O SENTIDO DA BATALHA:
AVAHY, DE PEDRO AMERICO'

Resumo

O quadro 4 batalha de Avai, de Pedro
Americo, mostra grandes afinidades com a
pintura do género batalhas, tal como foi
concebido no século XVII e prolongado no
século XVIII. Essa associagio, até o presente
momento ndo assinalada, conduz a uma
releitura do quadro, assistida pelo texto de
Saxl, Battle without a Hero, e demonstra, em
Pedro Américo, uma concepgdo na qual a
batalha é ultrapassada pela guerra, e o
heroismo individual se atenua diante da
loucura coletiva dos homens.
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Abstract
The painting A batalha de Avai, by Pedro
Americo, has great affinities with paintings

from the battles genre, as it was conceived in

the 17% century and extended in the 18"
century. This association, which had not been
perceived until the present moment, leads to
a new reading of the painting, assisted by the
text Battle without a Hero, by Sahl, and
shows, in Pedro Americo, a conception where
the battle is surpassed by war, and where
individual heroism is attenuated by men's
collective madness.
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A Guerra do Paraguai trouxe conseqiiéncias para as artes do Brasil. Ela ativou o géne-
ro da pintura de batalhas, revigorando-o pela atualidade. Victor Meirelles e Pedro Ameri-
co foram os dois pintores brasileiros mais altos — entre outros de alcance menor — a reto-
mar cpisodios desses combates, ndo apenas reconstituindo-lhes as cenas, o que ¢ regra
inicial ¢ de base do género, mas indo além e conferindo-lhes a dimensdo de uma epopéia
que fortaleeesse a historia recente do pais. Com essas imagens, o Brasil afirmava sua pre-
eminéncia na América Latina. Com clas, também, anunciava o peso, cada vez mais forte,
das Forgas Armadas como componentes essenciais no jogo do poder. Elas entram numa
cocréncia politica que conduziria, em 1889, a Republica dos Marcchais.

Isso significou um reforgo de energia para os pintores: as batalhas ndo cram apenas
uma ressurreigdo do passado, a ilustragdo de um episddio distante no tempo. Elas rece-
biam suas forgas de ocorréncias atuais; retomavam cpisddios cfervescentes nas meméorias,
celebravam herois falecidos ha pouco ou ainda vivos. Nutriam-se de uma verdade que
vinha do contemporanco. Basta lembrar que Pedro Americo pintaria sua Batalha de Cam-
po-Grande em 1871, quando o episddio ocorrera em 1869. Guardadas as devidas propor-
¢oes, desde o periodo napolednico, esse género, dentro da histéria da pintura do Ocidente,
nao cntrava em sintonia tdo forte com o presente. Em outros paises, cle diminuira scus
vigores, reduzindo-sc a convengdes mais ou menos limitadas ¢ frias, mesmo que scja pos-
sivel descobrir, nelas, qualidades pictoricas.?

Nio ¢ preciso insistir no esvaziamento da grande pintura herdica ¢ oficial durantc o
correr século XIX. Manct denunciara seu carater constituido por convengdes ocas, des-
montando a Historia dos grandes feitos com seu L éxecution de Maximilien, de 1867, no
qual o episodio, dramatico ¢ recente, vé-se destituido de qualquer significagdo positiva ou
grandiosa.

A perspectiva ¢ clara. Maximilien, pclo scu carater original de pintura histérica, mas
vazia de significagdes, exaspera a questdo da auséncia de sentido. Uma maga ¢ quasc uma
csfera, quase forma pura, indiferente, silenciosa; mas um fuzilamento pressupoe dramas ¢
hero6is. Eliminar dele o pathos em beneficio de uma neutralidade visual € ndo apenas rejet-
tar a narragdo, ¢ excluir da Histéria scu sentido episoddico: o acontecimento excepcional
deixou de sé-lo, para se nivelar ao corriqueiro. E ainda constatar — como Hegel, de outro
modo ¢ em outro lugar - a impossibilidade do herdéi moderno.

