrucdo e desinteresse que certos brasileiros possuiam em relagdo a colecao
egipcia. O ataque de Basilio e a defesa de Fiengo fazem possivel notar como a
aquisicdao daqueles objetos provocou incertezas na populacao. Muitos duvidaram,

mas outros se maravilharam, com a riqueza das curiosidades do Oriente.

Apés esse primeiro momento de recepg¢do, a cole¢do egipcia foi organizada no
Museu Nacional, ressurgindo tracos de sua disposi¢do nos Relatorio Anuais da
instituicdo. O registro inaugural da colecdo na documentacdo do Museu Nacional
ocorreu no primeiro inventario da instituicdo, feito no ano de 1838. Nele, o
conjunto de pecas foi registrado sob a categoria “objetos relativos as artes e
costumes de diversos povos”. A colecao nao foi descrita em sua totalidade:
destacaram-se apenas suas principais pegas, que seriam “cinco mimias de homens,

trés de animais, cinquenta e trés idolos, trés anforas, oito canopos, trés vasos
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lacrimatérios, duas lampadas sepulcrais, dois quadros e diferentes outros objetos
com representacdes de animais, esculturas, hieroglificos” (MUSEU NACIONAL,
1838, fl 145). A constatacdo de que a colecdo nao foi descrita em sua integralidade
se da pela leitura de outro inventario, produzido dez anos depois, com grandes
quantidades de pecas ausentes no arrolamento anterior. Tudo indica, no entanto,
que estas pecas fizessem parte do lote inicial de Nicolau Fiengo. E interessante
notar que, nesse momento, o Museu ja possuia antiguidades romanas e gregas que
ndo chegaram a ser descritas no primeiro inventdario, indicando se tratar de uma

listagem incompleta.

A colegdo egipcia, assim que chegou ao Museu, foi imbuida de significados. Inserida
naquela categoria, ela foi definida como representante mais antigo da cultura
material da civilizacdo egipcia e situada em um rol de antiguidades, junto as
europeias e as mexicanas. Naquele conjunto, algumas antiguidades romanas e
gregas haviam sido as primeiras pe¢as do género a entrarem para o acervo, doadas
por D. Jodo VI, e por isto deveriam constar no primeiro inventario da instituicdo. As
pecas inaugurais em questdo eram duas chaves romanas e um “pé de marmore

com alparcata grega” (NETTO, 1870, p. 22).

Como forma de modernizar a instituicdo, em 1842 foi criado seu primeiro
regulamento interno, que visava a dar “ao Museu Nacional uma organizacao
acomodada a melhor classificagdo e conservacdo dos objetos” (MUSEU NACIONAL,
1842, fl. 4). O museu e seu acervo foram divididos em quatro se¢des: Anatomia
comparada e Zoologia; Botadnica; Agricultura e Artes Mecanicas; Mineralogia,
Geologia e Ciéncias fisicas; e, por ultimo, Numismatica, Artes Liberais, Arqueologia,
Usos e Costumes das Nagdes Modernas. Assim, o museu passava a ter varias
divisbes em que predominavam colecoes de pecas de origem brasileira. Mas,
também abarcava coleg¢bdes cujo sentido maior era produzir uma narrativa da
historia das nagcdes do mundo, integradas a secdo que mais interessa a este

trabalho: a Secao de Numismatica, Artes liberais, Arqueologia e Usos e Costumes
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das Nagdes Modernas (quarta secao). Foi este segmento do museu que incorporou

as colec¢des de antiguidades, incluindo as egipcias.

A presenca das colecdes de Usos e Costumes das Nacdes Modernas adquiria um
duplo significado nas narrativas construidas pelo museu. Por um lado, a presenca
deste tipo tradicional de colecdo aproximava o Museu Nacional da realidade dos
museus nacionais europeus, com os quais dividia as mesmas tipologias de objetos.
Por outro, colecbes com exemplares da cultura material de outras nacgdes,
sobretudo daquelas consideradas civilizadas, permitiam a producdo de paralelos
entre a realidade do Brasil e de seus povos com diversos estagios evolutivos que
acreditava-se caracterizar a construcdo histérica das nagdes de outras partes do

mundo.

Os Relatérios Anuais do Museu Nacional siao fontes importantes para a
compreensao do desenvolvimento de uma narrativa sobre a relacdo das
antiguidades egipcias com a instituicao. E importante ressaltar que essa
documentagdo estd imbuida de multiplos significados, uma vez que “aparecem
neles marcados gestos sobre as cole¢des: preparar, classificar, dispor”. Para além
disso, “neles ha ensaiada uma retdérica, que muitas das vezes prioriza elencar os
problemas da instituicao”, prevalecendo ali “um discurso mais enderecado ao ‘vir a
ser’, a um museu sonhado”, que ao museu real (SEGANTINI, 2015, p. 141). Isto se
torna mais evidente quando considerado que os relatérios eram dirigidos a um
leitor com capacidade de influenciar na gestdo do or¢camento da entidade: o

Secretario dos Negocios do Império, ao qual a instituicdo estava vinculada.

Inicialmente, a Secdo de Numismatica, Artes Liberais, Arqueologia e Usos e
Costumes das Nagdes Modernas do Museu Nacional teve diretores provisérios que
faziam parte das outras se¢oes do museu. Ja em 9 de agosto de 1842 (SEGANTINI,
2015, p. 151), Manuel de Araudjo Porto Alegre foi nomeado como responsavel pela

secdo e grande parte dos relatorios referentes a ela seriam de sua autoria. A
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formacao e o percurso de vidaV desse individuo podem ter interferido no modo

com que ele reorganizou a quarta secao.

No ano seguinte, 1843, a situacdo da quarta secao, que era precaria, piorou. O teto
de suas salas ameacava desabar sobre o acervo, e houve a necessidade de deslocar
as pecas para outras partes do museu. Segundo Porto Alegre, os objetos
encontravam-se, entdo, “amontoados em armadrios e gavetas sem a ordem
conveniente”, o que impossibilitaria que os visitantes tivessem uma boa frui¢do da
colegdo. Essa desordem do museu prejudicaria ndo apenas a quarta se¢do, mas
todas as outras, uma vez que nao pode se manter a organizacdo almejada para o
acervo. Porto Alegre ressaltava a “necessidade da conclusao da obra” de reparo do
museu, “que salvara tdo preciosos e importantissimos para os estudos historicos,
ndo sé dos outros povos, como particularmente do Brasil, desde os aborigenes até
a invasdo do homem civilizado e seus progressos” (MUSEU NACIONAL, 1844, fl. 75
v.). A argumentacao de Porto Alegre demonstrava que era esperado que as salas da
quarta secdo integrassem um certo projeto civilizatério, atuando como local de

instrucao sobre as diferentes produc¢des humanas e os diversos tempos histéricos.

Em 1844, foi realizado um novo inventario da colegdo, bastante diferente do
primeiro. Tudo indica que, desta vez, a colecdo egipcia foi descrita em sua
totalidade, sendo arrolados duzentos e setenta e um objetos. Analisando o
documento, pode-se inferir que houve uma preocupagdo com a forma com que ele
foi organizado. Primeiramente, comecou-se a listar os sarcofagos e suas
respectivas mumias humanas e animais. Logo, foram os amuletos e pequenas
estatuetas, as esculturas, os idolos, vasos canopos, as anforas, as estelas, mascaras,
telas egipcias e, por fim, uma lata com papiros. Além das antiguidades egipcias,
figuravam no documento antiguidades gregas, romanas, mexicanas e as brasileiras.
Agora, o Brasil passava a incluir vestigios seculares das culturas indigenas' nas
colecdes do museu, transformando-os em vestigios do povo mais remoto que

habitou a nacgao.
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Diferente das cole¢des egipcias dos museus europeus, a do Museu Nacional nao
possuia pecas monumentais como os conjuntos escultéricos do Museu do Louvre,
do Museu Britanico e do Museu de Turim. Porém, para uma nac¢ao distante dos
grandes circuitos culturais, ela dispunha de um conjunto de boa qualidade e que
representava bem a civilizagdo egipcia. Nao obstante, Manoel Aradjo Porto Alegre
finalizou o inventario da quarta secdo fazendo elogios a ela. Para ele, “as
antiguidades egipcias, tdo raras nos principais museus ndo s6 pela dificuldade de
aquisicdo, como pela incerteza da sua legitimidade, constituem entre nds um
Gabinete de valor muito consideravel, podendo alguns deles figurar com vantagem
nos mais ricos Museus da Europa” (MUSEU NACIONAL, 1844, fl. 59 v.). Em sua
visdo, a colecdo dava a instituicdo o brilhantismo que ela precisava apresentar aos
visitantes estrangeiros, demonstrando que o Império estava a par das mais
recentes tendéncias colecionistas europeias. Ele exprimiu, ainda, as complexidades
de se obter objetos como aqueles, fosse pela quase auséncia de um mercado de
antiguidades no Novo Mundo, fosse pela rara autenticidade das obras, posto que,
no século XIX, as falsificagdes de antiguidades egipcias'i ganharam forte presenca

nos antiquarios.

Finalmente, no ano de 1847, Manuel Araujo Porto Alegre pode reorganizar a
quarta se¢do, ao seu gosto. Parte do acervo, que estava disperso nas outras secoes
do museu, pode ser realocado em salas recém reformadas. Também chegaram
novas ofertas de obras de arte, medalhas e moedas para esta secdo que, segundo
Porto Alegre, contribuiam para “o seu brilho e interesse histérico” (MUSEU

NACIONAL, 1844, fl. 59).

A quarta secdo ganhava novos ares “segundo o bom gosto das nagdes europeias”.
Porto Alegre a organizou de modo que “todas estatuas que se achavam na oficina
particular do Diretor da Secdo, os quadros representando usos e costumes
asiaticos, outros de riquissimo valor em mosaico e pedra dura de Florenga” fossem
expostos para a melhor fruicdo dos visitantes. O mesmo se deu com as “vestes dos

Indigenas brasileiros das outras regioes, ficando estas colocadas em formas de
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troféus e com um arranjo artistico, mais conveniente e harmoénico para a sua
exposicao ao publico” (MUSEU NACIONAL, 1844, fl. 59)Vii. Para aquele momento do
século XIX, era necessario que um museu assumisse a forma de um teatro do
conhecimento, no qual o acervo deveria ser exibido de maneira a impressionar os
espectadores. Era comum pensar no “ato de colecionar como uma forma de
espetacularizar” (LINHARES, 2017, p. 21). Por isso, buscava-se criar narrativas
visuais que fizessem uma contraposicdo a simetria estética entre obras de artes e

artefatos de povos ditos “incivilizados”.

0 mesmo processo de espetacularizacao aconteceu com parte da colecdo egipcia. A
falta de espago no Museu Nacional era uma constante preocupacgdo, e o Unico
recurso era utilizar todo canto aproveitavel da instituicdo para exibir pecas. Porto
Alegre descreveu que “a escada nova foi ornada com as estelas egipcias, ou cipds
funéreos que estavam nos armazéns de depdsito ha muitos anos, e onde se acha
ainda um sarcéfago com uma Mumia egipcia por nao haver local” (MUSEU
NACIONAL, 1847, fl. 144 v.). Além de ser uma forma que permitia a exposicdo do
acervo, exibir as estelas nas escadas garantia uma narrativa visual que
impressionava pela grande quantidade desse tipo de objeto usada, e pela facilidade
de visualizacdo. A passagem do texto de Porto Alegre também indica que a colegdo,
nos seus primeiros anos, ndo foi exposta em sua totalidade. Muitas pecas estavam
guardadas, esperando a criacdo de novas salas para serem mostradas. Por estar
guardado, é provavel que, no primeiro inventario do museu (1838), o conjunto de

antiguidades egipcias ndo chegasse a ser detalhado em sua totalidade.

Em 1848, a colecdo egipcia recebeu a primeira doagdo de itens, apds a compra do
lote principal de Nicolau Fiengo. Porto Alegre descreveu, no relatério da quarta
se¢do, que naquele ano ndo conseguiu muitas ofertas. Em contrapartida, no ano
anterior, “ndo deixou de receber valiosos presentes” que se destacavam pelo
grande apreco que geravam. Segundo ele, “para a colecao arqueologica, ofereceu o
Senhor José Francisco Guimardes um fragmento de tela egipcia, representando

uma figura, e o Senhor Francisco Marques um fragmento de mosaico pompeiano”.
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Em termos cientificos, a “tela egipcia” era um fragmento de cartonagemii de uma
mumia da era ptolomaica (KITCHEN, 1990, p. 180). Talvez por se assimilar a uma
tela para pintura, ela teria sido designada por esse termo. E interessante perceber
a forma como o item foi tratado em outra fonte do século XIX. Em 19 de julho de
1849, o mesmo relatério foi publicado no Didrio do Rio de Janeiro, mas com
alteracbes que o tornavam bem diferente da documentacdo manuscrita. Na
publicacdo, o mesmo donativo foi descrito como “um hieréglifo achado pelo Dr.
Agostini na grande piramide de Quéops, no Egito, oferecido ao museu pelo Sr. José
Francisco Guimaraes” (DIARIO DO RIO DE JANEIRO, 1849, p. 2), destacando-se,

desta vez, a notabilidade do artigo milenar.

Nada daria maior prestigio para o Museu do que ter um objeto achado na piramide
do faraé Quéops, a Unica sobrevivente das Sete Maravilhas do mundo antigo.
Entretanto, quem vendeu ou deu essa cartonagem para José Francisco Guimaraes
acrescentou valores a ela que ndo condizem com a realidade. A piramide ja havia
sido examinada por diversos exploradores e curiosos, ao longo dos séculos. Assim,
ja ndo restava, ali, vestigio algum dos tesouros que a constru¢ao chegou a guardar.
O objeto, além disso, era do periodo Ptolomaico, posterior a época da construgdo
da pirdmide e do sepultamento do seu governante. E provavel que José Francisco
Guimaraes tenha adquirido a pe¢a em suas viagens pela Europa. De fato, meses
antes, ele tinha acabado de regressar da Franga, local em que estudava “os
melhoramentos e comodos que incessantemente se proporcionam aos habitantes

das cidades grandes e populosas” (DIARIO DO RIO DE JANEIRO, 1849, p. 2).

Quanto ao Dr. Agostini, até o momento ndo se sabe quem foi, posto que seu
sobrenome, de origem italiana, era comum. Pode-se inferir, contudo, que ele
provavelmente viveu em algum lugar da Peninsula Italica, tendo ido ao Egito nas
viagens turisticas que comecaram a acontecer nesse periodo. Ali, quem sabe, algum
vendedor local de antiguidades pudesse ter imbuidos valores as pecas que nao

condiziam com a veracidade dos fatos.
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Aos poucos, a quarta secdo foi se consolidando como um lugar em que os mundos
das Artes, da Arqueologia, da Numismatica e dos Costumes dos Povos podiam ser
conferidos, apreciados e estudados. Em 1856, sob o intermédio de Manuel Aratjo
Porto Alegre, esse espaco do museu recebeu, da imperatriz Teresa Cristina, um
grande lote de antiguidades, denominadas pompeianas*. Essa foi a segunda mais
importante doagdo de antiguidades que a instituicao recebeu, no século XIX. E ela
s6 foi possivel gracas ao pedido que Porto Alegre fizera para a imperatriz, no
intuito de “obter, do Museu Bourbdnico de Napoles, alguns objetos de antiguidades
extraidas das Cidades subterradas pelo Vesuvio, no ano de 79 da era Cristd”

(MUSEU NACIONAL, 1856, fl. 33).

Atualmente, por meio de novos estudos, sabe-se que a origem dos objetos ndo se
restringe apenas as areas de Pompeia, havendo também pecas provenientes de
Herculano, Napoles e Veios; sendo que a imperatriz Teresa Cristina financiava
escavagoOes arqueoldgicas, nas duas ultimas areas. A denominacgdo “pompeiano” ou
“de Pompéia” dava notabilidade aos objetos, uma vez que, desde o século XVIII,
havia surgido um frenesi por pecas provenientes das cidades soterradas pelo
Vesuvio (TRONCHIN, s/d). Por isso, a qualificacdo muitas vezes ndo condiz com a
real origem do artefato, que pode ser de outras épocas, como do periodo etrusco

Ou romanao.

A quarta secdo refletia o pensamento organizacional de Manoel Aratjo Porto
Alegre. Desde o momento em que ele virou seu diretor, as cole¢cdes foram
reordenadas conforme suas ideias, possivelmente projetando nas salas os seus
entendimentos sobre o ideal expositivo que aquele lugar deveria seguir. E provavel
que os referenciais almejados se baseassem nas experiéncias expositivas que Porto
Alegre teve, na Europa. Seus modelos idealizados de ordenacdo e exposicao de
acervos poderiam ser influenciados pelas praticas expositivas que vira nos Museus
do Louvre, do Vaticano e Britanico. No relatério anual de 1847, Porto Alegre
descrevia as dificuldades visuais que a quarta secao sofria:

O partido que se pdde tirar da posi¢cdo arquitetonica
da Sala foi aproveitado para a colocacdo das estatuas

138



Concinnitas | ano 19, numero 34, dezembro de 2018

de Napoledo, Portugal e Brasil, mau grado a péssima
luz que oferece o edificio, pois nao foi construido
para Museu; e nem mesmo ha parte nova se procurou
este meio tdo eficaz e proficuo para realcar todos os
objetos, que ai se deviam colocar. Com o0s escassos
meios que o Governo fornece ao estabelecimento,
pouco se pode fazer em uma Secdo, onde o local é
improprio entre tantas e tdo belas producées (MUSEU
NACIONAL, 1847, fl. 144-145).

