PINTURA HISTORICA: DO MUSEU A SALA DE AULA"

Marcos A. da Silva™

Eu ndo pinto a guerra porque ndo sou do tipo de pintor que, como um
fotégrafo, vai & cata de wm tema. Mas ndo hd divida de que a guerra
existe nos meus quadros,

Pablo Picasso

Essa fala de Picasso ajuda a pensar sobre a infinitude de historicidades presentes
na produgio pictérica, que ultrapassa largamente o nivel tematico explicito de qualquer
obra. Segundo ele, uma experiéncia dolorosa como a guerra, vivida naquela data, pode
aparecer na pintura, mesmo que ndo seja perceptivel tematicamente ou de forma ime-
diata. Cabe ao historiador, a partir dcssa perspectiva, descobrir o manancial de possi-
bilidades reflexivas que a pintura lhc oferece, articulando-o ao seu universo de proble-
maticas.’

E uma reflexdo que também convida o profissional de histéria a levar em conta a
historicidade de toda pintura (seus miltiplos vinculos com um universo de experi€ncias
sociais, incluindo a intervengdo ativa da pintura nesse contexto como experiéncia es-

* O autor agradcce ao Museu Paulista ¢ ao Museu de Arte Contemporanea da USP: ambos facilitaram o
acesso a materiais para a preparagio deste texto, ¢ o primeiro autorizou a reprodugio de imagens de
seu acervo.

** Departamento de Histéria da FFLCH/USP, bolsista de pesquisa do CNPq.

1 Entrevista a Peter Whitney, em 3 de setembro de 1944. Catdlogo da exposigio Picasso — Anos de Guerra
(1937/1945). Sdo Paulo, Masp, 1999.

2 Ao mesmo tempo, naquele fragmento, Picasso tendeu a desvalorizar artisticamente a fotografia, como se
essa linguagem apenas procurasse temas, sem recursos proprios de significagio.
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pecifica), que ndo se confunde necessariamente com a pintura histérica como um género
de produgiio pldstica, sem a excluir, ¢ cvidente.

Nem sempre essa busca historiografica acontece, todavia. Mais habitualmente edu-
cado no trato analitico da palavra ¢ do cdlculo matemdtico, o profissional de histéria,
na pesquisa académica ¢ no trabalho diddtico, tende a privilegiar o documento escrito,
mesmo quando supde que tudo ¢ documento histérico, lugar-comum no debate histo-
riografico do século XX, ao menos a partir da Escola dos Annales®. O apelo historio-
grifico A pintura ¢ a outras formas de expressio visual ocorre predominantemente, na
maior parte das vezes, num universo estritamente tematico (pintura sobre determinado
assunto) ou de género historiogrdfico (Historia da Arte), confundindo-as em muitas
ocasides com um significado de mera ilustragdo de um assunto tratado a partir de outras
fontes de época ou da bibliografia disponivel. Nesse sentido, ¢ comum a presenga, em
livros diddticos ou obras com pretensdes mais eruditas, de reprodugdes de quadros de
época ou de cxemplos de pintura histérica, usados como evidéncias sobre personagens
ou acontecimentos — as cidades da Renascenga italiana eram assim, a paisagem do Rio
de Janciro em mcados do século XIX ecra assim, o Grito do Ipiranga foi assim, ete.?

A auséncia de efetiva reflexfio do profissional de histdria sobre esses matcriais
costuma ser agravada pelo descuido em relagdo as condigdes de visibilidade dos mesmos
em muitas publicagdes, manifesto, por exemplo, em mindsculas dimensdes de fotogra-
fias impressas em diferentes livros de quadros freqiientemente monumentais — perso-
nagens ¢ recursos de visualizagio tendem a desaparecer! — ¢ na habitual climinagio das
cores, perdendo-se razodvel nivel de significagio pictérica. Junto com isso, os critérios
de sclegiio de tais imagens tendem a ser reduzidos 4 amostragem da produgdo contem-

pordnea a um assunto (a pintura holandesa sobre o Pernambuco colonial, a pintura de

3 Dois livros dos fundadores dessa tradigiio historiogrifica tematizam tal universalidade do documento
histérico: Bloch, Marc, Introdugdo a Histéria. Tradugio de Maria Manuel Miguel e Rui Grécio (Lis-
boa, Europa/América, 1965); Febvre, Lucien, Combates pela Historia. Tradugio de Leonor Martinho
Simdes (Lisboa, Presenga, 1977, 2 volumes).