Ja que o heroi tornou-se, de fato, impossivel, sua imagem € um simulacro. Disso deri-
va o principio da “‘subserviéncia ridicula” — para empregar uma expressdo de Georges
Bataille — nesses quadros que inventam e fabricam falsos grandes feitos. O pintor ndo
participa mais de um movimento ideologico grande e enérgico: ele fabrica uma exteriori-

dade cuja alma se perdeu.
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Hoje, por uma reviravolta do gosto, aqueles grandes quadros tornaram a ser admird-
veis, porque nds os tomamos como ficgdo. Ficgdo fabricante da Historia, fiis a um imagi-
nario, infiéis a uma interpretagdo verossimil, ndo dos acontecimentos — sabe-se a obsessdo
minuciosa desses artistas em reproduzir com fidelidade cada galdo de farda —, nem sequer,
apenas, do sentido que se da a eles. A inverossimilhanga nasce por eles ndo possuirem
mais sentido. E ai que a tela de Manet surge como suprema dentncia.

Quadros dc¢ batalha foram sempre fic¢do construtora de Historia. Mas perderam, com
amodernidade, seus poderes de convicgao, porque as forgas dindmicas do heroismo csva-
Zlaram-se em jogos gucrreiros ¢ sangrentos, que se revelavam mais ¢ mais aberrantes. Da
Cartuxa de Parma a Guerra e Paz, a literatura expds, no século passado, as batalhas
militarcs como excrescéneia absurda. O mundo burgués ndo ¢ herdico; ele pode, eventual-
mente, servir-se do heroismo, mas ndo acredita nele. O descompasso encontra-se aqui. Por
mais belas que scjam as batalhas que recobrem as paredes do Museu Louis-Philippe, de
Versalhes, clas resultam como tentativas vas de fabricar Historia herodica.

A primeira vista, ¢ mais descuidada, seria possivel inserir 4 batalha do Avahy, de
Pedro Américo, no conjunto residual da grande pintura celebrante, no século XIX: uma
batalha a mais, dentre as inimeras que a arte daguele tempo criou. Talvez, apenas, ela se
destacasse, situando-se entre as melhores, enfrentando a confrontagdo com a dos mais
ilustres mestres internacionais da época — o que ndo seria pouco.

H4 um porém. Avahy scria “a mais” dentro do panorama da pintura européia, que
possuia uma grande multiplicidade de especialistas no tema militar, pertencentes a uma
tradi¢do artistica abundante ¢ assentada. Como, no Brasil, a produgdo pictural era modesta
¢ minguada, a grande tela representou um marco cssencial, uma obra de excegdo. Pedro
Américo, ¢ como ele, Victor Meirelles, tinha a consciéneia do papel que sua arte significa-
va para o pais: ndo eram obras “a mais”, num conjunto opulento, eram obras dc imenso
destaque c definitivas, dentro das artes brasileiras.

Isso ja confere a Avahy scu carater distintivo: ela sobressai no estreito cendrio cultural
brasileiro do tempo. O investimento pessoal do pintor, as expectativas ¢ as respostas cole-
tivas que envolvem quadros como esse, o csforgo que significa, para um pais como o
Brasil, produzir artistas ¢ obras dessas proporgdes, ocorrem dentro de uma escala ultrapas-
sando, em muito, a fatura corriqueira de um quadro oficial na Europa.

Dessa perspectiva, Avahy, como Guararapes, de Victor Meirelles, tém, por suas in-
tengdes ¢ scus destinos, um lugar fora do comum dentro da pintura brasileira. Sdo obras
imensas, sdo obras afirmando a construgdo da histéria do pais, sdo obras de scus dois
maiores pintores. As dimensdes das duas tclas, que se situam por volta de 60 metros qua-
drados, revelam-se cxcessivas: raros os quadros da pintura internacional que atingem uma
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tal superficie. Isto ja indica a vontade de afirmagdo grandiosa: “maior do mundo”, para
empregar o borddo irdnico que Mario de Andrade langava quando queria fustigar uma
certa ingenuidade grandilogiiente que cle detectava na cultura brasileira. O tamanho, no
caso das telas — e por muitas razdces, como veremos —, ndo é secundario. Por ora, assinale-
mos este aspecto: um quadro desmedido impde-se pela exceedo, pela evidente proeza que
significa realiza-lo ¢ pclo impacto que, por si s6, a grandcza, contada em muitos metros,
significa para um piliblico que descja deslumbrar-se.