Como o prédio que abrigava a instituicao nao foi construido para ser um museu,
ele sofreu adaptacdes que poderiam servir para a exposicdo de outros acervos que
ndo dependessem de um jogo de luzes bem feito. A quarta se¢do era composta por
objetos da producao humana, que incluia de vestigios arqueolégicos até produg¢des
contemporaneas daquele periodo, como pinturas e esculturas - pecas que
precisavam de boa luminosidade para a fruicdo adequada. Além de ndo contar com
pé direito alto e com salas abertas e espagosas, o museu nao possuia claraboias que
pudessem facilitar a entrada de luz indireta, necessaria a boa visualizacdo das
obras, como ocorria nos museus europeus. Foi nestes espagos que as cole¢des do
Museu Nacional foram dispostas com simetria, principalmente no que se referiam

aos objetos artisticos.

Para além de ressaltar a questdo da visualidade e da disposicdo dos objetos, fica
clara, nesse trecho, a preocupacgao de Porto Alegre em criar narrativas simbolicas
para o Museu Nacional. Trés esculturas - Napoledo, Portugal e Brasil -, que
separadas diriam mais sobre quem as fez, foram dispostas juntas, produzindo uma
narrativa sobre o processo histérico da formacao do Brasil, a ser inferida pelos
visitantes. Napoledo Bonaparte foi o responsavel pela fuga da familia real para o
Novo Mundo - esta, representada por Portugal -, o que resultou na emancipagao
do Brasil. Desse modo, as esculturam produziram conexdes entre outros objetos
dessa sec¢do, como os artefatos indigenas. Objetos que foram colecionados pela
instituicdo com o fim de representar o passado e a antiguidade da na¢ao, com a

producdo material dos habitantes originarios.
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Todas essas evidéncias demonstram que Manuel Araujo Porto Alegre tinha a
consciéncia da importancia da colecdo egipcia para o Museu Nacional e para a
nacao. A instituicdo, ela dava ares de civilizacao, além de acompanhar os modismos
colecionistas dos paises europeus. Nos inventarios da quarta se¢do, o arrolamento
dos objetos comecava com a colecao egipcia, reforcando a sua relevancia e

prioridade na descrigdo.

Em 1859, Porto Alegre deixou o cargo de diretor da quarta secdo do Museu
Nacional. As suas multiplas atividades, como chefe da Academia de Belas Artes e
membro do Instituto Historico e Geografico Brasileiro, e seu relacionamento
proximo com a Casa Imperial, ocasionaram a sua distin¢do na sociedade. Em 1857,
ele foi nomeado diplomata do Brasil, representando o pais na Prussia, em Berlim,
Dresden e Lisboa. Mesmo com o novo emprego, Porto Alegre nao deixou de
contribuir com o enriquecimento da quarta se¢do, enviando lotes de medalhas e

moedasxi,

Aos poucos, a colegdo egipcia foi ‘esquecida’ por seus gerentes temporarios. Sao
quase inexistentes suas menc¢des nos Relatérios Anuais, apés a saida de Manoel
Araujo Porto Alegre da sua diregdo. No periodo glorioso do Museu Nacional, sob a
gestdo do diretor Ladislau Netto (1876 a 1893)i, a instituicio ganhou outros
rumos na investigacdo e a Etnografia passou a ser o centro das atengdesxii. A
quarta se¢do teve seu nome alterado, passando a se chamar Secao Numismatica,
Arqueologia, Artes Liberais e Etnografia (MUSEU NACIONAL, 1870, fl. 37). Ja a
denominacdo ‘Usos e costumes das nacdes Modernas’ foi atualizada, evidenciando

o carater da nascente ciéncia de estudo dos povos.

Porém, na reforma de 1876, Netto reorganizou a instituicdo e extinguiu a quarta
secdo. Ela passou a ter o carater de colecdo anexa. Para o diretor, esse
acontecimento ndo era um ato de desmerecimento da colecdo arqueologica, de
artes e etnografia. Mas, parecia-lhe necessaria a existéncia de um novo museu.

Segundo Netto, “empenho-me, quanto em minhas forcas cabe, afim de que se
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opulente em raros haveres e faca-se peregrino legado do Museu Nacional ao futuro
museu arqueolégico ou etnografico para o qual terd ela um dia de constituir-se

primeiro cabedal” (NETTO, 1877, p. 7).

E possivel pensar que havia uma necessidade de separar a quarta secdo do Museu
Nacional para que o pais tivesse um novo espago dedicado a seu passado mais
remoto. A partir dos anos 1870, o Brasil viveu um movimento mais presente em
que o IHGB e a Biblioteca Nacional estavam procurando narrar a histdéria da
nacao*Vatravés de seus acervos e estudos. Para os eruditos da época, um museu de
Arqueologia e Etnografia era um lugar ideal para que se desenvolvessem pesquisas
sobre a Antiguidade Brasileira e sua conexdo com os outros povos. De acordo com
Manuel Salgado, “partir do século XIX e pela acdo destas instituicdes, as
‘antiguidades nacionais’ ganharam legitimidade como mecanismo para a
compreensdao do passado, sobretudo aquele anterior a presenca das culturas
classicas ou, em certos casos, para o entendimento de sociedades que nado sofreram

diretamente esta presenca” (GUIMARAES, 2001. p. 3).

O Museu Nacional ja possuia, nesse momento, uma grande colecdo de objetos
arqueoloégicos que abrangia os tempos mais remotos das civilizagdes classicas,
como a grega, romana e egipcia. Estas antiguidades representavam a conexdo do
museu com o Velho Mundo. De outro modo, as antiguidades americanas,
representadas por Bolivia, Peru, México e Brasil, conectavam o museu ao Novo
Mundo. Segundo Netto, “em valor cientifico, encerrada esta [quarta] secdo em seus
gabinetes, deu inequivoco testemunho a cole¢ao de arqueologia brasileira que, com
outras tdo raras em pre¢o quanto exiguas nos aspecto ou volume, exibi na ultima
Exposicdo Nacional” (NETTO, 1870). As cole¢des arqueolodgicas alcangavam, agora,
grande importancia para que a nacao brasileira entendesse a evolucdao dos povos
tidos como “primitivos”, frente aos das grandes civilizagcdes. Porém, o projeto de
um novo museu nao foi concretizado e posteriormente, em 1888, foi realizado um

novo regulamento da instituicdo. Desta feita, ela voltou a contar com quatro secoes,
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sendo que a de nosso interesse, foi renomeada em Antropologia, Etnologia e

Arqueologia.

Conclusao

Passadas algumas décadas, com a proclamacdo da Republica, o museu foi
transferido para sua nova sede*. Com a transferéncia, a colegdo egipcia ganhou um
tratamento mais adequado, sendo exposta em um espa¢o mais generoso. Ela
também deixou de ser um mero conjunto de curiosidades disponiveis para a
contemplagdo publica e se tornou objeto de estudos cientificos. Seus itens
passaram a ser pesquisados cientificamente como objetos da cultura material,
representativos de uma antiga e importante civilizagdo. Alberto Childe, primeiro
egiptdlogo do Brasil, que por cerca de “vinte anos [foi] o conservador do Museu
Nacional”®i, foi de extrema relevancia para dar visibilidade a colecdo egipcia. E de
sua autoria o primeiro catdlogo impresso da colecdo, denominado “Guia das
colegdes de Arqueologia Classica do Museu Nacional”*ii, Nessa publicacdo, Childe
expunha a sua interpretacdo das pecas. E, durante os anos em que esteve na
instituicdo, foi ele o responsavel pelos primeiros estudos da coleg¢do, publicando

outras obras.

Nos 200 anos de existéncia do Museu, seu corpo técnico e cientifico foi responsavel
por garantir ndo apenas a preservacao fisica das pe¢as da cole¢do, como também a
producdo de conhecimento a partir de seu estudo. Se a presenca de Manoel Aratjo
Porto Alegre garantiu a protecdo e visibilidade da cole¢do, durante a segunda
metade do séc. XIX, Alberdo Childe impulsionou, posteriormente, a pesquisa da
cultura material do Antigo Egito, no pais. Ja no fim do século XX, a atuacdo do
egiptologo Kenneth Anderson Kitchen e da arqueo6loga Maria da Concei¢do Beltrao
produziu a internacionalizacdo da colecdao, com a publicagdo do “Catalogo da
colecdo egipcia existente no Museu Nacional do Rio de Janeiro”; obra que levou a

pesquisa da cole¢do para outros paises.
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Porém, no século XXI, faltando seis anos para a cole¢ao egipcia completar 200 anos
no Brasil, ela foi largamente destruida em 2 de setembro de 2018 por um incéndio;
é provavel que as mumias humanas e os sarcofagos ndo tenham resistidos as
chamas. A devastagdo ndo se restringiu a esse arranjo apenas. Possivelmente, mais
de noventa por cento de um acervo de 20 milhdes de pecas. Com dois séculos de
existéncia, o Museu Nacional viu em seu bicentenario os esforcos de varios
diretores e funcionarios arderem em chamas. Nenhum governo, tanto imperial
como republicano, investiu a fundo nessa institui¢cao, tampouco compreendia sua
importancia para o desenvolvimento das ciéncias no Brasil. Em 14 de outubro de
2018, ouviu-se a noticia de que possivelmente o governo do Egito ird emprestar
algumas pecas para a instituicdo. Estas pecas ndo pertencerdo ao Museu Nacional;
tampouco vado possuir conexdes tdo fortes com o passado brasileiro, como a

cole¢do que foi vendida por Nicolau Fiengo.
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A pedra que veio 14 do infinito:
o meteorito de Bendegod e o Museu Nacional

Jezulino Braga!

O povo todo fez festa

Por conta da pedra santa
Pois ela veio do céu

Pra trazer esperanca
Além do profeta da gente
Riqueza e temperanga

(A saga da Pedra do Bendego-Cordel)

Resumo: O texto recupera as trajetérias do meteorito do Bendegd que estava
exposto no hall de entrada do Museu Nacional. Destaca a importancia desta
descoberta cientifica e as apropriagdes dos nordestinos sobre o meteorito.
Recupera os contextos socio-historicos que cercaram as diversas tentativas e
efetivacdo do transporte do Bendegdé até o Museu Nacional analisando,
principalmente, o Relatdrio Oficial de José Carlos de Carvalho - responsavel pela
coordenacao da expedicdo que conduziu o meteorito para o Rio de Janeiro entre
1887 e 1888.

Palavras-chave- Meteorito de Bendeg6-Museu-Exposicdo

The stone that came from infinity: the Bendegd meteorite and the
NationalMusem

Abstract: The text retrieves the trajectories of the Bendegd meteorite which was
exposed in the entrance hall of the National Museum. The importance of this
scientific discovery and the appropriations of the meteorite by northeastern
people are highlighted in the approach. The social and historical contexts that
surround the various attempts and the accomplishment of the meteorite’s
transport to the National Museum are recovered through the analysis, for the most
part, of Official Report from José Carlos de Carvalho - responsible for the
coordination of the expedition which transported the meteorite to Rio de Janeiro
between 1887 and 1888

Keywords: Meteorite-Museum-Exhibition

Por quase 200 anos o Museu Nacional abrigou um enorme objeto colocado em

cima de um pedestal de marmore: o meteorito de Bendegd. No pedestal estava
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gravada a origem do meteorito e o ano em que foi transladado para o museu. Foi
encontrado em 1784 nas proximidades do riacho de Bendeg6 no sertdo da Bahia e

transladado para o museu no final do Império em 1888.

Trata-se do maior exemplar da colegdo brasileira de meteoritos e ocupa a 162
posicdo entre as maiores massas de ferro-niquel de origem espacial catalogadas
em todo mundo. No ano de 1889 uma réplica do meteorito foi enviada para a
Exposicdao Universal que aconteceu em Paris representando o maior meteorito
exposto em um museu no final do século XIX.ii A escolha deste objeto emblematico
para a exposi¢ao expressa a importancia cientifica do meteorito que passou a fazer

parte da cole¢do do museu.

Este texto analisa documentos referentes a transladacdo do meteorito para a
cidade do Rio de Janeiro, discutindo como se deu a musealizagdo do objeto com
foco nas apropriacdes pessoais, negociacdes e conflitos inerentes a sua histéria
propria. Para apresentar os contextos sécio-histéricos que cercaram as diversas
tentativas e efetivacdo do transporte do Bendeg6 até o Museu Nacional, baseamo-
nos principalmente no Relatdrio Oficial de José Carlos de Carvalho - responsavel
pela coordenac¢do da expedi¢dao que conduziu o meteorito para o Rio de Janeiro
entre 1887 e 1888 - bem como no estudo de Orville A. Derby de 1895, publicado

no volume 09 (nove) dos Anais do Museu Nacional.

Os objetos tém uma histéria prépria, acumulada pelos caminhos percorridos antes
de entrarem nos museus. Neste sentido recuperamos também o documentario
Cuitd, a Pedra do Bendegd,de Marcelo Ribeiro, que d4 voz aos moradores do lugar
onde o meteorito foi encontrado, revelando historias e lendas sobre a misteriosa
pedra que veio do céu. Atualmente, existem iniciativas para que o meteorito
retorne ao sertdo da Bahia como o projeto A volta do Bendegd: Historia, Cultura e

Desenvolvimento que teve uma equipe ligada a Universidade Estadual da Bahia.
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Os objetos, antes de chegar aos museus, possuem uma historia ligada a
apropriacdes pessoais, negociacoes e conflitos. O referente material, nesse caso o
objeto, é apenas um elemento na complexa construgdo simbdlica que
originalmente marcou sua vida até chegar as exposicdoes dos museus. Para
Greenblatt, no caso do objeto visualizado em galerias e museus, dois processos

devem ser considerados: a ressonancia e o encantamento.

Serda mais facil apreender os conceitos de ressonancia e
encantamento examinando a maneira como nossa cultura
apresenta para si mesma, ndo os vestigios textuais de seu
passado, mas os vestigios visuais e materiais que dele
sobrevivem, pois estes ultimos estdo colocados em exibicdo
em galerias e museus projetados especificamente para este
fim. Por ressonancia entendo o poder do objeto exibido de
alcancar um mundo maior além de seus limites formais, de
evocarem que os vé as forgcas culturais complexas e
dindmicas das quais emergiu e das quais pode ser
considerado pelo espectador como uma metafora ou simples
sinédoque. Por encantamento entendo o poder do objeto
exibido de pregar o espectador em seu lugar, de transmitir
um sentimento arrebatador de unicidade, de evocar uma
atencao exaltada (GREENBLATT, 1991).

O autor afirma que no caso dos vestigios visuais é necessario reduzir o isolamento,
revelar a histdria de sua apropriagdo e as circunstancias em que chegaram a ser
exibidos, e restaurar a tangibilidade, no sentido de permitir que, por meio da
ressonancia, sejam provocados gestos imaginativos que potencializem a relagdo

com o objeto.

A pedra que veio do Céu

De acordo com o Relatério apresentado ao Ministério da Agricultura Comércio e
Obras Publicas (1888) o meteorito de Bendegd foi encontrado em 1784 por

Joaquim da Motta Botelho, garoto de apenas 14 anos que campeava gado no sertdao

nordestino. Por conhecimento tacito, o pequeno vaqueiro acreditou ser a pedra de
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extraordinario valor por supor conter ouro e prata. Segundo os relatos orais,

mesmo em sol escaldante a magnifica pedra permanecia com temperaturas baixas.

Ao tomar conhecimento da pedra, o governador D. Rodrigues Menezes ordenou
o transporte do meteorito até a capital Salvador, acreditando que pudesse ter
algum valor comercial. Na tentativa de transporte para a capital foi usado um
carretdo puxado por doze bois. O peso extremo fez com que a rocha se
desprendesse do carretdo e rolasse ladeira abaixo caindo no leito do riacho a cerca

de 200 metros do local original onde foi encontrado.

Ali o meteorito de Bendeg6 ficou por mais de 100 anos e foi objeto de pesquisa de
Aristides F. Mornay (1779 - 1855) que a reconheceu como sendo de fato um
meteorito. Com alguma dificuldade, o cientista conseguiu arrancar-lhe pequenos
pedacgos, remetendo-os junto com suas anotagdes para o quimico inglés Willian H.
Wollaston (1766 - 1828), seu amigo e secretario da Royal Society, que em 1816
publicou um artigo sobre o meteorito no famoso jornal da entidade, o Philosophical

Transactions (VIDAL, 1945).

