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Nudez, ultimo véu da alma

gue ainda assim prossegue absconsa.
A linguagem fértil do corpo

nao a detecta nem decifra.
(ANDRADE, 2015, p.14)



Resumo

RIVERO, Cristiane Rodrigues. Consideracdes sobre o corpo desnudo na
Historia da Arte. 2017. 86 f. Monografia. Programa de P6s-Graduacao em Artes.
Terminologia: Ensino e Percursos Poéticos. Centro de Artes da Universidade
Federal de Pelotas.

A presente monografia é resultante de reflex6es sobre a leitura de imagens que
representam ou registram o corpo desnudo em periodos distintos da Histoéria da
Arte. Para tanto, foram selecionadas criacbes em Artes Visuais, cujo mote
principal foi a representacao do corpo sem vestes, ou, ainda, do uso do corpo nu
como suporte/agente de manifestacbes/acdes artisticas. As obras selecionadas
revelam aspectos inerentes as culturas ou periodos nos quais foram produzidas:
materiais, técnicas e caracteristicas formais. Diante das possibilidades
encontradas durante a pesquisa bibliografica — somadas a observacédo de
videos-arte, a analise de audios e entrevistas, a visitacao de diferentes museus
on-line —, foram eleitas 60 imagens de obras realizadas, desde a Antiguidade até
a Arte Contemporanea. O estudo permitiu o desenvolvimento de um texto critico
embasado, sobretudo, nas teorias de Erwin Panofsky, Heinrich Wdlfflin e Henri
Focillon.

Palavras-chave: Histéria da Arte; Iconografia/lconologia; Corpo Desnudo.



Abstract

RIVERO, Cristiane Rodrigues. Naked body considerations in the history of
art. 2017. 86 f. Monograph (specialization in Teachingandpoeticpathways)-
Postgraduateprogram in arts — teachingandpoeticcourses, arts Center, Federal
University of Pelotas.

The present monograph is the result of reflections on the reading of images
representing or registering the naked body in distinct periods of the history of art.
For this, there were selected creations in Visual arts, whose main motto was the
representation of the body without garments, or yet, of the use of the nude body
as support/agent of artistic manifestations/actions. The selected works reveal
aspects inherent to the cultures or periods in which they were produced:
materials, techniques and formal characteristics. Faced with the possibilities
found during bibliographical research — added to the observation of videos-art,
the analysis of audios and interviews, the visitation of different museums on-line
— 60 images of works performed were elected, from Antiquity to contemporary
art. The study allowed the development of a critical text based, above all, on the
theories of Erwin Panofsky, Heinrich Wolfflin and Henri Focillon.

Keywords: History of Art; Iconography/Iconology; Naked Body.
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Introducao

O que considerar do corpo despido pelas maos criativas do artista? Por
que fazer dele objeto central de uma pesquisa em arte? Nao a toa, o corpo
humano ocupa lugar de destaque nas representacdes e producdes artisticas,
desde a Antiguidade até a Arte Contemporanea. Esse enigmatico contetdo
instigou pensadores e pesquisadores. Também inspirou os artistas através do
tempo, atraidos pela imagem e pela matéria, e que procuraram responder com

maestria o desafio proposto pela Esfinge de Tebas: “Decifra-me ou te devoro!”.

Assim como Edipo, somos convidados a desvendar o mistério que a
imagem corporal impde sobre a existéncia humana. E descobrir como ela tornou-
se o0 ponto médio das relacdes de poder construidas na sociedade. Referéncias
concedidas pela histéria da arte ocidental, obras e acbes do corpo nu,
concebidas nas mais diversas linguagens e suportes, foram aqui compartilhadas,

pelo desejo de compreender o fascinio que essas criagdes demandam.

A nudez se referia aqueles que fossem despojados de suas
vestes. O nu remetia ndo a imagem de um corpo transido e sem
defesa, mas ao corpo equilibrado e seguro de si mesmo. O
vocabulo foi incorporado, no século XVIIl, as academias de
ciéncias artisticas, onde a pintura e a escultura faziam do nu o
motivo essencial de suas obras (DEL PRIORI, 2011, p. 18).

A pesquisa oferecida Consideracdes sobre o corpo desnudo na Histéria
da Arte fundamenta-se nos métodos de leitura — iconogréfica/iconoldgica,
formalista e evolucionista — desenvolvidos pelo alemdo Erwin Panofsky?, pelo
suico Heinrich Wolfflin? e pelo francés Henri Focillon?, respectivamente. As trés
metodologias correspondem, segundo Didi-Hubermam (2013, pp. 161 e 162): “a
um conceito do qual a obra mesma poderia se deduzir, [...] como ‘principios

fundamentais que subtendem a escolha e a apresentagédo’ da obra, considerada

1 Erwin Panofsky (1892-1968), critico alem&o e historiador de arte, foi um dos principais
representantes do chamado método iconolégico, desenvolvido entre os estudos académicos em
iconografia.

2 Heinrich Wolffin (1864-1945), tedrico suico e historiador da arte ocidental. Desenvolvedor da
corrente de estudos sobre a arte, chamada “Teoria da Visualidade Pura”.

8 Henri Focillon (1881-1943), professor de Histéria da Arte e poeta francés, autor do método e
analise do carater essencial da obra de arte, chamado “A Vida das Formas”.
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enquanto fendmeno expressivo”, a fim de refletir sobre a exposi¢ao do corpo

despido.

A diversidade na producéo de obras relacionadas a imagem do corpo nu
foi pesquisada em bibliografia especializada da area da Histéria da Arte. A
investigacdo deu-se também por meio de registros audiovisuais disponibilizados
na internet. As visitas a variados museus on-line garantiram o acesso as
informacdes advindas de curadorias realizadas, muitas vezes, pelas proprias
instituicbes. O estudo também se apoiou, especialmente, nos ensaios e nas
descobertas do filésofo italiano Giorgio Agamben (2015), nas publicacdes de
Viviane Matesco (2009), nas obras de historiadores como Ernst Gombrich
(1999), Giulio Carlo Argan (1992) e Renato De Fusco (1988), escolhas

determinantes para a construcéo da base tedrica.

A monografia foi dividida em dois capitulos. O primeiro, intitulado Da
Antiguidade ao Realismo: o preciosismo da forma, discorre sobre as obras
elencadas e produzidas, desde a Antiguidade até o realismo do século XIX.
Desconsideraram-se as vénus esteatopigias cinzeladas na pedra durante o
periodo paleolitico, pelo carater magico — e ndo estético — das diminutas
estatuas. E iniciou-se pelas esculturas de marmore da Grécia antiga, berco da
civilizacdo ocidental. As obras exemplificadas nesse recorte temporal repetiram
ou subverteram as particularidades dos canones idealizados pelos artistas
gregos. Mas, mesmo na subversdo, os padrdes ideais greco-romanos foram
referéncias constantes para a ‘representacdo das coisas do mundo” e,

sobretudo, do corpo desnudo.

O segundo capitulo, denominado Do Impressionismo as Performances: o
corpo como objeto conceitual, disserta sobre as criacbes desenvolvidas pelas
varias tendéncias artisticas que se sucederam na Arte Moderna, e que
objetivavam a “interpretagado das coisas do mundo” e, em patrticular, do corpo nu,
segundo os conceitos teorizados em cada estética modernista. Em um segundo
momento, descreve sobre exemplares préprios da Arte Pés-Moderna, nos quais

o corpo nu foi suporte ou agente das manifestacées em arte.

Ao observar essas imagens, assumiu-se a posi¢do de Edipo para decifrar

0 questionamento da Esfinge: no corpo humano, despido — representado,

12



interpretado, usado como sustentaculo ou como elemento detonador das
poéticas dos artistas — para suscitar nos contempladores a atracdo pelos

multiplos enigmas que as obras contém, do risco de serem consumidos por elas.
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1. Da Antiguidade ao Realismo: o preciosismo da forma

A iconografia da figura humana, e propriamente de sua nudez, traz-nos
referenciais significativos para a compreensao dos ideais estéticos em periodos
diversos da Histéria da Arte. Desde a Antiguidade até a Arte Moderna, que
antecede as vertentes contemporaneas da segunda metade do século XX ao
inicio do XXI, as imagens manifestaram esse poder simbdlico de eternizar o
tempo, 0os ambientes e as crencas, 0S sentimentos dos povos de uma
determinada época e lugar. Elas também sdo registros capazes de construir uma

narrativa a partir da sua visualidade.

Caracteristicas reservadas a figura do corpo desnudo podem revelar
culturas visuais distintas. Para Barbosa, Matos e Costa (2011, p. 24), “cada
sociedade, cada cultura age sobre o corpo determinando-o, constréi as
particularidades do seu corpo, enfatizando determinados atributos em detrimento

de outros, cria 0s seus proprios padrdes”.

Isso demonstra que canones socioculturais ditam a forma de exposicao
do corpo e, evidentemente, atribuem-lhe sentido; podem revestir sua
representacdo com esteredtipos, impondo-lhe um filtro caracteristico. A cultura
visual, neste caso, se adequa a esse conjunto de regras. De acordo com Edith
Derdyk (1990, p. 40), “cada época estabeleceu um método construtivo que
representasse as nocdes de belo, de equilibrio, de harmonia [...] enfim, que

expressasse 0s simbolos maximos que cada civilizagdo elegeu”.

A exposicdo do corpo sem vestes ndo foi capaz de subestimar as
civilizagdes da Antiguidade. Gregos e romanos a percebiam com naturalidade,
como uma das formas de contemplacdo do sublime. Tratando-se da arte grega,
entre 0s séculos VIl e IV a.C., corpos nus expuseram uma beleza centrada no
enobrecimento do homem. A insergéo de esculturas de jovens competidores nas
fachadas dos ginasios gregos ou entre os arcos das fachadas dos anfiteatros
romanos, como no Coliseu (Figura 1), sugere-nos a crenc¢a, segundo Gombrich
(1999, p. 45), de que “0 vencedor nesses jogos era olhado com reveréncia como

um homem a quem os deuses tinham favorecido com o dom da invencibilidade”.
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Os corpos eram trabalhados e construidos, como objetos de
admiracdo que comegavam a ser “esculpidos” e modelados nos
ginasios, fundamentais nas polis gregas, e que acabavam por
ser mostrados, muitas vezes, nos jogos olimpicos. A salde, a
expressao e exibicdo de um corpo nu estavam associadas, 0s
Gregos apreciavam a beleza de um corpo saudavel e bem
proporcionado. O grego desconhecia o pudor fisico, o corpo era
uma prova da criatividade dos deuses, era para ser exibido,
adestrado, treinado, perfumado e referenciado, pronto a
arrancar olhares de admiragédo e inveja dos demais mortais”
(BARBOSA; MATOS; COSTA, 2011, p. 25).

Figura 1: Reconstituicdo do Coliseu em Roma.

Inaugurado pelo imperador Tito em 80 d. C. Notem-se as estatuas de diferentes atletas entre
0s arcos do edificio. Roma, Italia.

Fonte: Rome, autrefois et aujourd’hui. Florenga: Vision, 1962, p. 11.

Durante o periodo classico grego, Policleto esculpiu uma jovem figura
masculina nua representando um atleta ap6s a competicdo, sob o titulo de
Diadumeno, encontrada na llha de Delos. A peca em marmore revela formas
definidas, os bracos erguidos no intuito de, provavelmente, amarrar uma banda
em torno da cabeca, o sinal de um vencedor (Figura 3). Para além da anatomia
perfeita do corpo cinzelado, o escultor aplicou principios matematicos e
geométricos para obter as medidas ideais da propor¢do do corpo humano — a
altura da cabeca do alto do créanio ao queixo compreendida sete vezes na
dimensdo do corpo —, e valeu-se do que os italianos denominam como

15



contrapposto (WOODFORD, 1982), termo traduzido para o portugués como

contrapeso.

Figura 2 — (a4 esquerda) Kouro de Anavyssos. Figura 3 — (a direita) Diadumeno.

2: Anénimo. Marmore. Século VIl a. C.: Medindo 1,95 m. Museu Arqueolégico de Atenas. 3:
Cépia de marmore, cerca de 100 a.C., de original de Policleto de 450-425 a.C., Museu
Arqueoldgico Nacional de Atenas, Grécia.

Fonte 2: HISTORIA DA ARTE. Rio de Janeiro: Salvat, 1978. Vol. 19, p. 46.

Fonte 3: http://www.namuseum.gr/collections/sculpture/classical/classic03-en.html acesso em:
11 de junho de 2017.

Para explicar esse ultimo artificio, nos fundamentamos no teorico francés
Henri Focillon, que sinalizou trés tempos distintos nas trajetorias criativas
desenvolvidas por um artista ou por um estilo de arte: o primitivo, o classico e o
barroco (FOCILLON, 1988). Esses momentos registram a transformacao das
formas com o passar do tempo, como elos de uma corrente evolutiva das artes.
Para isso, comparamos a classica estatua do Diadumeno com aquela
denominada como Kouro de Anavyssos (Figura 2), criada por artista andnimo do
periodo arcaico grego e encontrada, em 1936, na localidade de mesmo nome do

extremo sul da Peninsula Atica.
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No Kouro de Anavyssos, ainda influenciado pela estatuaria egipcia, o
escultor desconhecido utilizou uma linha reta e vertical que divide a obra em
duas metades simétricas. Essa linha imaginaria corresponde a coluna vertebral
do atleta e, na figura esculpida, os elementos fisicos — os cabelos, os bracos, os
musculos — se repetem de maneira espelhada em cada um dos fragmentos. A
cabeca esta disposta frontalmente ao olhar do espectador. A Unica diferenca
entre os dois segmentos simétricos é que uma das pernas se adianta em relacao

a outra.

Na estatua do Diadumeno, o contraposto, ou contrapeso, se manifesta de
modo complexo. O corpo se apoia sobre uma das pernas, distendida, enquanto
a outra esta relaxada, flexionada. Esse efeito define uma diagonal imaginaria e
crescente para o lado direito da obra, que coincide com a linha das cadeiras do
esportista. O braco direito se eleva um pouco mais do que o membro oposto,
decorrendo em uma diagonal tracada pelos ombros e contraria a primeira, a qual
decresce em direcdo ao lado direito. Essas duas diagonais adversas implicam
na coluna vertebral, que se desdobra em uma linha curva, o que da maior
naturalidade a figura elaborada. Esse naturalismo € reforcado pela cabeca do

atleta, que se volta para um dos lados, como em um meio perfil.

Na visdo de Focillon, o Kouro de Anavyssos corresponde ao estagio
primitivo da estatuaria grega. JA o Diadumeno de Policleto evoluiu para o
momento classico definido pelo tedrico francés, aplicado as obras escultoricas
da Grécia antiga. Se o primeiro exemplo é simétrico, rigido e estatico, o segundo
€ assimétrico e movimentado. Com isso, alcancou maior naturalidade dentro do
idealismo de beleza cultivado na época. Mas, para que o artefato de marmore
permaneca estavel, o escultor criou novos artificios — o terceiro pé que auxilia na
sustentacdo da obra e é disfarcado por um galho de &rvore, do qual pende um
tecido; e na espécie de um taco que sustenta um dos pés do atleta elevado —

ambos esculpidos simultaneamente ao restante do trabalho.