No caso de Avahy, as dimensdes aliam-se ao carater propriamente épico. Ndo no sen-
tido genérico do termo, mas em sua significagdo mais profunda. Essc ¢ um ponto funda-
mental para compreendé-la: a batalha foi atropelada pela guerra. Avahy, embora tenha sido
feita nos conformes da minticia fidedigna que o género exigia, denuncia o projcto de fugir
da circunstincia para atingir o fundo furioso da loucura guerrcira.

Para compreender A batalha de Avahy ¢ preciso afastar a concepgdo de um quadro
corriqueiro, apenas acrescentado as formas de celebragio visual ainda presentes no século
XIX, e assumir aquela de uma obra que, mesmo situada num processo terminal do género,
nutre-se de novas forgas. Pedro Américo tinha uma percepgdo elevada de seu proprio
destino como artista. Doutor em Filosofia, escritor de romances, debatedor religioso, esta
claro que ele se tomava por une forte téte. Avahy demonstra as claras razdcs do artista:
consciéncia que ele possui de scu papel crucial dentro das artes brasileiras; consciéncia de
seus vinculos com uma Historia imediata, na qual o pintor se concebe como um historiador
visual; escolha de dimensdes gigantescas, solicitando o investimento excepcional; exigén-
cia, enunciada pelo artista, de uma arte nutrida por idéias. Por todas essas razoes, trata-se
de uma obra de modo algum concebida como um produto rotineiro. Horace Vernet descre-
via-se, a si proprio ¢ a sua arte, como uma torneirinha despejando 4gua comum ¢ abundan-
te,’ uma definigdo que Pedro Americo jamais poderia assumir.

Avahy se quer, evidentemente, mais do que 1lustragdo de uma batalha. A tela encarna
a guerra, os homens desvairados na luta. Ela o faz por um carater paroxistico. Ao invés de
esvaziar, a obra satura a grande superficie de excessos furiosos, dos quais participa toda a
natureza, num imenso redemoinho, cujo vortice € uma estreita abertura para o horizonte.
De uma maneira surprecndente, o fluxo desmedido termina por neutralizar o heréi. Na
peleja violenta, tudo se mistura, tudo € arrebatado pela mesma correnteza. Nada da grande
tradi¢do presente no século XIX, quando os quadros guerreiros se organizam para subli-
nhar os feitos dos protagonistas.

O poeta Manucl Bandeira, numa admiravel cronica, publicada em Flauta de papel,’
comenta o quadro. Uma observagao que sc refere ao heroismo ou, antes, a sua auséncia, é
esta: “Caxias, tdo espectador, tdo contemplativamente turistico”. De fato, calmo, ao lado
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do Capitdo de Mar-c-Guerra Luiz Pereira da Cunha, que observa a batalha de modo cons-
ciencioso por bindcuios, apontando algo para o Bardo da Penha, que se soergue ¢ se incli-
na trangiiilamente de sua scla, Caxias ndo parcce um comandante, nada tem da fuga vi-
brante que 0 mesmo pintor conferiria mais tarde a Pedro I proclamando a Independéncia
do Brasil.® Faz parte de um grupo trangiitlo, sereno, o unico a ndo ser tocado pela sanha
desencadeada. “Contemplativamente turisticos”, como obscrvou, de modo perfeito, o
pocta.

Diante do imenso tumulto, cles, os supremos “her6is”, encontram-se esvaziados de
heroismo. A dificuldade em conceber a verossimilhanga herdica nos tempos modernos foi
certamente sentida por Pedre Americo. Ao tratar os chefes, cle banaliza atitudes e postu-
ras. No meio do imenso furacdo, s6 eles parecem ilesos.

Esta claro, porém, que ndo temos aqui aquela “insensibilidade de anestesia”, expres-
sdo que Bataille empregou para o Maximilien, de Manet. Existe, mais trangiiilamente, uma
banalizagdo. Porém, se esses herois se furtam a exaltag@o, o mesmo ndo ocorre com o resto
do quadro, que instaura uma totalidade furiosa, levando tudo de roldao.