No século XVIII, os naturalistas Spix e Martius ja encontraram o meteorito
profundamente enterrado préximo ao leito do rio e com grandes saliéncias
causadas pela populacdo local que, ao longo dos anos, passou a retirar pequenos
fragmentos do que chamavam de pedra sagrada que veio do céu. Para retirar as
amostras os dois viajantes naturalistas empilharam madeira e atearam fogo sobre
0 meteorito, mantendo-o aceso por vinte e quatro horas. No dia seguinte
conseguiram retirar fragmentos, cujo maior deles estd na colecio do Museu de

Munique.ii
O meteorito ficou esquecido até 1883, quando o professor Orville A. Derby, do

setor de geologia do Museu Nacional, solicitou informacdes aos engenheiros

responsaveis pelas melhorias no Rio Sdo Francisco sobre seu real estado e
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localizagdo. Em carta datada de 31 de dezembro de 1883 o Dr. Theodoro Sampaio

informa que:

Quanto as informacgdes, que me pede a respeito da massa de
ferro meteorico, pude apenas colligir os seguintes:

Pessoa que a viu, pois esta massa de ferro é bastante
conhecido nos sertdes de Monte Santo, diz que o sitio onde
ella para se denomina Bendeg6, é uma fazenda de criar,
situada a margem do riacho daquele nome, affluente do rio
Vasa-Barris, cerca de 12 para 14 léguas a N. E. da villa de
Monte Santo e cerca de 27 a 30 da povoagdo de Queimadas,
onde passa a via ferrea em construc¢do. O meu informante
refere que um individuo, proprietario da referida fazenda, ja
tentara com o auxilio de muitas juntas de bois retirar a
referida massa de ferro do leito do riacho, mas o tamanho
della, o peso, a falta de meios adequados para a mover,
foram a causa do jnsuccesso (sic) (CARVALHO, 1928).

Apébs esta primeira noticia, o entdo diretor do Museu Nacional solicitou mais
informagdes sobre o meteorito, e encarregou o engenheiro Vicente José de
Carvalho de verificar os meios de transferir o objeto para o museu no Rio de
Janeiro.V A construcdo de uma estrada de ferro que chegaria a um ponto préximo
ao lugar onde se encontrava o meteorito foi, também, um dos motivos para iniciar

um novo projeto de remoc¢do do Bendegdé.

A partir desta primeira noticia o tema foi levado as sociedades cientificas do Brasil,
que iniciaram discussdes acerca da importancia do meteorito. Nas sessoes de 27 de
maio e de 03 de junho de 1887 da Sociedade de Geografia do Rio de Janeiro, o
senhor José Carlos de Carvalho, oficial reformado da Marinha, ofereceu- se tanto
para chefiar a missdo como para angariar fundos para a tarefa de transportar o

meteorito (DERBY, 1895).

Foram publicados na impressa do Rio de Janeiro noticias sobre o achado nos
sertdes da Bahia, incluindo nota no Jornal do Comércio do Rio de Janeiro de
05/07/1887 relatando uma visita de Sua Majestade Imperial ao museu. Com a

notoriedade do caso, o Bardao de Guahy ofereceu a quantia necessaria para o
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transporte, como uma forma de se destacar socialmente, uma vez que participar de
atividades cientificas e contribuir para o progresso da na¢do representavam, no
final do XIX, formas de inser¢do em circulos restritos da sociedade. Era uma

garantia de status adquirido que ia além do patrimoénio financeiro.

Fig. 01

Legenda: s.d,, s.d., s.d., Jornal do Comércio do Rio de Janeiro de 05/07/1887,
Biblioteca Nacional: Acervo Digital. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=364568 07&pagfis
=2215. Acesso em: 15/11/2018.

Para o transporte do Bendeg6 foi designado o engenheiro José Carlos Carvalho,
oficial experimentado na Guerra do Paraguai, que mais tarde recebeu o titulo de
Bardo de Bendeg6 em virtude de seu grande feito para o Império brasileiro. Era
comum que os grandes capitalistas do Império se aproximassem do Estado por
meio de acdes que levassem ao progresso da nacdo. Nao bastava participar das
sociedades cientificas, mas se distinguir de alguma forma dentro destas

associacdes marcadas por forte elitismo de seus membros.
As sociedades de ciéncia foram fundadas no Brasil no século XIX, acompanhando o

mesmo movimento que acontecia na Europa. A publicacdo de artigos nestas

sociedades objetivava dar conhecimento ao mundo sobre a estrutura geografica do
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territério brasileiro, uma vez que este conhecimento significava, também, a
possibilidade de futuros investimentos de industrias no pais. Estas associa¢des
tiveram papel fundamental na consolidagdo do Estado Nacional, uma vez que
assentaram as bases do progresso cientifico, rompendo com o passado colonial e
incentivaram a ocupacao do territorio, criando novas representacdes sobre a nagao

(GUIMARAES, 1988).

A Gazetilha do Jornal do Comércio, de 18/08/1887 e no dia 07 de setembro de
1887, noticiou que nas comemoracdes da independéncia foram iniciados os
trabalhos para a remo¢do do meteorito com um ato civico as margens do rio, onde
foi erguido um marco em homenagem ao Imperador. A data escolhida para o inicio
dos trabalhos reforga a importancia do Bendegé na construgao simbélica da nagao.
Iniciava ali a trajetéria do meteorito até o Rio de Janeiro, onde permaneceu até o

incéndio na colecdo do Museu Nacional.

A exposicio do Bendeg6 por meio do discurso cientifico no Museu Nacional

Em 15 de junho de 1888 o Bendeg6 foi desembarcado por efetivo do Arsenal de
Marinha, local para onde o meteorito foi conduzido e recebido pela Princesa Isabel,
seu marido, o Conde d’Eu, e pelo diretor do Museu Nacional, Ladislau Netto.v A
presenca da princesa Isabel representando o imperador em varios atos publicos
tinha um interesse politico claro: a aposta em um terceiro reinado. Estdvamos no
final do século XIX e a monarquia ja apresentava desgastes como modelo politico

para o pais.

Assim que foi depositado no Museu Nacional, no Campo de Santana, o meteorito foi
objeto de estudos publicados nas principais revistas de ciéncia nacionais e
internacionais, entre eles a publicacdo de Stanislau Meunier em um periddico
francés, La Nature,em que descreve a importancia do meteorito para a ciéncia

(DERBY, 1985).
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Em sua pesquisa de mestrado, Sabrina Silva destaca a importancia da musealizacdo
do Bendeg6 e a inserc¢do do objeto dentro de um discurso cientifico nacional. Para a
autora, as formas de exposicdo do meteorito relacionam-se ao discurso sobre a
ciéncia e nacao brasileira, que foi construido pelo Museu Nacional (SILVA, 2010).
Toma como indicio as imagens feitas ao lado do Bendegd como a da foto a seguir,
que foi tirada por ocasido da visita de Albert Einstein em 1925, acompanhado da
Academia Brasileira de Ciéncias, do Observatério Nacional e da Escola Politécnica.
A visita de politicos, cientistas e outras autoridades ao Museu tinha quase como
obrigatoriedade uma foto ao lado do meteorito. Damasceno estuda as formas de
insercdo do meteorito nas exposicdes do museu, destacando a importancia deste

objeto emblematico na colegdo.

Fig. 02

Fonte:https://saemuseunacional.wordpress.com/2013/02/19/museu-de-
curiosidades-1/ . Acesso em: 15/11/2018

Com solugdes expositivas cada vez mais sofisticadas, os museus sdo
essencialmente narrativos. Por meio de objetos, focos de luz, discurso dos
educadores, midias e textos, as equipes dos museus constroem argumentos que
sdo apresentados ao publico visitante com maior ou menor poder de

convencimento sobre determinado argumento.

O Museu Nacional foi fundado em 1818 como centro de ciéncia e cultura na corte,

acompanhando outras instituicdes congéneres na Europa. Lutou contra a falta de
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investimentos, formou sua colecdo, estabeleceu campos de pesquisa e

institucionalizou a ideia de ciéncias naturais no Brasil (LOPES, 1997).

A “pedra que veio do céu”, e sua apresentacdo como objeto emblematico, em um
expositor de marmore com placas inscritas sobre sua origem e chegada ao Museu,
esta relacionada ao carater universal e ao mesmo tempo nacional pretendido pela
ciéncia no Brasil. O Museu Nacional se apresentava como possuidor de uma
colegdo nacional com interesses para a construcao de conhecimento cientifico das

diferentes partes do mundo."

O engenheiro almirante José Carlos de Carvalho, também fez questio de ser
fotografado ao lado do Bendego, juntamente com Roquette Pinto, conhecido como

“homem de ciéncia”, que dirigiu o Museu Nacional entre 1926 e 1935.

Fig. 03

Fonte: https://saemuseunacional.wordpress.com/2013/02/19/museu-de-
curiosidades-1/Acesso em: 15/11/2018.

O antropoélogo Roquette-Pinto, quando esteve diretor do museu, criou em 1919 a
SAE (Secdo de Assisténcia ao Ensino), que tinha como objetivo a difusao da ciéncia
para educar as pessoas, através do que viam nas visitas as exposicoes ou das

imagens estampadas em material de divulgacao produzidos pelo museu.
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A SAE pode ser vista como o primeiro setor organizado para a educacdo em
museus no Brasil. Ao assumir o papel educativo, os museus marcam sua
especificidade e ampliam a¢des que fortalecem o uso educativo de suas exposicoes;
propdem relagdes com a comunidade e com as escolas, dinamizando e
publicizando suas exposi¢cdes, e rompem com a visao de uma caixa monumento
que encapsula a memoria em objetos e legendas, sem se preocupar com as

inquiri¢des proéprias do social vivido.

Em 1928 Roquette Pinto inaugurou um laboratério equipado para aulas de historia
natural, com projetor de slides e de filmes para promover cursos e conferéncias, e
editou o livro Elementos de Mineralogia com textos didaticos, que seria aplicado na
formacdo de professores com o objetivo de difundir a ciéncia na educagdo basica
(PINTO, 1918). O diretor entendia que o museu deveria ser a universidade do
povo, e langou mao de diferentes estratégias e meios de comunicacgao, incluindo

conferéncias, textos, revistas, exposicoes, filmes e programas de radio.

Em 1937, no Estado Novo getulista, Heloisa Torres assumiu o Museu Nacional. Sua
gestdo foi marcada por uma reformulagdo no espago expositivo e pelo tombamento
do Palacio de Sao Cristévao. Nesse periodo, o meteorito foi transferido para outra

sala, compondo a exposi¢do sobre os meteoritos:

Nesse espaco expositivo, eram exibidos diversos exemplares
da colecdo de meteoritica do Museu Nacional. Uma base de
concreto estruturada com vergalhdes foi erguida para que o
objeto fosse assentado. Nenhuma fonte consultada faz
referéncia a qualquer resolu¢do acerca das bases originais
com as inscricdes, acerca do transporte ou esclarece os
motivos para seu abandono. Os trés suportes de marmore
nado foram guardados pela instituicao, sendo posteriormente
recuperados nos jardins na Quinta da Boa Vista em 2005.
Nos anos que se seguiram, a entrada do museu sofreu
modificagdes, bem como a exposicdo sobre os meteoritos,
que ganhou novas vitrines sobre o processo de identificacdo
e coleta dessas pecas e sua incidéncia de queda no territorio
nacional; pinturas “artisticas” - remetendo a sua trajetdria
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no espaco - foram feitas junto ao “Bendegd” e do meteorito
“Santa Luzia” (SILVA, 2010).

Somente em 2005 o meteorito voltou para o hall de entrada do museu, nas bases
originais que estavam esquecidas nos jardins do palacio. O processo de reinsercao
do objeto em seu espaco original foi iniciado com as discussdes de um projeto de
exposicdo temporaria chamada Memdria de Visitantes,em que a foto de Albert

Einstein, reproduzida acima, foi exposta em uma das vitrines.

O meteorito permaneceu no hall até o dia 02 de setembro de 2018 quando
aconteceu o incéndio de grandes propor¢des no Museu Nacional. O Bendegd
passou pelo segundo incéndio em sua trajetoria na terra. O meteorito fazia parte
de uma cole¢do com mais de 400 pedagos de corpos celestes e estava abrigado

dentro do Departamento de Geologia da institui¢ao.

Os saberes populares e a Pedra do Bendeg6

A transferéncia da pedra encontrada por um pequeno vaqueiro no interior do
sertdo nordestino para o Museu Nacional teve como fundamento a argumentagao
cientifica. A racionalidade da ciéncia foi contraposta a vontade popular, que via
aquele objeto como um talisma, uma pedra sagrada que veio do céu. Para a
construcdo da ideia de na¢do impunha-se uma visdo de ciéncia em uma regiao

profundamente marcada pelo conhecimento técito aliado a crengas religiosas.

Em mil setecentos

E oitenta e cinco

Foi a primeira tentativa
De profanar nosso recinto
A magia ia reinar

Contra nossos inimigos

O governador geral da Bahia
Com usura indisfar¢ada
Ordenou esta tentativa
Pensando ser ouro e prata
Doze juntas de boi,
Buscar a pedra sagrada
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A pedra caiu as margens

Do riacho Bendego,

Estava claro era um sinal
De Deus na terra do sol
Ficaria cento e dois anos
Sem mover-se a um metro sé
Depois de tanto tempo

De fé e procissao

A pedra do Bendegd

Sofreu nova traicao

Pois Dom Pedro Segundo
Mandou nova expedicdo (NEVES, s/d)

Estes versos de literatura de cordel marcam a importancia afetiva do meteorito
para o povo do sertdo. No cordel, como a pedra incandescente que guiou os trés
reis magos até o local do nascimento de Jesus, segundo a narrativa biblica, o
Bendeg6 caindo do céu era o prentncio da vinda de Antonio Conselheiro, lider de
Canudos que lutou contra a opressdo do povo nordestino durante a Republica

velha. O povo sentiu-se traido pelo Estado que levou a pedra para longe do sertao.

O trem levou ao porto

A nossa pedra bonita

De navio a pedra foi

A quinta da Boa Vista

Foi a mao dos cientistas

Numa atitude egoista

Assim que a pedra chegou

As maos que nao créem em mitos
Cortaram logo um pedaco

De uns bons sessenta quilos

Se achares que exagero

Vejam o meteorito

Pegaram o pedaco

Que eles cortaram primeiro

Em quatorze partes iguais
Re-dividiram ligeiro

Sé pra doar a quatorze

Museus pelo mundo inteiro (NEVES, s/d)

No ponto de sua queda se construiu um monumento de pedra em forma de

agulhapiramidal, conhecido como Obelisco de Dom Pedro II. O monumento em
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formato piramidal tinha em uma das faces homenagem a Princesa Isabel e ao
Imperador Pedro II, na outra ao Ministro da agricultura Rodrigo Silva e ao
Visconde de Paranagua e, por fim, aos membros da Comissao de Transporte do
Bendegd. Poucos anos depois este marco foi destruido por moradores da regiao,
durante a Grande Seca, por crerem que a seca era um castigo do céu pela retirada
da pedra. Foi a reagdo a atitude dos cientistas de retirarem a pedra do povo do

sertao.

No documentario Cuitd, a Pedra do Bendegé (RABELO, 2002)(fica evidente o
misticismo na relacdo com meteorito, em apropriacées de memoria feitas pelos
moradores da regido que viam a pedra como “encantada”, e viram como uma
afronta a transferéncia do meteorito para o Rio de Janeiro. A transferéncia da
pedra para o Museu Nacional desconsiderou todas as apropriagdes culturais por
um discurso racionalista de ciéncia. Na tradi¢do do local, a pedra encantada foi um
presente do céu para proteger os sertanejos, influenciando nas chuvas e evitando

as secas.
Dona Anjinha, 102 anos, ndo vé mais perspectivas para o sertdo, pois levaram a
pedra encantada. As dificuldades encontradas para o transporte do meteorito

foram lidas pela comunidade como uma vontade subjetiva da pedra de permanecer

na regiao.

Fig. 04
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Legenda: RABELO, Marcelo; Cuita, a pedra do Bendeg6; Printscreen; s.d.,
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ZT5Ht-hD4y8>.
Acesso em: 20/11/2018.

Em 2011 o CNPC (Conselho Nacional de Politica Cultural) recomendou a volta do
meteorito para o interior da Bahia. A decisdo se baseou nas orientagcoes
internacionais da UNESCO, que orienta o retorno as comunidades de origem de
bens patrimoniais expatriados. A UNEB (Universidade Estadual da Bahia) instituiu
pela Portaria 3260/2014, publicada no Diario Oficial do Estado (DOE), uma

comissao para elaboragdo do projeto:

O projeto A Volta do Bendeg6 consiste na sensibilizacao,
retorno e a seguir instalacdo de equipamento publico que
abrigue o meteorito e ao mesmo tempo possibilite acdes de
cultura, ciéncia e desenvolvimento regional no sertdo
baiano. Para realizar este conjunto de atividades, foi
constituida uma Comissdo formada pelas Universidades do
Estado da Bahia, Federal da Bahia, Federal do Recdncavo
Baiano e Estadual de Feira de Santana, que realizam
pesquisas sobre a influéncia e importancia do meteorito nas
comunidades do sertido e de toda Bahia, do Brasil e do
mundo, ja que o Bendegd é um dos maiores meteoritos
identificados em nosso planeta (RIBEIRO, 2014).