Apos o dominio do Imperador Alexandre Magno, no qual o império
alexandrino se desfez em reinos e pequenos Estados (DURANDO, 2005), a

estética grega perdurou no periodo helenistico?, sob novas caracteristicas

4 Fusao das culturas oriental e grega.
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identificadas com o estagio barroco denominado por Henri Focillon: na
complexidade das formas e na dramaticidade dos gestos e das fisionomias dos
seres representados. Surgiram 0S grupos escultoricos, em exasperada
movimentacdo, como a obra de Hagesandros, Polidoro e Atenodoro, intitulada
Laocoon e seus dois filhos (Figura 4), a qual data do século | (BECKET, 1997).
No conjunto esculpido em marmore, a beleza ideal dos corpos foi revestida pela
luta dindamica e tragica, pelos rostos expressivos — contorcidos pelo esforco
fisico, pela dor e pelo prenancio da morte — outrora impassiveis. Interessante
salientar que, se o sexo exposto do Diadumeno foi extirpado por um ato de
vandalismo e preconceito posterior a génesis da estatua, aqueles do Laocoon e
dos filhos foram sublimados pelos idealizadores da obra, por meio das folhas de

parreira.

Figura 4 - Laocoon e seus dois filhos: Hagesandros, Polidoro e Atenodoro.
Marmore. Século I. Museu do Vaticano, Roma.

Fonte: Historia da Arte. Rio de Janeiro: Salvat: 1978. Vol. 26, p. 20.

Posteriormente a morte de Alexandre e a tomada de seu império pelos

romanos, entre os séculos Il e | a.C., a antiga cultura helenistica se transformou.
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O crescimento do império romano refletiu-se diretamente na paisagem urbana e
no estilo de vida dos helenos: o desenvolvimento da engenharia civil possibilitou
a construcdo de arenas, aquedutos e termas. Essas Ultimas e suntuosas
edificacdes abrigaram locais de discussao filosofica e politica, além de piscinas

para banhos publicos.

Nos complexos arquitetdnicos destinados aos banhos, as grandiosas
estruturas garantiam aos usuarios uma extraordinaria experiéncia sensorial.
Esse era um dos prazeres que as cidades concediam a seus habitantes, assim
como o teatro, o anfiteatro ou o circo. Homens, mulheres, criangas — ricos ou néo
tao privilegiados economicamente —, todos eram convidados a participar da vida
publica das urbes. A pratica dos banhos ndo estava ligada somente a higiene.
Ela consistia, segundo Paul Veyne (2009, p. 180), de um “prazer complexo, como
a praia entre nos”. Os materiais empregados, as decoracdes e 0 aquecimento
dos ambientes contribuiam para uma experiéncia de gozo. Além de enfeitar e
proteger do frio, a combinacéo desses elementos complementava o deleite dos

encontros sociais:

[...] ja ndo bastava aquecer a agua das banheiras e de uma
piscina; proporcionava-se a multiddo um local fechado e quente.
Nessa época em que, ndo importava a intensidade do frio, mal
havia braseiros e as pessoas ficavam em casa tdo agasalhadas
como na rua, 0s banhos eram o lugar aonde se ia em busca de
calor. [...] Nessa vida de praia artificial, 0 maior prazer era estar
em multiddo, gritar, encontrar pessoas, escutar as conversas,
saber de casos curiosos que seriam objeto de anedotas e exibir-
se (VEYNE, 2009, p. 181).

Tudo isso acontecia em meio a nudez, lugares que muitos frequentavam
no intuito de ver e ser visto:
[...] em contexto balnear, manifestages de voyeurismo eram, de
facto, correntes. Tal como é licito pensar, este tipo de atitudes,
gue no contexto em andlise se traduzem na observacdo da
nudez alheia, ocorriam quer nos banhos publicos destinados a

pessoas de um mesmo sexo, quer nos designados banhos
mistos (GRACA, 2004, p. 131).

Pompeia, no sul da peninsula italica, cidade atingida e petrificada pela
erupcéo do Vesuvio em agosto de 79 d.C., conservou em seu espaco urbano e

nos espacgos interiores das moradias a cultura greco-romana relativa a
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representacdo de seres mitoldgicos por meio de monumentos escultoricos, ou

realizados nas técnicas do afresco e do mosaico.

Figura 5 - As Trés Gracas.

Afresco encontrado em Pompeia, datado do século I.

Fonte:http://www.versoseuniversos.com.br/versos e universos da_arte/as gracas _do olimpo/
index.htm acesso em: 16 de junho de 2017.

As Trés Gragas representadas em um afresco de um ambiente interior de
uma Villa®> de Pompeia (Figura 5), conforme a mitologia, sdo divindades da
alegria denominadas de carites — Aglaia (beleza); Eufrosina (jubilo); Talia
(festividade). As alegorias foram representadas completamente nuas e adotaram
na pintura o contrapposto policletiano. Elas também inspiraram diversos artistas
renascentistas como: Rafael Sanzio (Figura 6) e Lucas Cranach (Figura 7). Pois,
a arte do Renascimento se inspirou na estética greco-romana, hdo como simples
copia das obras da Antiguidade, mas, como declarou o tratadista da arquitetura
renascentista Leon Battista Alberti, para superar a perfeicdo e a beleza
alcancadas pelos arquitetos, escultores e pintores classicos do passado
(ALBERTI, 1991).

5 O termo italiano designa as mansdes em meio a jardins edificados para as classes dominantes.
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Figura 6: (& esquerda) e Figura 7 (a direita) — As Trés Gragas.

Rafael Sanzio, 1504. Oleo sobre tela, Museu Condé, Chantilly, Franca.
Lucas Cranach, o Velho, 1531. Oleo sobre tela, Museu do Louvre, Paris, Franga.
Fonte: http://217.16.2.169/musee/conde02/images/PE-38-RMN-

4127.JPGhttps://pt.wikipedia.org/wiki/As Tr“eC3%AAs Gra%C3%A7as (Cranach)#/media/File:
Louvre Cranach three graces 1531.jpg acesso em: 16 de junho de 2017.

Rafael as representou frente a uma paisagem que simula a terceira
dimensdo na pintura bidimensional (Figura 6), artificiosamente alcancada
através do simulacro dos sucessivos planos obtidos através do uso da
perspectiva linear e aérea (Wolfflin, 1989), em profunda e harménica sintonia e
claramente definidas pela métrica e pelo contrapposto dos corpos. Elas séo
ornamentadas com um leve tecido transparente que busca encobrir 0S sexos,
pudicamente sugeridos, porém néao representados. Estdo ornadas com colares
NOS pPescogos, 0s quais remetem a vaidade das trés beldades mitolégicas. Os
cabelos estdo presos na altura das nucas, que repetem os penteados das
estatuas femininas da Grécia, e que sustentam macds em uma das maos,
associadas ao pecado original. O arranjo pictérico é simétrico. A nudez

idealizada é singela: bela e serena.
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Distintamente de Rafael Sanzio, Lucas Cranach utilizou-se do fundo
escuro para realcar os corpos jovens e diminutos das Trés Gragas (Figura 7). Ou
seja, o artista explorou a categoria determinada por Wolfflin como figura e fundo.
A pele alva dos corpos e 0s aderecos peculiares as representacdes se destacam
do enegrecido plano posterior. Os simbolos da vaidade sé&o
reforcados/ampliados pelo chapéu utilizado pela figura central, ornado por
guirlandas florais e tipico da época do pintor e ndo das imagens alegoricas do
classicismo grego. O contrapposto foi usado na imagem feminina situada do lado
esquerdo da obra. Entretanto, a alegoria oposta, cujos cabelos encaracolados
pendem sobre os ombros e se derramam até a altura das ancas, de maneira
inusitada dobra uma das pernas, em total desequilibrio. As divindades posam
para o pintor como para um ensaio fotografico. De postura e comportamento
despojado, elas sentem-se a vontade em mostrar sua nudez diante do

observador.

Durante a Idade Média, a iconografia do nu restringiu-se a raras imagens
deformadas, com o intuito de demonstrar o desprezo pelo culto do corpo, tomado
apenas como um receptaculo para a alma. O retorno da nudez na arte tornou-se
efetivo novamente, com o Renascimento:

A retomada do nu no Renascimento reativa normas antigas, mas
no contexto de uma concepg¢édo de corpo ja distante da vigente
na Antiguidade. Com a busca da harmonia e das proporc¢ées, a
pintura se propde a fundar a beleza visivel do corpo humano
sobre uma harmonia interior. Como belo ideal, o corpo escapa

ao tempo orgéanico e cristaliza em presencga imutavel submetida
a Unica lei da forma (MATESCO, 2009, p. 18).

Tommaso Masaccio, um dos primeiros mestres renascentistas,
apresenta-nos no afresco intitulado A expulséo do Jardim do Eden a cena biblica
de Adéao e Eva sendo expulsos do paraiso (Figuras 8 e 9). Salientamos as
particularidades da imagem: o cenario deseértico, os raios de luz que atravessam
0 portico, acima do qual a espada ostentada pelo ser angelical reforca o castigo
recebido pelos desobedientes; o arrependimento de Adao, que em seu pranto
cobre o rosto com as maos; e a preocupacao de Eva em encobrir 0s seios e 0

sexo, que evidenciam a perda da inocéncia apos provar do fruto proibido,
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estimulada pela serpente. O casal expulso identifica uma oposicdo de morte
versus vida:

Ambos morreréo, ja que agora, depois de comerem do fruto da
Arvore do Conhecimento e se verem nus e se envergonharem,
expulsos do Eden, ndo poderdo comer da Arvore da Vida,
guardada pelo anjo com sua espada-de-fogo (TUCHERMAN,
1999, p. 32).
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Figura 8 e Figura 9 - A Expuls&o do Jardim do Eden.

Tommaso Masaccio, 1426, afresco situado na Capela Brancacci, Santa Maria do Carmo,
Florenga, Itélia. Restaurado em 1990, descobrindo-se os corpos totalmente nus.

Fonte: https://errantius.wordpress.com/2013/03/17/pinturas-de-masaccio-na-toscana-5-capella-
brancacci-santa-maria-del-carmine-firenze/ acesso em: 16 de junho de 2017.

Enquanto viviam sob o olhar de seu criador, 0 homem e a mulher n&o
enxergavam sua nudez como vergonha. De acordo com Giorgio Agamben (2015,
p. 119), “o abrir dos olhos significa, na verdade, o fechar dos olhos da alma e a
percepcdo do seu estado de plenitude e de beatitude como um estado de
fraqueza [...] de falta de saber”. Em 1990, a obra foi limpa e restaurada. Durante
a interferéncia foram eliminadas as folhagens sobrepostas a pintura de Masaccio
e que ocultavam as partes intimas do Adao representado, as quais foram
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acrescentadas ao afresco posteriormente a finalizagdo da obra por um artista
menor. Provavelmente, sob as ordens dos padres que administravam a Igreja de
Santa Maria do Carmo, em Florenca. Ou seja, ironicamente, repetia-se 0 mesmo
preconceito com a nudez revelado no Pecado Original, e nas obras gregas

supracitadas.

A concepcdo de pecado como resposta a desobediéncia concede a
imagem dados importantes: a) o pecado afasta 0 homem de seu criador; b) o
homem caminha para a morte e suas duras penas, segundo Alberto Manguel
(2001, p. 216), “[...] o choro nos homens era considerado indecoroso e a ‘agonia
contida’ consistia convencionalmente na emogado masculina prépria para ser
representada”; c) tolhido de suas vestes gloriosas, 0 homem toma consciéncia
de seu corpo e, mais, afasta-se de seu perfeito estado contemplativo:

N&o estarem mais cobertos pela veste de graca ndo revela a
obscuridade da carne e do pecado, mas a luz da
cognoscibilidade. Por tras da pressuposta veste de gra¢ca ndo ha
nada, e exatamente esse nao ter nada por tras de si, sendo pura
visibilidade e presenca, € a nudez. E ver um corpo nu significa
perceber a sua pura cognoscibilidade para além de qualquer

segredo, para além ou aquém dos seus predicados objetivos
(AGAMBEN, 2015, p. 118).

Para além da obra de Masaccio remeter-nos as origens da humanidade,
ela traz consigo a figura corporal inspirada nos padrdes da Grécia antiga, que
primava pela valorizacdo da boa forma fisica. A Renascenca trouxe de volta o
ideal de beleza para o corpo masculino e para o feminino: formas definidas,
corpo esbelto e longilineo. A associacdo da imagem de Adéo e Eva a beleza do
corpo ideal tornou-se tdo popular que, em suas novas representacdes, a
perfeicdo da criacdo divina esta diretamente atrelada a estas caracteristicas.
Conforme Alberto Manguel (2001, p. 125), “em sua alegre redescoberta desse
corpo privado, mantido oculto apos os tempos de Grécia e Roma, a Renascencga
tornou visiveis as partes que a sensibilidade do inicio da Idade Média deixara
escondidas”.

The Renaissance arrived. A magnificent mythic tide, a golden
age of the human spirit, the invented reign of all invention. The
word has a magical sound—it is a word that promises. It seems
to be conjugated in the very special tense of a future in the throes

of birth and self-remembrance, foreclosing the shadow of the
past and of oblivion, announcing the dawn of all lucidity. It was
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during the Renaissance in Italy that art, as we still understand the
term today — although more and more ill — was perhaps
invented and in any case solemnly invested. As if the question of
origin, in this domain, could be articulated here only through this
word renaissance, this word of repeated origin® (DIDI-
HUBERMAN, 2005, p. 53).

Apesar da influéncia adquirida pela arte grega, a beleza dos nus no
Renascimento ndo se configura somente pelo corpo ideal, de acordo com Mary
Del Priore (2011, p. 6): “se a intimidade n&o era regra para todos, cobrir 0 sexo
era lei. O Renascimento, apesar de seu amor pela beleza fisica, jamais discutiu
a questdo da nudez. Deu-lhe apenas outro sentido”. Sua intencdo, afinal, era
estimular o olhar do observador, aguca-lo por meio das cores, dos planos
sobrepostos e da erotizagdo. O antropocentrismo colocou novamente a figura
humana como foco da vida e da estética representativa.

Por conseguinte, Giorgione — apelido de Giorgio Barbarelli —, em 1510,
idealizou sua Vénus adormecida sobre lencois, uma das primeiras
representacdes neste formato (Figura 10). A paisagem ao fundo inspira-se nas
curvas da figura feminina. A Renascenca, além de indicar a padronizacao e a
métrica das formas, acolheu gradualmente a transicdo do linear ao pictérico, o
qual condiciona o olhar segundo a selecao de planos. O corpo nu, iluminado em
primeiro plano e harmdnico com a paisagem, evidencia sua adaptacdo junto a
natureza.