Basta constatar. A composic¢io se dispde como um formidavel torvelinho, no qual a
multiddo, em terra, une-se a fumarada do céu para formar um oval que toma toda a tela,
deixando um centro luminoso como vortice, em que se descortina o horizonte: € o olho do
furacdo. Nao ha plano continuo nos grupos guerreiros, em que a perspectiva possa pene-
trar em cocréncia. Trata-se de uma espécie de colagem, ndo muito atenta a verossimilhan-
¢a espacial, reunindo as ag¢oes diversas. Dessa forma, ¢ legitimo, por exemplo, perguntar
como, ou de onde, emerge o conjunto dos paraguaios suplicantes diante de Caxias, de que
maneira tal grupo se articula com o resto. Da mesma forma, a direita, ¢ impossivel estabe-
lecer uma coeréneia entre os bandos diversos que formam a multiddo: n6s reconhecemos
unidades diferenciadas pela cor dos uniformes, mas ¢ evidente que a topografia ndo contou
para Pedro Americo. O terreno ¢ os homens plasmaram-se segundo outro principio: o do
tfluxo dindmico, que gira sobre si mesmo, em elipse.

Ndo ha mais o episddio: hd o pesadelo de um cataclismo universal, uma vibragdo
violentissima, tomando os combatentes. E impossivel deixar de perceber no quadro um
romantismo quc se sintoniza fortemente com as forgas barrocas, como havia feito Nazareth,
de Gros, mais de setenta anos antes. A topografia é mandada as favas: o pintor dispde no
fundo uma vibrante cortina de fogo e fumaga que suprime toda referéncia espacial, que
reforga a energia do combate centrando-a em si mesma. O movimento giratorio cria uma
especie de fosso visual, brilhando com reflexos e luzes, com tensdes cromaticas, mandan-
do para suas bordas os grupos que avangam por tras ou desmoronam pela frente. A tradi-

¢do neocldassica, de origem cscultorica, inspirada nos relevos ¢ tantas vezes retomada no
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século XIX, ¢ abolida. A batalha sc torna magistralmente pictural, rompe as ordenagdes
previstas, criando seu proprio moto interno. Ela se embebe da furia romantica para se
alimentar das anteriores vitalidades barrocas.

Esta palavra — barroco — ndo ¢ aqui empregada num scntido genérico. Ela remete a
modos visuais ¢ a um espirito, especificos ao s¢culo XVII. No caso de Avahy. a referéncia
¢ direta, baseada numa escolha precisa e numa relcitura sem equivalente nos dias de Pedro
Americo.

Ja assinalamos, a respeito de Avahy, a passagem da batalha a uma concepgdo geral de
gucrra. O episddio desaparcce em beneficio de um extraordindrio redemoinho humano.
Isto implica num corolario: o nome, a situagdo, a identidade da batalha, deslocaram-se
para um plano muito secunddrio ¢, naquilo que realmente contava para o artista, sdo supcr-
fluos, esvairam-se como um pretexto submergido por verdadeiras ¢ imensas razdes. Nao ¢
cm torno de algum chefe herdico que a batalha gravita: ela segue suas proprias leis, um
caos organizado que se basta a st mesmo.

I quadri rappresentanti battaglie su per git si rassomigliano tutti. Il quadro del Sig. Comni.
D. Pedro Americo, avente per soggetto la Battaglia d ' Avahy, una delle tante cui diede luogo
la sanguinosa guerra del 1868 fia il Brasile ed il Paraguay; si allontana invece del comune.
Sia la specialita dei combattenti, sia che I'animo flero, ardente, audace del popolo America-
no dia alla lotta un carattere pin spaventoso, é un fatto che chi guarda il quadro del Comm.
Americo si trattiene lungamente a considerarlo, trovandosi dinanzi ad un complesso diverso

da quello che in simili soggetti a finora veduto.

Assim comega o artigo de apresentagdo do novo quadro, executado em Florenga por
Pedro Americo, publicado em Firenze Artistica, assinado por A. Cercovi.® A obra, diz a
andlise, distingue-se das outras, que tratam do mesmo tema da batalha, pelo scu carater de
furor spaventoso. O critico atribui essa forga ao dnimo presente nos povos americanos.
Mais intcressante ¢ a afirmagdo da singularidade: pela descrigdo tragada no correr do arti-
go, compreende-se que Americo dilatou os termos de um cpisodio.