Para sua viabilizacdo, o projeto foi dividido em trés fases: sensibilizacao, retorno e
permanéncia. Na sensibilizacdo, a proposta é constituir um Bando Anunciador,cuja

tradicdo remonta ao periodo colonial. Este bando percorria as ruas das cidades,
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anunciando festejos para que os mesmos tivessem sucesso. No caso do projeto,
foram definidas 12 aulas-show que apresentariam a historia do meteorito, desde

sua descoberta até a transferéncia para o Museu Nacional.

Outra acao de sensibilizagdo se daria nas escolas de educagdo basica, intitulada
Concurso Cultural a Volta do Bendegd, incentivando o estudo de temas relacionados
aos meteoros, com producdo de textos literarios, musica e cordel. Os estudantes
vencedores receberiam um kit de observacdo de estrelas. A UNEB (Universidade

Estadual da Bahia) ampliaria esta acdo desenvolvendo oficinas sobre astronomia.

Apoés este processo de sensibilizacdo o meteorito seria transportado de volta para
Bahia, sendo instalado no Parque Estadual de Canudos. Criado em 1986, o parque
se localiza na cidade de Canudos (BA), compreende uma area de 1.321 hectares,
que abriga valiosos sitios historicos, arqueoldgicos e antropoldgicos e

proporcionam a realizacdo de pesquisas académicas.

Em Salvador, no Museu Geolbgico da Bahia existe uma réplica do meteorito de
Bendegd. Neste museu, o meteorito estd exposto em uma sala que narra os
meteoritos no Brasil, destacado como o 162 lugar em tamanho de corpos celestes

que se tém noticia.

Consideracoes Finais

A legitimacao do conhecimento cientifico levou a uma aventura que chama atengao
na histéria da formacao das colecdes dos museus: a transferéncia de um meteorito
com mais de 5 mil quilos do sertdo nordestino para a cidade do Rio de Janeiro no

final do século XIX.
Encontrada no final do século XVIII, a pedra se destacava no sertao, pois mesmo

em fortes temperaturas ainda estava gelada. Logo se espalhou a noticia da

descoberta e o boato de que se tratava de uma pedra preciosa. Por meio de decreto
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o governo colonial confiscou a pedra, e ordenou sua retirada do sertdo para a
capital Salvador. A primeira tentativa foi coloca-la em um carro puxado por 12
juntas de bois, mas, no caminho, a pedra rolou ladeira abaixo e se assentou na
beira de um rio. Neste lugar o meteorito ficou por mais de 100 anos até nova
tentativa de transporte, que obteve sucesso, e hoje o meteorito compde a colecao

do Museu Nacional.

As colecbes dos museus ressoam as experiéncias dos sujeitos, revelando histoérias
que criam outras narrativas que estdo silenciadas na exposicdo. O meteorito de
Bendeg6 pode ser usado para debater for¢as culturais complexas e dindmicas da
regido em que foi encontrado. Talvez seja possivel inseri-lo em outras perspectivas
expograficas que extrapolem sua natureza cientifica. Para tanto, é necessario que
0s museus investiguem suas cole¢des a partir de outros protocolos, mais sensiveis
e menos racionais, revelando as tramas de um fragmento espacial que vive uma
transmutacao, de objeto sagrado a objeto museal, constituindo-se por meio de

praticas, memadrias e narrativas.
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Os Arquivos do Museu Nacional e espetacularizacdo do indio marajoara

Anna Maria Alves Linhares!

Resumo: O objetivo é analisar a disseminag¢do do simbolismo marajoara das pecas
arqueoldgicas encontradas na ilha do Marajo. A base documental dessa pesquisa é
constituida por fontes do século XIX publicadas na revista do Museu Nacional. Da
ciéncia, o simbolismo marajoara passou a ser utilizado na arte, na arquitetura, nos
espacos publicos e privados.

Palavras-chave: marajoara, ceramica, identidade nacional, arte indigena

The archives of the National Museum and spectacularization of theMarajoara
Indian

Abstract: The purpose is to analyze the dissemination of marajoara symbolism
from archaeological pieces found in Marajé island. The documentary basis of this
research consists of sources of the nineteenth century published in the journal of
the National Museum. From science, marajoara symbolism started to be used in
art, architecture, public and private spaces.

Key words: marajoara, ceramic, national identity, indian art.

De caco a espetaculo

Em Belém do Pard é comum ver estampado o simbolismo da ceramica
arqueolégica Marajoara em ambientes privados e vias publicas, como
representacdes de telefones publicos em forma de urnas funerariasi em varios
cantos da cidade. Mesmo sem uso por causa dos celulares que tomaram conta dos
meios de comunicacdo, os telefones seguem pelo lugar como representagdes que

demonstram algo sobre a cidade, ou seja, que se vive em "terra de indios".

E também possivel ver copias gigantes dessa ceramica na entrada de movimentado
shopping de Belém, réplicas em reparti¢cdes publicas, em consultérios médicos ou
desenhos Marajoara pintados em murais pelas vias publicas. Geralmente quando

se visita alguém em Belém, logo que se chega no ambiente é comum observar
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objetos que fazem alusao a ceramica Marajoara, como cinzeiros, porta revistas e

demais objetos que fazem alusdo aos arqueologicos.

E possivel observar esse artesanato de forma contundente porque na década de
1970 surgiu producdo de objetos de artesanato desse estilo no lugar. No distrito de
Icoaraci, pertencente ao municipio de Belém, existe um bairro que esta todo
voltado para a producao do que se convencionou chamar "ceramica Marajoara". No
fim das contas, artesaos produzem pecas replicadas das arqueoldgicas ou objetos
que apenas apresentam qualquer tracado que remeta aos objetos arqueoldgicos
para que seja conhecida como "producdo marajoara”. O bairro se tornou
referéncia, ndo apenas regional, mas mundial da producao artesanal de objetos que
remetem aos arqueolégicos, sendo referéncia para o turismo ou para
pesquisadores que analisam a producao do lugar seja do ponto de vista da arte, do

artesanato, etc.

Existem muitos artesdos (alguns preferem ser chamados de artistas) que tém
acesso ao acervo de Arqueologia do Museu Paraense Emilio Goeldili com a
finalidade de copiar suas inspiracdes de artesanato (ou artisticas) das pecas
originais. Isso lhes da respaldo no que concerne a "credibilidade" dos objetos no
momento da venda. Muitos produtores exibem certificados de curso de "ceramica
marajoara” nas paredes de seus ateliés, mostrando o quanto a proximidade com

uma instituicdo de ciéncia é importante.

Inclusive, isso faz com que muitos produtores disputem entre eles quem tem mais
respaldo do que o outro pelo fato de se produzir objetos replicados ou quase
idénticos aos arqueoldgicos, diferente daqueles com mais "imaginacao artistica".
Os que tém mais respaldo sdo os que se dedicam a produzir pecas idénticas as
Marajoara, de acordo com a légica interna cultural dos produtores. Alids, ndo é de
hoje que a ciéncia deu esse respaldo a credibilidade que os indios Marajoara

adquiriram ao longo do tempo, conforme apresentarei aqui.

No imaginario popular, toda essa representatividade do simbolismo Marajoara
espalhada por Belém seria oriunda da produgdo de Icoaraci, que surge na década

de 1970. Entretanto, isso é fruto de imaginacao social, porque niao é somente em
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Belém que é possivel ver essa representacao. Em 2005 tive a oportunidade de fazer
parte da Revitalizacdo do Museu do Marajo em uma cidade localizada nessa ilha,
chamada Cachoeira do ArariV. Por isso, pude viajar por varias outras cidades
localizadas no arquipélago e nelas, assim como em Cachoeira do Arari, também é
possivel identificar em vias publicas esse grafismo pintado nos bancos das pragas,
nos postes de iluminagdo, em calgadas, em murais, assim como pontos de producado

e venda da "ceramica marajoara”.

Ainda sobre o Museu do Marajd, o que chamou aten¢do na narrativa sobre a sua
constituicao foi o "mito de origem" contado pelo padre Giovanni Gallo, responsavel
pela sua formacdo, acerca do surgimento do acervo. Segundo ele, tudo comecou

assim:

[ulm dia, seu Vadico, grande amigo e colaborador, chegou
em casa com um embrulho. Sem falar, depositou-o em cima
da mesa. - O que é? - Aqui estdo uns negdcios que nao
prestam, como o senhor gosta. Gostei do cumprimento,
porque era o reconhecimento do meu interesse para tudo o
que é Marajé. Intrigado, apalpei com uma certa cautela
aquele conjunto de negdcios, desenrolei o papeldo e descobri
uma série de cacos de cerdmica. (..) Naquele momento,
vassoura na mao, apareceu a senhora da limpeza, espiando
curiosa. — Sera que prestam? (...) Prestam, sim senhor. - Para
qué? (..) Para entulhar o quintal. Esqueci logo o quintal e
fiqueicontemplando, extasiado, aquelas amostras que
pareciam fruto da coleta de um abengoado arqueo6logo. Uma
careta caprichada, (...) uns fragmentos de decoragao incisa e
excisa, um jogo simétrico, a tentativa duma figura estilizada,
um peixinho, um jaburu em véo. De tudo um pouco, sé coisa
fina.v

A partir desse "mito de origem" do museu, aos poucos ele foi recebendo doagdo de
varias pessoas da ilha e compondo o acervo com objetos arqueologicos e da cultura
popular. Giovanni Gallo foi responsavel por fazer com que muitas pessoas que nao
conheciam a ceramica ou tampouco davam o valor a esse patrimo6nio arqueolégico,
que muitas vezes "transborda" nos quintais das casas de moradores da ilha,
dessem valor, entendessem o quanto a cultura material do lugar pode falar sobre

suas identidades e foi responsavel pela promog¢do de cursos de ceramica e
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bordado, que fez com que esse simbolismo fosse espetacularizado no lugar,

conforme dissera Zezé, moradora da ilha:
antes do museu existir ninguém tinha conhecimento de nada
dessas coisas. (..) era tudo muito obscuro pra gente com
relacdo a ceramica, de onde vinha e tudo mais, porque nunca
ninguém teve (..) interesse em procurar fazer (..) em
procurar nossas raizes realmente, né? Pra gente que olhava
(...) o que acha qué que tem a ver esse bando de caco velho?
Um bando de coisa velha ai nesse museu? Quer dizer, ai foi
que a gente ja comecou a ter conhecimento dessas coisas e
passou a dar um certo valor pra cultura marajoara. Tudo
aconteceu desde dai! Agora todo mundo quer desenho

marajoara, todo mundo quer fazer uma fantasia com enfeite
marajoara, e essas coisas toda.vi

Desde a criagdo do museu e uma série de cursos promovidos por aquele que
designo como "animador cultural”, o Giovanni Gallo, a populagdo passa a ter outro
olhar sobre esse patriménio arqueoldgico, espetacularizando-o, pois a partir
daquele momento, "todo mundo quer desenho marajoara, [agora] todo mundo

quer fazer fantasia com enfeite marajoara"”, conforme assevera Zezé.

Entretanto, essa espetacularizacdo ndo se deu necessariamente por causa da
criacdo do Museu do Marajé e tampouco por causa da producdo de Icoaraci que se
inicia na década de 1970. Nao é a toa que Giovanni Gallo, padre italiano vindo da
Europa, ja sabia da existéncia dessa ceramica, haja vista que desde o século XIX
muitas pecas foram parar em museus europeus pela fama e em decorréncia de
estudos cientificos. Essa fama Marajoara inicia com os estudos desenvolvidos no

Museu Nacional do Rio de Janeiro no século XIX.

Houve um tempo em que ser brasileiro, bem antes da década de 1970, era, de
alguma forma, ser marajoara, marca identitaria fundamental para a reivindicacao
de brasilidade, o que explica a presenca marcante do etnénimo ou dos grafismos -

estilizados ou nao - da cultura material dos indios Marajoara.

Esses indios, responsaveis por essa "brasilidade indigena" a partir do século XIX,

viveram na ilha do Marajé no estado do Para por volta de 400 a 1300 AD e ficaram
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conhecidos através da literatura arqueolégica pela producao de numerosos objetos
com fung¢des utilitarias e rituais (SCHANN, 1997)vi. Descobertos nos sitios
arqueolégicos, esses objetos chamaram a aten¢do de cientistas, artistas e do
publico em geral em razdo da riqueza de sua técnica e decoracdo. A partir disso, o
indio Marajoara, melhor dizendo, a sua representacao, se tornou marca de uma
identidade brasileira representada na arte, na arquitetura, no espago publico e

privado.

O marajoara fora escolhido como representacdo brasileira quando o Brasil
formava uma identidade nacional no século XIX, e os estudos arqueolégicos do
Museu Nacional foram de suma importancia para essa espetacularizacdo e escolha

desses indios como representantes dessa identidade.

Objetos arqueolégicos, sem a fung¢do utilitaria de outrora, passam a ser
representados e expostos no cotidiano, configurando uma situacao em que “(...)
tudo que era diretamente vivido se esvai na fumaca da representagdo” (DEBORD,
1997, p. 13). O espetaculo, em geral, como inversdo concreta da vida social, acaba
sendo um movimento autonomo do nao-vivo (DEBORD, 1997). Em outras palavras,
a espetacularizacdo retira o objeto do contexto inicial de sua experiéncia social,
esvaziando-o de seu sentido primdrio e agregando a ele outros significados, ndo
mais ligados ao que é diretamente vivido, mas a um consumo estético, de imagens

em movimento.

Nesse caso, viajantes naturalistas retiram objetos Marajoara dos seus contextos,
dos aterros arqueolégicos ao longo da ilha do Marajé, os ressignificam,
depositando-os para fins de pesquisa no Museu Nacional do Rio de Janeiro e, a
partir dali, depois de musealizados, o simbolismo desses objetos toma rumos

diversos.

Inventou-se uma tradicdo marajoara. O termo “tradicdo inventada”, segundo
Hobsbawm (2002), é utilizado num sentido muito amplo, mas nunca de forma
indefinida. Tais tradigdes podem ser inventadas ou construidas institucionalmente
de maneira bem delimitada ou de maneira mais dificil de localizar no tempo

histérico.
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Por tradi¢do inventada entende-se um conjunto de praticas normalmente
reguladas por um conjunto de regras abertamente aceitas, inculcando valores e
comportamentos através da repeticdo de atos sociais que tenham qualquer ligacao
ou continuidade com um passado histérico (HOBSBAWM, 2002). Ora, se os
projetos politicos imperiais objetivavam a construcao de determinada imagem do
indio para figurar nos projetos de identidade nacional, tais regras foram
estabelecidas mediante o didlogo entre ciéncia e politica, inculcando a ideia de um

suposto passado marajoara, quica civilizado, no pensamento social brasileiro.

Segundo Moragas (2013), a reinveng¢do do passado foi um processo recorrente de
sociedades em processo de independéncia em muitas partes da América Latina.
Dessas culturas antigas construiu-se muitas versdes a partir dos vestigios
materiais que elas deixaram. As novas nag¢des surgidas dos processos
independentistas selecionaram com cuidado essas culturas pré-hispanicas e as

incorporaram ao imagindrio nacional e na construgdo da histéria oficial.
De acordo com Garcia Canclini (2003):

(...) dissolve-se objetos em signos, os utensilios cotidianos
utilizados por outros em troféus - como os quadros, os
vinhos, os moéveis antigos - cuja posse créem que confere ao
seu dono o gosto pelo antigo e um dominio do tempo e da
histéria (p. 108).

A partir da dissolu¢do dos objetos em signos, metamorfoseando-os em outros
objetos da cultura material do nao indio, a metabolizacdo desse “outro” foi para
outros suportes. Os objetos e grafismos marajoaras tomaram conta de cada canto
da vida social brasileira, dos grandes aos pequenos detalhes e o que se vé em
Belém e nas cidades da ilha do Marajé é fruto dessa construcao, até porque isso
expandiu-se pelo Brasil como um todo. Por que o Marajoara representado e nao

outro povo indigena?

Identidade Nacional Brasileira e o lugar do indio Marajoara na ciéncia do

Oitocentos: Arquivos do Museu Nacional
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O Museu Nacional foi a instituicdo responsavel por fazer com que os objetos da
cultura material Marajoara ganhassem a fama que tém hoje no Brasil e no mundo,
e fez com que esses indigenas e suas representacdes se tornassem simbolo de
identidade nacional brasileira. Acerca dos objetos arqueoldgicos Marajoara que
foram depositados no acervo do Museu Nacional por viajantes naturalistas,
brasileiros e europeus no século XIX, quando se consolidava uma ciéncia
arqueolégica no Brasil, foram escritos muitos trabalhos e publicados em
importante revista da institui¢cdo, Archivos do Museu Nacional. Por isso, é notavel a
ligacdo desses objetos com a prépria histéria da ciéncia do Brasil, tempo em que se

consolida uma "era dos museus" (SCHWARCZ, 1993).