4 Francastel adverte sobre os riscos desse procedimento ao lembrar que muitas paisagens na pintura italiana
da Renascenga eram projetos de edificagdes ¢ niio repetigio de cendrios urbanos preexistentes. Ver
Francastel, Pierre, A Realidade Figurativa. Tradugio de Mary Amazonas Leite de Barros (Sdo Paulo,
Perspectiva, 1973, Estudos — 21). Numa linha de debate diferente, ver também as criticas de Benjamin
a0 pressuposto historicista de apresentar a histéria tal qual s¢ deu: Benjamin, Walter, “Sobre o Conccito
de Historia”, in: Magia e Técnica, Arte e Politica. Tradugio de Sérgio Paulo Rouanct (Sdo Paulo,
Brasiliense, 1985, pp. 222-32, Obras Escolhidas — 1).
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corte no Antigo Regime, a pintura ncocldssica francesa sobre a Revolugdo de 1789 e
scus desdobramentos, ctc.) e sobre determinados acontecimentos (a pintura académica
sobre o inicio da colonizagio do Brasil, a pintura moderna sobre temas como Guerra
Civil Espanhola — a Guernica, de Picasso, os cartazes de Mir6 para a causa republicana
— ou a retomada de temas histéricos académicos por Portinari: primeira missa no Brasil,
chegada de Jodo VI, ctc.).

Tais possibilidades sdo legitimas, mas insuficientes enquanto permanecerem aquém
de uma efetiva reflexiio histérica sobre as visualidades em jogo, que abranja o debate
sobre poélicas pictéricas ¢ as interpretagdes de histdria nelas presentes.

Discutirei mais especificamente a pintura histérica como universo de debate do
profissional de histéria, que abrange questdes como a particularidade dos c6digos visuais
¢ as concepedes de histéria presentes naquele género pictérico peculiar, incluindo os
vinculos entre passado ¢ presente que sua produgiio original e sua rctomada atual en-
scjam. E necessirio reforgar a importancia do tema tanto para a pesquisa académica,
levando em conta a tradicional ccgueira historiogrifica para as fontes visuais, apesar
de esforgos visando 2 sua maior incorporagfio’, quanto para o ensino, que tende a repetir
aqueles limites da academia. A contrapartida dessas dificuldades da produgdo de co-
nhecimento histdrico ¢ a possibilidade de sua superagiio em diferentes espagos de pen-
samento, dos programas de pos-graduagiio ao cotidiano de sala de aula, cfctivando o
didlogo entre pesquisa ¢ ensino.

O trabalho do profissional de historia com a documentagdo de artes visuais enfrenta
algumas dificuldades preliminares.

A primeira delas ¢ o proprio acesso a seus materiais: certamente, tem-sc tornado
mais fdcil o contato com reprodugdes de pinturas, desenhos, gravuras, esculturas ¢ outros
materiais desse campo artistico através da profusio de livros, fasciculos, slides e videos.
Em alguns casos, o apelo a esses recursos ¢ inevitdvel, tendo em vista a cxisténcia de
determinadas obras apenas em muscus ¢ colegdes privadas inacessiveis devido a dis-
tincia ou A proibigio de contato com os mesmos — trabalhos em condigdes inadequadas
para cxibi¢iio publica, idiossincrasias de colecionadores, ctc. Noutros, eles se revelam
absurdos, quando o debate pode ser feito a partir de originais absolutamente préximos

dos interessados — discutir arquitctura colonial morando em cidades que possuem cxem-

S Comentei alguns desses esforgos no artigo: Silva, Marcos A. da, A Construgio do Saber Histérico —
Historiadores ¢ Imagens”, Revista de Histdria, Sio Paulo, USP, 125/26, pp. 117-34, ago. 1991/jul.
1992.
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plos significativos em seus limites ou arte moderna curopéia em lugares dotados dc
muscus com boas cole¢des desse periodo.