Existc aqui uma falsa contradi¢do. Ampliando os termos do episddio. Americo deixa
a especificidade de uma tnica batalha — ele generaliza ¢ neutraliza seu cardter pontual. Ao
invés de representar tal ou qual comandante ferido, ou vitorioso, montado ou derrubado,
ele representa um mundo em furia, uma catastrofc humana e universal. O que o distingue,
portanto, nfio sdo os termos caracteristicos de um episoédio em relagdo a outro, numa indi-
ferenga formal que os faz assemelharem-sc todos. Sua distingdo surge de uma imensa

generalidade.
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A pintura de batalhas parte, por principio, da cclebragdo de um feito heroico e ilustre,
exaitando comandantes, descrevendo confrontos, exéreitos ¢ os lugares onde ocorre. Ela
tem, portanto, caracterizagOes precisas identificando cada quadro, como ocorre com 0s
retratos. que devem trazer as particularidades fisicas, os tragos, do retratado.

No cntanto, a pintura de batalhas tem clementos constitutivos comuns. Leonardo ja
fizera um balango, em scu tempo, listando tudo aquilo que deveria figurar num quadro
gucrreiro, aconsclhando a mancira de exccutar-fundir, na atmosfera, fumaga, polvora,
pocira; transpor, na tcla, os tragos da firia devastadora, em ligdes que valem para toda e
qualquer batalha. Leonardo descreve situagdes, personagens, cavalos; insiste na atmosfera
saturada, na terra lamacenta avermelhada pelo sangue. Ele sugere um turbilhdo: em ne-
nhum momento aconsclha uma reconstitui¢do buscando qualquer fidelidade topografica,
ou cpisodica. Determina, de modo claro, a batalha como um género. Isso significa que,
scja qual for o especifico episodio representado, existem, por tras dele, constantes sempre
presentes. O episddio passa, portanto, a ser acidental e secundario. Na visdo de Leonardo,
prefigura-se o que ocorreria no século XVII, quando surge uma pintura de batalhas anoni-
mas, de batalhas sem historia e sem nomes. Batalhas, ¢ basta.

Saxl publicou, primciro em alemio, ¢ depois numa versdo revisada e definitiva, cm
inglés, um texto classico situando alguns aspectos da questdo. Trata-se de “The battle
scene without a hero. Aniello Falcone and his patrons™.

O autor demonstra, ali, a perda do sentido da histéria ¢ do herdi nomeado, na pintura
napolitana que ocorre por volta da metade do século XVIIL. Centra-se, sobretudo, na obra
de Anicllo Falcone, descobrindo nela o desaparecimento de referéncias especificas, e a
multiplicagdo de batalhas pintadas apenas pelo prazer que resulta a contemplagio de uma
peleja.

Saxlinsiste no ““distanctamento™ — para empregarmos uma cxpressio brechtiana — que
Falconc introduz nos seus quadros, “estriando™ o combate, ao dispor, no primeiro plano,
alguns personagens indiferentes, ¢ ao fazer, no fundo, a refrega amiudar-se e, sobretudo,
eliminando qualquer lugar para o heréi.

O “esfriamento” a que se refere Sax] trarta uma “estetiza¢do” — no sentido mais banal
que a palavra adquiriu hoje — da furia guerrcira. Veremos que cle serd rapidamente substi-
tuido por uma veeméncia vibrante, na produgio seqiiente de outros pintores. O que impor-
ta, agora, ¢ a constatagdo da mise-en-scéne de “uma tragédia sem protagonistas”, do heroi
ausente, que perdeu seu lugar nessas cenas. Isto ¢, Falcone inaugura a pintura de batalha
como género.

Ao fazc-lo, Falcone a conduz para fora da Histdria, num campo compartilhado pela
naturcza morta, pela paisagem, pela veduta, pela marinha, pela pintura de camponeses. Ele
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a destina a colecionadores, ndo a celebragio dulica dos paldcios reais. Ele diminui scu
formato, conduzindo-a a uma fung¢do muito diversa: compra-sc uma cena de batalha para
um saldo, como se pode comprar a vista de um porto ou a imagem de uma cesta com
ameixas. O pintor passa a produzir batalhas em profusdo: Saxl assinala ndo menos de
cincoenta, destinadas ao mecenas D. Ferrante Spinelli.’