O projeto do Museu Nacional esteve vinculado a vinda da familia real para o Brasil,
em 1808. Com o ensino controlado basicamente pelos jesuitas desde a coldnia, o
pais ndo tinha centros de pesquisa e universidade. Com a vinda da familia real esse
quadro foi alterado (SCHWARCZ, 1993). Foi D. Pedro Il quem deu continuidade aos

trabalhos de formacao de centros de pesquisa no pais.
Segundo Schwarcz (1993):

[e]m suas maos estava a responsabilidade de criar uma
histéria para a nagdo, inventar uma meméria para um pais
que deveria separar, a partir de entdo, seus destinos dos da
antiga metropole europeia (p. 24).

D. Pedro II tinha em suas maos a responsabilidade de “inventar” uma memoria
para a nagdo, o que revela como os objetos cientificos salvaguardados por essas
instituicoes foram usados enquanto emblemas da identidade nacional brasileira. O
Museu Nacional passou a ser criador e agenciador de simbolos culturais, entre os

quais se insere a utilizacao de objetos da cultura material indigena.

O Museu Nacional foi inaugurado em 1818 como parte de inimeras medidas
implementadas pelo monarca portugués. De acordo com Schwarcz (1993), D. Joao
VI criou um “estabelecimento de efeito”, visto que seu objetivo nao era, a priori,
encetar uma ciéncia aos moldes europeus, mas criar uma instituicdo com papel

comemorativo, na qual seriam expostas “curiosidades” etnograficas, sem qualquer
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classificacdo. Em todo caso, trata-se de importante medida, eis que ndo existia até
entdo instituicdo nesses moldes no pais. De acordo com o decreto de criacao, sua
intencdo era “(..) propagar os conhecimentos e estudos das Ciéncias naturais no
Reino do Brasil, que encerra em si milhares de objetos dignos de observacao e
exame” (BITTENCOURT, 2001). Nas administracdes de Ladislau NettoVii, entre
1870 e 1894, e de Jodo Batista Lacerda*, entre 1895 e 1915, a instituicdo se

estruturou.

Se o pais vivia um momento de construgao de uma identidade nacional e o museu
fora pensado como instituicdo que contribuiria para a formacao dessa alentada
identidade, as pesquisas feitas na instituicao estiveram direcionadas a esse projeto

de Nacao, haja vista o didlogo entre ciéncia e politica.

Basta lembrar que o objetivo de Dom Pedro era "inventar" uma memoria para a
nacao, ou seja, as pesquisas do Museu Nacional também foram responsaveis pela
"invencao da tradi¢do" brasileira. Dom Pedro foi grande incentivador das artes e da
ciéncia para a construcao da alentada civilizacdo aos moldes europeus, nos
trépicos. Instituicdes como Museu Paulista, Museu Paraense Emilio Goeldi,
Instituto Historico e Geografico do Brasil e Museu Nacional, estiveram em
consonancia com o projeto politico de construcdo dessa moderna nagdo que nascia

nesse momento.

Para entender melhor essa construcgdo, analisei os documentos dos Archivos do
Museu Nacional do Rio de Janeiro. Me detive nesses estudos porque dizem respeito
aos primeiros na area da Arqueologia feitos no pais, e eles poderiam trazer

respostas sobre a espetacularizagao do simbolismo marajoara.

A revista Archivos do Museu Nacional surgiu em 1876. O periddico era lido por
publico especializado e nao ficou restrito ao territério nacional. No primeiro ano
de sua criacao foi feita uma tiragem de trés mil exemplarese de mais doismil
exemplares em 1879 (AGOSTINHO, 2013). O namero de exemplares produzidos
evidencia a amplitude da circulagdo,bastante expressiva para a época.Além disso,
estabeleciam-se trocas de revistas entre diversos paises. A circulacao dos Archivos

do Museu Nacional ultrapassou as fronteiras nacionais, tendosido enviadas cépias
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para instituicoes da Africa, América, Asia, Europa, predominantemente,e Oceania
(AGOSTINHO, 2013), demonstrando a sua importancia ndo apenas para o Brasil

mas para a ciéncia mundial.

Os documentos da revista analisados foram Investigagdo sobre archeologia
brazileira (1885), de Ladislau Netto, Sobre algumas tangas de barro cosido dos
antigos indigenas da ilha do Marajé (1876), Contribuicdes para a ethnologia do
Valle do Amazonas (1885), de Charles Frederick Hartt*, e Apontamentos sobre os
cerdmios do Pard (1887), deDomingos Soares Ferreira Penna¥X, que trouxeram

reflexdes valiosas sobre a propagacao desse simbolismo.

Estabelecendo didlogo com a literatura acerca da Historia indigena brasileira e os
artigos supracitados, chega-se a conclusdo de que o indio Marajoara fora escolhido
como emblema nacional brasileiro principalmente por dois motivos: produziam
objetos de cerdmica com desenhos semelhantes aos feitos em pegas das
consideradas "grandes civilizagdes”" do mundo e porque era producdo feita por
indios que, segundo a Arqueologia, ndo existiam mais. Ou seja, eram "belos porque

mortos".

Nesse momento o Brasil vivia um periodo em que as ideias do evolucionismo social
estavam em voga, e as teorias cientificas estavam pautadas nesse ideario que vinha
sendo gestado desde o século XVIII como ponto de inflexdo na publicagdo da obra
de Charles Darwin, A origem das espécies, em 1859. Isso significava que indios e
negros eram inferiores aos brancos europeus. Entretanto, assim como hoje, o
Brasil era "terra de indios" e, da desejada construcdo de identidade nacional esses
povos ndo poderiam ficar de fora. Mas, tendo em vista o ideario do evolucionismo

nao poderia ser "qualquer" indio que faria parte da construcao dessa identidade.

Sobre isso, ao longo da pesquisa documental, os indios Marajoara apareciam
sempre como "mais civilizados" que outros povos indigenas, pois produziram
objetos de barro que encantaram pesquisadores, cientistas, viajantes e
naturalistas. Em artigo publicado em O Liberal do Pard, em 1878, Derby afirmou:

() [e]m conclusdo posso dizer que hoje mesmo é raro
encontrar no Amazonas provas de inddstria maior do que a

173



Concinnitas | ano 19, numero 34, dezembro de 2018

da acumulacao dos montes, nem mais apreciacao do belo do
que a que é fornecida pela ornamentacdo da louca dos
antigos habitantes de Marajé (OS MONTE..., 1878, p.2).

0 mesmo espanto pode ser percebido na afirmacao de Ladislau Netto, colaborador
do Museu Nacional, em 1885:
() ha afinidades numerosas entre os caracteres
arqueolégicos dos construtores dos mounds de Marajo e os
das nag¢des mais cultas de que se ufana haver possuido este

vasto continente na sua época pré-colombiana. (...) denuncia
antigos lacos de parentesco (p. 262).

De acordo com os Arquivos do Museu Nacional, a produgdo Marajoara poderia ser
comparada a produc¢do do México, da China e da India conforme a imagem abaixo

pode apresentar:
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Imagem 1. Quadro comparativo. Fonte: NETTO, 1885
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Nesse documento, Ladislau Netto (1885) apresenta algumas representagdes
observadas nos objetos de barro Marajoara bastante semelhantes a representacoes
vistas em objetos de outros lugares considerados "civilizados". Isso significava que
esses indios que produziam objetos de barro, também um dos indicativos de
civilizagdo, faziam desenhos quase iguais a desenhos "civilizados", demonstrando
estarem num grau de civilizacdo maior que outros indios brasileiros que sequer
faziam objetos de barro, como os Botocudos. Alidas, os Botocudos eram
considerados selvagens e que "davam muito trabalho" ao Estado, pois ndo se

calavam as atrocidades feitas contras os povos indigenas.

De acordo com Carneiro da Cunha (1992), de um lado estavam os tupi-guarani, que
eram extintos ou supostamente assimilados e, de outro, osque foram
genericamente chamados de Botocudos, falantes da lingua tapuia*i. Além de serem
indios vivos, eles eram aqueles contra quem se guerreava nas primeiras décadas
do século XIX, pois sua reputacao era de indomavel ferocidade. Coincidentemente
ou nado, os Botocudos, tapuias, eram inimigos dos tupis na histéria do paisxii.
Segundo alguns estudos da Arqueologia, Os Marajoara eram Tupi. Uns ndo
concordavam, mas outros sim*V. Além disso, eram indios que supostamente nao
existiam mais, ou seja, ndo estavam ali para se contrapor ao uso que se fazia de
suas imagens. Como afirmou Certeau (1995) sobre a beleza do morto,
(..) serd sempre necessario um morto para que haja fala;
mas ela falard de sua auséncia ou da sua caréncia, e explica-
la ndo se limita a apontar aquilo que a tornou possivel em tal
ou tal momento. Apoiada no desaparecido cujo vestigio ela
carrega, visando ao inexistente que ela promete sem dar, ela
permanece o enigma da Esfinge. Entre as agbes que

simboliza, ela mantém o espaco emblematico de uma
interrogacao (p. 82).

Foi necessaria a sua auséncia para que lhes atribuissem alguma “voz”, nesse caso,
por meio da simbologia atrelada as pecas, representacao de um passado digno do
Brasil que crescia enquanto na¢ao. Os indios ndo poderiam contestar sua

representacdo, pois estavam ausentes e os cientistas, apoiados num “enigma da

175



Concinnitas | ano 19, numero 34, dezembro de 2018

esfinge”, j4 que ndo ouviriam os indios falarem sobre sua histdria cultural, se
apoiavam na ciéncia para produzir com as suas préprias “vozes”, relatos sobre um

povo supostamente mais civilizado do que os outros, sendo tupi or not tupi.

O certo é que, Tupi or not tupi, os projetos politicos imperiais, em conjunto com as
instituicdes de pesquisa, construiram essa rivalidade entre os Tupi e os Tapuia e,
gracas a isso, os Marajoara acabaram sendo os escolhidos para configurar como a

representacdo dos indios do Brasil.

Além de Ladislau Netto, outros pesquisadores que publicaram nos Archivos do
Museu Nacional também estabeleceram comparag¢des ou fizeram teorias com a
finalidade de dar essa civilidade aos Marajoara, como o canadense Charles
Frederick Hartt (1885). Segundo o cientista:
fiquei realmente surpreendido ao ver nesta antiga louca
amazoOnica gregas, espirais e outros ornamentos
perfeitamente idénticos a algumas das formas classicas da
Grécia (..) Hoje o homem cientifico vé perfeitamente que o

desenvolvimento de uma na¢ao ha de corresponder mais ou
menos a evolugdo de qualquer outra (HARTT, 1885, p.95).

Assim como Ladislau Netto através da apresentacao do quadro comparativo entre
os desenhos, Hartt também se surpreendeu com a semelhang¢a dos ornamentos
vistos na ceramica marajoara com os observados em pecas da Grécia, considerada
a "Civilizagcdo do mundo". Além disso, ele afirma nesse trecho do artigo publicado
nos anais da revista que o desenvolvimento do pais poderia estar atrelado ao
simbolismo de um povo que, por mais que ndo fosse evoluido quanto o branco,

estava em estagio de evolugao cultural.

Isso foi possivel porque, para esse cientista, quem observava as gregas desenhadas
em objetos de barro Marajoara, tragado muito comum nessas producoes, sentia
prazer na vista ao olha-las por conta de uma teoria dos movimentos dos olhos.
Segundo ele, qualquer objeto com as gregas dava prazer a quem observasse, e

esses desenhos sO6 haviam sido vistos em objetos de civilizagdes adiantadas
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culturalmente e de todos os objetos indigenas brasileiros, os Marajoara foram os

unicos a desenha-los (HARTT, 1885).

A nogao de civilidade marajoara circulou em jornais da época. Em O Liberal do Pard
(1878) o espaco destinado as “Sciencias e Artes” destaca a beleza desses objetos,
sua evolugdo e a importancia dos indios da ilha:
[d]e todos os lugares no Brasil em que tém sido encontrados
restos dos indigenas, é a ilha de Marajd, a que apresenta
mais interesse ao arqueo6logo. Ou porque ali fosse a raga
superior (..) é certo que os habitantes de Marajo (..)
avancaram mais no caminho da civilizagcdo tendo excedido

na arte os de qualquer outra parte do Brasil até hoje
conhecido (DERBY, 1878, p.1).

Derby ratifica as ideias expostas por Hartt sobre a suposta superioridade desses
indios, em funcdo dos ornamentos chamados de gregas, com seus tragados
sinuosos e complexos. O autor faz questdo de afirmar que:
(..) temos aqui uma tribo de selvagens dando os primeiros
passos na arte, e ainda tdo pouco avan¢ada que se pode

seguir os diferentes passos no desenvolvimento, ou para
melhor dizer, na evolucdo da arte (DERBY, 1878, p.1).

Mesmo o artigo tendo sido escrito bem antes da publicacdo de Hartt no Archivos do
Museu Nacional sobre a teoria da ornamentacdo, Derby menciona a importancia
das pesquisas do canadense e de outros cientistas sobre a arte indigena,
conjugando das mesmas ideias. E possivel que ele tenha tido acesso aos estudos de

ambos fora do pais antes de serem publicados no Archivos do Museu Nacional.

Para ilustrar mais uma construcao de civilidade marajoara, em 1885 no Arquivos
do Museu NacionalLadislau publicou que:
[a] perfeicio do adorno em si é o que mais (..) nos
impressiona, e este adorno nao tem superior nos que

enfeitam os mais belos da Etruria e da Grécia antiga, com os
quais tem muitas relagdes (NETTO, 1885, pp. 352-353).
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Netto ndo especifica quais seriam as relagdes observadas entre o objeto Marajoara
e as pecas da Etrdria e da Grécia antiga, mas apontou semelhancas entre as
produgdes e o quanto a beleza técnica e artistica do objeto o impressionou. Em
razdo das varias semelhangas percebidas pelos cientistas entre grafismos
marajoaras e gregos, Lucio Menezes Ferreira formulou a expressiva no¢do de que
“(...) o indio seria um grego, agora nu” (FERREIRA, 2002, p. 67), frase que evidencia

o tipo de associacdo que se fez dos indios Marajoara com o mundo ocidental.

Ao analisar a frase “sou um tupi tangendo um alatide”, proferida pelo personagem
central da obra Macunaima, de Mario de Andrade, Serge Gruzinski observou que “é
possivel ser tupi - portanto, indio do Brasil - e tocar um instrumento europeu tao
antigo, tdo refinado como o alatde” (GRUZINSKI, 2001, p. 28). Da mesma forma, a
afirmac¢do de Ferreira nos faz pensar que a construcao de parentescos visuais
projeta a ideia de que é possivel ser Marajoara - portanto, indio do Brasil - e
produzir obras de ceramica tdo valorosas quanto as que eram produzidas pelos

gregos na Antiguidade.

Percebe-se que em "terra de indio", povos vistos como um atraso a civilidade
europeia, existia a memoria de indigenas que foram pensados como mais
civilizados que outros povos, pois produziram objetos com alta precisao técnica e
beleza estética, e por isso, poderiam muito bem representar o pais. Os objetos
Marajoara foram levados para museus de varios lugares da Europa por
pesquisadores a partir do século XIX. Muita coisa fora escrita por viajantes
naturalistas sobre esses objetos e sobre o quanto impressionaram pesquisadores

brasileiros e estrangeiros*.

Desta maneira, o Museu Nacional conferiu visibilidade aos cacos e objetos de
ceramica encontrados na Ilha do Marajo, institucionalizando seu simbolismo.
“Provada” a suposta superioridade dos Marajoara diante dos demais povos
indigenas do Brasil, os cientistas se preocuparam em estabelecer conexdes entre os

objetos dessa cultura e aqueles produzidos por culturas ocidentais tidas como
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avancadas, tais como gregos, maias, egipcios e outros, de modo a conectar a

historia do Brasil com a marcha da civilizacao ocidental.

Os objetos marajoaras passaram a ter vida e a representar o brasileiro. Para Saliba,
“tudo no passado parecia dotado de alma: nagdes, épocas inteiras, reinos, grupos
de pessoas” (2003, p. 63). A partir de entdo, a cultura material ndo esbogava tao
somente a vida dos indios Marajoara, mas a vida da elite imperial, dos cientistas e
dos grupos de pessoas que construiam essa identidade brasileira no oitocentos.
Seus objetos passaram a ter alma, representando os “resquicios de uma

civilizagdo”.

Diante dessas consideragdes é pertinente afirmar que toda a construg¢do em torno
da imagem do indio foi feitanum contexto que reservava as instituicdes de ciéncia a
missdo de colaborar com o processo de modernizacdo do pais, mostrando o quanto
seu conteudo poderia revelar um Brasil sintonizado com os avangos cientificos que

ocorriam no mundo considerado civilizado (GUALTIERI, 2008).