A grande vantagem de sc ter acesso aos originais das obras de artes visuais é
garantir o contato com sua escala original, ela mesma muito significativa visualmente,
e com a materialidade do trabalho, suas tintas e outras matérias-primas (telas, papéis,
pedras, metais, ctc.) e as operagdes desenvolvidas pelo artista sobre esses recursos. A
melhor reproducio fotogrifica ou videogrifica dec uma escultura jamais dard conta das
relagdes diretas entre o olhar do espectador ¢ o original, incluindo sua visdo a partir
de diferentes Angulos. O mesmo raciocinio se aplica a pinturas de grande dimensio,
inevitavelmente reduzidas, numa fotografia, a medidas muito inferiores; colagens de
alguns dadaistas, como Kurt Schwitters, feitas a partir de material recolhido no lixo,
perdem muito de scu impacto quando reproduzidas fotograficamente em luxuosos livros,
impressos em papel de excelente qualidade...

O contato com essas obras, todavia, enfrenta maltiplas dificuldades. E importante
lembrar que, no mundo capitalista, as obras de arte sdo objectos preciosos como mer-
cadorias, com alto valor de troca — leildes nessa drea costumam ser noticiados com
certo alarde pela imprensa —, alvos da cobiga de colecionadores/investidores. Uma las-
timdvel conseqiiéncia disso é a subtragio de muitas obras de arte de espagos publicos,
guardadas, muitas vezes, cm cofres, fora da realizagio de sua visibilidade, suposto des-
tino original de sua existéncia. Nas cole¢des particulares, acessiveis apenas a quem scus
proprietdrios permitirem, isso ¢ uma regra habitual. O caso recente de um colecionador
japonés, proprictdrio de um quadro de Van Gogh que lhe custou dezenas de milhdes
de ddlares, ¢ ilustrativo dessa situagio: cle deixou registrado em testamento que descjava
scr cremado junto com o quadro — a empresa a que cle cra ligado ndo informou sc scu
desejo fora cumprido. O valor de troca das obras de artes visuais tem significado,
portanto, o scqiicstro do visivel®.

Diante dessa situag@o, os muscus possucm a grande vantagem de serem instituigdes
publicas, apesar de enfrentarem dificuldades e deficiéncias para manutengdo, amplia¢do
e mesmo exposi¢do de scus acervos, tendo em vista caréncias de recursos. Em Sdo
Paulo, uma das cidades brasileiras com maior nimero de bons muscus de artes visuais,

instituigdes tao importantes quanto 0 Muscu de Arte de Sio Paulo (Masp) e o Muscu

6  Argan discutiu os riscos que o mercado tem representado para as artes visuais como ameaga de seu fim:
Argan, Giulio Carlo. Arte e Critica de Arte. Tradugiio de Helena Gubernatis. Lisboa, Estampa, 1988.
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de Arte Contemporinea (MAC/USP) sofrem graves problemas em seus prédios — in-
filtracdes, desgaste estrutural — que ameagam SCus FicOs acervos com goteiras e verda-
deiras inundagdes, como ocorreu na subsede do MAC/USP do Ibirapuera em 1998,
embora cla esteja instalada num prédio projetado por Oscar Niemeyer — a sede da
Fundag¢do Bicnal de Sdo Paulo.

Cabe lembrar que os museus de artes visuais, além de sua face mais palpavel -
exposi¢io de um acervo —, também desenvolvem atividades de pesquisa e preservagdo
sobre os materiais que detém, com bibliotecas especializadas e equipes técnicas de
grande importancia para os profissionais de historia.