La evolucion de lo lineal a lo pictorico, es decir, el desarrollo de
la linea como cauce y guia de la vision, y la paulatina desestima
de la linea. Dicho en términos generales: la aprehension de los
cuerpos segun el caracter tactil — en contorno y superficies —,
por un lado, y del otro una interpretacion capaz de entregarse a
la mera apariencia Optica y de renunciar al dibujo palpable. Em
la primera, el acento carga sobre el limite del objeto; en la

segunda, el fenémeno se desborda em le campo de lo ilimitado.
La vision plastica, perfilista, aislalas cosas; em cambio, la retina

6 Do inglés: "O renascimento chegou. Uma magnifica maré mitica, uma era dourada do espirito
humano, o reinado inventado de toda invencdo. A palavra tem um som magico — é uma palavra
que promete. Parece estar conjugado na tensdo muito especial de um futuro no auge do
nascimento e da autorrecordagcdo, impasse a sombra do passado e do esquecimento,
anunciando o alvorecer de toda a lucidez. Foi durante o renascimento na Italia que a arte, como
ainda entendemos o termo de hoje — embora cada vez mais doente — foi talvez inventada e, em
gualquer caso, solenemente investido. Como se a questao da origem, neste dominio, pudesse
ser articulada aqui apenas através desta palavra renascimento, esta palavra de origem repetida”.
(DIDI-HUBERMAN, 2005, p. 53, traducéo nossa).
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pictorica maniobra su conjuncion. Enel primer caso radica el
interés mucho mas em la aprehension de los distintos objetos
fisicos como valores concretos y asibles; em el segundo caso,
mas bienen interpretar lo visible en su totalidad, como si fuese
vaga aparencia’ (WOLFFLIN, 2014, p. 27).

Figura 10 - A Vénus Adormecida.

Giorgione — Giorgio Barbarelli, Ticiano Vecelli, 1508/1510. Pinacoteca dos Mestres Antigos,
Dresden, Alemanha.

Fonte: https://gemaeldegalerie.skd.museum/ acesso em: 18 de junho de 2017.

Semelhantemente, a Vénus de Urbino (Figura 11), uma das iconografias
mais significativas deste periodo, mostra-nos o cenario de um quarto
ornamentado por arabescos dourados e 0 ambiente dividido por uma cortina.
Esta separa o primeiro plano onde se encontra o nu feminino, deitado sobre um
sofa vermelho coberto por lencdis e travesseiros brancos. A mulher retratada
lanca um olhar instigante ao espectador. A pele é o foco de iluminacéo da obra:
a tez alva, sem defeitos, é contrastada pelo tom escuro da cortina. A
sensualidade reside em simbolos sutis, mas pertinentes: a méo direita segura

um ramalhete de rosas, simbolos do amor e da paixdo; a méo esquerda

Do espanhol: “A evolucao do linear para o pictérico, ou seja, o desenvolvimento da linha como
um canal e guia da visdo, e a demissao gradual da linha. De modo geral: a apreenséo dos corpos
de acordo com o carater tatii — em contorno e superficies — por um lado, e o outro, uma
interpretacao capaz de se entregar a mera aparéncia oOptica e renunciar ao desenho palpavel.
No primeiro, o acento carrega sobre o limite do objeto; no segundo, o fenémeno transborda em
campo do ilimitado. Visao plastica, profileista, isola as coisas. Em contrapartida, a retina pictérica
manobra a sua conjuncdo. No primeiro caso, encontra-se o interesse muito mais na apreensao
dos varios objetos fisicos como valores concretos e aceitaveis; no segundo caso, em vez de
interpretar o visivel em sua totalidade, como se fosse vaga aparéncia” (WOLFFLIN, 2014, p. 27,
traducao nossa).
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pudicamente esconde o sexo, 0 que amplia o erotismo da figura retratada; o
tronco alongado permite que o ventre seja o centro do corpo, sinal de fertilidade.

Figura 11 - Vénus de Urbino.

Ticiano Vecelli, 1538. Oleo sobre tela, 119 cm x 165 cm, Galeria dos Oficios, Florenca, Italia.

Fonte: http://www.uffizi.com/painting-venere-di-urbino-uffizi-gallery.aspx acesso em: 04 de julho
de 2017.

Ao fundo, mulheres procuram vestes em um cassone®. Uma delas tem
sobre o ombro um vestido dourado, que cobrird a nudez da jovem. Acima do bad,
uma ampla janela exibe a chegada da noite, um cenario propicio para encontros
amorosos. Um cédo faz companhia a Vénus e dorme aos seus pés — simbolo da
fidelidade. Segundo Daniel Arasse®, a obra foi encomendada pelo Duque de
Urbino chamado Guidobaldo Il dela Rovere, que desejou presentear sua esposa,
Giulia da Varano. O regalo sinalizava as expectativas do noivo com relacédo ao
casamento: o prazer do amor e do sexo; a fertilidade de sua prometida; a

fidelidade dos nubentes.

Em contrapartida, a imagem da deusa mitolégica em sua nudez também

€ encarada como cruel: um estereétipo; um estimulo ao desejo e ao poder:

8 Bau nupcial, ornamentado com pintura de cenas eroéticas, em sua maioria. Um atributo ao
dote da noiva.
9 Historiador e pesquisador da obra de Ticiano. Ver “La femme dans le coffre”.
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Vénus, ou Afrodite, € a deusa do amor associada ao desejo
sexual entre 0os mortais e, segundo as narrativas mitolégicas,
teria nascido a partir do esperma de Urano, que atirado ao mar,
espumou sobre as 4guas. [...] Nascida numa esfera mitolégica
de crueldade, do sexo cortado do Céu, Vénus nao é entidade
pura, pois apresenta duplicidade estrutural: é dividida entre
deusa celeste e vulgar, é também a dobradica em que Eros
encontra Tanatos e pela qual nudez rima com desejo, mas
também com crueldade (MATESCO, 2009, p. 7).

Contemporaneo de Leonardo da Vinci, Michelangelo de Buonarroti foi um
extraordinério desenhista, pintor e, principalmente, escultor. Gombrich (1999, p.
213) recorda-nos que o jovem artista “[...] fez suas préprias pesquisas de
anatomia humana, dissecou cadaveres e desenhou modelos, até que a figura

humana deixou de ter para ele quaisquer segredos”.

As figuras de Michelangelo exploram inusitadas posturas corporais com
extravagancia, ha predilecdo pelo género masculino — quando femininos, os
personagens apresentam corpos musculosos, mais condizentes com 0 sexo
oposto — e pelas disposi¢cOes espiraladas do tronco e dos membros superiores e
inferiores, os quais seguem direcdes diferenciadas. Como se 0s corpos girassem

em torno de si mesmos.

Sao exemplos dessas peculiaridades os ignudisl?, as figuras desnudas
em posi¢des singulares que emolduram os afrescos com passagens biblicas do
teto da Capela Sistina (Figura 12). O estilo formal de Michelangelo fez com que
os historiadores da arte o definissem como um dos primeiros pintores

maneiristas.

Miguel Angelo comprazia-se em desenhar nus em atitudes
complicadas; bem, se isso era a coisa certa a fazer, eles
copiariam seus nus e coloca-los-iam em seus quadros, quer se
ajustassem ou ndo. O resultado era, por vezes, um tanto
burlesco; as cenas sagradas da Biblia ficavam congestionadas
do que parecia ser uma equipe de jovens atletas em exercicios
de treinamento. Criticos mais recentes, compreendendo que
esses jovens pintores tinham errado simplesmente porque
imitaram a maneira e ndo o espirito das obras de Miguel Angelo,
denominaram o periodo durante o qual isso foi moda “periodo
do maneirismo” (GOMBRICH, 1999, p. 254).

10 O termo italiano remete aos nus masculinos.
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Figura 12 - Detalhe do teto da Capela Sistina.

Michelangelo de Buonarroti, 1512. Afresco medindo 13,7 x 12,2 m.

Fonte: https://readtiger.com/wkp/en/Separation of Light from Darkness acesso em: 05 de julho
de 2017.

O Maneirismo rompeu com 0S passos dos mestres renascentistas: nas
figuras alongadas; na utilizag&o de cores contrastantes e metalicas, as quais ndo
se assemelham aquelas da natureza; na multiplicidade de pontos de vista das
obras e oferecidos ao espectador. Em linhas gerais, 0 movimento priorizou a
sofisticacdo, a complexidade, o artificialismo das teméaticas escolhidas e o
virtuosismo técnico de seus criadores.

Artistas que se ajustaram a este estilo foram inicialmente
incompreendidos, por esta nova forma de representacao da figura humana e da
natureza. Gombrich aponta-nos a obra de Parmigianino (Figura 13) como
adequada ao novo carater na arte do século XVI, que o teérico define como um
prenuncio da arte moderna.
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Figura 13 - Cupido Fazendo seu Arco.

Parmigianino, 1533 - 1535. Oleo sobre madeira, 135 x 65,3 cm, Museu de Histéria da Arte de
Viena, Austria.

Fonte: https://www.khm.at/objektdb/detail/911/ acesso em: 09 de julho de 2017.

O pintor ndo queria ser ortodoxo. Queria mostrar que a solucao
classica de perfeita harmonia néo € a Unica solugdo concebivel:
a simplicidade natural é uma forma de realizar beleza, mas
existem modos menos diretos de obtencdo de efeitos
interessantes para os amantes requintados da arte. Quer nos
agrade ou ndo o caminho que ele adotou, devemos admitir que
Parmigianino foi coerente. De fato, ele e todos os artistas de seu
tempo que procuraram deliberadamente criar algo novo e
inesperado, mesmo a custa da beleza “natural” estabelecida
pelos grandes mestres, talvez tenham sido os primeiros artistas
“modernos”. Veremos, de fato, que aquilo que é hoje designado
por arte “moderna” pode ter tido suas raizes num impulso
semelhante para evitar o 6bvio e conseguir efeitos que diferem
da convencional beleza natural. Outros artistas desse estranho
periodo, na sombra dos gigantes da arte, estavam menos
ansiosos por supera-los por padrdes ordinarios de habilidade e
virtuosismo. Podemos nédo concordar com tudo o que fizeram,
mas seremos ainda assim forcados a admitir que alguns de seus
esfor¢os foram deveras surpreendentes (GOMBRICH, 1999, p.
258).

A estética barroca se desenvolveu na Itadlia com a Contrarreforma
promovida pela Igreja de Roma contra as novas religiées, na primeira metade do

século XVI. As obras, nesta fase, contribuiram para a propagacao do catolicismo.
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Contrastado pela luz artificiosa que invade as cenas em fachos diagonais, o
corpo, até entdo revestido pela beleza e proporcao, desnudou-se com realismo
e, por vezes, em formas flacidas e grotescas. Rubens, Caravaggio, Rembrandt
e Velazquez se utilizaram de modelos comuns, humildes em sua maioria, para

reproduzir passagens biblicas:

As representacdes de textos sagrados em quadros deveriam
indubitavelmente preservar o mistério e mostrar a graca, a
beleza, e o refinamento dos escolhidos pelo Espirito para
desempenhar um papel nos assuntos celestiais. Ndo deveriam
trazer o mistério para o nivel terreno, para uma série de
acontecimentos vulgares, embora milagrosos, que poderiam ter
ocorrido em qualquer dia da semana, entre pessoas comuns,
entre a escéria da sociedade (MANGUEL, 2001, p. 308).

Figura 14 - O Martirio de S&o Mateus.

1599-1600, Caravaggio. Oleo sobre tela, 323 x 343 cm, S&o Luis dos Franceses, Roma.

Fonte:
https://pt.wikipedia.org/wiki/O Mart%C3%ADrio_de S%C3%A30 Mateus (Caravaggio)#/medi
a/File:The Martyrdom of Saint Matthew-Caravaggio (c. 1599-1600).jpg acesso _em: 09 de

julho de 2017.

A partir da insercdo de pessoas humildes em suas obras, Caravaggio
introduziu a participacao de seus “modelos” na vida publica, uma forma de inclui-
los no cenério de misericérdia. O espectador, que remotamente se viu distante

da obra ou em condi¢des inferiores de pertencé-la, colabora para a criagao ideal
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do pintor. Para Manguel (2001, p. 307), “Caravaggio compele o espectador a
agao” transformando-o em ator principal e ndo mais como figurante. De modo
consequente, a nudez ganhou um carater catequético, formador. Na pintura
intitulada O Martirio de Sado Mateus (Figura 14), o personagem que atenta contra
a vida do discipulo tem o corpo desprovido das vestes. A imagem do nu atrela-
se ao pecado e a violéncia e, de acordo com Del Priore (2011, p. 17): “nos livros
de oracdo com imagens, o justo morria sempre de camisola. O pecador,

despido!”.

Apébs sua conversdo e tempo devotado ao discipulado, a morte garante a
Sao Mateus a vida celestial. No periodo, como registramos anteriormente, a
Igreja valeu-se da arte para notificar os fiéis sobre os perigos da maledicéncia,
sobre os martirios dos Santos e os sacrificios dos homens para alcancar os ceus,
e na morte inerente. Esse Ultimo item esta registrado inUmeras vezes nas
composicdes que exploram o0s vanitas, termo do latim que se traduz em
diferentes signos pictéricos — ampulhetas, cranios descarnados e frutas
apodrecidas —, os quais remetem a fragilidade e a efemeridade da vida terrena.
Caravaggio, por exemplo, recusava-se a acreditar que a misericordia deveria ser
praticada apenas entre a nobreza, mas sim, entre todos os fiéis. Ele mesmo se
inseriu nas obras com tematicas do Antigo Testamento, através de autorretratos,
como no Davi com a Cabeca de Golias. Sua obra permanece, conforme Alberto

Manguel (2001, p. 309), como um “lembrete contra a hipocrisia”.

Apesar de sua ma fama, pelos atritos violentos ocorridos com prostitutas
e bébados nas tavernas de Roma, e do assassinato cometido em uma dessas
desavencas (MESTRES DA PINTURA, 1978), o pintor italiano persistia através
das suas obras — por influéncia ou determinacdo da Igreja — ndo sé em
atemorizar o espirito dos crentes, mas também confrontar a atitude dos padres
com relacdo a idolatria e a perseguicdo das imagens de nus dos tempos da
Inquisicdo. Maiores repressdes haviam sofrido os artistas espanhais, que, ao se
dedicarem ao nu artistico, precisavam esconder as pinturas, sob pena da
excomunhéo e da expulséo do pais. Contudo, na esfera das classes dominantes,

a nudez na arte encontrava-se acima de qualquer censura.