O Museu Nacional foi a instituicdo que contribuiu para o ingresso do Brasil na
almejada modernidade. Mesmo com o objetivo de desfazer a imagem de exotismo
tropical os pesquisadores empreenderam tais projetos de modernizacao do pais
usando esse “exotismo” das culturas indigenas e uma das formas de mostrar-se

engajado num processo de modernizagao foi organizando exposi¢des*Vi.
De acordo com Garcia Canclini (2003):

[s]e o patrimbnio é interpretado como repertério fixo de
tradigdescondensadas em objetos, ele precisa de um palco-
depésito que o contenha e o projete. Umpalco-vitrine para
exibi-lo (p. 69).

A partir do momento em que esses objetos foram percebidos como dignos de
representarem a nac¢do, passaram a integrar o rol das exposi¢cdes mundiais. O
Museu Nacional foi um dos palcos da exibicao desses objetos, partindo do principio

de que os museus sao sedes cerimoniais do patrimonio:
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[é] o lugar em que é guardado e celebrado, onde se reproduz
0 regime semioOtico com que os grupos hegemonicos o
[organizam]. Entrar em um museu ndo é simplesmente
adentrar um edificio e olhar a obra, mas também penetrar
em um sistema ritualizado de agdo social (GARCIA
CANCLINI, 2003, p. 69).

No espaco do museu se guarda, se celebra e se festeja. E o lugar onde se produzem
espetaculos para os objetos considerados dignos de exibicdo, lugar de celebracao
expositiva do que ha de “melhor” em uma cultura. E por isso que, segundo Garcia
Canclini (2003), ndo se deve entrar no espaco museal e apenas olhar a obra, deve-
se adentrar e sentir os objetos, como um ritual que pede esse sentimento com
relacdo a tudo que estd sendo apresentado, pois as pegas expostas simbolizam algo

muito importante para aquela sociedade.

Segundo Ferreira (2002), o Museu Nacional foi a instituicdo onde prioritariamente
se arquivou coleg¢des de artefatos indigenas. Esses objetos eram vistos como “pecas
de discurso”, forjadas como identidade social e com um lugar especial, de forma
negativa ou positiva, atribuindo aos indios certa imagem dentro da hierarquia do

Estado imperial. Os indios tornaram-se sujeitos museologicos.

Essas construgdes em torno dos bens culturais sdao importantes para se pensar o
papel da cultura material nos projetos imperiais. Por isso, nao se pode descurar da
relevancia que a imaginacdo museoldgica e que os servigcos arqueolégicos desse
periodo, com poder e prestigio social e cientifico, tiveram para a histéria indigena e
na forma de interpretacdo dos mesmos. Edificios viraram monumentos e histérias
particulares foram consagradas como nacionais nos novos museus imperiais

(ANDERSON, 2008).

A Exposicao Antropologica de 1882 organizada pelo Museu Nacional por conta das
pesquisas desenvolvidas na instituicdo foi um exemplo de como se expds esses
objetos. A meu ver essa exposicao fora a primeira forma de espetacularizacao dos
objetos Marajoara no Brasil através de exposicao etnografica, aberta aos 29 de

julho de 1882.
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A percepcdo do processo de espetacularizacao dos objetos do Marajo foi possivel a
partir de textos publicados num peridédico impresso em diversos fasciculos e
entregue ao publico durante os trés meses de duracdo do evento. O fasciculo foi
intitulado Revista da Exposi¢do Anthropoldgica Brazileira. Pouco tempo depois, foi

encadernado em Unico volume e distribuido para todas as provincias do pais.

Com linguagem mais acessivel do que os artigos publicados na revista Archivosdo
Museu Nacional, o periddico da exposicdo popularizou para fora das fronteiras da
capital do Império o imaginario acerca do indigena brasileiro (LANGER, 2001), e os
Marajoara apareceram exaltados como os "mais belos e civilizados" dentre os

povos do Brasil.

O Museu Nacional tornou-se sede oficial dos bens que iriam constituir a memoria
oficial do pais e os objetos pertencentes ao seu acervo passaram a ser lidos por
aqueles que visitaram a exposicao, pelo pressuposto de um ideal construido para

constituir a memoria social, inventada, como ndo poderia deixar de ser.

Segundo Bittencourt (2001) essa exposicdo constituiu uma histéria inventada,
representada num palco monumental. Por isso, um espetaculo onde cabia tanto a
cultura material de indios contemporaneos como de indios pré-histéricos, nesse

caso os indios com supostos vestigios de civilizacdes superiores.

Apoés trés meses a exposicdo encerrou. Dia 29 de outubro de 1882 findou o evento
que marcou a histéria desses objetos para a Amazonia e para o pais. A exposicao
também assegurou a demarcag¢ao de um imaginario em torno dos indios. O evento
foi visitado por mais de mil pessoas e teve repercussdao internacional, sendo
considerado o primeiro de seu género no Brasil pela imprensa e autoridades locais

(LOPES, 2009).

Os estudos publicados na revista Archivos do Museu Nacional delimitaram o maior
triunfo alcancado pela Arqueologia brasileira durante seu empreendimento no
século XIX. Esse éxito pdde ser medido pela grande repercussao nos meios
culturais do Brasil e em outros paises. O melhor exemplo desse sucesso pode ser

traduzido na resenha critica de todos os artigos do seu volume VI, dedicado a
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publicacdo dos artigos sobre a ceramica marajoara, feito por Armand de

Quatrefages, importante pensador da Antropologia francesa (LANGER, 2001).

Da ciéncia, a representacdo marajoara se propagou para a arte. Mas outras
apropriacdes foram feitas, dando lugar ao comércio popular, a arquitetura, a
decoracdo, as festas populares, a moda, em outras bases e ressignificados de
formas multiplas, sempre fazendo referéncia a primeira marca, a marca cultural
marajoara. Na passagem do Oitocentos para o Novecentos, os artistas passaram a
pintar e confeccionar a mao a representacdo dos objetos arqueoldgicos oriundos

da ilha do Marajé.

A composicao de um Brasil Marajoara

Em se tratando da propagacdo e espetacularizacdo do simbolismo marajoara, um
nome se destaca de imediato: Theodoro Braga. Paraense, nascido em Belém em
1872. De Belém foi para o Rio de Janeiro em 1894, integrando-se a Escola Nacional
de Belas Artes. Mas, em 1899, ganhou o prémio “Viagem para a Europa”, e um ano
depois, foi estudar arte fora do pais, entre 1900 e 1905 (GODOQY, 2004). Quando
retornou da Europa, em 1905, impregnado do gosto pelo passado, transformou a
Historia em assunto de Estado e a pintura em tema de interesse popular,

impregnado com as ideias do Movimento Modernista do periodo.

Theodoro Braga também se preocupou com a nacionalizagdo da arte, pois muito
embora tenha difundido a tematica paraense, acreditava que a arte brasileira sé se
beneficiaria se saisse do regionalismo e se lancasse no nacionalismo (GODOY,
2004). Alias, a escolha de "temdtica paraense marajoara” ndo fora fortuita, haja
vista o movimento dos projetos politicos em didlogo com as instituicoes de
pesquisa acerca da constru¢do em torno dessa civilidade indigena marajoara.
Nesse sentido, tornou-se grande pesquisador da cultura marajoara, divulgando-a

no resto do Brasil com seus projetos de artexvii,

Por isso, Theodoro Braga estudou o material publicado pelos cientistas do Museu

Nacional do século XIX sobre a ceramica marajoara, servindo de inspiracdo
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principal em seus trabalhos de arte*ii. A sua obra a A Planta Brazileira [copiada do
natural] aplicada a ornamentagdo**, com énfase no grafismo marajoara, revelou o
protétipo do seu “estilo marajoara”, que se apropria desses simbolos amazdnicos,
principalmente da cultura indigena, e influencia artistas e ndo artistas em variados

campos da vida social do século XX.

Theodoro Braga executou 32 pranchas em aquarela com tematica sobre a flora e
12 desenhos que versaram sobre a tematica indigena marajoara para serem
utilizados em arte decorativa, no estilo conhecido como art nouveu, que surgiu em
fins do século XIX, expressdao do modo de vida burgués, particularmente ligado a
arte decorativa. De origem romantica, a ideia era criar uma forma artistica
espontanea e original. Explorava a arquitetura doméstica e decoragao de interior
com carater artesanal, pretendendo substituir tudo que estivesse relacionado a

subjetividade fria das maquinas industriais (BASSALO, 2008).

O certo é que essa obra de Braga foi importante para o movimento artistico
daquele periodo, influenciando varios artistas no uso do simbolismo Marajoara em
seus trabalhos, a saber: Eliseu Visconti (1866-1944), Carlos Hadler (1885-1945),
Manoel de Oliveira Pastana (1888-1984), Correia Dias (1893-1935), Victor
Brecheret (1894-1955), Antonio Paim Vieira (1895-1988), Manoel Santiago (1897-
1987) e Vicente do Rego Monteiro (1899-1970)*.

Seja modelando esculturas, pintando telas, usando os grafismos Marajoara em
suportes diversos ou fazendo réplicas desses objetos, dezenas de artistas usaram o
simbolo dos "civilizados" indigenas do Brasil na composi¢do de suas obras, a
exemplo de Correia Dias que, ja na década de 1930 no Rio de Janeiro, produzia
réplicas da ceramica arqueoldgica Marajoara bem aos moldes do que passou a ser
feito em Icoaraci na década de 1970, desmistificando a ideia construida na
imaginacdo popular de que essa propagacdao do simbolismo indigena se deu em

[coaraci.
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A OBRA NACIONALISTA PE
CORREIA -
DIAS

Imagem 2. Correia Dias em matéria de jornal expondo sua obras Marajoara no atelié. Fonte:
http://ashistoriasdosmonumentosdorio.blogspot.com.br/2014/01 /a-arte-marajoara-de-fernando-
correia.html

Da arte, esse simbolismo foi para a arquitetura das mais variadas formas e nas
mais diversas épocas. Theodoro Braga morou em S3o Paulo na casa denominada
"Retiro Marajoara”, no estilo Art Déco, toda construida com referéncias ao
simbolismo indigena. O Rio de Janeiro também ficou conhecido pela construcao de
casas marajoaras. Alguns jornais do século XX anunciavam venda de residéncias
nesse estilo®i, Além disso, é possivel encontrar nos periédicos palacetes, casas a
venda, assim como mobilias para decoracdo das mais diversas no estilo, conforme

apresenta a imagem que segue:
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Imagem 3. Mobilia marajoara. Fonte: "O Cruzeiro", Rio de Janeiro (1940)

Inaugurado em 1947 em Lages, Santa Catarina, inaugurou-se o Teatro Municipal de

Lages, que segundo o site de turismo, é um:

Prédio em estilo art déco, com linhas gerais simples e
detalhes rebuscados inspirados na arte indigena. Inaugurado
em 1947 como um cinema (..) é destinado atualmente a
diversas atividades como apresentagdes teatrais, musicais,
formaturas e outros eventos festivos.xxii

Imagem 4. Teatro Municipal Marajoara. Fonte: http://www.guascatur.com/2013/11/teatro-
municipal-marajoara-lages.html. Capturado em 10/10/2017

Segundo Roiter (2010):
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[n]a decoragdo das casas acontece uma verdadeira febrexii
de objetos, moveis, luminarias, tapetes, enfim, tudo o que se
possa imprimir labirintos, zigue-zagues, gregas e tramas
geométricas derivadas dos desenhos marajoaras. A selva
brasileira tinha sido domada! (ROITER, 2010, p.19).

Da arte e arquitetura esse simbolismo esteve no carnaval, nas pequenas sugestdes
de presentes de Natal como jéias Marajoara, perfumes Marajoara, roupas
Marajoara, assim como os Marajoara foram nomes de clubes, associacdes, temas de
festas, ornamentos de calgadas no Rio de Janeiro. A imagem que segue é da coldnia

Marajoara, associando-a a festas pagas e ao exotismo construido do indigena:

Ay

. Colénia: Marajodra |.., Sugestfo
~de rituais nativos.., cantos do-
T lentes e dancas sensuais., | .
9 Umaessénciamistica envolvente.,

_ COLONIA

vidro o estofo’ inspirados e demnhados dentro da mﬁ pura arte MARAJOARA.

Imagem 5. Colonia marajoara. Fonte: Jornal A Noite (1947)

0 simbolismo Marajoara também circulou em cédulas de dinheiro e selos de cartas.
Se o leitor pegar uma moeda de 1 real de seu bolso, tanto no seu anverso quanto no
reverso é possivel ver o simbolismo Marajoara impresso®V. Segundo o site do
Banco Central do Brasil, o objeto faz: “referéncia as raizes étnicos brasileiras
representada pelo grafismo encontrado em ceramica indigena e de origem

marajoara” v
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Destarte, a apropriacdo estética cumpre o papel da “domesticacdo”, a selva é
“domada” porque ressignificada, comparada e aproximada da percepg¢do estética,
tal qual se compreende no Ocidente. “Pacificada”, moldada, despida de suas
caracteristicas “selvagens”, ameacadoras da civilizacdo, a ceramica arqueoldgica
marajoara alcanc¢a a posicao de simbolo de identidade nacional, passando a ser
expressa nos mais distintos espacos das cidades, como forma de lembrar quem

somos noés e de onde viemos.

Permanece a ideia de que, se viemos da selva, todos nds, brasileiros, ndo somos
selvagens como os Botocudos, mas herdeiros de povos capazes de produzir uma
arte refinada tal qual a produzida por gregos, romanos, egipcios, o que nos conecta

com a historia da civilizagdo mundial.

Consideracdes finais

O que pretendi deixar claro nesse artigo foi que a valorizagdo do simbolismo
marajoara é um processo que nasce em fins do século XIX, quando os objetos
arqueolégicos comecaram a surgir diante dos olhos dos pesquisadores. Levados
para os museus, foram alvo de intensas pesquisas e discussées. Muitos
especularam sobre sua suposta origem estrangeira, enquanto outros defenderam
suas raizes locais. Tanto uns quanto outros atribuiram a ceramica marajoara
adjetivos que a colocaram no mais alto grau da producdo artistica. Por outro lado,
os indios que as produziram foram comparados aos artistas das civilizagdes mais
admiradas do mundo, o que levou Ferreira (2002) a definir o indio Marajoara
como “um grego, agora nu”.

Em outras cidades do Brasilvende-se artesanato com a marca marajoara. Observei
a venda de objetos produzidos de Icoaraci em lojas de artesanato no Rio de Janeiro,
Sao Luis e Curitiba, indicativo da proporg¢do alcangcada pelo comércio de bens
culturais com a marca marajoara. A dimensdo exata desse comércio implica na
necessidade de outros estudos voltados para o mapeamento dessa disseminac¢ao

Brasil a fora, seja antropologicamente ou a partir de fontes historicas.
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Civilizado, nobilitado, o indio Marajoara foi utilizado pelo Estado brasileiro como
simbolo maior da identidade que se pretendia para o pais. Retirado
simbolicamente de sua geografia, ele passou a representar nao apenas a Amazonia,
mas o Brasil inteiro. O Marajoara que sai da Amazoénia desde a segunda metade do
século XIX para o Museu Nacional no Rio de Janeiro ndo é o mesmo que volta para
sua regido de origem na década de 1970, aportando no distrito de Icoaraci. Quando
se instala no bairro do Paracuri e passa a se auto reproduzir enquanto imagem, ele

ndo mais nos pertence. E do Brasil em dialogo com o mundo.

Todo esse processo foi naturalizado ao ponto de, nos dias de hoje, ndo haver mais
memoria clara das multiplas operagdes que elevaram os indios da ilha do Marajé
ao patamar maior de representantes de nossa identidade cultural. Se a partir da
percepcao que em determinado momento em Cachoeira do Arari, a partir do
Museu do Marajd, esse simbolismo foi transformado de caco em espetaculo,
concluo minha reflexao lamentando o processo reverso que conduz a memoéria dos
Marajoara da condi¢do de espetaculo a caco, tanto no que diz respeito a condi¢ao
de objetos com valor de mercado em que foram inseridos, quanto no pouco valor

dado ao patrimonio da federacao pelo poder publico.