O século XVII, que conheceu a afirmagdo autdnoma da natureza morta ¢ da paisagem,
géneros de grande sucesso, conheceria também a populariza¢do das batalhas. Muitas ve-
zes o paisagista — como € o caso de Salvator Rosa — € também batalhista: ndo ¢ dificil
perceber a afinidade entre os dois temas. Da mesma maneira que quando o pintor oferecia
ao olhar um sitio piteresco ¢ esse sitio permanecia sem referéncia especifica — quer dizer,
ndo era a reprodugdo de um tal lugar preciso —, também a batalha generalizava-se, indife-
rente a qualquer identificagdo exata. Ela destinava-se a ornar uma parede, trazendo a bele-
za animada dos combates. Apcnas, se a natureza morta ¢ a paisagem permanccessem,
renovando-se até os nossos dias, as cenas de batalhas teriam vida mais curta.

Foi Borgognone quem estabeleceu os focos constitutivos desse género, que sc perpe-
tuariam até um Parroccl. Em relacdo a Falcone, ele inocula nova vitalidade as cenas. Esta-
belece também recorréncias visuais, por cxemplo: grande bandeira obliqua em primeiro
plano; cavaleiro que avanga para o fundo, oferccendo, em escorgo, a anca da montaria;
cavaleiro que estira o brago para disparar um tiro de pistola; sabre recurvado que se alga
para desfechar o golpe. Esses ntcleos repetem-se de quadro em quadro, tornando-se ins-
trumentos de construgdo ¢ da propria identidade do género. Eles ndo se encontram presen-
tes na tradi¢do das batalhas do século XIX, particularmente as francesas, para as quais a
critica brasileira sempre remeteu a Batalha de Avahy. Nada, de Gros a Philippoteaux, de
Gérard a Vernet, revela a lembranga dos antigos batalhistas. No quadro de Américo, ao
contrario, nada lembra as composigdes compassadas, as ccnas com personagens que sc
destacam como num baixo-relevo, tdo presentes na tradigdo francesa dos oitocentos — com
a excecdo experimental ¢ isolada de Nazareth. Nada, também, das batalhas “topografi-
cas”, como as de Coignet, Lejeune ou, com mais arrcbatamento, as de Decamps. Mas
aqueles nucleos fixados por Courtois estio todos em Avahy. Encontra-se também, na tela
brasileira, o efeito de composigdo espacial descrito perfeitamente por Marco Chiarini:

e particolarmente evidente la capacita del Borgognone nell organizzare la scena secondo
una veduta di grande profondita, quasi a “‘volo d’'uccello”, dando in questo caso un esempio
eccezionale di sapienza scenografica nel concepirla come un cerchio che si snoda attorno al
campo di battaglia con movimento concentrico.®

Nuvens, fumaga, multid3es, céu e terra: tudo se unc em giro concéntrico.
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Para um pintor dc batalhas do século XIX, o Borgognonc ¢ a tradigdo “batalhista” ndo
sdo as referéncias que se cspera. Americo ndo desconhece a pintura de seu século ¢, por
certo, é possivel descobrir em Avahy lembrangas de Gros, Géricault ou Gérard, entre ou-
tros, rctomadas em certos detalhes, participantes, por sinal, de lugares-comuns que percor-
riam os quadros gucrreiros do tempo. Da mesma forma, ¢ possivel buscar afinidades entre
a tcla de Pedro Americo ¢ os pintores do Risorgimento, sobretudo os florentinos, quc cle
nio podia ignorar. Na grande tela brasileira cssas lembrangas encontram-se, porém, todas
integradas nos principios primordiais, ¢ para cla fundadores, que Americo vai buscar no
s¢eulo XVII, e que se configuram como ndo habituais nesses anos de 1870.