Resolvido o problema do acesso ao corpus visual, resta pensar sobre cspecificidades
da linguagem com que s trabalha: os artistas pldsticos utilizam recursos expressivos
como a cor, o lrago, a mancha de tinta, os clcitos de luz ¢ sombra, a transparéncia e
a veladura. Avaliar criteriosamente o peso de cada um desses elementos na construgdo
de um determinado conjunto de significagdes ¢ um dos maiores motivos para que s¢
dé preferéncia A apreciagfio de obras originais, como garantia de que o trabalho do autor
ndo sc perca em multiplas diminuigdes de scus clementos — dimensdes, cores, ctc. No
caso da pintura histérica, tais recursos serviram para colocar em evidéncia determinadas
concepgdes de historia e de pintura, salicntando personagens, realgando aderegos € ges-
tos, realgando atos.

E necessério distinguir a historicidade que marca qualquer produgio cm artes vi-
suais da pintura historica como género definido, atuante especialmente entre fins do
século XVIII ¢ comego do século XX. No primeiro caso, toda pintura possui histori-
cidade, uma data, uma rede de articulagdes com outras priticas sociais que lhe foram
contemporineas, uma capacidade de intervir no universo de sensibilidades ¢ valores
préprios aquela socicdade. Mesmo o tema dito histérico (cenas de batalhas, imagens
de governantes, atos considerados de especial importdncia), por si, ndo se confunde
com a pintura histérica como género definido no contexto do periodo indicado.

Um exemplo bem claro da escolha de um tema historico que nao se confunde com
o canon da pintura histérica é oferecido pelo proprio Picasso, através do painel Guer-
nica. O artista construiu o tema a partir de episédio ocorrido durante a Guerra Civil
Espanhola (o bombardeio da aldeia de Guernica pelos avides nazistas, a servigo dos
monarquistas espanhéis), contemporaneo dc sua execugio, amplamente noticiado pela
imprensa que dava apoio aos republicanos. Picasso utilizou uma paleta intencionalmente
grave, cm tons de cinza (grisatha) ¢ azul, realgando o universo sombrio com que tra-
balhava e também evocando a ligagdo representada pelas imagens do periodismo sobre
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o assunto — fotografias em preto ¢ branco. Essa op¢io foi articulada a {ragmentagio da
cena, mesclada & composi¢io que associou clementos diversos, quase como sc fizesse
uma colagem (tal procedimento téenico, todavia, niio foi diretamente empregado), re-
tomada de scu trabalho cubista de mais de duas décadas antes ¢ também didlogo ime-
diato com clementos visuais presentes naquele noticidrio. O resultado dessas operagdes
foi uma visdo altamente critica do assunto, reinventando plasticamente o horror produ-
zido pelo bombardcio.

A pintura histérica propriamente dita, nascida ao redor da Revolugdo Francesa,
apoiou-se em procedimentos distintos. Seu pai-fundador ¢ mais importante representante
nessa etapa inicial, Jacques-Louts David, pintou cpisédios da prépria Revolugio (a mor-
lc de Marat, por cxemplo), cenas da Histéria Antiga como alegorias civicas do universo
revoluciondrio ¢ momentos da saga napolednica. Nesse contexto, a pintura surgia como
ligio civica, ensinando aos contemporincos como se portar, num projeto de educagio
da socicdadc’.