Bastante sintomatico disso é a condicdo atual do Museu do Maraj6*Vi, minha porta
de entrada nessa temadtica e que atualmente estd em péssima situacdo de
conservacao de seu patriménio, com risco de roubo e transformagdao em cacos
dessa importante expressao da cultura indigena brasileira. Se manter os indicios
da experiéncia histérica Marajoara vivos como espetiaculo ndo é satisfatorio,

transforma-los em cacos nos afastara ainda mais deles.
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VALLE, Arthur. “Repertorios ornamentais e identidades no Brasil da 1a Republica”
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i Professora de Histéria da Universidade Federal do Par, Campus Ananindeua.

iiSegundo Schaan (1999), quando os indios morriam (os chefes e membros de familia que possuiam
prestigio), tinham seus ossos “ (...) descarnificados, desarticulados, pintados e expostos em urnas
funerarias ricamente decoradas, cercadas de oferendas e objetos pessoais (...) as urnas, com tampas
e outros objetos, eram enterrados cuidadosamente.” SCHAAN, 1999, p. 25.

i 0 Museu Paraense Emilio Goeldi foi inaugurado em Belém em fins do século XIX no periodo do
que se convencionou chamar de a era dos museus, entre 1870 e 1930. Nesse periodo, os principais
museus - Museu Paulista, Museu Paraense e Museu Nacional - desempenharam importante papel
como estabelecimentos dedicados as pesquisas etnograficas e ao estudo das chamadas ciéncias
naturais. Para saber mais ler: LINHARES, 2017.

iv Esse trabalho fora coordenado pela professora Denise Pahl Schaan (in memorian), que na época
era pesquisadora do Museu Paraense Emilio Goeldi e desenvolvia uma série de projetos de
Arqueologia na ilha do Marajé. O projeto de revitalizagdo desse museu tinha o intuito de catalogar e
organizar todo o acervo da instituicdo. Esse acervo é constituido por objetos arqueoldgicos
Marajoara, objetos da cultura popular, como a cultura material de vaqueiros, objetos que foram
usados nos periodos da escravidao na ilha, assim como animais empalhados, bem aos moldes dos
gabinetes de curiosidade que surgem no século XIX na Europa. Esse museu foi constituido na
década de 1970 por um padre italiano chamado Giovanni Gallo, que veio para o Brasil com a
finalidade de desenvolver trabalhos missionarios. Desde entdo ele teve o conhecimento dos objetos
da cultura material local e resolveu organizar esse acervo com o intuito de desenvolver um museu
que levasse desenvolvimento social e cultural para a cidade de Cachoeira do Arari. Para saber mais
sobre a histéria do acervo ler LINHARES, 2007, 2010 e 2012.

v Para saber mais ler LINHARES, 2007.

vi Para saber mais ler LINHARES, 2007.

vi Segundo estudos arqueoldgicos, os indios Marajoara "desapareceram” por volta do periodo
supracitado, entretanto, na contemporaneidade existe um fendmeno de etnogénese em que grupos
de pessoas reivindicam sua identidade Marajoara, afirmando categoricamente que os Marajoara
ndo desapareceram e lutam por esse reconhecimento.

viii O botanico Ladislau de Souza Mello Netto nasceu em Alagoas, em 1839. Ingressou na Academia
de Belas Artes do Rio de Janeiro em 1857, mas nao concluiu seus estudos. Em 1859, foi integrado a
Comissao de Estudos Hidrograficos do Alto Sdo Francisco, atuando como desenhista, uma de suas
predilecoes (DANTAS & SANTOS, 2011).Mesmo com formag¢do em botanica, Ladislau Netto
transitou na Antropologia, em especial na Antropologia Fisica, dedicando-se aos estudos sobre o
homem americano (DANTAS & SANTOS, 2011).

ix Jodo Batista Lacerda nasceu em Campos do Goytacases (Rio de Janeiro), em 1846. Intelectual de
renome nacional, Lacerda se formou em medicina pela Faculdade do Rio de Janeiro. Foi ministro da
Agricultura e, no Museu Nacional, chefe do Laboratdrio Experimental e subdiretor das secdes de
Zoologia, Antropologia e Paleontologia. Boa parte de suas investigacdes resultou em artigos
publicados na Revista Archivos do Museu Nacional. Foi também diretor dessa instituicdo, além de
presidente da Academia Nacional de Medicina (SCHWARCZ, 2011).

*Charles Frederick Hartt, nasceu no Canada, em 1841, e foi figura importante para alicercar e
divulgar os estudos sobre a ceramica encontrada nos tesos do Marajé (KERN, 2011).Ganhou
notoriedade nos estudos sobre a institucionalizacdo das Ciéncias Naturais no Brasil, tendo
participado da expedicdo que Louis Agassiz organizou ao Brasil, denominada Expedi¢do Thayer, em
1865. Também foi contratado como naturalista viajante do Museu Nacional, em 1874. Depois da
contratacdo, assumiu a Secdo de Geologia do museu logo apés reforma institucional ocorrida em
1876. Ali, reorganizou as cole¢des e preparou a mostra mineraldgica brasileira apresentada na
Exposicdo Universal de Filadélfia. Sem duvida, a memoéria do naturalista foi construida juntamente
com a memoria do Museu Nacional (SANJAD, 2004).
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xiDomingos Soares Ferreira Penna, nasceu em Minas Gerais, em 1818. Segundo o Diciondrio
Historico-Biogrdfico das Ciéncias da Satide no Brasil (1832-1930) ele foi importante pesquisador da
Amazo0nia, atuando no Museu Paraense, hoje Museu Paraense Emilio Goeldi, em Belém do Para.
Durante sua atuagdo como pesquisador na regido amazodnica, Ferreira Penna concretizou a
instauracao da Sociedade Filomatica, que deu origem ao referido museu, em 1871. Deixou a dire¢do
desta instituicdo em 1873, retornando apenas em 1880. Penna também fez pesquisas sobre a
origem do homem americano e foi colaborador importante para as pesquisas do Museu Nacional,
estabelecendo  intenso  didlogo com Ladislau Netto. Para saber mais, ver:
http://www.dichistoriasaude.coc.fiocruz.br. Acessado em 05/06/2013.

xit Para saber mais sobre a histdria dos indios Botocudos, conferir MISSAGIA DE MATTOS, 2004.

xiii Para Missagia de Mattos (2004), “(...) a fealdade e ferocidade atribuida aos Botocudos ou Aimorés
- os perigosissimos “tapuias” do periodo colonial - persistiu através de séculos (...). A “celebridade”
que esses “Botocudos” conquistaram revela-se na extensa bibliografia (...) dirigida a descrigao de
aspectos de seus rituais, lingua, quando ndo chegaram, eles proprios, a ser submetidos a
objetificagdo enquanto “espécimes vivas” que exemplificavam, na exposicdo publica de sua
“degradacao fisica e moral”, a inviabilidade, cientificamente medida e comprovada, de uma
“humanidade” extraviada do caminho da “civilizacdao”.” (MISSAGIA DE MATTOS, 2004, pp. 60-61).

xiv Para saber mais ler, LINHARES, 2017.

xv Para saber mais ler LINHARES, 2017.

wi Essa ideia de se modernizar e fazer parte do progresso foi comum nesse periodo com as
“Exposi¢des Universais”. Segundo Hardman, “(...) as exposi¢cdes universais da segunda metade do
século [XIX] (..) constituem certamente um dos veios mais férteis para o estudo da ideologia
articulada a imagem da “riqueza das nag¢des”. Os catdlogos e relatérios desses eventos iluminam de
forma impar varios aspectos do otimismo progressista que impregnava a atmosfera da sociedade
burguesa em formagdo. Encontram-se ali expostos o ideal obsessivo do saber enciclopédico e o ndo
menos conhecido europocentrismo, garbosamente fantasiado de cosmopolitismo liberal e altruista.
Tais exibi¢cdes significaram também uma das primeiras amostras bem sucedidas de cultura de
massas, com a montagem de espetdculos populares em que se alternavam fascinantemente o
mistério de territdrios exdticos, a magia das artes mecanicas (...), os simbolos do orgulho nacional e
da adoracgdo a patria, o simples desejo de entretenimento e, sobretudo, o transe licido do fetiche-
mercadoria.” (1988, pp. 49-50).

wii ) movimento consolidado em Sido Paulo ndo deixou de tecer criticas a arte pictérica produzida
em Belém. A principal critica esteve voltada a um “regionalismo ensimesmado”, algo que
contrariava os preceitos basicos de Mario de Andrade. Os jovens literatos paraenses, no caso da
literatura, se preocuparam em firmar uma escola regional como uma “Academia Brasileira do
Norte”, pois sentiam-se esquecidos pelos colegas do sul e sudeste do pais, isso porque o ufanismo
paulista desligava o nortista do movimento de renovacao da arte, uma vez que ndo considerava
qualquer outra “raca”, sendo a paulista, capaz de fazé-la (FARIAS, 2003).

wiit Em pesquisa no acervo pessoal do artista, disponivel no Arquivo do Estado de Sao Paulo, é
visivel sua preocupacdo em estudar e arquivar as memdrias e pesquisas sobre o estado do Para e foi
nesse acervo que tive a oportunidade de ver como ele se empenhou em estudar tudo que fora
produzido pelos viajantes naturalistas do Museu Nacional do Rio de Janeiro.

xix ) manuscrito encontra-se no acervo de obras raras da Biblioteca Mario de Andrade, em S3o
Paulo.

x Para ver suas obras inspirada no indio Marajoara, ler LINHARES, 2017.

xi Ler LINHARES, 2017.

xii Para saber mais ver: http://visitlages.tur.br/ponto-turistico/22/teatro-municipal-marajoara,
Capturado em 10/10/2017.

xiii Valle (2008) também afirma que o uso do simbolismo marajoara, principalmente a partir do
encerramento da Primeira Republica, em 1930, tornou-se uma verdadeira febre pelos mais
diversos campos da ornamentacao.

xxiv Para ver todos esses exemplos através de imagens e noticias de jornais, ler LINHARES, 2017.

xv No site do Banco Central do Brasil é possivel ver outras cédulas que fazem referéncia a cultura
indigena, ndo marajoara, como a nota de mil cruzeiros, que homenageia o Marechal Rondon com
uma efigie e no seu reverso apresenta a representacdo de uma casal de indios Karaja. Conferir:
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http://www.bcb.gov.gov.br/htms/museu-espacos/cedulas/CR90.asp#(1). Data de
14/05/2014.

xvi No artigo O Museu do Marajoé pede socorro! denunciei as péssimas condi¢des desse museu
(LINHARES, 2010). Conferir http://www.revistamuseu.com.br/artigos/art_asp?id=23434.

captura:
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Esquema, 2017

HelenaBorges
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Esquema é um trabalho de poesia visual. Quatro fotografias de um deslizamento de pedras tiradas no sul do
pais adquiriram outro sentido a partir da inclusao de legendas e ordenamento como frames cinematograficos,

protagonizando um didlogoconhecido da historia politica atual.
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HelenaBorges
Estudante de artes plasticas na Escola Guignard, carioca, moradora de Belo Horizonte, 25 anos. Explora a

fotografia, o desenho, a pintura e a poesia escrita em suas pesquisas artisticas.
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Poder Ter/Ter Poder, 2018

Matheus Simoes
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Poder Ter/ Ter Poder, 2018 (diptico)
série “manual de historia publica”
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Matheus Simoes

Formado em Filosofia e Mestrando em Artes Visuais pela UFR]. Sua pesquisa se consolida na tradugdao em
linguagem visual dos conceitos de sentido e de valor, gerado por um inconformismo que se manifesta através da
critica, em especial a heteronoma. Sua producgdo antes de uma técnica especifica, parte de eixos de pensamento e
resisténcia a manifestagdes de poder, neste caso manuseando um jogo entre palavras e gestos que desarticulam

o desejo de posse e autoridade.
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Sobre a Estética da Comicidade
Carlos Contente?

Carlos Contente

Estética da comicidade

27 de setembro a 28 de outubro de 2018

Centro de Artes da Universidade Federal Fluminense

Estética da Comicidade, minha ultima mostra individual no Centro de Artes da
Universidade Federal Fluminense, consiste na exposicdo de trés histérias
produzidas em 2013, 2015 e 2016 respectivamente; sdao "histérias-fora-dos-
quadrinhos”. H4 também uma bancada pintada, que no dia da abertura tinha sobre
ela uma bala: uma bancada da bala. Ha uma video entrevista, que eu e a curadora
Jacqueline Melo julgamos necessaria como introdugao, para que ndo haja davidas

sobre a intenc¢do do artista.

Carlos Contente. Estética da Comicidade. Galeria de artes da UFF, setembro e outubro de 2018. Foto:
arquivo do artista.

Lcarlos Contente é artista visual, mestrando em processos artisticos contempordneos pelo PPGArtes da UERJ e graduado em
Pintura pela Escola de Belas Artes da UFRJ. Expds em galerias e feiras de arte contemporanea no Brasil e no exterior. Sua pes quisa
envolve texto, humor e desenho. Mais sobre o artista: www.carloscontente.com.br ou @contentestudio
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O titulo da mostra é um trocadilho do titulo do filme "Arquitetura da destruicao"
(documentario sueco de 1992 dirigido por Peter Cohen). Nos desenhos descritos
acima protagonizam as personagens Claudinho, um auténtico batalhador carioca,
guia turistico, e seu hospede Adolfo, um inadequado europeu, trajando um
sobretudo mesmo no calor, um neonazista assumido que vem ao Brasil em busca

de "turismo de atrocidade".
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Claudinho & Adolfo e o fim da aventura humana na Terra, 2016 (narrativa composta de 140
desenhos medindo 15 x 21 cm cada), detalhe.

Claudinho & Adolfo é uma ficcdo absurda. A histéria, contada a tragos rapidos e
despojados de virtuosismo é uma critica a face desumana e autoritaria que assume
o Capital quando tem que enfrentar as crises que cria e aos estados de excec¢ao
criados constantemente nos bolsdes de miséria e exclusdo. A dupla circula pelo Rio
de Janeiro, visitando bairros silenciados e governados por grupos armados;
assistindo de camarote numa laje uma cena de extorsdo policial com bandidos,

visita uma fila precaria do SUS onde uma médica negra é alvo de comentarios

racistas e classistas. Adolfo se apaixona por esta terra, aonde ele verifica que os
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elementos fundamentais para seus cultuados regimes autoritarios prevalecam, ja

se encontram "no ar".
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Claudinho & Adolfo e o fim da aventura humana na Terra, 2016 (narrativa composta de 140
desenhos medindo 15 x 21 cm cada), detalhe.

Na segunda histéria "Claudinho & Adolfo em uma aventura baiana", o adorador do
fascismo comeca a narrativa desembarcando de um voo de Salvador com um
enorme chapéu de palha, um berimbau e gritando para Claudinho que esta
apaixonado, mas logo veremos que ndo é por uma pessoa. A conversa se da dentro
da van do guia turistico, enquanto Adolfo narra suas peripécias e é interpelado
pelas perguntas de seu interlocutor; e as imagens nos remetem a Bahia - guiado
pelo primo baiano de Claudinho- o nazi faz turismo por situacoes de flagrante
forjado sobre jovem negro de periferia, fazendas com trabalho em condi¢des
analogas a escraviddo e jovens de elite do interior praticando exterminio a sua

maneira - que Adolfo define, pasmo como mais a direita do que a extrema direita.
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Claudinho & Adolfo e o fim da aventura humana na Terra, 2016 (narrativa composta de 140
desenhos medindo 15 x 21 cm cada), detalhe.

A terceira histéria gira em torno da ambiguidade da palavra "gravidade". Grave,
sério, sobrio, soturno, mortal; Gravidade, o peso das coisas, 0 campo gravitacional;
a forca de atracdo. Ambos os sentidos da palavra vém a calhar quando se trata de
falar do crescimento do fascismo. Adolfo esta em crise, ranzinza, histérico e gritdo
apos ter esgotado todas as suas economias em turismo de atrocidade pelo Brasil.
Ainda por cima, o quarto alugado em que vivia na Europa, na casa de sua tia
comunista e saudosa da DDR (Alemanha Oriental), foi alugado para imigrantes
ilegais jamaicanos. Adolfo tenta inutilmente levantar um empréstimo com um
primo fisico nuclear que trabalha no Grande Colisor de Hadrons na fronteira
franco-suica; o equipamento é um baita acelerador de particulas sub atbmicas com
kilometros de extensao - o qual ja se sugeriu que poderia gerar um buraco negro
em plena Terra - porém o primo Hans é distraido em seus experimentos por
propostas de suborno de diversos grupos econdmico-militares arabes, russos,
israelenses e americanos. E de fato, a merda se dd: um enorme buraco negro se

abre, engolindo tudo aquilo que chamamos de realidade.
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Paralelamente Adolfo, esta no Rio de Janeiro reagindo a um moleque de rua, como
quem reage a um assalto; do nada é "salvo"por hordas de homens de bem que
massacram o moleque com toda a violéncia. E a virada na histéria, quando
Claudinho que até entdo tinha aturado de tudo com o cliente nazista, chega ao seu
limite: a cena de linchamento gera um buraco negro em seu coracdo, a medida em

desponta no horizonte o outro buraco negro do experimento nuclear.

A escuriddo se impde. Os personagens se encontram em um cenario absurdo (ou
nem tanto) de um mar de merda, ou de mérdre, em referéncia ao Rei Ubu de Alfred
Jarry. No mar as personagens sdo levadas pela Maré em sequéncias de
acontecimentos ilégicos (Adolfo vai parar em um tribunal que ndo é o de
Nurenberg, mas o de Zuckerberg - Otribunal do facebook) rumo ao futuro, de
encontro com seus préprios temores. Adolfo vai parar na Berlim de 2049, onde é
um indigente, detido pelas autoridades locais islamicas por porte de drogas
estimulantes do Brasil. Quando Adolfo se depara com o Bundestag, visualiza
aterrorizado que além de uma republica islamica, a Alemanha adotou novamente o

comunismo, ele surta de vez.

