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RESUMO: Desde as primeiras manifestacOes culturais do homem a representacdo da
figura humana é tentativa recorrente. As pinturas rupestres ja tratavam desta questdo, da
busca de uma identidade, de um rosto para aquele ser desconhecido — uma imagem para
o0 préprio homem. Este artigo parte deste comeco para tratar de retratos produzidos por
artistas modernos latino-americanos — pensando o retrato como nog&o operatoria, e por
iIsso mesmo descolado de discursos como o da regionalidade ou o da biografia como

explicacdo da obra, apesar de respeitar o recorte proposto.

PALAVRAS-CHAVE: academicismo, modernismo, teoria e critica de arte, arte

brasileira, arte latino-americana, histéria da arte.

O RECORTE: As imagens de que trata este artigo foram escolhidas dentre milhares de
pinturas modernas latino-americanas, compreendidas no periodo que vai do inicio do
século XX até meados de 1950, variavel, conforme as peculiaridades de cada pais em
relagdo a arte e ao moderno, pesquisadas pelo grupo “Academicismo e modernismo em
Artes Plasticas em Santa Catarina”. O procedimento para o recorte do olhar proposto
aqui procurou uma inquietacdo ndo nova, ao contrario, talvez das mais antigas da
historia da pintura universal: o rosto e sua auséncia quando da representa¢cdo do homem.

Devido a aproximacao entre 0s grupos de pesquisa, um responsavel pelo academicismo
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e modernismo em Santa Catarina e 0 outro pelo mesmo recorte temporal na América
Latina, e pela participacdo do procedimento por ambos 0s grupos — esbogamos a
problematica sobre o arsenal imagético e suas possibilidades de abordagem,
particularmente no que se refere a questdes relacionadas a cronologia e anacronismo,
semelhanca e dessemelhancga, proximidade e distancia, superficie e profundidade —
achamos por bem concentrarmos nas imagens e nos problemas que a sele¢éo feita
acarreta para a Historia da Arte, dentro de todo nosso arsenal imagético, sem nos
concentrarmos na questdo do territério onde foram feitas as imagens, dentro de nosso
amplo espectro de interesse. Por isso, vamos nos deter neste artigo em particular em
artistas latino-americanos, ao invés dos artistas catarinenses. O que nos interessa é a
reflexdo possivel na leitura de imagens e as possibilidades de estudar a historia da arte,
no ambito do grande grupo de pesquisa, do qual participa com alto grau de importancia

0 grupo sobre Academicismo e Modernismo na América Latina.

O PROBLEMA: Pode-se mesmo questionar que pessoas sdo estas, cujos rostos nao se
mostram nos quadros onde pousam retratadas. De que modo o rosto serve ao homem —
que emocBes pedem que o rosto seja retirado da cena; quando é retirado da idéia de
homem? Este artigo procurard relacionar as imagens latino-americanas selecionadas
com questdes universais acerca do rosto e do retrato, pensando-0 como nog¢édo operatoria
mais que como uma forma de representacdo tradicional a servico de discursos que vao
para além da propria questdo humana. Em ultima instancia, o que se pretende neste
artigo é libertar o retrato de sua funcdo tradicional, que visa reconhecer no homem um
rosto ja recheado de significados. Nestas imagens o rosto ndo aparece, mesmo quando
se mostra. Os olhos sdo vazios, vazados, quando existem. No percurso da narrativa
proposta pelas imagens latinas, seguindo o recorte de imagens proposto, sera possivel
perceber o quanto o ato de esconder o rosto com as méos talvez seja mais recheado de
significados para além do proprio homem do que o rosto e os olhos desenhados — que
muitas vezes representam o abismo, na linha de Blanchot e Bataille, dois autores
fundamentais para este raciocinio. Das camadas de Didi-Huberman, o presente artigo
retira sua nog&o de retrato, do retrato como auséncia, falta, como buraco. O problema,
aqui, sdo 0s rostos que ndo se representam, ao contrario, mostram o quanto des-
coincidentes sdo consigo mesmos; o problema é o corpo como bloco, como caixa, como

espaco. O problema, aqui, é a semelhanca — ndo a semelhanca a alguma coisa, positiva,
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mas segundo o raciocinio de Roger Callois, em sua Psicastenia Legendaria —