Uma caracteristica muito freqiicnte desse género pictdrico ¢ a exccugiio de obras
em grandes dimensdes, que podiam ser exibidas apenas em amplos espagos — edificios
publicos ou moradias suntuosas de pessoas muito ricas. O Estado, assim, aparccia como
tcma (scu nascimento, seus feitos) ¢ comprador, fator de peso para a definigiio de uma
face oficial para essa pintura (arte das cortes ¢ republicas pés-revoluciondrias), confi-
gurando um campo temdtico do civismo instituidos — herdis nacionais ¢ personagens
conexos, instituicdes ¢ meméria. Isso implicava uma certa carga de estudos histéricos
como parte da formagio de todo artista visual, incluindo o contato com documentagio
de época ¢ bibliografia pertinente aos temas que cle poderia abordar. As sessoes de
pose de modelos para pinturas histéricas englobavam o uso de roupas imitando trajes
de época, associadas a cendrios ¢ adercgos adequados ao tema.

E evidente que tais regras académicas, que ultrapassavam o género pintura historica,
ndo vigoraram sem uma carga de outras potencialidades ¢ tensdes, préoprias a condigio

artistica dessa produgdo, incluindo a irrupgio do descjo®. Entre as regras ¢ suas trans-

7 Um discipulo de David, Debret, veio para o Brasil com a Missdo Artistica de 1815 ¢ desenvolveu larga
produgdo sobre a colénia se transformando em estado nacional. Hi reflexdes sobre os impasses en-
frentados por esse revoluciondrio no mundo escravista ¢ mondrquico que o acolheu no ensaio: Naves,
Rodrigo, “Debret, o Neoclassicismo ¢ a Escravidio”, in: A forma dificil (S3o Paulo, Atica, 1996. pp.
41-129).

8 Esse foi o tema da exposi¢ido “O Desejo na Academia”, apresentada na Pinacoteca do Estado de Sido
Paulo em 1991. O Desejo na Academia, 1847/1916. Sio Paulo, Pinacotcca do Estado, 1991.
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gressoes, a pintura histérica se oferece como um espago privilegiado para o debate
sobre mdltiplas cxperiéncias de historicidade.

No caso brasilciro, ja a partir des [ranceses ¢ dos nacionais que criaram a Real
Academia de Belas Artes, no séeulo XIX, ¢ possivel identificar um temdrio que privi-
legiou atos inaugurais ¢ (cmas confirmadores de uma trajetéria da nagio, do Descobri-
mento ¢ da Colonizag¢io a Independéncia ¢ & Guerra do Paraguai, chegando a temas
inaugurais ou legitimadores da Republica.

Diante disso, a compreensiio da pintura histérica exige que sc leve em conta o
contexto histérico de sua produgiio, incluindo as concepgdes de historicidade com que
trabalhavam os artistas ¢ que também alimentavam o imagindrio social de seus consu-
midores. Um exemplo dessas articulagdes pode ser oferecido pelo Tiradentes Esquar-
tejado, de Pedro Américo, realizado depois da Proclamagiio da Republica (1892/1893),
quando o inconfidente ja era considerado um herdi nacional, cuja morte cra apresentada
como prova da violéncia colonizadora da monarquia portugucsa, um martirio que apro-
ximava o personagem da figura de Cristo. Em contrapartida, o Grito do Ipiranga, rea-
lizado pelo mesmo autor entre 1886 ¢ 1888, reservou para Pedro I o papel de inaugu-
rador do Estado nacional, em perfcita consonfincia com o momento de sua execugdo.

Sc datagio, contexto politico ¢ outras questoes ndo forem levados em conta, a
pintura histérica finda sendo abordada como se ndo englobasse concepgdes de histdria,
limitada 2 imagem da histéria “tal qual ocorreu”, “prova de verdade”, “retrato”, “espe-
ho”... A imagem da pintura histérica, todavia, corresponde a uma interpretagdo da
histéria, fazendo ver a trajetéria de um pais sob determinados angulos, que envolviam,
no caso do Brasil, valores como missdo civilizatoria curopéia, cristianizagiio e formagao
nacional, mesclados a concepgdes sobre personagens, acontecimentos e suportes de in-
formagoces.