Claudinho vai parar em uma comunidade carioca no ano de 2049, onde ha drones e
cartazes de politicos/bispos/pastores por todo lado. As drogas como a cocaina e o
crack sdo vendidas corriqueiramente nos botecos e inclusive para criangas; e sua
exportacao, o orgulho nacional. A moral cristd nao interfere nos negdcios muito
lucrativos, mas se adequa a eles. Em contrapartida a ditadura evangélica e sua
policia de aluguel é implacavel com usuarios ou portadores de livros de Historia e
desde que a matéria foi banida do curriculo escolar e declarada ilegal, qualquer um

com cara de leitor pode rodar a qualquer momento.
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Claudinho & Adolfo e o fim da aventura humana na Terra, 2016 (narrativa composta de 140
desenhos medindo 15 x 21 cm cada), detalhe.

L0Go ViRiA A CRIMINALIZAGAD DA LEITURA

E DA CONVERSA APROFUNDADA . ToDO PAPO
COM MAIS- DE  TRES IMINUTOS E TAXADO DE IDEOLOGICO .

Claudinho & Adolfo e o fim da aventura humana na Terra, 2016 (narrativa composta de 140
desenhos medindo 15 x 21 cm cada), detalhe.
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As historias foram produzidas nos ultimos cinco anos, com a vontade de por para
fora os elementos do fascismo que ja estavam no ar. Viraram publicacdes online e
performances em protestos - a primeira histéria virou livro em 2014. As outras
duas sdo inéditas, escritas enquanto acompanhava o crescimento do extremismo
no Brasil e no exterior. Um toque de humor frente ao fascismo e a obscuridade -

mas nunca o humor terrorista e mentiroso deles. O deles, ndo!
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Dominio publico

Wagner Schwartz | Renata Carvalho | Elisabete Finger | Maikon K

Por Alexandre Sa?

Por mais ébvio que pareca, é fundamental comecar essa resenha reafirmando que nada
justifica as acdes de censura e violéncia que aconteceram com as quatro pessoas que
realizam esse espetaculo. Trataram-se de acdes nem sempre populares, amparadas por
incitacdo clara a histeria coletiva, veiculada e potencializada por aplicativos de
comunicacdo instantdneas e redes sociais que tinham como objetivo maior, fragilizar a
liberdade criativa, diminuir a relevancia e a necessidade de compartilhamento de
discursos historicamente subjugados, além obviamente, de promover o 6dio a diversidade

e agregar valor a uma politica coronelista e pouco preocupada com as minorias.

Importante lembrar que nesses casos especificos, a questio corporal pensada de maneira
histdrica, jamais foi discutida pela turba algoz com profundidade, da mesma forma que
foram inexistentes os casos de escuta e didlogo entre as posicdes antagoOnicas, que
verdadeiramente fizeram uso de maneira ldcida de um conjunto semantico e
epistemoldgico de conceitos que sdo inevitavelmente norteadores daquilo que
entendemos como arte contempordanea. Em suma, a crise publica, serviu apenas para
desviar atencdo de um jogo eleitoral e politico que autorizava algumas atrocidades e
diminuia o foco da opinido publica em relacdo a outras questdes mais urgentes e ndo

destinadas a especialistas.

Sim, a arte contemporanea é destinada a especialistas. Nao especificamente sua circulagao,
ja que reza a lenda que essa precisa do publico em geral e talvez, de forma ainda ingénua,
acredite em sua poténcia de transformacio, questionamento ou mesmo em ultima

instancia, de levantamento de questdes que ficardo em suspenso. Entdo, talvez

1Alexandre S& é artista, psicanalista, critico e curador. Atualmente é professor do Instituto de Artes da
Uerj e do Programa de Pés-graducao em Artes da Uerj. E membro e coordenador geral do férum do
campo lacaniano de Niteroi.
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aprofundando um pouco mais a afirmacdo anterior, o conjunto de obras produzidas
dentro do escopo das artes visuais contemporaneas, em virtude de um hermetismo
inevitavel e alimentado pelo sistema, precisa de especialistas para discuti-las,
problematiza-las e ainda, se possivel for, critica-las (com alguma elegancia, inteligéncia e

um manancial de ferramentas).

Criticar de maneira acritica, aliado a um movimento religioso que objetiva um dominio
politico feudal, ndo é valido. E mais que isso, é praticamente inaceitavel. Pois trata-se de
uma linguagem especifica, historicamente repleta de referéncias e que precisa
especificamente de tal corpo de conhecedores/praticantes/estudiosos para que seja
investigada conceitualmente. Em termos gerais, é impossivel considerar que advogados e
juizes sejam capazes de julgar e avaliar tais praticas, ja que inclusive os artistas nao se

acreditam como possiveis fazedores de leis e julgamentos publicos.

Talvez entdo nos perguntemos... Mas e arte e seu publico? E as situa¢des anteriores de
revolta e debate inflamado sobre eventuais criticas e ofensas veiculadas pelas obras?
Embora a resposta ja esteja implicita nos paragrafos anteriores, é fundamental lembrar
que antigamente, mais precisamente, até o comeco do modernismo, no final do século XIX,
a possibilidade de leitura e compreensao visual daquilo que era representado nas artes
visuais era muito maior, mais abrangente e menos excludente do que aquilo que vivemos

agora.

Trata-se entdo de um enorme paradoxo. A compreensdo “geral” e legitimacdo da arte
contemporanea ndo tem nenhuma relacio com o dominio publico, embora, curiosamente,
a partir dos anos 1960, da Pop Art, tenhamos investido nessa conjuncdo obtusa da
aproximacdo entre arte e vida. Em termos gerais, arte e vida foram aderidas
conceitualmente, mas a vida fora da bolha conceitual e mercadologica talvez tenha sido
exilada de maneira sagaz. Obviamente existem excegdes. E festas. E vernissages. E relagdes

amoras. E coisas do tipo.
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Por outro lado, importante lembrar que estamos falando de arte. Antes e acima de
qualquer coisa. E sendo arte, a possiblidade de ficcdo e fantasia sdo determinantes para o
enquadramento da cena. Por certo, alguns cuidados merecem ser tomados. Mas talvez,
passado o horror e a viruléncia de um debate por demais excitado, talvez ainda nos caiba
problematizar o jogo esquisito de critica promovido por exemplo, a Luis Lobianco em seu
espetaculo Gisberta; onde o ator foi acusado de ocupar um lugar que estaria destinado a

uma atriz trans.

Algumas perguntas ainda surgem: em que medida a fantasia atende a uma demanda
especifica e de que forma ela pode vir a ser usada como dispositivo de poder,
considerando inclusive os lugares de fala que ndo se acreditam completamente
deambulatérios? A ideia de construgdo de uma personagem ndo deveria em alguns casos,
ser considerada como um elemento inerente a criagdo? Mesmo Luis Lobianco sendo gay
assumido, estaria entdo desautorizado a incorporar Gisberta? O fato do espetaculo ter
circulado em diversas capitais e ter sido um estrondoso sucesso, ndo termina auxiliando o

debate ptublico e em alguns casos, a publicizagdo de uma tragédia especifica?

Mas nesse caso, estamos falando de teatro. E comecamos discutindo um pouco as artes
visuais. E embora atualmente tal distincdo tenda a ser cada vez mais inospita, os
elementos que condicionam tais linguagens ainda sdo consideravelmente dicotdmicos, da
mesma forma que seus interesses e seus movimentos intrinsecos. Mas por qual razao citar
Gisberta de Luis Lobianco? Talvez para come¢armos a problematizar uma articulacio
extremamente imbricada que ocorreu nos ultimos trés anos e que talvez, nido tenha tido
lucidez o suficiente para considerar que sempre precisamos nos unir, antes mesmo de
pensar em exclusdo ou critica ferrenha aos temas que nos atravessam e que, por diversas
razdes, inclusive, certos historicos pessoais, ganharam visibilidade e publico. Ou de outra
maneira, é provavel que precisemos repensar com alguma justeza e brio, a presteza das
nossas polémicas a serem elencadas. E quando digo nos, talvez diga agora, apesar dos

pesares, nos todxs.

Renata Carvalho é uma das atrizes de Dominio Publico, que criticou Luis Lobianco por

trans fake e que também viveu alguns episédios de censura com seu espetaculo O

212



Concinnitas | ano 19, numero 34, dezembro de 2018

evangelho segundo Jesus, rainha do céu. Em Dominio Publico, tratam-se de quatro

performers que viveram situagdes proximas no que se refere a intolerdncia e a

visibilidade.

Dominio Publico é um espetaculo inteligente porque escolhe nao dar ao publico aquilo que
provavelmente ele esperasse. Em cena, os quatro performers aparecem individualmente,
extremamente bem vestidos, microfonados e proferem pequenas palestras que mesclam
informacgdes histéricas a finas ironias sobre a reagdo também confusa da Mona Lisa (1503)

de Leonardo da Vinci.

Uma reproduc¢ido da obra ocupa o centro do palco e serve de referéncia para a fala dos
palestrantes. Nao se trata claramente de um espetidculo de teatro, mas de uma
performance cénica que lida de forma bastante astuta com as légicas performativas e com
alguma repeticdo possivel da ignorancia coletiva diante daquilo que é eleito como

inacessivel ou inaceitavel.

Tudo funciona muitissimo bem. E é possivel também arriscarmos a existéncia no subsolo
de um deboche extremamente refinado sobre o publico em seu desejo espetacular. Além
das inevitaveis referéncias de autoajuda midiatica, ja que o espetaculo como um todo, se

aproxima de uma légica de funcionamento daquelas palestras TED, disponiveis na rede.

Por outro lado, surge exatamente ai uma questdo que merece muita aten¢do: o publico.
Nao especificamente sobre o que o publico quer. Mas aquilo que eu espero do publico que
vem nos ver. Ou melhor dizendo, sobre aquilo que eu imponho ao publico que vem nos ver
e de quais maneiras, inclusive inconscientes, as ldgicas de poder e dominagdo também
podem estar instauradas em uma pratica cénica que se deseja distante de um teatro

tradicional de quarta parede.

Tudo termina ficando ao longo do espetaculo, extremamente sacralizado, numa espécie de

aposta inconteste na injustica anteriormente vivida, na trajetdéria individual e no
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afastamento proficuo da ideia de entretenimento, que talvez pudesse servir muito melhor
a reflexdo para o dominio disciplinar, cruel e mais amplo que julgou e julga de maneira

torpe as agoes de arte.

Para que eu ndo incorra no erro de fazer o mesmo, o espetaculo é indiscutivelmente
necessario. Embora mondtono. E talvez pense pouco em uma pratica de sedugdo
necessaria para cativar, de maneira generosa, um publico que existe fora e muito além da

bolha da intelectualidade.
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Claudio Paiva: nos limites da borda

Pedro Caetano Ebolil

Claudio Paiva - O Colecionador de Linhas
Museu de Arte do Rio, Rio de Janeiro

De 11 de novembro de 2017 a 6 de julho de 2018

A obra de Claudio Paiva péde ser admirada até o dia 6 de julho de 2018, em uma
mostra retrospectiva exibida no Museu de Arte do Rio, com curadoria de Evandro
Salles e Catherine Bompuis. O artista plastico é oriundo de uma geracdo
especialmente proficua dos anos 1960, que inclui nomes como Cildo Meireles,
Anténio Manuel e Artur Barrio. Os multiplos meios, tematicas e grafismos que
compodem esta mostra poderiam levar um espectador desavisado a pensar que se
trata de uma exposicao coletiva. Contudo, um olhar mais atento permite tracar
alguns liames sutis entre suas obras, situando pontos nodais na trama complexa e

emaranhada que compdem a poténcia de sua poética.

Ela é erigida justamente sobre uma imbricacdo fundamental em que desenho,
palavra e espacgo trocam propriedades. A natureza multiforme de sua obra se vé
metaforizada no préprio modo como o artista pensa as linhas em seus desenhos e
pinturas, sempre incapazes de conter uma matéria que teima em extravasar.
Assim, mesmo quando Claudio Paiva delimita as bordas muito bem é para levar o

espaco euclidiano ao limite de sua proépria eclosao.

Vemos esta inteligéncia formal expressa em suas quinas, onde ecoam os “Cantos”
de Cildo Meireles. Mas também nos ambientes absolutamente brancos e inécuos,
determinados a partir de algumas poucas linhas retas, onde o artista encena

aparicoes formais e situagdes abstratas, combinacdes de letras e equagdes. Talvez

1Pedro Caetano Eboli é formado em Desenho Industrial - Projeto de Produto pela UFR], com
mestrado em Design e Sociedade pela PUC-Rio, onde atualmente cursa o doutorado. Suas pesquisas
examinam as relacdes entre arte, cidade, corpo e politica.
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ele trate dos espacos brancos da galeria, similares ao neutro da ciéncia, onde as
contaminag¢oes dao lugar a uma pureza. Mas a pureza nao passa de um mito, e ao
romper estas barreiras e afirmar a mistura, o artista vilipendia as certezas que
opdem, sumariamente, cheio e vazio, imagem e palavra, abstracao e figuracao,

figura e fundo etc.

Suas primeiras pinturas assumem estes contornos indecisos em representacdes
marcadamente politicas, onde pedagos de corpos certamente aludem a sanguindaria
ditadura militar que o Brasil atravessava. Embora estes pedacos de carne
desfigurados fossem representados de modo a embaralhar as margens entre
dentro e fora, masculino e feminino, os contornos sao muito bem delineados, com
cores fortes e chapadas que remetem aos grafismos iconicos de Wanda Pimentel,

com influéncia Pop.

Ja o preto profundo de sua série em guache, ganha dimensdo matérica em figuras
geométricas e formas organicas que zombam da distribuicdo formal de pesos e
equilibrios na pintura tradicional. Espremidas na moldura, quase sangram - aqui
novamente o corpo - e transbordam. Sao como um rombo, um espago gravitacional
que absorve a luz e por vezes visibiliza nosso préprio reflexo no vidro do quadro.

Aqui palavra e desenho partilham o espaco pictorico.

Entretanto, seu uso de texto é muito cauteloso, tanto nesta série quanto em outros
trabalhos: ele ndo emerge de um esfor¢o para produzir uma equivaléncia com a
imagem. Trata-se do espaco de uma tensao irresoluta que alude a Arte Conceitual,
que atinge maxima voltagem em suas instala¢des de bolso. Contudo, apesar de seus
trabalhos serem atravessados por um devir conceitual, Claudio Paiva parece
intimamente movido por um universo ladico, em que a criagdo parece surgir por
centelhas, em momentos de distracdo, através do riso. Esta dimensdo pode ser
notada especialmente em seus ultimos desenhos, feitos com giz de cera sobre lixa,

onde também se somam desenho e palavra.

A série visibiliza um grande esforgo do artista: a producdo de um léxico de formas,
permutadas exaustivamente, em desenhos que lembram o Construtivismo de

Rubem Valentim. Com este artista, Claudio Paiva compartilha uma certa
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independéncia, uma autonomia que torna dificil limita-lo no ambito de uma
tradicdo artistica. A desenvoltura de Paiva em transitar por entre as diversas
tendéncias artisticas na segunda metade do século XX - dos quais citamos o Pop, a
Arte Conceitual e o Construtivismo - talvez tenha dificultado sua absor¢ao pelos

circuitos das galerias e pela propria histéria de arte.

Entretanto, olhar para o trabalho camalednico de Claudio Paiva exige justamente
um desprendimento destas categorizacdes estanques, que ele exaure desde seu
amago. E preciso que deixemos o exercicio de transbordamento que o artista aplica
as suas superficies graficas se imiscuir na inclinagdo historiografica de delimitar as
produgdes artisticas no ambito de determinadas tendéncias temporalmente
definidas. Sua producao permite que vislumbremos justamente uma superficie em
que todos estes movimentos artisticos estdo em contato, se atritando, tamanha a

inflexao epistemoldgica detonada por sua poética.

Claudio Paiva - Tempoacteca - Guache sobre papel
Dimensoes: 69x102 cm

Fonte: Galeria Arthur Fidalgo

Autoria: s.d
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Claudio Paiva - s.d. - s.d.

Dimensdes: s.d.

Fonte: Divulgacdo Museu de Arte do Rio
Autoria: Thales Leite

Claudio Paiva - O Alimento de Ala (instalagido de bolso) - Copos de vidro com agua e pao
Dimensdes: 50x50x60 cm

Fonte: Galeria Arthur Fidalgo

Autoria: s.d.
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Claudio Paiva - Sem titulo - Lapis de cor sobre papel
Dimensdes: 31x44 cm

Fonte: Galeria Arthur Fidalgo

Autoria: s.d
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