“simplesmente semelhanga™

A MASCARA: O rosto nfo é um assunto novo, sabe-se das antigas representacdes do
homem pelo homem, quando ainda talvez ndo se soubessem j& determinados pelos
gestos humanos. Neste tempo remoto, em meio a pinturas de animais e cacas feitas em
paredes, aquele homem propunha para si uma imagem — um rosto: um rosto néo
humano, mas daquela caca que confrontavam. O rosto do homem era o passaro; o da
mulher era o corpo, as ancas, 0s seios. Mas que forma teria o olho que refletia tais
absor¢oes?

Ao longo da Historia da Arte, a representacdo que o homem faz de si — e 0 uso
que faz de sua propria imagem em funcdo de um dizer qualquer — sempre foi assunto
recorrente. Talvez haja questdes regionais que diferenciam o uso da figura humana a
servico de uma idéia estruturada e sistematizada, em funcdo de um discurso implicado
com um determinado contexto histdrico, por exemplo. No entanto, parece precipitado
afirmar o uso da figura humana — do rosto — apenas como um veiculo politico partidario
de causas alheias a propria condicdo humana. Nem sempre ele representa alguma coisa
para além do que esconde. Seja na pré-histdria, nas pinturas das cavernas, onde aparece
a figura humana pelas primeiras vezes, seja nas imagens feitas por pintores modernos da
América Latina de diversos paises, em maior ou em menor grau de comprometimento
com questdes exteriores, percebe-se a retirada do rosto quando se pretende acessar 0
méaximo da condi¢do humana: a angustia gerada pela falta — de vida, de olhos, de forca.
Quando o rosto sai da cena é a pergunta. O que aparece quando ele sai. Quando ele é

retirado — e quando deve ser retirado?

¢ Callois, p. 63
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Essa superficie nervosa que se chama rosto. Nas pinturas latino-americanas ele é

representado de diversas formas e recebe varios significados a partir delas. Os primeiros

Figura. 1 — Chile. Alfredo Valenzuela Puelma. 'Meu filho Rafael'. S/ dados

exemplos desta série, numa clave impressionista, 0s rostos sustentam olhos
melancolicos, tristes, como o rosto da crian¢a do chileno Alfredo Valenzuela ( Fig. 1).
De rosto inerte, parado, os olhos da crianca transbordam tristeza, porém uma tristeza
contida, j& um pouco distanciada do momento maximo do encontro com a dor, como
guem apenas narra através do olhar um evento passado. O clima impressionista de Mary
Cassatt e James McNeill Whistler aparece muito forte nesses olhos fundos e distantes.
Também o clima dado pela influéncia das grandes pinturas realistas espanhdis sobre o
olhar de Alfredo Valenzuela.

figura. 2 — Chile. Camilo Mori Serrano. 'Mulher de azul'. S/ dados

Também na outra imagem, na ‘Mulher de Azul’( Fig. 2) , cuja melancolia do corpo fala
no lugar dos olhos, os olhos sdo opacos, buracos. A vaporosidade da carne,
inapreensivel, é reforcada pelo negrume dos olhos que se voltam para quem a olha, a
quem ela se oferece. A mocga de Camilo Mori ndo parece mais que um corpo, um
invélucro capaz ao sexo, cujos olhos vazados ausentam-se da oferta: seu rosto sorri
fraco, seus olhos ameagcam e ndo se mostram, ao contrério de seu busto, que se mostra e
insinua abrir-se para quem quiser. Ha uma espécie de resignacéo débil no sorriso, neste

seio em meio a frutas. Ha a resignacédo da condicdo de um corpo que ndo pertence ao
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rosto — e este remete ao corpo; o sorriso € forcado, aparecido de traz do buraco dos
olhos, das uvas, e das macgds. Um quadro cujo estilo dialoga com o que havia de
vanguarda na Europa do inicio do século. Camilo Mori esteve por duas vezes na
Europa. Da Franga trouxe as primeiras insertivas modernas, quando abandonou o
realismo popular. Entre as estadas nesses lugares todos, era o Chile quem o abrigava e

respondia a suas perguntas.