As colegdes de pintura histérica costumam cstar reunidas em algumas instituigdcs,
particularmente, muscus de histéria ou de arte académica. Em Sdo Paulo, o principal
acervo dessa drea estd reunido no Muscu Paulista da Universidade de Sio Paulo, um
dos mais completos do pais na drea, junto com o Muscu Nacional de Belas Artes, no
Rio de Janciro. Outro museu paulistano com exemplos significativos de pintura histérica
¢ a Pinacoteca do Estado, dotada de importante colegiio de pintura académica brasileira,
que inclui, dentre outros exemplares dignos de nota, o estudo para A Partida da Mongao,
de Almeida Janior — cuja versio se encontra no Muscu Paulista.

No caso da dltima institui¢io, vale destacar o papel desempenhado pelo historiador

Afonso dc Taunay na constituigio daquele acervo, quer adquirindo pinturas pré-exis-
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tentes, quer encomendando outras e mesmo atuando como orientador histérico dessas
obras. A atuacdo de Taunay junto a alguns artistas, indicando detalhes sobre temas,
trajes, ambicntes, aderecos, tipos humanos, paisagem e outros aspectos da produgio
artistica, associada a formagdo histdrica que esses pintores ja tinham, permite que se
encare aquele gé€nero artistico como uma historiografia em imagens, expressiva das
concepgodes de historia vigentes a época da realizagio de tais pinturas.

Abordarei alguns poucos exemplos da cole¢do do Muscu Paulista, visando salientar
potencialidades do trabalho de conhecimento histérico com esses materiais.

No acervo do Museu Paulista, alguns quadros sdo extremamente conhecidos do
grande publico, como € o caso da tela Independéncia ou Morte, de Pedro Américo,
reproduzida em multiplos suportes ¢ situada no salio nobre do Museu.

Independéncia ou Morte, de Pedro Américo. dleo sobre tela, 4,15 x 7.60 m, 1886/1888

Esse quadro de proporgdes monumentais, feito especialmente para o cdificio que
abrigaria posteriormente o Muscu Paulista, apresenta o ato da proclamagio da Inde-
pendéncia sob o signo da grandiosidade, que tanto o aclive onde a cena se passa como
a luminosidade do ambiente realgam. Pedro de Alcéintara, no centro da cena, ergue sua
espada em suave inclinaglio, que finda realgando a centralidade de sua posicio, con-
vertendo-se numa importante diregdo vertical, prolongada para o inferior do quadro pelo

Dragio da Independéncia que se situa na extremidade do grupo que satida o principe
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e seu gesto. Essa verticalidade tem por correspondente a linha de horizonte que o cimo
do aclive ¢ a paisagem mais distante definem, configurando um cruzamento que {anto
reforga a figura de Pedro como coloca seu ato sob o signo do sagrado, como lugar
visual e lugar simbdlico. Cabe lembrar que toda a ago estd centrada na figura do
principe, para a qual se voltam todos os olhares, definindo o nascimento da nagdo ¢
seu pai’.

Trabalhar com um excrplo como esse da pintura histdrica, intensamente privile-
giado na memdria social, requer considerar o préprio contexto comemorativo da mo-
narquia, quando do projeto inicial do Monumento do Ipiranga, junto com 0s espagos
ocupados por aquele género artistico na construgio da imagem piiblica da monarquia
brasileira de fins do século. Nesses termos, aquela pintura, como qualquer outra pro-
dugdo artistica, contém miltiplos clementos para a compreensio de scu tempo, dos
projetos e valores sociais que a circundavam ¢ que cla alimentava. Ao mesmo tempo,
¢ necessdrio estar atento ao percurso de interpretagiio do tema que 0s recursos de lin-
guagem empregados possibilitaram aflorar. E assim que o movimento dos Dragdes da
Independéncia configura um semicirculo, complementado tanto pelo séquito de Pedro
como pelo tropeiro € seus animais, configurando um todo de onde emerge o principe
de espada em punho. Se ¢ tdo forte o componente militar da cena, isso ndo significa
a exclusio de outros atores, como que legitimando o principe e seus descendentes cm
nome da nagio.