Como exemplo desta proibicdo, podemos considerar a obra de Diego

Velazquez, de quem, em sua trajetéria como principal artista da corte de Felipe
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IV (com apenas 24 anos), conhecemos apenas um quadro com personagens
desnudos. A Vénus ao Espelho ou The Rokeby Venus!! (Figura 15) foi pintada
entre os anos de 1647 e 1651, durante a estadia de Velazquez na Itélia. A tela
foi separada (isolada) dos olhares do grande publico até o ano de 1906, quando
foi adquirida pelo Fundo Nacional de Colegbes de Arte da Galeria Nacional, de
Londres. No palacio de Felipe 1V, as obras de nus se concentravam em uma sala

separada, para apreciacao do rei e de apenas alguns espectadores.

Figura 15 - Vénus ao Espelho.

Diego Velasquez, 1647 - 1651. Oleo sobre tela, 142 x 177 cm, Galeria Nacional, Londres.

Fonte: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/collection-overview?viewPage=4 acesso em:
18 de julho de 2017.

Inspirado pelas representacdes de Giorgione e Ticiano, Velazquez ousou
na composi¢ao de sua pintura. O corpo nu da Vénus, sem ornamentos ou sinais
de nobreza, na qual o pintor descaracterizou o semblante da deusa do amor que
encara o publico atravées do espelho, de costas e de anatomia curvilinea,
conserva uma atmosfera de mistério e seducéo, interagindo com o observador

através de sua face desfocada, sua presenca leve e desinteressada.

Ainda sobre a imagem da face refletida no espelho, é possivel julgar a

falta de beleza do rosto da modelo como a principal raz&o para a impreciséo de

1Rokeby Park, Yorkshire — Local em que permaneceu e foi exposta na Inglaterra.
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suas fei¢bes, ja que para um eximio pintor de retratos, como Velazquez, o rosto
da Vénus nao seria um grande desafio. Entretanto, bem sabemos que o artista
espanhol néo privilegiava o perfeccionismo, tampouco se permitia perder tempo

com “amaneiramentos” em suas obras.

O ‘naturalismo’ de Velazquez consiste em nao querer que as
coisas sejam mais do que séo. Dai sua profunda antipatia por
Rafael. Para ele, era repugnante que o homem propusesse
impor as coisas uma perfeicdo que elas ndo possuiam. Esses
acréscimos, essas correcfes que nossa imaginagao joga sobre
elas, parecem a ele uma falta de respeito as coisas e uma
puerilidade. Ser idealista € deformar a realidade de acordo com
0 nosso desejo. Isso leva a pintura a aperfeicoar os corpos,
precisando-os (ORTEGA Y GASSET, 2011, p. 182).

Acredita-se que Velazquez tenha representado sua Vénus através da
modelo chamada Olimpia Triunfi, um ato bastante raro para o cendrio artistico
espanhol do século XVII, que admitia apenas modelos masculinos com a
finalidade de contribuir para o estudo do desenho anatdémico. O estilo barroco
ainda perduraria até meados do século XVIII na Espanha, periodo em que o0s

franceses ja conviviam com as técnicas decorativas conferidas pelo rococo.

A pintura deste tempo evidenciou a delicadeza das formas da mulher, na
intimidade das alcovas — também definidas como “cenas de boudoir” — ou nos
encontros galantes junto a natureza. O estilo reintroduziu a paisagem nas
narrativas pictoricas, as quais haviam desaparecido em meio as sombras do
periodo barroco. As pinceladas preconizavam o impressionismo, em cores leves
aplicadas as tematicas frivolas, que reverenciavam a aristocracia. A nudez
feminina era unanime entre as representacoes de Francgois Boucher, como a tela
A Toalete de Vénus, pintada em 1751, uma encomenda feita por Madame
Pompadour para ornamentar seu camarim em Bellevue, um chateau perto de
Paris!?. Harmonizam com a suave postura da graciosa Vénus e de seus cupidos
0s pombos brancos, os objetos dourados e o drapeado das cortinas, por entre
as quais se visualiza a representacéo da natureza, atributos que conferem a obra

uma sensacgao de delicada exuberancia.

12 Segundo o Museu Metropolitano de Arte de Nova York, maiores informacdes disponiveis no
site: http://www.metmuseum.org.
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Figura 16 - A Toalete de Vénus.

Francois Boucher, 1751. Oleo sobre tela, 108.3 x 85.1 cm, Museu Metropolitano de Arte, Nova
York, Estados Unidos da América.

Fonte: http://www.metmuseum.org/art/collection/search/435739 acesso em: 18 de julho de 2017.

Contudo, ao final de sua trajetérial3, Boucher tornou-se alvo de criticas,
ndo somente em relacdo a técnica simplista, como também ao profundo
esgotamento da tematica decorativa e exagerada do rococd. Ademais, apos a
Revolucdo Francesa, ideais como o racionalismo, o equilibrio e o formalismo —
tipicos da cultura greco-romana — retornaram ao Cenario europeu com o
neoclassicismo. A estética neoclassica reproduziu o modelo politico
(democratico), reforcado pelo ideal iluminista. Consequentemente, a
representacéo do corpo desnudo buscou aliar o padréao de beleza da Antiguidade
ao espirito libertador dessa corrente filosofica, como exemplifica o conjunto
escultorico de Perseu com a cabeca da Medusa, de Antonio Canova (Figura 17).

13 Segunda metade do século XVIII.
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Figura 17 — (a esquerda) Perseu com a Cabeca da Medusa. Figura 18 - (a direita) Apolo de
Belveder.

17: Antbnio Canova, 1804/1806. Marmore. Museu Metropolitano de Arte, Nova York, Estados
Unidos da América. 18: Artista andnimo, século IV a. C. Marmore. Museu do Vaticano, Roma,
Italia.

Fonte: REYNOLDS, Donald. A Arte do Século XIX. Sdo Paulo: Zahar/Circulo do Livro, s/d. p. 30.

O italiano Anténio Canova repetiu as particularidades do nu masculino da
estatuaria grega: o uso do marmore; a anatomia idealizada; o contrapposto; o
manto que cai em drapeados até o chdo, e contribui para o equilibrio da
escultura, como o tripé apontado no Diadumeno de Policleto. A méao direita porta
a espada que decepou a cabeca da famosa personagem mitolégica, a Medusa.
Com a méao esquerda, Perseu ergue seu troféu, simbolo da morte do monstro e
do poder conquistado pelo semideus. Pode-se dizer que Canova fez uma
releitura, com algumas alteracdes, do Apolo de Belveder (Figura 18), cujo original
do século IV a. C. esta exposto no Museu do Vaticano, em Roma. Segundo
Argan (1992, p. 47), o artista associou de maneira espontanea “a ideia de uma

classicidade profundamente amada, mas irrecuperavel”.

As décadas iniciais do século XIX marcaram o declinio do estilo
neoclassico e o principio de uma arte voltada para o espirito de modernidade: o
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romantismo. Artistas como Théodore Géricault materializaram essa transicédo. A
Jangada da Medusa (Figura 19) apresenta-nos o tragico e veridico naufragio de

uma fragata francesa na costa africana.

Figura 19 - A Jangada da Medusa.

Théodore Géricault, 1818-1819. Oleo sobre tela, 4,19 x 7,16 m, Museu do Louvre, Paris, Franca.

Fonte: http://www.louvre.fr/len/mediaimages/le-radeau-de-la-meduse acesso em: 19 de julho de
2017.

A obra foi inspirada em uma noticia de um jornal francés da época que
divulgou a tragédia. Entre mortos e feridos dispostos em diagonais e com
iluminacdo artificiosa emprestada do barroco — em contrastantes claros e
escuros —, 0 realismo é marcado pela desordem dos corpos nus, pela
desesperanca de alguns dos naufragos e pela expectativa de outros com um
possivel salvamento. Ambas foram exploradas nas manifestacdes corporeas e
faciais. Conforme Argan (1992, p. 47), “no mesmo rosto, no mesmo corpo, na
mesma situacao os elementos contrastantes da grandeza e da decadéncia, da
nobreza e da depravagdo, do belo e do feio”. Antagonismos da estética

romantica.

Desde o inicio do século XIX, o panorama ocidental foi marcado pelas
descobertas e inovagdes no campo cientifico e tecnologico, as quais decorreram

na modernizacao. A industrializacao dos paises europeus — Inglaterra, Bélgica e
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Franca — redefiniu as formas de produgcdo nas fabricas e interferiu na
organizagdo social com o surgimento das novas classes: a burguesia e o
proletariado. Ela alterou a rotina da sociedade como um todo e resultou no
espirito de modernidade que particularizou a Belle Epoque. As manifestacdes
artisticas desse novo mundo implicaram em uma sucesséao continua de rupturas

estéticas, de acordo com Giulio Carlo Argan,

0s rapidos desenvolvimentos do sistema industrial, tanto no
plano tecnolégico como no econdmico-social, explicam a
mudancga continua e quase ansiosa das tendéncias artisticas
gue nado querem ficar para tras, das poéticas ou correntes que
disputam o0 sucesso e sdo permeadas por uma ansia de
reformismo e modernismo (ARGAN, 1992, p. 14).

A mentalidade moderna transformou também a forma de ver o corpo
desnudo. A fim de acompanhar o ritmo deste periodo definido por Charles
Baudelaire (1996, p. 26) como “transitorio, efémero e contingente”, a arte
vinculou-se a uma realidade que nao encobre e que nao escolhe: “a faculdade
critica que capta o belo no moderno € a sensibilidade; [...] o belo € sempre
estranho” (ARGAN, 1992, p. 68). As obras da corrente realista de Gustave
Courbet opbem-se aos padrbes do romantismo contingente de Géricault ou
Delacroix, ao buscar reproduzir a simplicidade e o anonimato daqueles que
vivem e trabalham no campo ou nas cidades. Nessas tematicas, assumiram

carater de denuncia das diferencas/exclusdes sociais.

Em A Jovem Banhista (Figura 20), o pintor francés evidencia o corpo
feminino natural, franco, real; distante do ideal classico da Grécia antiga — ventre
farto, quadris largos, as carnes um tanto flacidas, estatura alongada e pelos
pubianos expostos. O tratamento pictérico da paisagem prenuncia o
impressionismo e sugere tranquilidade e soliddo, a luz solar incide sobre a
vegetacdo ao fundo e sobre a margem ribeira de aguas fluentes e cristalinas.
Isso divide olhares entre o corpo nu da mulher e o horizonte iluminado, o0 que
Argan (1992, p. 94) chama de “simultaneidade de varias notas cromaticas”. A
postura do nu feminino € espontanea e serena em seu isolamento. Ndo ha
interesse em ser sensual ou erotica. A nudez, na obra de Courbet, valoriza e

reproduz a autenticidade das formas corporais:
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Courbet realiza uma obra de ruptura: destruindo todas as
concepcdes a priori da realidade, defendendo a necessidade do
confronto direto e sem preconceitos do real com todas as suas
contradicdes, ele coloca as premissas éticas sem as quais a
pesquisa cognitiva de Manet e dos impressionistas nédo teria sido
possivel (ARGAN, 1992, p. 94).

Figura 20 - A Jovem Banhista.

Gustave Courbet, 1866. Oleo sobre lona, 130,2 x 97,2 cm, Museu Metropolitano de Arte, Nova
York, Estados Unidos da América.

Fonte: http://www.metmuseum.org/art/collection/search/436003 acesso em: 03 de agosto de
2017.

A banhista € uma mulher comum, que se alia a natureza, ou melhor, faz
parte dela. Sua nudez ndo demonstra extravagancia nem se apresenta
deslocada, ela pertence ao ambiente natural. Carlos Drummond de Andrade, em

sua poética dedicada ao corpo, recorda-nos, da esséncia da mulher:

A metafisica do corpo se entremostra
nas imagens. A alma do corpo

modula em cada fragmento sua musica
de esferas e de esséncias

além da simples carne e simples unhas.

Em cada siléncio do corpo identifica-se
a linha do sentido universal
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que a forma breve e transitiva imprime
a solene marca dos deuses
e do sonho.

Entre folhas, surpreende-se

na Ultima ninfa

0 que na mulher ainda é ramo e orvalho
e, mais que natureza, pensamento

da unidade inicial do mundo:

mulher planta brisa mar,

o ser telarico, espontaneo,

como se um galho fosse da infinita
arvore que condensa

0 mel, o sol, o sal, o sopro acre da vida.

De éxtase e tremor banha-se a vista

ante a luminosa nadega opalescente,

a coxa, 0 sacro ventre, prometido

ao oficio de existir, e tudo mais que o corpo
resume de outra vida, mais florente,

em que todos fomos terra, seiva e amor.

Eis que se revela o ser, na transparéncia
do invélucro perfeito.
(ANDRADE, 2015, p.13).

Diferentemente do realismo de Courbet, na pintura denominada como
Almoco na Relva, de Edouard Manet, a dama nua é acompanhada por
cavalheiros vestidos (Figura 21). Até entdo, a sociedade estava habituada a
contemplacdo de nus que encarnavam figuras mitologicas, representadas
pudicamente. Mas Manet representou uma mulher comum, que nada tem de
uma divindade, sentada e expondo sua nudez naturalmente, ou
despudoradamente. A obra afrontou os bons costumes da sociedade parisiense
da época e foi considerada como um atentado ao pudor. Severa e injustamente
criticada pelo publico, forgcou os organizadores do Saldo de Outono de Paris a
retird-la da mostra, entre tantas outras. Os artistas prejudicados protestaram e
obtiveram licenca da Administragcao da cidade para exporem os trabalhos em
outro espaco. Surgiu entdo o Saldo dos Recusados, também chamado de Saldo

dos Artistas Independentes, em 18634,

14A segunda metade do século XIX também foi caracterizada pela crescente influéncia de criticos
de arte e concessionarios no mundo da arte. O sistema tradicional do saldo e do patrocinio
privado foi adaptado para a expansao do mercado de arte, e a reputacéo dos artistas cada vez
mais dependia das opinies dos criticos e das escolhas feitas por comerciantes de arte.
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Figura 21 - AImoco na Relva (Banho).

Edouard Manet, 1863. Oleo sobre tela, 2,08 x 2,64 m, Museu d’ Orsay, Paris, Franca.

Fonte:http://www.museeorsay.fr/en/info/gdzoom.htm|?tx_damzoom pil%5Bzoom%5D=1&tx _d
amzoom_pil%5Bxmlld%5D=000904&tx _damzoom pil%5Bback%5D=en%2Fcollections%2Fin
dex-of-works%2Fresultat-collection.htm|%3Fno_cache%3D1%26zsz%3D9&cHash=68e229b3f3
acesso em: 05 de agosto de 2017.

O escandalo critico causado pela obra se deve, a principio, a postura
tranquila da mulher, ndo somente por sua nudez. Seu olhar desafiador envia ao
observador a seguinte mensagem: ‘O que vocé esta olhando?’ Outro dado
passivel de criticas é o banho da mulher ao fundo. N&o seria coerente, diante da
nudez da primeira, a segunda banhar-se também nua? A relva da-nos a
impressao de ser um ambiente privado, 0 que nos leva a pensar que este tipo de
cena aconteca longe dos olhares do publico; ao ser deflagrado, expbe a
intimidade mundana.