S&o todos rostos: mostram-se a0 mesmo tempo em que se velam. Ao se velarem, por
contrario, sugerem uma série de possibilidades. As imagens que seguem ( Fig. 3, 4 e 5)

séo de rostos escondidos por maos expressivas.

2 Figura. 3 — México. David Alafaros Siqueiros 'Angustia (mée do artista)' 94x76 cm

Em trés imagens seus pintores trocaram a face pelas méos, pelos ombros. Nesta série,
qguem os representou foram os artistas David Alafaros Siqueiros e o equatoriano
Eduardo Kingman. O mexicano adotou as causas populares e se engajou na luta em
favor da revolugdo com ideais comunistas e do povo mexicano. Chegou a fazer pintura
de cavalete, mas destacou-se pelos murais. Compunha o grupo de muralistas mexicanos,
entre Orozco e Rivera. Eduardo Kingman adota a semelhanca dos muralistas
mexicanos, adota a retorica deles; expressa-se com um desenho grosseiro, fortemente
delineado, a linha rica de expressividade. Constroi as figuras com um realismo rigoroso,
a servico do discurso da carne que é capaz de identificar nos corpos que representa em

seus quadros.

Figura. 4 — Equador. Eduardo Kingman. S/ dados
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Aquilo que estamos habituados a perceber nas feicdes do rosto, no olhar, € passado
neste contexto pela expressdo das maos. Elas escondem os rostos, o acento é transferido
do sensivel da pessoa atraves de seu olhar, interno, privado, para as maos, expostas,
destinadas ao trabalho — estas falam sob o vies do drama humano, da dor ostensiva e do
sofrimento. Sdo imagens, como foi dito, bastante trabalhadas pelos muralistas, que
assumiram a causa do povo e se valeram da arte para construir mensagens em favor da
minimizacao do sofrimento humano — cunho social. Mas percebe-se uma diferenca de

estilo bastante grande no traco de Kingman e de Siqueiros. Kingman parece ultrapassar

Figura. 5 — Equador. Eduardo Kingman. ‘Agobio’. S/ dados

a causa populista, apesar de usar a forma do corpo comumente usada em favor deste
discurso. Especialmente este, retratou 0 cansagco, mesmo gue um cansaco social, quando
abandona o corpo de suas figuras as maos e ao chdo, a descrenca. E como se fossem
seus corpos apenas carne e desilusdo, tristeza. Para ndo cair, ap6iam-se nas juntas do
préprio corpo, apegados a matéria como tabua de salvacdo. As maos sdo apoios da
alma. Os ombros se elevam acima da cabeca. O gesto das figuras, na superficie,
representa a dor humana e faz referéncia as questdes sociais da latino-américa, ao estilo
criado no México, consagrado como latino-americano. No entanto, ressalta-se o0 cansago
representado pelas costas altas, pois € isto que as imagens tratam. O abandono do corpo
a sua propria sorte deixando apenas um bloco de significados formado por carne. Uma
carne segura nos 0ssos, no quanto eles puderem estender-se; o resto € mole, derramado.
Tamanho abandono cria limites finos com o do corpo estendido no chdo — com o corpo

da morte, o corpo do sono.
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Figura. 6 — Equador. Oswaldo Guayasamin. 'O grito I', 1983. Oleo s. tela, 130 x 90