Outro quadro da etapa anterior as encomendas de Taunay, A Partida da Mongdo,
de Almeida Janior, tematiza um momento da histéria de Sio Paulo em sua articulag@o
com a formagio do todo brasileiro — as expedigdes que partiam da capitania e se dirigiam

para as minas de ouro dc Cuiabd.

9 A historiadora lara Lis F. S. Carvalho Souza, comentando o quadro, apontou uma “sobreposigio de
sentidos, o muscu, situado originalinente onde 0 grito ocorrey, IEPELe €sse ato nesse saldo e a grandeza
do ato justifica sua existéncia”. Souza, lara Lis Carvalho. “Pedro I ¢ o Contrato Social”. Didrio
Oficial Estado de Sdo Paulo (Suplemento). Sio Paulo, Imprensa Oficial, 108 (169): 3, 4 set 1998.
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A Partida da Mongéo, de Almeida Jinior, 6leo sobre tela, 1897 (a partir de desenhos de Hércules

Florence)

A cena pintada por Almeida Jinior em sutis matizes de cor ¢ luz apresenta a massa
dos mongociros em partida, confrontada com os que permanccem — na maioria, mulhe-
res, criangas ¢ velhos ~, tendo o espago entre os dois grupos prolongado na perspectiva
oferecida pelas dguas ¢ pelo apagar da paisagem de neblina. O momento da partida foi
marcado pela presenga de um padre, abengoando os viajantes, cuja pluralidade ¢é real¢ada
sob o signo de dores - despedidas, separagdes, tristeza.

O artista caracterizou o tema a partir da tensiio entre grandeza ¢ sofrimento, sali-
entando o grande peso de Sdo Paulo na formagio do territério brasileiro ¢ na formagio
de sua riqueza. Embora situado num campo de significagdes diferente daquele explorado
por Pedro Américo (a fundagiio do Estado nacional — em Sdo Paulo, todavia!), Almeida
Janior participa também dc um universo de caracterizar a importancia histérica do estado
na experiéneia brasileira, pluralizando scus agentes — basta pensar nas diferentes etnias
representadas na cena —, salientando a dimensdio considerdvel da saga paulista na for-

magdo do Brasil.
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Oscar Pereira da Silva, contemporineo da atuagdo de Taunay a frente do Muscu
Paulista, possui muitas obras na colegiio da institui¢do, dentre as quais destacam-se (rés,

que abordam o infcio da colonizag@o.

Nau Capiténia de Cabral, 6lco sobre tela

£ um trabalho muito ligado ao texto da Carta de Pero Vaz Caminha, abordando a
visita de fndios ao navio de Pedro Alvares Cabral ¢ sua reagdo diante de objetos e
bebidas que Thes cram apresentados. Essces personagens (indios, Cabral ¢ scus auxiliarcs
mais diretos) foram situados pelo artista a partir do centro da tela, com o comandante
sentado sob um toldo vermelho — dnica zona mais extensa dessa cor na pintura — ¢
scus convidados sob o sol, pisando num tapete que parte dos pés de Cabral. Vale sa-
licntar o peso dessa cena na defini¢io do universo da coloniza¢fo (a civilidade portu-

sucsa): apesar da reagdio dos indigenas aqucle mundo, cles sdo absoluta minoria no

b=y

espago da nave, cujos trabalhos continuam a s¢ desenvolver durante sua visita. Os

pancjamentos de cortinas ¢ toldos, a visiio de outras caravelas ¢ de barcos menores $i0
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elogiientes dimensdes dessa situagdo de isolamento dos indios em sua prépria terra,

situac@o legitimada pela pintura, todavia.