Manet se inspirou no quadro O Concerto Campestre (Figura 22), do
veneziano Giorgioni. Mas, pelo realismo cru desenvolvido na obra, transformou
0 contexto criado pelo renascentista italiano em um encontro banal de

pessoas/personagens comuns. De acordo com Argan (1992, p. 95): “transforma

(http://www.musee-orsay.fr/en/collections/history-of-the-collections/painting.html - acesso em 05
de agosto de 2017).
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as divindades fluviais em parisienses em férias; o concerto, em refeicdo ao ar
livre; para ‘pintar o que se vé', transpde a composicdo classica ‘para a

transparéncia do ar™.

Figura 22 — O Concerto Campestre.

Giorgione, Giorgio Barbarelli,1509-1510. Oleo sobre tela, 1,05 x 1,37m, Museu do Louvre,
Paris/Franca.

Fonte: http://www.louvre.fr/

Erasmo de Rotterdam, teélogo humanista e filésofo holandés do século
XVIII, em seu livro A Civilidade Pueril (2008, p. 6), ja observava os “bons usos”
das vestes que tinham como principal fungéo o revestimento da nudez. A veste

gue Erasmo propunha chamava-se pudor:

Os membros aos quais a natureza outorgou o pudor, descobri-
los sem necessidade, eis o que deve ficar alheio a uma indole
liberal. Quando, onde a necessidade compele, seja feito sob
guarda da pudicicia, mesmo que nao observado. [...]. Se o pudor
ordena que se subtraiam aquelas partes aos olhares dos outros,
por muito menos se deve oferecé-las para contato alheio
(ROTTERDAM, 2008).
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Figura 23 - Olympia.
Edouard Manet, 1863. Oleo sobre tela, 130,5 x 1,90 m, Museu d’ Orsay, Paris, Franca.

Fonte: http://www.musee-

orsay.fr/en/info/gdzoom.htm|?tx_damzoom pil%5BshowUid%5D=583&tx damzoom pil%5Bz
oom%5D=1&tx damzoom_pil%5Bback%5D=http%3A%2F%2Fwww.musee-
orsay.fr%2Fen%2Fcollections%2Fhistory-of-the-
collections%2Fpainting.html&cHash=752ec12d4d acesso em: 14 de agosto de 2017.

Um século ap6s os escritos do filosofo, o pudor ainda se mantinha na
apreciacao artistica com tamanha propriedade, que tornava a representacao do
corpo desnudo em uma ofensa a moral. Em 1865, Manet exibiu sua versao da
Vénus intitulada Olympia (Figura 22). Assim como Ticiano realizara sua Vénus
de Urbino, o artista recordou elementos sugestivos a obra classica: a mulher nua
reclinada sobre a cama; as roupas de cama, o lencol e os travesseiros sobre o

leito; as flores; o animalzinho de estimagéo.

A luz que banha o nu de Manet é influenciada pelos clardes luminosos
usados nas fotografias da época, como um flash. Note-se que as sombras sdo
claras e diminutas sobre o corpo exposto ao espectador. O sentimento de
imoralidade circunda a deusa do amor, reforcado pelos elementos utilizados: a
gargantilha no entorno do pescogo da jovem; a flor vermelha presa aos cabelos;
os chinelos e a pulseira; a criada que entrega um ramalhete de flores; os tecidos

amarfanhados. Tudo lembra o agradecimento de um amante em relagdo a noite
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de prazer vivida com a jovem. Novamente, a sociedade parisiense viu com maus

olhos a beleza de Olympia, decorrendo em novo escéandalo causado pelo pintor.

Edouard Manet preconizou as artes de vanguarda. Sua irreveréncia e
ousadia abriram as portas para o impressionismo francés de Claude Monet,
Auguste Renoir, Edgar Degas, Paul Cézanne, Camille Pissarro e Alfred Sisley.
As teorias/observagbes naturalistas desses novos pintores — 0S quais
antecederam as pesquisas cientificas sobre a otica, sobre o colorido mutante
das coisas do mundo, em funcéo da trajetdria do sol sobre a terra, a cada dia e
a cada estacdo do ano — e a introducao da técnica fotografica para a captacdo
da imagem influenciaram significativamente os impressionistas, sobretudo,
Edgar Degas. Segundo Gombrich (1999, p. 373), “as novas teorias nao diziam
somente respeito ao tratamento de cores ao ar livre (Plein Air), mas também ao

das formas em movimento”.
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2. Do Impressionismo as Performances: o corpo como objeto

conceitual

No ano de 1874, o grupo denominado Société anonyme coopérative
d’artistes peintres realizou sua primeira exposicdo em Paris, no estudio do
fotografo Felix Tournachon Nadar (MULLER, 1974). A estética revolucionaria
buscava registrar as mutacdes das cores da natureza sob a incidéncia dinamica
da luz do sol. Para isso, 0os novatos artistas abandonaram os ateliés e
passaram a pintar ao ar livre. Desenvolveram uma técnica rapida — instantanea
—, ha qual as tintas eram aplicadas aos suportes em pequenas pinceladas
sobrepostas e em direcdes variadas. Ignoraram os detalhes dos motivos
captados e valorizaram o aspecto do conjunto das cenas. Negaram O0s
contornos das figuras, como também os claros e escuros utilizados, desde o
Renascimento, para obter os efeitos perspectivados e os volumes dos objetos
e seres representados, substituidos por contrastes entre cores quentes e frias,

ou entre complementares.

Tais inovacdes levaram o critico de arte Louis Leroy, que também era
gravador e paisagista, a declarar no jornal parisiense Charivari que: por pressa
ou por relaxamento, os jovens pintores nao finalizavam suas obras; restavam
nas telas a “impressao” dos temas, e ndo a verdade das tematicas, como na
marinha de um amanhecer no porto da cidade do Havre, realizada por Claude
Monet, e intitulada Impression, soleil levant. O titulo do quadro de Monet e o
termo depreciativo da critica acabaram por denominar a nova estética pictérica.
Na fachada da Galeria Durand-Ruel, onde ocorreu a segunda mostra dos
artistas em 1876, foi estampada uma placa com o titulo: Exposicéo dos Pintores
Impressionistas. Entre os anos de 1874 e 1886, os jovens criadores
promoveram oito coletivas em Paris, quando o grupo se dispersou. Cézanne e
Gauguin seguiram percursos préprios. Porém, Monet e Renoir continuaram

impressionistas até o final das suas vidas.

As telas de Auguste Renoir apresentam um colorido vibrante, que Argan
(1994, p. 102) define como “miriade das notas coloridas”. A natureza, a qual,

a principio, concentrava as atenc¢fes dos impressionistas, tomou lugar
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secundério nas obras de Renoir, que procurou evidenciar a luminosidade

através de notas cromaticas puras, em detrimento da luz natural.

Essas particularidades sdo expressas na obra intitulada Depois do
Banho (Figura 23), de 1888, periodo em que o pintor concentrava esforcos na
producdo de pinturas modelares. De acordo com Argan (1994, p. 103), “a
técnica como estilo, portanto, ou a salvacdo no estilo artistico dessa técnica
artesanal que a industria desacreditava e aviltava: tal foi o compromisso
profundo de Renoir’. A obra revela o corpo nu de uma jovem apos o banho,
tema estimado pelos artistas da época. Os tons quentes utilizados se
assemelham & cor dos cabelos e emolduram o perfil iluminado da modelo, que
contrastam com os tons frios da vegetacao, das sombras dos panejamentos e
da superficie do corrego onde a mulher se banhou. As curtas pinceladas séao
sobrepostas e destacadas em verticais, horizontais e diagonais, mais delicadas
na pele alva do corpo rolico da jovem. Permitimo-nos equiparar a posicao
distorcida da mama, bem abaixo do triceps erguido, a obra de Ingres chamada

A Grande Odalisca, de 1814, famosa pela disposicéo artificial do seio esquerdo.

Figura 24 — (a esquerda) Depois do Banho e Figura 25 — (a direita) A Grande Odalisca.

24: Auguste Renoir, 1888. Oleo s/tela, 64,7 X 54,6 cm. Coleg&o particular, Jap&o.

25: Jean Auguste Dominique Ingres, 1814. Oleo sobre tela, 0,91 x 1,62 m. Museu do Louvre,
Paris/Francga.

Fonte: Os Grandes Artistas: Renoir. So Paulo: Nova Cultural, 1986. p. 47 e
http://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/une-odalisque
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Em 1886, na ultima coletiva impressionista se inseriram os pintores Paul
Signac e Georges Seurat. Influenciados pelas descobertas no campo da fisica e
da quimica das cores, os dois artistas neoimpressionistas desenvolveram
procedimentos fundamentados em métodos cientificos e praticaram a técnica do
pontilhismo ou divisionismo da cor, na aplicacdo de diminutos pontos de tinta
que dao forma e colorido as interpretacdes das coisas do mundo, captados e
misturados pela ética dos espectadores, como nos pixels das telas de TV hoje

em dia. Assim, revelaram uma nova e vibrante condic&o da cor sobre a tela:

If Neo-Impressionism ultimately marked only a brief passage
from the plein-air painting of Impressionism in the nineteenth
century to radiant Fauvism and the geometry of Cubism in the
twentieth, it codified a language essential to modernism and
brought with it a new text of independent form and color.*® (DITA
AMORY, 2004)

Figura 26 - Pose Frontal.
Georges Seurat, 1887.

Fonte: Histéria da Arte: Salvat. Vol. 15, p. 286.

15 Do inglés: Se o Neoimpressionismo marcou apenas uma breve passagem da pintura ao ar
livre do impressionismo no século XIX, para o Fauvismo radiante e a geometria do cubismo
no XX, codificou uma linguagem essencial para o0 modernismo e trouxe consigo um novo texto
de forma e cor independentes (DITA AMORY, 2004, traducdo nossa).
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Na pintura Pose Frontal, de 1887 (Figura 24), Seurat projetou sobre a tela
uma diversidade de pontos de tinta/cor, dando forma as curvas do corpo
feminino. Explorou uma paleta de tons — do amarelo ao ocre — proximos a pele
humana. Para representar a luz, os tons quentes; para as sombras, os frios. E,
ainda, se utilizou do contraste entre complementares. Dessa forma, por exemplo,
a distancia, o olhar do contemplador visualiza a cor verde que, na realidade, foi
obtida através dos diminutos pontos amarelos e azuis, aplicados lado a lado, e
gue so sao vistos/definidos pelo olhar do visitante quando este se aproxima da
obra.

Os impressionistas e 0s neoimpressionistas teorizaram suas pesquisas
em diferentes documentos — diarios, cartas, catalogos e livros. Paul Signac
publicou obra intitulada De Delacroix ao Neoimpressionismo, na qual
fundamentou a mistura 6tica das cores e a pratica do divisionismo. Com isso,
esses artistas abriram espaco para as pesquisas cientificas no campo da arte e
que foram conceituadas em diferentes manifestos redigidos pelas vanguardas
artisticas da modernidade e da pés-modernidade, em que o0 corpo nu ascendeu

como objeto conceitual.

Paul Cézanne foi um dos grandes mestres do pés-impressionismo. Sua
maneira de representar a natureza e as pessoas era extraordinaria, afastou-se
da técnica empregada pelos impressionistas. Destaca-se em seu método
pictérico, entre tantos atributos, a interpretacdo da imagem como objeto
geometrizado, a partir das formas fundamentais, como: a esfera, o cilindro e o
cone. E, ainda, sobre a utilizacdo das cores, na procura por tons sobrepostos e

misturados na propria tela, a fim de conquistar solidez e profundidade perfeitas.

E possivel observar as caracteristicas de Cézanne através da série As
Banhistas (Figura 25), um conjunto de telas concebidas nos anos finais de sua
vida, em que mulheres nuas banham-se ao ar livre. As pinceladas marcadas
enfatizam na obra a volumetria dos corpos e dos elementos da natureza, em um
ritmo de descoberta frenética e apaixonada. As figuras de aspecto alongado,
pintadas com a mistura de tons frios, trazem ao tema certa palidez. O artista
preocupava-se, em primeiro lugar, com o volume das formas, o que
desencadeou na estética cubista. A sensualidade mantinha-se em segundo

plano.
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Figura 27 - Grupo de Banhistas.

Paul Cézanne, 1906. Oleo sobre tela, 20,6 x 30,8 cm, Museu de Arte da Filadélfia, Filadélfia,
Estados Unidos da América.

Fonte: http://www.philamuseum.org/collections/permanent/51247.htmI?mulR=1867058780|3
acesso em: 24 de agosto de 2017.

O método inovador proposto por Cézanne — a maneira prépria de
interpretar o mundo — o aproxima de Paul Gauguin. Ambos procuraram se exilar
ndo somente de Paris, como também da atmosfera impressionista, para
desenvolver suas pesquisas pictéricas. Cézanne se isolou no sul da Franca, na
cidade de Aix-en-Provence, onde pintou varias vezes a montanha de Santa
Vitéria. Gauguin refugiou-se inicialmente na Bretanha francesa. Depois, se
instalou na Oceania. Em suas estadias nas llhas do Pacifico, criou obras liricas
e construiu sua poética junto a cultura dos nativos. Conforme Argan (1992, p.
131), para “apresentar visualmente o sentido da inocéncia e da integridade moral
dos indigenas, cuja sexualidade ndo reprimida, imune a complexos de culpa,

leva a revelagao da profunda sacralidade do amor”.

Por conseguinte, suas obras apresentam cores intensas, vibrantes e
aleatérias — muitas vezes, distribuidas de maneira chapada sobre as telas —,
impregnadas de primitivismo e sensualidade. As formas — mais ornamentais do
que reais — ignoravam a proporcao. Gauguin se autodenominava “selvagem” e
dizia buscar pintar com a ingenuidade e a liberdade criativa de uma crianga, dai

0s contornos marcados em tons escuros. Essas peculiaridades o afastaram do
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impressionismo. Sua maneira de comunicar as culturas genuinas do Taiti ndo foi

bem aceita pelos europeus e, tampouco, a graciosidade da estética corporal.

[...] simplificou os contornos das formas e ndo hesitou em usar
grandes manchas de cor forte. Ao contrario de Cézanne, néo lhe
importava se essas formas simplificadas e esses esquemas
cromaticos faziam seus quadros parecer planos. Ignorou
alegremente os seculares problemas da arte ocidental quando
pensou que tal atitude o ajudava a representar a intensidade
pura dos filhos da natureza (GOMBRICH, 1999, p. 399).

A nudez proposta na obra A Semente do Areois (Figura 26) reflete a
condicdo inocente da juventude, o corpo esguio e equilibrado destoa da postura

languida e voluptuosa das representacdes do passado.

Figura 28 - A Semente do Areois (Te aa no Areais).