cm

O horror acompanha certos limites, o grito ¢é alto na historia da arte. Guayasamin (fig. 6)
mostra o horror em parte, a boca aberta, o buraco do olho, o rosto metade coberto,
metade grito. Este pintor equatoriano trata do tema em varios de seus quadros. Ele
mostra o rosto do medo, de quem viu 0 medo — o horror apenas pode ser visto pelos
olhos que o viram. Guayasamin retrata o rosto de quem presenciou o inominavel, o
indizivel, que s6 pode ser registrado se registrado deste rosto que o vivenciou. Sua vida
artistica foi tradicional, burguesa, recheada de exposic¢Ges individuais em importantes
museus pelo mundo. Gradua-se como Pintor e Escultor na Escola de Belas Artes de
Quito; pensar que tal mistura de faturas tenha resultado em tamanha expressao do grito,
que é a parte que cabe a este texto. Percebe-se no quadro em questdo a dramaticidade
cénica, dada pela materialidade, pela densidade escultérica da pintura.

O rosto é fino, a pele é fina, capaz de rasgar-se. E nervosa bem na superficie,
treme quando faltam noites dormidas e sobram vidas conturbadas, quando desdobra-se
do horror. César Aira fala da impressdo de Krause sobre o rosto do amigo Rugendas
depois de descrever para o leitor o estado deste rosto atingido por um raio, melhor, Aira
fala de impressdes sobre um rosto que vivenciou o horror: “Krause estremecia s6 de
pensar como era fragil um rosto. Basta um golpe e ja estd destruido para sempre, como
um vaso de porcelana. Em compensacdo, um carater era algo mais duravel e uma
disposicdo psicolégica parecia eterna.”” Rugendas escondeu o horror de seu rosto com
uma mantilha preta, rendada. Guaysamin escondeu parte do horror com as maos. Estes
rostos ainda representam algo para além de si, mas ainda existe um objeto a que se
destina a expressédo deste rosto que se esconde.

Em artigo publicado numa revista de cultura, Augusto Contado Borges analisa
umas imagens que acompanharam as inquietacdes de Bataille sobre a condi¢do humana,

sobre a dor; fotos de um supliciado chinés — um infrator chinés no inicio do seculo cuja

" Aira, 2006. p. 60
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pena foi ser esquartejado em cem pedacos, tendo sua pele retalhada e seu corpo
despedacado, ainda vivo, em praga publica. Ainda em relacdo a Rugendas, sob efeito do
Opio, esta droga tinha sob o supliciado funcdo oposta a morfina usada pelo pintor
viajante: “Afinal, o 6pio lhe havia sido ministrado para isso: prolongar seu sofrimento a
fim de forga-lo a viver na propria pele seu maior e derradeiro papel.”® O rosto do éxtase
é ausente do proprio corpo, abandona seu corpo para suporta-lo, ainda, depois. Nas
palavras do artigo:
“(...) vemos porgdes de seu corpo arrancadas, membros decepados, a pele em
carne viva, o sangue escorrendo das chagas multiplicadas por toda a
superficie. A despeito de tudo, seu rosto conserva uma expressdo bizarra,
desafiadora, como se nédo fizesse parte da cena: um rosto fora de cena, de
lugar, de sentido. Na mais contraditéria das imagens, a jovem vitima parece
ndo sentir o que sente. A aparéncia do supliciado numa das fotos é a de um
sujeito que ndo se coaduna com o corpo. No entanto, era justamente esse

corpo que ia aos poucos sendo impiedosamente retalhado pelos carrascos
imperiais.(BORGES, 2001).