Haé outro ponto. Uma coisa ¢ inspirar-sc no Borgognone para realizar uma tela de um
metro por um metro ¢ meio. Bem outra é servir-se dele para recobrir sessenta metros
quadrados de tecido. Pedro Americo possuia uma agilidade fulminante no pincel, um far
presto que ndo negava, cm nada, a virtuosidade barroca. Esta claro, porém, que o alcance
do brago, dominando, num gesto, a superficic, ¢ fazendo revolverem-se as elipses cm telas
pequenas, teve que se dilatar ao extremo e, apesar disso, guardar a pulsdo dindmica inicial.
Essa concepgio ousada associou as partes diversas num anico fluxo cocrente. Ela destruiu
a batalha herdica. E possivel retomar, para Pedro Americo, a superagdo, atribuida por
Chiarini ao Borgognone, da batalha herodica, em beneficio de uma vibragdo emanada dirc-
tamente da refrega.

“Sente-se uma espécic de vertigem ao langar a vista sobre aquele turbithonar medo-
nho que sc revolve ¢ desenrola quase ao alcance da mio; sente-se o sangue borbulhar a
medida que com os olhos percorremos os homéricos episodios”, cscreveu, em 1877, o
Bardo de Teffé, participante da batalha, a Pedro Americo, sobre sua obra.’ O missivista
ndo faz uma descrigio, antes parcce cvocar um pesadelo que se encontra no fundo da
memoria. Ele sintoniza-se com os fluxos caoticos, dilatados a partir da firia artistica.

O pintor, que retomou Vvarias vezes o auto-retrato — tendo enviado duas versdcs para a
galeria dos artistas ilustres, nos Uffizzi —, pinta-se no centro do redemoinho, como partici-
pante da infantaria. E o iinico cuja baioneta, retorcida, vem tingida de sangue. O quepe traz
o numero 33 — sua idade ao exccutar o quadro, mas também, estd claro, a idade da morte de
Cristo. Os olbos se dilatam, num esgar demente. Dessc rosto irradia-se a loucura dos ho-
mens, dele expande-sc a violéncia. A composigdo intcira parte desse fulcro que oferece a
passagem para além da descrigdo, da convengdo, da encomenda. O pintor assina o quadro
com scu rosto, assimilando-o0 a0 de um soldado raso, no ao de um general. Nos efeitos
simbolicos ¢ romdnticos, no gigantismo da escala, a inspiragdo da batalha pitoresca do
s¢culo XVII transfigura-sc em flria sanguindria, mas guarda a auséncia do heroi.

Artigo recebido em nov/01 e aprovado para publicagdo,
pelo Conselho Editorial, em dez/01.
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Jacques Courtois, dito “il Borgognone™. Cena de batalha. Galeria da Academia Nacional de Sdo Lucas, Roma
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Jacques Courtois, dito “‘il Borgognone”. Cena de batalha. Galeria de Pintura, Vaticano, 6leo sobre tela, 79 x 122 cm
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Pedro Americo. Batalha de Avahy. detalhe (bandeiras)
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Pedro Americo. Batalha de Avahy — detalhe (auto-retrato)
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Notas

' Pedro Americo (de Figueiredo e Mello), pintor brasileiro (1843-1905). Nascido em Areias, pequena cidade do
Nordeste brasileiro, revela, desde cedo, uma grande habilidade para o desenho e a pintura. Aos 19 anos é
contratado como desenhista por uma missdo cientifica francesa que percorre a regiao. Muda-se para o Rio de
Janeiro, ingressando na Academia Imperial de Belas-Artes; em 1859, segue como bolsista para Paris, onde
estuda com Coignet, Flandrin e, sobretudo, Horace Vernet. Freqiienta cursos de Filosofia na Sorbonne: obtém
mesmo o titulo de Doutor em Filosofia, com uma tese defendida na Universidade de Bruxelas. Pedro Américo
havia viajado pela Itdlia, mantendo bons contactos em Florenga. Ao receber a encomenda para a Batalha de
Avahy, instala-se em Florenga, para realizd-la. A partir dai, viverd alternadamente no Brasil e em Florenga, onde
morre. Escreveu vérios romances, foi membro do Congresso Constituinte Republicano em 1890).