Paul Gauguin, 1892. Oleo sobre serapilheira, 92.1 x 72.1 cm, MoMa — Museu de Arte Moderna
de Nova York, Estados Unidos da América.

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/83387?locale=pt acesso em: 25 de agosto de
2017.

Apo6s o retorno frustrado a Paris, onde o artista pensava encantar os
criticos e o0 publico com suas novas criagbes, Gauguin voltou ao Taiti,

definitivamente. Nas llhas Marquesas pintou o ambiente tropical, os frutos
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abundantes, as paisagens com diversidade de plantas e animais. Contudo, se
permitiu interpretar temas historicos, ou mitolégicos. Reproduziu, por
conseguinte, sua musa, inspirado na obra de Ticiano — a Vénus de Urbino —, em

uma tela pintada no ano de 1896 e intitulada A Mulher do Rei.

Figura 29 - A Mulher do Rei (Te Arii Vahine).

Paul Gauguin, 1896. Oleo sobre tela, 97 x 130 cm, Museu Pushkin, Moscou, Rissia.

Fonte: http://www.arts-
museum.ru/data/fonds/europe _and america/j/2001 3000/6166 TE ARIlI VAHINE Zhena koro

lya/index.php?sea val=Te%20Arii%20Vahine&lang=en acesso em: 25 de agosto de 2017.

Trata-se de uma paisagem natural contendo simbolos que recordam a
obra-prima do mestre italiano. Vejamos: a) a Vénus nua e deitada sobre a relva,
ndo ha sofa nem lencgéis; b) a postura da mulher é semelhante, um lenco branco
cobre o sexo (possivelmente uma demonstracéo de pudor ou pureza); ¢) um cao
de pelagem escura em permanente guarda; d) duas figuras femininas ao fundo
lembram as criadas da obra de Ticiano; e€) uma arvore divide o espaco
representado, assim como a cortina escura do renascentista (ela ndo somente
marca o centro da tela, como vincula a figura da Vénus ao pecado original: a
mulher ao fundo que colhe o fruto “proibido” e a serpente que circunda o tronco

da “arvore do conhecimento”). Gauguin descreveu sua obra como:

[...] uma tela de 1,30 x 1m, que acredito ser a melhor que fiz até
agora. Uma rainha nua, deitada sobre um tapete verde, uma
serva colhendo frutas, duas velhas, ao lado da arvore grande,
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conversando [...] Creio nunca ter feito algo com cores de
sonoridade tdo grave!® (ABRIL COLECOES, 2011, p. 123).

As caracteristicas da obra de Gauguin — as quais romperam com 0S
conceitos e canones ditados pelas Academias de Arte — levaram ao surgimento
do fauvismo de Henri Matisse, André Derain e Maurice Wlamink. Nas cores de
tons puros, nos coloridos contrastantes e intensos que incendiaram as telas, nas
composi¢cdes ornamentais que cultivavam a liberdade de criacdo em arte, as
obras séo livres interpretacdes pictéricas do mundo. Os fauves franceses
inauguraram as vanguardas do século XX. Cada vez mais distantes dos padrbes
académicos, artistas como Matisse exploraram as potencialidades da cor em
representacdes instintivas e emocionais. Para além de interpretar as coisas do
mundo exterior, os fauvistas desejavam imprimir o sentimento de prazer em viver
a vida através do ato pictérico impulsivo e, a0 mesmo tempo, sintético e

ornamental.

Figura 30 - Nu Azul (Souvenir Biskra).

Henri Matisse, 1907. Oleo sabre tela, 92,1 x 140,3 cm, Baltimore Museu de Arte, Baltimore,
Estados Unidos da América.

Fonte:http://collection.artbma.org/emuseum/view/objects/asitem/search$0040/0/title-
asc?t:state:flow=8aclclfa-a833-45cd-bf97-9a96eef56ad2 acesso em: 26 de agosto de 2017.

16 Carta enderecada ao amigo Daniel de Monfreid, em abril de 1896.
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Na obra Nu Azul, que data de 1907 (Figura 28) — dois anos depois da
primeira mostra do grupo dos “feras” —, Matisse assim o fez: nas deformacgdes
do corpo retratado; na insercao de cores aleatdrias; nas luzes e sombras obtidas
por meio de contrastes de cores quentes e frias; nos contornos marcados; na
abreviacdo da paisagem natural; nas pinceladas impetuosas e sobrepostas. A
pintura particulariza a arte selvagem inaugurada por Paul Gauguin. Contudo,
remete as composi¢cdes da nudez classica da Vénus, que, apos a criacao de
Giorgione, garantiu seu espaco em representacdes semelhantes nos mais

diversos estilos.

Contemporaneo da pintura fauvista, o expressionismo aleméo surgiu em
1905 com o grupo Die Brucke, em Dresden. As caracteristicas pictoricas das
duas correntes estéticas se assemelham. No entanto, se as pinturas fauves
remetem para La Joie de Vivre!’, como é intitulado um quadro de Matisse, a
pintura expressionista € negativa, as cores sdo sombrias, as deformacdes
corpOreas sao intensas e parecem tremular frente aos olhos do espectador.
Inspirados no emocionalismo exasperado das obras do holandés Van Gogh, do
noruegués Edvard Munch ou do belga James Ensor, eles romperam com a
tendéncia impressionista e afastaram-se dos fauvistas. Os artistas
expressionistas tinham o propadsito de se aprofundarem e representarem os seus
sentimentos interiores nas telas: os anseios e as angustias, as decepcoes e
desilusbes causadas pelo contexto cadtico em que viam embarcar as

sociedades da época.

[...] a pintura expressionista propde, habitualmente, assuntos
dolorosos, inquietantes, problematicos e representa-os
coerentemente com uma forma brutal, violenta, incontrolada,
tecnicamente descuidada e desajeitada, na qual até a rapidez
de execucdo adquire importancia [...] os expressionistas partem
da oposicdo aos impressionistas, cujas imagens consideram
demasiado ligadas a natureza exterior e essencialmente
superficiais; negam, em especial, o sentido da atmosfera na
pintura impressionista, em suma, a persisténcia do espaco da
perspectiva, que consideram falso. A sua pintura, pelo contrario,
tende a ser bidimensional, a confiar nos valores da linha e do
plano. Por outro lado, a intencdo de representar ndo objetos,
mas sentimentos, de os exprimir em seu imediatismo, de os
apoiar em imagens de figuras, por vezes pintadas mesmo sem
modelos, tudo isto sdo fatores que comportam inevitavelmente

17 Traduzido do francés como A Alegria de viver.
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uma deformacéo, que ha de constituir o traco distintivo do seu
estilo (DE FUSCO, 1988, pp. 23 e 24).

Egon Schiele — um jovem pintor austriaco e discipulo de Gustav Klimt —
negou toda e qualquer relacdo da nudez com a sensualidade e o erotismo. A
forca que demanda suas criacdes leva-nos a compreender sua ansia por
desnudar a intimidade, em meio a miséria humana. Na obra Mulher Reclinada
(Figura 29), o corpo é exposto de maneira agressiva, escrachada, pelas pernas
abertas da modelo que atraem o olhar do contemplador para o sexo da mulher,
e que define o ponto central da tela, escondido pelas dobras dos lencois. Os
contornos lineares e ondulantes em negro delimitam os panejamentos e o corpo
nu. As cores sao neutras, em variacoes entre o preto, o branco e nos diferentes
tons do ocre. As sombras escurecidas se assemelham a manchas sobre a pele.
Schiele revela um turbilhdo de sentimentos imbricados a pintura e a linguagem

corporal.

Figura 31 - Mulher Reclinada.

Egon Schiele, 1917. Leopold Museu de Arte de Viena, Austria.

Fonte: http://www.leopoldmuseum.org/en/exhibitions/56/and-yet-there-was-art acesso em: 27
de agosto de 2017.

Em outras obras, dentre os desenhos, xilogravuras e aquarelas, os
expressionistas subtrairam até mesmo o cenario das cenas representadas.

Intensificaram as feicdes apaticas e a magreza cadavérica da figura humana.
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O italiano Amedeo Modigliani — que se radicou em Paris, a capital cultural
da Belle Epoque — foi um eximio desenhista e pintor de retratos femininos. O
artista ndo se vinculou a nenhuma corrente da época e seguiu uma trajetoria
prépria, na qual se destacam figuras alongadas, com sobrias expressoes faciais
e olhares perdidos. Isso se torna claro a medida que observamos um numero
significativo de nus em posicdo de deculbito dorsal'®, vistos de cima. Na obra
intitulada Nu Reclinado (Figura 30), recortou a imagem e ocultou partes das
pernas e dos bracos da modelo, salientando as areas centrais e curvilineas do

corpo retratado.

Figura 32 - Nu Reclinado.

Amedeo Modigliani, 1917. Oleo sobre tela, 60,6 x 92,7 cm, Museu Metropolitano de Arte, Nova
York, Estados Unidos da América.

Fonte: http://www.metmuseum.org/art/collection/search/486847 acesso em: 31 de agosto de
2017.

Contemporaneo de Modigliani, o espanhol Pablo Picasso surgiu na cena
artistica como um “sorvedouro” de novas tendéncias. Para Manguel (2011, p.
205), “cada novo estilo que ele encontrava e depois incorporava a sua obra
alimentava-se de seus estilos anteriores e enriquecia-os retrospectivamente,
conduzindo a outras formas e misturas desses estilos”. Foi influenciado pela
visdo binocular e geometrizacédo das formas estabelecidas por Cézanne, pela
cor e pelo primitivismo das obras de Gauguin e Matisse e, finalmente, persuadido

pelas linhas expressivas de Modigliani. Picasso procurou criar obras que

18 Posicdo em que se encontra o individuo deitado de barriga para cima.
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reunissem todas as outras experiéncias desenvolvidas pelos seus coetaneos,

mas que o levassem a resultados inusitados e particulares ou individuais.

Figura 33 — (a esquerda) As Senhoritas de Avignon. Figura 34 — (a direita) Mulher Nua em uma
Poltrona Vermelha.

29: Pablo Picasso, 1907. Oleo sobre tela, 243,9 x 233,7cm, MoMA — Museu de Arte Moderna,
Nova York, Estados Unidos da América.
30: Pablo Picasso, 1932. Oleo sobre tela, 130 x 97 cm, Tate Modern, Londres, Reino Unido.

Fonte: https://www.moma.org/audio/playlist/1/87 e http://www.tate.org.uk/art/artworks/picasso-
nude-woman-in-a-red-armchair-n06205 acesso em: 31 de agosto de 2017.

Inaugurou o0 cubismo cezanniano com a pintura denominada As
Senhoritas de Avignon, obra datada de 1907 (Figura 31). Avignon é o nome de
uma cidade francesa, porém, também denominava um bordel de Paris na época,
e que o artista frequentava. Na tela, cinco mulheres nuas estao dispostas em um
ambiente cujo fundo é acobertado por cortinas. No primeiro plano, uma natureza
morta se destaca sobre uma mesa coberta com uma toalha branca. Seguindo a
teoria de Cézanne, as formas sdo constituidas por elementos cubicos: nos
panejamentos; nas frutas e na toalha; nos corpos nus das modelos. Contrasta
cores quentes e frias. As variagbes tonais das peles das mulheres e os
alongamentos dos pesco¢os das duas figuras centrais evocam 0s nus de
Modigliani. Ja& nas duas personagens do lado direito da obra, as faces foram
inspiradas no primitivismo das mascaras da cultura africana, a qual o artista

havia apreciado em uma exposi¢cao que visitou na capital francesa.
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Ao tornar-se amante da jovem Marie Thérese Walter, sua pintura explorou
formas voluptuosas e sensuais. No quadro Mulher Nua Sentada em uma
Poltrona Vermelha, de 1932 (Figura 32), corrompeu a perspectiva do canto do
quarto representado, por meio de linhas diagonais tracadas com o preto sobre o
fundo em tons do cinza e do branco. Em contraste, o corpo feminino se apresenta
através de formas curvilineas e libidinosas, segmentado em zonas de diferentes
cores, em uma composi¢ao decorativa e propria do cubismo sintético. O rosto
arredondado é bipartido e revela outra personagem. Ou 0 pintor captou,
simultaneamente, o0 rosto em posicdo frontal e em perfil, registrando o
deslocamento da cabeca da modelo durante a execugcao da obra. Nesse caso,

provavelmente, influenciado pela movimentacdo das imagens cinematograficas.

A pintura denominada Nu Descendo uma Escada n° 2 (Figura 34), do
dadaista francés Marcel Duchamp, em 1912, foi recebida friamente no Saldao dos
Independentes de Paris, sendo classificada como futurista por apresentar uma
sucessao de imagens que aludem ao deslocamento do corpo no espacgo, em um
determinado tempo. Contudo, a geometria da anatomia do nu também remete
ao cubismo. O trabalho pode ter sido influenciado pelos experimentos
cronofotograficos de Jules Marey e Eadweard Muybridge (Figura 33) e
resultantes da juncao de uma série de fotos individuais — flagradas em momentos
diferenciados e sucessivos — e que tornavam visiveis as diversas etapas de um
movimento (TASHEN, 1996).

Entretanto, em 1952, a Life Magazine publicou a fotografia de Duchamp
descendo uma escada, realizada em 1912 por Eliot Elisofon, cuja camera foi
programada para fazer o registro em um tempo dilatado, captando a sequéncia
da mobilidade do corpo do artista. Marcel Duchamp fez varios estudos gréaficos

sobre essa foto, os quais resultaram na obra exemplificada.
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Figura 35 - Descendo a Escada e Virando-se.
Série Locomog&o Animal, 1884-85, Eadweard Muybridge. Fotografia.

Fonte:https://pt.wikipedia.org/wiki/Eadweard Muybridge#/media/File:Female nude motion stu
dy by Eadweard Muybridge (2).jpg acesso em: 02 de setembro de 2017.

Figura 36 — (& esquerda) Nu Descendo uma Escada n° 2. Figura 37 — (& direita) Fotografia de
Duchamp descendo uma escada, de Eliot Elisofon, 1912.

Marcel Duchamp, 1912. Oleo sobre tela, 147 x 89,2 cm, Museu de Arte da Filadélfia, Filadélfia,
Estados Unidos América.

Fonte: http://www.philamuseum.org/collections/permanent/51449.htmI?mulR=1929404020|37¢e
http://museonacionaldearte.tumblr.com/post/87613099259/marcel-duchamp-desnudo-bajando-
una-escalera-no acesso em: 02 de setembro de 2017.

Para a pesquisadora Caroliny Pereira:
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O desmembramento que Duchamp faz na figura é para que
possamos visualizar todas as silhuetas possiveis da trajetéria do
movimento no espaco e, dessa forma, difere da maneira cubista
gue desmembra os perfis da figura para que possamos visualizar
todas as faces em um so golpe de vista. Isso é possivel porque
Duchamp opera com a dilatacdo do tempo através do retarde,
este seria como uma dilatagdo do tempo apreendido.
Possibilitando que ao reduzirmos a velocidade com que
apreendemos um acontecimento possamos visualizar o instante
expansivamente (PEREIRA, 2012, p. 91).