Eis o problema. Na medida em que o rosto se ausenta da cena, quando a expressao nao
coincide com a representacdo simbdlica de expressdo adequada a cada experiéncia de
que se possa falar; quando o rosto se depara com o absurdo e ndo responde mais a
consciéncia, o que se vé? Na medida em que a presenca do corpo é mais solicitada,
através da dor, do suplicio, onde se encontra o ser a quem pertenceria aquele corpo? E
possivel atribuir o rosto do supliciado ao corpo sob tortura? E puro corpo — e auséncia.
Na pré-historia a figura humana nao tinha um rosto seu que nao fosse roubado
das aves ou de outros bichos. Usavam méscaras e escondiam seus rostos — atrds das
méos. Quando gravavam a palma da mé&o nas paredes das cavernas, ainda quando
representava o0 mundo abstratamente, através de risco e pontos repetidamente dispostos
em cavernas anteriores a Lascaux. Didi-Huberman sugere um “lugar humano” a partir
destes “primeirissimos tragos de humanidade™ em texto que trata do retrato. O homem
da caverna estava ja ensaiando um rosto seu, apesar de escondé-lo. Segundo o autor, 0
rosto teve suas primeiras inscricdes no mundo quando algum homem ritualizou a
auséncia, o buraco, deixada pela morte do outro. Ritualizou o outro através de algum
gesto: este € o retrato: ritualizacdo do outro ausente. Antes mesmo de representar-se a Si
enquanto figura distanciada do meio, ainda os primeiros homens usavam caracteristicas
alienigenas a eles para se representarem, a auséncia de seu préprio rosto foi preenchida

pelo rosto do outro: o passaro emprestou-se ao homem, que ndo se sabia distinto dele. A

8Borges, 2001.
°DIDI-HUBERMAN, 1998. p. 66
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cabeca do péassaro substituiu a cabeca do homem, quando para este ainda ndo havia
rosto, apenas buraco, auséncia, intuicdo e dessemelhanca. Hoje a cabeca do passaro
acompanha o animal a que se destina por semelhanca positiva, ndo segundo a
semelhanca defendida por Callois, ou a do homem pré-historico. Hoje cré-se em uma
imagem humana, e pretende-se lugares certos para as coisas. No entanto, este
deslocamento de objeto acontecido nas cavernas continua havendo. Hoje acontece sob
outra perspectiva, de acordo com nosso tempo, através do suporte e do discurso atuais,
porém, cujo significado atribuido pode ser exatamente 0 mesmo que atribuimos aos
deslocamentos pré-histdricos. Ou seja, houve um segundo deslocamento, deslocou-se,
ao contrario de nossos antepassados, 0 objeto permanece — a cabeca € a mesma, e
novamente restitui-se o buraco — desloca-se o lugar do rosto. Agora vemos a auséncia
por semelhanca, um rosto assemelhando-se ao rosto ausente.

Depois de tanto tempo, ainda na modernidade, os pintores latinos — como outros
tantos, a comegar por Francis Bacon e seus infinitos ensaios sobre a condi¢do humana e
seu retrato — retiram seu rosto da figura. Ausentam os rosto de expressdo. Retiram do

homem o que o difere de outros animais, devolvendo-lhe seu maior traco distintivo, o

Figura. 7 — Uruguai. Rafael Barradas. 'Estudo’, 1914. Oleo s. cartfo, 46 x 54

cm

profundo do humano. Rafael Barradas, uruguaio, torna suas figuras desanimadas( Figs.
7, 8,9, 10). Os olhos sdo buracos resignados, semelhantes a nada, cegos, quase ausentes
do corpo e da cena, ainda quando estdo esbocados. As figuras perdem o movimento
para a paralisia do corpo inerte, estatico, parado. O pintor teve uma carreira consistente,
de cujo intelectual, convivendo com pensadores ao frequentar saraus e deixar-se
contaminar pelos pensamentos filosoficos e literarios. Desenhista, fez cartazes e

ilustracGes para revistas.
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@ Figura. 8 — Uruguai. Rafael Barradas. 'Pilar', 1922. Oleo s. tela, 114 x 73

Figura. 9 — Uruguai. Rafael Barradas. 'Pilar', 1922. Oleo s. tela, 114 x 73 cm

Fig. 10 — Uruguai. Rafael Barradas. 'Pilar e Antoninha', 1922. Oleo s. tela, 114 x 73 cm