Pedro Americo iniciou os estudos para A Batalha de Avahy em 1872. A tela comegou a ser pintada em 1874, em
Florenga, na sala da Biblioteca do ex-convento da Annunziata, cedida pela municipalidade, e terminada em
1877. Foi exposta no Rio de Janeiro em 1879, ao lado de A hatalha de Guararapes, de Victor Meirelles, tela de
dimensoes equivalentes as de Avahy.

> H4 aqui a exceg¢dio italiana, com os pintores do Risorgimento, um momento no qual luta armada e produgio
artfstica vinham complexamente entrelacadas. A diferenca, no caso brasileiro, é o carater oficial — como nos
tempos de Napoledo — de uma pintura exigida pelo poder sobre um tema que lhe interessa. Ao contrario, Fattori,
Signorini, Induno, Pagliano, Ademollo, d’Azeglio empenharam-se na formacio da unidade italiana como ho-
mens ¢ como artistas. Dai, certamente, o cardter de testemunho que seus quadros apresentam, nos quais a
cronica e o episédio adquirem um cardter essencial. “H pittore di genere — si pensi agli Induno — affronta il
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tema mediandolo con una rappresentazione un po’ intimista, sentimentale; non tale pero da stravolgere il
significato del tema medesimo. il pittore di storia — si pensi ad Ademollo = affronta gli eventi bellici contem-
poranet sentendo la nessecita dell’aderenza al reale”™ (Pittarello, L. “Prefazione™, a Pittori e Soldati del Risor-
wimento, catilogo da exposi¢io em Roma. Niapoles ¢ Palermo. Torino, Fabbri Editori, 1987, p. 6). Ver também,
na mesma obra, o estudo de Maurizio Corgnati. “Largomento ¢ le intenzioni™, no qual é sublinhado ¢ detatha-
do o cardter “jornalistico™ dessas obras, para as quais o autor chega a lembrar, em comparagdo. Robert Capa
(p. 14).

S Apud Proudhen. P 1 Du principe de Uart et de sa destination sociale. Pans, Lacroix, 1875, pp. 153-154.

= Bandeira, M. Poesia completa ¢ prosa. Rio de Janeiro, Jos¢ Aguilar, 1967, pp. 553-555.

“rata-se da obra Proclamacao da Independéncia. de 1887/8 (7760 x 412 ¢m. 6leo sobre tela). Museu Paulista
da Universidade de Sdo Paulo. E uma das mais célebres obras da pintura brasileira, presente, como ilustragio,
nos manuais escolares de histona do Brasil

*Cercovic A La Bataglia d” Avahy quadro ad olio del Comm. D. Pedro Americo™. Firenze Artistica, Periodico
Scicntifico. Letterario. Artistico, Teatrale. 1877, pp. 79-80.

“Saxl. F.The battde seene without a hero. Aniello Falcone and his patrons. Journal of the Warburg and Cour-
rauld Instines, vol. 11 1939-40, reprinted 1965, Que o papel de Falcone, como quer Saxl, configure-se como
maugural ou que a matriz para o nascimento do género tenha sido mais crucialmente o imenso painel pintado
pelo Cavalier d”Arpino para o Paldcio dos Conservadores em Roma — a Baraglia tra Romani ¢ Veienti — como
aponta Zeri em estudo especifico, o fato ¢ que se forma, ao fongo do séeulo XVII um novo géncro: “Tramutan-
dosi in genere. la battaglia ¢ soltanto una battaglia. ¢ la sua funzione si tramuta in pura e semplice potenzi-
alita decorariva™ na frase de Zeri. CfL Zerd, F. “La nascita della ‘Battaglia come genere” ¢ il ruolo del Cavalier
d*Arpino™. In: Consigli Valente, P. (org.). La battaglia nella pittura del XVII e XVIII (col. Le collezioni private
parmense). Parma. Banca Emiliana, 1986.

*Chiarini. M. Bartaglie — Dipinti dal XVI al XIX secolo delle Gallerie fiorentine. Catdlogo da mostra, Floren-
¢a. Centro Dic 1989, p. 73,

“ Apud Rosenberg, L. R. B, Da imagem retorica: a questao da visualidade na pintura de Pedro Américo no
Brasil oitocentista. Tese de doutorado. Sdo Paulo, Universidade de Sdo Paulo, FAU, 1998, p. 68-69.
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