Nos ultimos anos de sua vida, Duchamp trabalhou na criagcdo da
instalacdo intitulada Etant donnés: 1° la chute d’eau, 2° le gaz d’éclairage’®,
realizada entre os anos de 1946 e 1966 (Figuras 36 e 37). A obra s0 foi exibida
no Museu de Arte da Filadélfia em 1969, apos o seu falecimento. O espectador
visualiza o trabalho executado através de dois furos criados em uma antiga porta
com duas folhas, sem macanetas e emoldurada por tijolos vermelhos, um dos
objet trouvé do artista, traduzido para o inglés como readymade, e que conceitua

0s objetos encontrados prontos e resultantes de apropriacoes.

Figura 38 e Figura 39 - Dados: 1.° A Queda de Agua, 2.° O Gas de lluminagao.

Marcel Duchamp, 1946-1966. Instalacdo e Assemblage, 242,6 x 177,8 x 124,5 cm, Museu de
Arte da Filadélfia, Filadélfia, Estados Unidos da América.

Fonte: DUCHAMP. Colbnia: Taschen, 1996. pp. 85 e 86.

19 Titulo traduzido para o portugués como: Dados: 1° A Queda D’agua, 2° O Gas de
lluminacéo.
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Os dois orificios convidam o apreciador a assumir o papel de voyeur e
observar a cena proposta. Uma misteriosa narrativa € visivel através de um
painel negro, recortado em ondula¢cdes. Um nu feminino moldado em pele de
porco e recheado com I1a — como uma almofada — reclinado sobre galhos e folhas
secas, e que recorda as esculturas de Hans Bellmer?°. Os cabelos escondem o
rosto da estranha mulher. A méao esquerda se eleva e suporta uma lamparina (a
gas) acesa. As pernas afastadas, uma delas disposta na direcdo do olhar do
observador. Curiosamente, ndo existem os pelos pubicos e muito menos o sexo,

somente uma fenda entre as coxas da figura assexuada.

Figura 40 — (& esquerda) Fotografia da sala onde foi montada a obra Etant donnés. / Figura 41 -
(a direita) A Origem do Mundo, de Gustave Courbet, 1886.

Fonte: DUCHAMP. Coldnia: Taschen, 1996. pp. 85 e 86. Acervo de Beto Santos.

A paisagem do fundo é uma fotografia manipulada, com um bosque e um
curso de agua originado de uma cascata. O corpo desnudo produzido por Marcel
Duchamp néo tem identidade, tal como ocorre na obra A Origem do Mundo, de
Gustave Courbet, e pintada em 1886 (Figura 39). Nessa Ultima, o rosto do nu
feminino esta coberto por um lencol, e sobre a qual escreveu Alberto Manguel
(2001, p. 126): “sem rosto, ela se tornava a paisagem do seu corpo: pernas
abertas, sexo encimado por um bosque de pelos negros e avermelhados, expde-
se para o espectador [...]".

No entanto, o rosto encoberto pode ter outro significado na instalacéo.
Etant donnés foi produzida concomitantemente ao romance de Marcel Duchamp

20 Escultor aleméao conhecido pela producéo de obras que deformavam a materialidade do corpo
feminino.
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com a escultora surrealista brasileira Maria Martins. Correspondéncias trocadas
pelos dois artistas durante dez anos — editadas pelo Museu de Arte da Filadélfia
— mostram a possivel ligacdo entre o processo criativo de sua Ultima obra e o
relacionamento secreto com Martins, como no excerto retirado do Caderno de
Cultura do jornal Folha de Sdo Paulo, matéria editada por Silas Marti (2010):
“Volto amanha para encontrar minha pele seca sob hastes de ago — sé vocé pode
entender essa frase. Até comecei a compor a mulher. (A lapis)”. Outra evidéncia
desta correlacédo € o fato da obra em questéo ser exposta apos o falecimento de
Duchamp (a pedido do préprio artista), supostamente para ndo expor Maria, que
era casada.

Do mesmo modo, Salvador Dali apresenta-nos o corpo feminino como
objeto, na pintura intitulada Leda Atdmica, executada em 1949 (Figura 40).
Assediada por Zeus, encantado com sua beleza, Leda foi tomada pelo deus
mitolégico metamorfoseado em um cisne. Sua nudez é coadjuvante, se
comparada ao sentido mais profundo da obra. O flerte com o senhor do Olimpo,
pai de todos os deuses e transfigurado como uma ave, representa o poder de
manipulacéo e seducao de sua superioridade. A obra do pintor cataldo recorda-
nos a fragil condicdo humana diante de um mundo intocavel, regido pelo
controle. Leda também é Eva, a primeira mulher: nua, desprotegida e facilmente

manipulada.

A imagem relaciona-se ao mundo matemético, que deu origem a uma das
mais revolucionarias invencdes: a bomba atdbmica. Leda fora criada sob a
complexa simbologia da vida, que centraliza a mulher e aparenta ser a parte
mais fragil deste modernismo calculado. Salvador Dali produziu sua obra a partir
de formas geométricas, sua composicdo valorizava as proporc¢des e inspirava-

se, desta forma, nas descobertas do Renascimento.

Leda Atomica was executed following the divine proportions
conceived by Luca Paccioli a painter from the Italian
Renaissance period. Leda and the swan are set in a pentagon
inside of which is a five-point star that Dali sketched several
times. The artist calculated the harmony of the references by
following the rules of the mathematician Matila Ghyka, who, at
the time, was teaching at the University of San Diego. His works
showed that divine proportion lies at the foundation of any work.
Dali, unlike his contemporaries who thought that mathematics
distracted from or interrupted artistic inspiration, considered that
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any work of art, to be such, had to be based on composition and
calculation’(ROSA MARIA MAURELL, 2000).

Figura 42 e Figura 43 - Leda Atémica e estudo.

Salvador Dali, 1949. Oleo sobre tela, 61,1 x 45,3 cm, Teatro Museu Dali, Figueras, Espanha.

Fonte: https://www.salvador-dali.org/en/research/archives-en-ligne/download-
documents/3/mythological-references-in-the-work-of-salvador-dali-the-myth-of-
ledaehttps://www.salvador-dali.org/en/research/archives-en-ligne/download-
documents/16/salvador-dali-and-science-beyond-a-mere-curiosityacesso em: 04 de setembro
de 2017.

Excepcionalmente, Leda Atdmica — comparada a obra de Da Vinci e de
Courbet — ndo mantém ligacdo com o mundo exterior. Ela se revela suspensa
sobre a natureza, em seu pedestal. O corpo sustenta-se no ar; de acordo com
Renato De Fusco (1988, p. 198), “para Dali, trata-se de ‘fotografar’ o sonho, ou

melhor, de fixar em trompe d’'oeil?2 as imagens do sonho”. Leda é inserida em

21 Do inglés: Leda Atémica foi executada seguindo as proporcdes divinas concebidas por Luca
Paccioli, um pintor do periodo renascentista italiano. Leda e o cisne estdo contidos em um
Pentagono dentro do qual é tracada uma estrela de cinco pontas, que Dali esbogou varias vezes.
O artista calculou a harmonia das referéncias seguindo as regras do matematico Moraes Ghyka,
gue, na época lecionava na Universidade de San Diego. Suas obras mostraram que a proporgao
divina esta na base de qualquer trabalho. Dali, ao contrario de seus contemporaneos, considerou
gue qualquer obra de arte, para ser tal, tinha de ser baseada na composi¢cdo geométrica e no
célculo mateméatico (ROSA MARIA MAURELL, 2000, tradu¢éo nossa).

22 Traduzido como “engano do olho”.
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um ambiente equilibrado, uma tentativa de Dali em condicionar sua perspectiva

onirica em um cenario racionalizado.

Figura 44 - Vontade de Poder.

Jean Dubuffet, 1946. Técnica mista (assemblage), 116,2 x 88,9 cm, Museu Solomon
Guggenheim, Nova York, Estados Unidos da América.

Fonte: https://www.guggenheim.org/artwork/1102 acesso em: 04 de setembro de 2017.

Dissemelhante da técnica racional concebida por Salvador Dali e por
parte dos surrealistas, como o francés Paul Delvaux e o belga René Magritte, o
informalismo surgiu como um movimento do pés-guerra, o qual objetivou romper
com o equilibrio, a composi¢éo e o realismo tipicos da arte tradicional. Portanto,
o perfil adotado por Jean Dubuffet, Willem de Kooning e Jean Fautrier priorizou

a poética de cunho gestual, espontaneo e antinaturalista.

Partindo do pressuposto de negacéao da arte do passado, a representacao
do nu acompanhou a natureza do estilo informal: a estética descomprometida
com a beleza, com a proporcao e com a sensualidade. Tomando como exemplo
a obra Will to Power, de Jean Dubuffet, concebida no ano de 1946 (Figura 42),
nos é possivel observar a técnica rustica e, até mesmo agressiva, adotada pelo

artista francés. Utilizando-se de camadas espessas de tinta misturadas com
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areia, colagem de materiais diversificados — como a pedra ou o vidro —, fez uso
da técnica de raspagem da tela com dentes de um garfo. O trabalho se aliou aos
procedimentos, como a assemblage, para obter a textura desejada sobre o

suporte da obra.
A figura masculina traduz a postura mediocre assumida frente & nudez:

A grotesque male nude dominates Will to Power, his gritty
roughness, burly proportions, inlaid stone teeth, and glass
fragments for eyes giving him a fierce and threatening air. But
the figure’s aggressive machismo is itself threatened by the very
stance he assumes: hands held behind the back, his gesture is
either one of unexpected receptivity or of helpless captivity. The
title refers to a central tenet of Nazi ideology, taken from the
philosophy of Friedrich Nietzsche. But in a single deft stroke,
Dubuffet’s caricature mocks Fascism’s claims to authority as it
emasculates romanticized male aggression?(JAN AVGIKOS,
2017).

A figuracdo tdo combatida pelos informalistas, a partir dos anos 60,
retornou com forca sob a marca de uma nova representacdo: tendéncias
construidas sobre o terreno fértil do real, do consumo e da cultura de massa.
Entre as correntes deste periodo destacam-se a nova figuracdo, a pop art e o
novo realismo; como maneiras diferentes de abordar e representar o cotidiano,
€ 0 Corpo nu, exposto em sua trivialidade, contetdo do real visto como inerte e,

até mesmo, artificial.

A obra de Lucian Freud (Figuras 40 e 41) revela essa postura resignada
do corpo entregue a rotina e a inani¢cdo. SAo nus generosos, pintados com tracos
de sinceridade, que ndo perdoam o farfalhar estético e escancaram a intimidade
crua e extrema. Por um lado, a condigdo miseravel retratada por Lucian relaciona
a nudez a fragilidade humana. Por outro, permite o espectador aprofundar-se no

drama existencial da imagem.

23 De acordo com o autor: A nudez masculina grotesca domina vontade de poder, sua aspereza
aspera, proporg¢des Burly, dentes de pedra embutido, e fragmentos de vidro para os olhos dando-
Ihe um ar feroz e ameacgador. Mas o machismo agressivo da figura € ameacado pela propria
postura que ele assume: maos detidas atras das costas, seu gesto é qualquer um de
receptividade inesperada ou de cativeiro indefeso. O titulo refere-se a um principio central da
ideologia nazista, tirado da filosofia de Friedrich Nietzsche. Mas, em um Unico golpe habil, a
caricatura de Dubuffet zomba das reivindicacdes do fascismo a autoridade, uma vez que castra
a agressao masculina romantica.
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Figura 45 — (& esquerda) Retrato Despido. Figura 46 — (a direita) Mulher Dormindo.

Lucian Freud, 1972 - 73. Oleo sobre tela e impressdo sobre papel s/d. Tate Modern, Londres,
Reino Unido.

Fonte: http://www.tate.org.uk/art/artworks/freud-naked-portrait-t01972e
http://www.tate.org.uk/art/artworks/freud-woman-sleeping-p11507 acesso em: 05 de setembro
de 2017.

A pintura de Lucian caracteriza-se pelas cores sombrias, pela meticulosa
representacdo de detalhes, pela erotizacéo, e pela centralidade que o corpo nu
exerce na obra. Opostamente, no ato criador de Tom Wesselmann, o cotidiano
€ exposto através de uma metafora, com a funcao de descrever as acdes da
sociedade de consumo.

Tom Wesselmann pinta grandes nus, particularmente
estilizados, enquanto certos pormenores sdo omitidos ou
descurados, outros sdo colocados em patrticular evidéncia, como
a cor da pele, mais clara no lugar do soutien, o que impediu que
0s seus modelos obtivessem um bronzeado uniforme,
transformando-se assim em mulheres tipicas do nosso tempo
(DE FUSCO, 1988, p. 253).

O contraste das cores chapadas, como que retiradas das campanhas de
publicidade, e a superficialidade dos temas sédo as duas grandes marcas de
Wesselmann, as quais concebem a nudez feminina como um produto a ser
comercializado e, portanto, sua obra é a critica a banalizagdo do corpo das
propagandas das revistas e da televisao. O Nu Cortado, de 1965 (Figura 45),
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mostra-nos 0 Sorriso_exposto — como nos reclames das pastas dentais — de uma
figura sem identidade: ndo ha olhos, nariz nem mesmo algum traco particular
gue possa determinar sua personalidade. A obra recorda-nos as mulheres nuas
de Modigliani, tanto pela representacéo vista de cima, quanto pelo titulo proposto
(Nu Cortado).

Figura 47 — (& esquerda) Nu Cortado. Figura 48 — (a direita) Grande Nu Americano.

45: Tom Wesselmann, 1965. 50,7 x 60,7cm, MoMa - Museu de Arte Moderna, Manhattan,
Estados Unidos da América.

46: Tom Wesselmann, 1967. Oleo sabre tela, 28,5 x 37 cm, Museu Nacional de Arte Americana,
Washington, Estados Unidos da América.

Fonte:_https://www.moma.org/collection/works/65770?locale=pt e
http://americanart.si.edu/exhibitions/online/crosscurrents/wesselmann-great-american-nude-
94.cfm acesso em: 05 de setembro de 2017.

No Grande Nu Americano, que data de 1967 (Figura 46), conserva o rosto
e 0 corpo sobre os mesmos sinais da primeira obra. Contudo, associa outros
signos, que remetem a sensualidade e a feminilidade, como: as flores, as frutas,
0 cigarro, a roupa de cama com estampa animal e as cortinas vermelhas. A obra

faz mencao a figura da pin-up.