Esta Gltima série de imagens representa o corpo visto por Rafael Barradas, o corpo
confundido com bloco, coincidente com o vazio de sentido. Os rostos mal esbogcam
tracos reconheciveis — se ha, tm olhos opacos ou inexistentes. S6 sombra. As figuras
sdo contidas no corpo e se lancam ao observador através de olhos obliterados, sdo
ocelos; os blocos sdo mimetizados em corpos — cabecas imitam rostos, buracos imitam
olhos e blocos imitam corpos. Pura semelhanca sem objeto. Olhos de vidro, olhos
apagados, rostos inexistentes e expressao nenhuma de humanidade no corpo. Os retratos
séo formais e tradicionais, enganando solenemente o vidente desavisado: meio corpo
estendido virado para frente. Barradas parece enxergar o mesmo que Callois, a partir de
outro lugar. Callois se espanta com a mimetizacdo de uns animais em especial com o
meio; Barradas sugere o espanto da coincidéncia do corpo do homem consigo proprio.
Ambos tocam na questdo da semelhanca — semelhanca com nada. Através de um

procedimento metonimico, o pintor latino faz uma série de retratos com mesma forma.
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Repete varias vezes o bloco com significacdo humana — pois nomeia 0s quadros com
nomes proprios, como se fossem os nomes das pessoas retratadas. Figuras que se
assemelham aos nomes, sem rostos ou gestos. No entanto, as figuras marcam um lugar:

elas estdo ali, ocupando um espago, como ocupa 0 corpo gque dorme, para Blanchot.

A CONCLUSAO: A questio maior tratada neste artigo, portanto, vem a ser o retrato e
seus desdobramentos em imagens modernas da América Latina, confirmada atraves
especialmente das imagens do uruguaio Rafael Barradas, que trouxe em seus quadros a
discussdo iminente sobre o retrato feita por grandes tedricos, em acordo e concordancia
direta com questdes universais que atravessaram o tempo, chegando aos dias de hoje
tratando destas questfes tdo enigmaticas como o eram em tempos passados. Seu retrato,
apesar de intentar mostrar o retrato tradicional, foge a ele. Os olhos incisivos e vazios
retratados por Barradas ndo remetem a outras questfes que ndo sua existéncia mesma, o
seu préprio vazio. Seriam suas imagens, portanto, o retrato como nog¢do operatdria, ao
invés de simples representacdo de pessoas.

Abaixo, outro retrato, de Franscisco Goitia ( Fig. 11), como mais uma tentativa
de esclarecer e confirmar a tese aqui proposta. Em sua vida, além de passar mais de 5
anos na Europa, ao voltar para 0 México, aliou-se a um general de guerra, como seu
pintor oficial, por isso acompanhando-o e aos seu exercito por todas as partes que
fossem. Acompanhou muita guerra e muita morte. Goitia mostrou 0s estragos e
sofrimentos que estes também significaram para o povo do México. O ‘povo’ de Goitia
parece desiludido da salvacdo, estdo mais proximos, mais uma vez, do real da condicdo
humana — ndo é mais o sofrimento cénico anterior a morte. Também retirou-se
novamente da “civilizacdo” ao morar em meio a indios ao lado de um antropologo
amigo, onde atuou como mestre e promotor. O quadro ‘Tata jesus Cristo’, abaixo, ¢ um

de seus mais conhecidos, e traz o rosto ausente e o rosto da dor extrema.

Figura. 11 — México. Francisco Goitia. 'Tata Jesucristo', 1926.

O rosto e sua auséncia nos serviram de motivo para pensar questdes relacionadas

em especial ao anacronismo, através de uma possivel reflexdo sobre a leitura de
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imagens — e as possibilidades de estudos da historia da arte. A série proposta pretendeu
libertar o retrato de sua fungéo tradicional e reconhecida, que cré haver nos rostos
apenas certas e determinadas interpretacfes, que ndo vé no rosto mais que superficie

recheada de significados.
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