@

Desembarque de Pedro Alvares Cabral em Porio Seguro, 6leo sobre tela, 1922

O cncontro entre portugucses ¢ indigenas foi caracterizado pelo artista através da
divisdo do quadro em duas zonas bem precisas: o mundo do mar, com barcos e scus
tripulantes, portadores da Cruz de Malta em estandarte e nas proprias velas de scus
navios, ¢ o mundo da terra, zona dos indios, curiosos, encurralados, associados & densa
vegetagdo que os confunde com o universo da natureza. Esse encontro entre civilizagio
cristd e natureza pagd mereccu também do artista a reserva de luzes e zonas brancas ¢
azuis para os que chegavam, tendo por correspondente o tcor mais sombrio de pedras
e floresta que enquadram os indigenas. Se o contato assumiu as cores de uma incvita-
bilidade, o artista adensou essa situagiio com os signos de um destino dotado de certa

sacralidade — as luzes da cruzes triunfario...
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Fundagao de Sao Paudo, 6leo sobre tcla

A ccna foi organizada pelo pintor com um primeiro plano ocupado pelos indigenas,
também presentes nos planos subseqiientes, mas um foco central marcado pelos ofici-
antes da Primecira Missa nos Campos dc Piratininga, paramentados de branco (suas
roupas, junto com as nuvens, sdo as Unicas zonas maiores dessa cor no quadro) e
enquadrados por grandes cruzes de madeira. Essas cruzes se constituiram em importante
tema de composi¢do do quadro, repetindo-se em detalhes das toscas construgdes apre-
sentadas ¢ mesmo com uma delas, a mais central, formando um angulo virtual com o
prolongamento da langa que o indio de costas, sentado, em primeiro plano, segura. O
artista rediz em tmagens a histéria inaugurada pelos portugueses, cabendo aos indigenas
as fungdes de objetos de conversdo e observadores da agio alheia.

Esses poucos exemplos procuram salientar o interesse da observagio histérica sobre
esse género pictérico. Numa primeira abordagem, ele pode aparecer como mero refe-
rencial de interesse sobre a época de sua produgdo — o que, indubitavelmente, é. Além

dessa face, considero importante pensar sobre a pintura histérica como parte de pensa-
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mentos sobre a histéria, cujos limites interpretativos atuam também como convite ao
didlogo com outras problemadticas de conhecimento.

Cabe lembrar que o género pintura histérica, cultivado zelosamente pelo acade-
mismo, tendeu a esmaecer como arca de atragfio para os artistas a partir da modernidade.
Isso sc observa na Europa a partir do Impressionismo ¢ no Brasil, em cscala menor,
desde 0 Modernismo — vale lembrar que importantes nomes do modernismo brasileiro,
como Portinari e, no campo da escultura, Brecheret retomaram alguns de seus temas ¢
preocupagdes. A pintura posterior aos anos 60 do século XX, todavia, tem manifestado
interesse pelo universo historico, sob o signo da parédia, do didlogo com a caricatura,
da citagdio pldstica de rcpresentantes da pintura histérica e da intensa critica, como se
observa nas séries de Glauco Rodrigues (Terra Brasilis) e Jodo Camara Filho.

Essas mudancas na sensibilidade dos produtores de artes visuais ndo diminui a
importincia, como objeto de andlisc para o profissional de histéria, tanto da pintura
histérica académica como da pintura sobre a histéria mais rccente.

Uma dltima observagio: o comentdrio da pintura histérica nio deve negligenciar
a produgio de imagens por profissionais de histéria, scus colaboradores ¢ alunos —
pinturas, descnhos, fotografias, colagens, caricaturas, ctc.. Essas linguagens artisticas
sdo formas dc pensar esteticamente sobre os mais diversos tcmas € o convivio com
seus recursos ¢ importante via de acesso aos procedimentos de linguagem usados por
artistas renomados, objctos do estudo. Além disso, clas colocam mais scus autores cm
contato com as concepgdes de histéria que orientaram ou orientam a produgdo de ima-
gens que tematiza as historicidades, demonstrando no cotidiano da pesquisa ¢ do ensino

a multiplicidade de linguagens que se dedica a pensar sobre as experiéncias sociais.
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