Neste mesmo contexto da pop art e da nova figuragao, levanta-se o
manifesto redigido pelo critico e fildsofo Pierry Restany e assinado, a principio,
por um grupo de nove representantes, 0s quais constituiram o grupo do novo
realismo europeu, como um coletivo de “novas aproximacgdes e perspectivas do
real”. Conforme Restany (1979, p. 30), 0 movimento apoiou-se sobre trés pontos
de didlogo entre os artistas e suas producdes: o primeiro refere-se a “um método

de percepcao e comunicagao sensivel a servigo de uma intuicdo cosmica”; o
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segundo sobre “uma vontade de integrar a técnica industrial na metamorfose do
quotidiano” e, finalmente, o terceiro aponta para “uma preocupagao de recuperar
poeticamente as formas mais correntes de explosdo das linguagens visuais

organizadas: manifestos, publicidade, mass media”.

Desenvolvendo uma releitura de Duchamp, Schwitters e outros
dadaistas recusam a abstracéo da Escola de Paris e afirmam a
consciéncia de ‘uma natureza moderna’: a da fabrica e da
cidade, da publicidade e dos mass media, da ciéncia e da
tecnologia em um momento especifico da sociedade de
consumo. A producéo ia das colagens as instalagcdes ou décors
para happenings, passando pelas acumulacdes de Arman e as
compressdes de Cesar, e a assemblage era um dos meios
fundamentais desses artistas. Hains, Villeglé e Dufréne
dilaceraram grandes cartazes de rua, aplicando seus residuos
na criacdo de quadros (FERREIRA, COTRIM, 2006, p. 54).

Yves Klein, artista francés, pode ser incluido no grupo dos novos realistas
gque desempenharam diversificadas acgbes: pintura, escultura, apropriacao,
performance. Sua producdo compreende reflexdes sobre a monocromia, o

imaterial e o vazio, acompanhados de textos, diarios e ensaios.

Antes mesmo de se aliar ao movimento, Klein desenvolvia a pintura de
monocromos — experiéncias do periodo azul —, as quais chamava de “estados
pictéricos imateriais”. Entre seus escritos, registrou o processo de criacdo da
série Anthropométries (Antropometrias), proposicées de atos pictéricos por meio
da impresséo do corpo entintado de modelos nuas, performance semelhante as
acOes do grupo japonés Gutai, fundado em 1954 por Jiro Yoshihara, que se
servia do corpo nu como objeto de investigacdo, tal como na obra Lama

Provocante, de 1955.

Devido ao fato de eu ter pintado com pincéis vivos — em outras
palavras, o corpo nu de modelos vivos recoberto de tinta. Esses
pincéis vivos estdo sob o direcionamento constante dos meus
comandos, tais como ‘um pouco para a direita; mais para a
esquerda agora; de novo para a direita etc’. Mantendo-me a uma
distancia definida e obrigatoria da pintura, sou capaz de resolver
o problema do distanciamento (KLEIN, 2006, p. 58).
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Figura 49 — (a4 esquerda) Antropometria em Azul. Figura 50 — (& direita) Relevo I: Retrato de
Arman.

Yves Klein, 1960. Performance, Galeria Internacional de Arte Contemporénea, Paris, Franca.
Yves Klein, 1962. Escultura de bronze pintada sobre painel dourado, 175.3 x 94 cm, Museu de
Arte da Filadélfia, Filadélfia/Estados Unidos da América.

Fonte: https://www.artsy.net/artwork/yves-klein-performance-anthropometries-of-the-blue-
epoche http://www.philamuseum.org/collections/permanent/72240.htm|?mulR=68692375]|1
acesso em: 06 de setembro de 2017.

A obra de Klein, e dos demais artistas do novo realismo, contribuiu para o
desenvolvimento dos estudos relacionados ao corpo, como o0 happening, o
environment, e a body art, um encontro que atravessou o Atlantico. O contexto
da arte contemporanea nos Estados Unidos era de aceitacao, isso se deve ao
legado pop e ao action painting, os quais iniciaram artistas no mundo da
performance, a partir dos anos 1950. Jackson Pollock foi o grande mentor da
arte performatica norte-americana e, por consequéncia, um exemplo, segundo
Allan Kaprow (2006, p. 37), “de um espantoso frescor”. A pintura de Pollock o
fascinava pela simplicidade do gesto, agdo continua que transgredia a forma

retangular da tela, sem inicio e nem fim.

O Happening, a partir dos experimentos de Kaprow, tornou-se um dos
estilos mais conhecidos e explorados na arte coletiva contemporanea. Esses

eventos de acao improvisada trouxeram a tona a desejada busca pela liberdade
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de expressado requerida desde Pollock: a apropriagdo do real cada vez mais

proxima da vida, do corpo e dos sentidos.

Na Alemanha, durante o Festival Internacional da Nova Mdusica, George
Maciunas, artista lituano radicado nos Estados Unidos, apresentou o grupo
fluxus, um coletivo de arte internacional que reuniu diversas linguagens, como:
masica, artes visuais, danca, literatura e teatro, propostas por meio de

happenings, performances, instalacdes e demais suportes.

O fluxus foi composto por um conjunto variado de artistas residentes em

Nova York, Toquio e, simultaneamente, nas cidades europeias: Wiesbaden,

Wuppertal, Copenhague, Paris, Dusseldorf, Amsterdd, Haia, Londres e Nice,

com o propasito de revolucionar a cultura, a politica e a sociedade por meio de

uma atitude niilista frente a arte formal, que, de acordo com Maciunas, era
compreendida como antiarte:

[...] Se 0 homem pudesse, da mesma maneira que sente a arte,

fazer a experiéncia do mundo, do mundo concreto que o cerca,

ele ndo teria necessidade alguma de arte, de artistas e de outros
elementos ‘ndo-produtivos’ (MACIUNAS, 2006, p. 81).

Figura 51 - Corte a Peca.

Yoko Ono. Carnegie Recital Hall, Nova York, 21 de marco de 1965. Fotografia de Minoru
Niizuma. Cortesia Lenon Photo Archive, Nova York. Museu de Arte Moderna de Nova York -
MoMA.

Fonte: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1494?locale=en acesso em: 08 de setembro
de 2017.
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Yoko Ono e Benjamin Patterson, ainda na década de 1960,
desenvolveram propostas de ag¢les, que, entre outras intengdes, utilizavam o
corpo nu feminino como suporte para suas experimentacdes. Ono, conforme
registros disponibilizados pelo Museu de Arte Moderna de Nova York, buscava
confrontar questbes de género, classe e identidade cultural, ao solicitar aos
espectadores que participassem do ato criativo cortando sua roupa durante a
acao performatica denominada Corte a Peca, de 1965 (Figura 49), enquanto, em

siléncio e passivamente, a artista permitia a exposi¢cao da sua nudez.

Ben Patterson, cofundador do coletivo e musico afro-americano de
formacdo classica, ndo encontrando espaco para suas composi¢cdes nas
tradicionais orquestras sinfénicas, associou-se ao grupo de Maciunas
desenvolvendo o conceito de “agdo como performance”, a qual buscava a

conexao entre gestos ordinarios e musica.

Entre as suas numerosas producdes, destaca-se a performance Licking
Piece (Figura 47), uma proposta ousada de produzir musica através do atrito de
lambidas no corpo feminino nu, revestido com chantilly. Patterson tomava o
corpo como seu instrumento musical e, entre nuances de seu inconsciente,
pretendia comparar a técnica erudita com o cenario experimental da época.
Partituras, inscricdes, esculturas e demais criagdes foram expostas pelo Museu

de Arte Contemporanea de Houston em 2011, antes mesmo de seu falecimento.

O corpo efervescente e aberto ao mundo consegue cavar
buracos no decoro e na hegemonia da cultura oficial de diversas
maneiras. Uma delas, associada aos artistas do Fluxus,
efetivava-se através dos trabalhos centrados nos atos do
cotidiano, imitando e desnaturalizando a vida por meio de a¢des
repetitivas. Outra via era a do corpo expressivo, algumas vezes
agressivamente ativista, usado para solicitar a raiva, a
compaixao e outras emocgodes que presumidamente iriam romper
a apatia e passividade da sociedade (MATESCO, 2011, p.
2987).
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Figura 52 - Lambendo a Peca.

Benjamin Patterson, 1964. Performance realizada em Nova York, Estados Unidos da América.
Fotografia de Peter Moore.

Fonte: http://www.artnotart.com/fluxus/bpatterson-lickingpiece.html acesso em: 09 de setembro
de 2017.

No final da década de 1960, outro género contemporaneo de exposi¢ao e
apropriacdo corporal encontrou espaco no cenario artistico, a body art, com a
proposi¢cao, segundo Viviane Matesco (2011), de “desfeitichizar” o corpo
humano, o qual “se constitui numa atividade cujo objeto € aquele que geralmente
usamos como instrumento” (GLUSBERG, 1987, p. 43). Matesco aborda, ainda,
aspectos relevantes que caracterizaram a arte do corpo, como: acdes de
celebragdo da carne e das funcdes fisiologicas; purificacdo através de ritos de
sacrificio e de exploracéo da dor; humilhacdo da condicdo humana e tomada de

consciéncia deliberada da existéncia.

Evidentemente, a body art contou com a ingeréncia de artistas
precursores, como: Gina Pane, Vito Acconci, Bruce Nauman, Carole
Schneemann, Chris Burden, e do grupo de Viena, que antes mesmo de o termo

tornar-se reconhecido, j& produzia acdes e happenings baseados nas praticas
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da autoflagelagéo, do sadomasoquismo e da automutilagcdo. Entre seus temas,

destacavam-se: feminismo, sexualidade, sofrimento e morte.

O poeta, arquiteto e critico de arte estadunidense Vito Acconci — falecido
em abril de 2017 — ficou conhecido por questionar a anestesia social gerada pela
modernidade. Buscou sensibilizar o espectador por meio da manipulagéo e
provacao dos limites do corpo nu em ac¢des performéticas, na transi¢cdo entre as
décadas de 1960 e 1970.

Inicialmente, com o uso das palavras e, logo apds, com o préprio corpo,
Acconci procurou refletir sobre a potencialidade do olhar, comparado a uma
flecha que deseja acertar o alvo — de acordo com Christine Poggi (1999)
fundamentado na obra de Jasper Johns — em uma zona de confronto entre o “eu”
gue se esconde sob a pele e o ambiente externo, entregue as questdes de
género, as experimentacbes do desejo, da dor e do prazer. Para tanto, as
execucdes de suas criacdes, neste periodo, eram providas de masturbactes e
de mordidas dolorosas. Suas violentas investidas sobre o proprio corpo e a
captura de registros dessas acdes 0 caracterizaram como um artista
transgressor e, consequentemente, incluido no grupo de fundadores da arte
corporal e do video-arte.

Nas séries Manipulations, Conversion e Trademarks, o performer torna
publicos atos de cunho intimo, que geralmente séo realizados distantemente dos
olhares curiosos. Essas ac¢des, aqui nomeadas, revelam objetivamente o desejo
de chocar o espectador, através da nudez e do despudor. O corpo nu, a
masturbacdao coletiva (manipulagéo), a ocultacdo do pénis entre as pernas com
a intencdo de equipararem-se ao sexo feminino (conversao), as automordidas
profundas pelo corpo e a impressao das mesmas em papel (marcas registradas)
consideram a adequacéo da obra a uma linguagem crua, alinhada a escolha de

seus titulos e de suas performances téo radicais.
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Figura 53 - Manipulagéo.

Vito Acconci, 1970. Fotografia, registro de performance, MoOMA - Museu de Arte Moderna de
Nova York, Estados Unidos da América.

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/114398?locale=pt acesso em: 09 de setembro de
2017.

Apesar de Vito Acconci ter modificado a forma de protesto e abandonado
sua atuacao como performer ao final dos anos 1970, sua obra serviu como apelo
a tantos outros artistas pelo mundo. Segundo Glusberg (1987, p. 43), a arte do
corpo passou a diluir-se em um contexto ainda mais amplo: adotando-se,

definitivamente, o termo performance.

Enquanto a body art se expandia pela América, Europa e Japao,
outros criadores interessados em pesquisar novos modos de
comunicacao e significagdo convergem para uma prética que,
apesar de utilizar o corpo como matéria-prima, ndo se reduz
somente a exploracdo de suas capacidades, incorporando
também outros aspectos, tanto individuais como sociais,
vinculados com o principio bésico de transformar o artista na sua
propria obra, ou, melhor ainda, em sujeito e objeto de sua arte

(GLUSBERG, 1987, p. 43).

A lituana Marina Abramovic €, decerto, uma das maiores seguidoras da
obra de Vito Acconci, exercendo um papel fundamental para a continuidade,
junto de outros artistas na atualidade, da performance como género autbnomo
nas Artes Visuais. Marina presenciou a diluicdo citada por Glusberg: essa
passagem da arte corporal de caracteristica unilateral para um género que

hospedasse a diversidade de criagdes, cujo predicado centralizava-se no
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discurso da corporalidade, como objeto de expressdo, de forma ainda mais
ampla e libertaria. O corpo desnudo, explorado em seus limites fisicos e mentais,
e a exposicao deste ao publico séo, por sua vez, 0os mais significativos atributos

herdados da obra de Acconci.

Contudo, o que difere nas proposi¢cdes de Marina séo as questdes ligadas
ao sagrado, a dicotomia entre morte e vida, o contato sensivel junto ao
espectador, que em sua obra toma o lugar de coautor. Seus experimentos
causam reflexdes profundas sobre as relacdes de poder, as quais podem se dar

através do olhar, da submisséo e do erotismo.

Na performance hd uma acentuacdo muito maior do instante
presente, do momento da agéo (o que acontece no tempo ‘real’).
Isso cria a caracteristica de rito, com o publico ndo sendo mais
s6 espectador, e sim, estando numa espécie de comunhao. A
relacéo entre o espectador e 0 objeto artistico se desloca entdo
de uma relagdo precipuamente estética para uma relagéo mitica,
ritualistica, onde ha um menor distanciamento psicoldgico entre
0 objeto e o espectador (COHEN, 2002, pp. 97 e 98).

Performances como Ritmo 0 (1975), Relacdo no Espaco (1976)
Imponderabilia (1977), e Nu com Esqueleto (2011) indicam formas diferentes de
sujeitar 0 corpo nu ao exercicio do contato. Conforme Marina, “¢ muito
importante explorar o maximo de si que puder durante a vida"?*, pois isso
contribui para o autoconhecimento. Na primeira, Ritmo 0 (Figura 49), ela
encorajou o publico a testar a utilidade de objetos disponibilizados sobre uma
mesa, cerca de 72 itens, segundo o dispositivo da dor ou do prazer, sobre o
corpo passivo da artista. ApGs seis horas, Marina estava despida e machucada.

Quanto a segunda, definida como Imponderabilia (Figura 50), os corpos
desnudos de Marina e Ulay — na época, seu companheiro de trabalho e amante
—, postados em pé no interior de uma passagem reduzida da entrada da galeria,
comunicavam-se com o publico através do rogar dos corpos ou do encontro com
outros corpos. Os espectadores eram forgados a passar entre eles e precisavam

decidir a quem encarar. O constrangimento gerado pelo contato fisico e visual,

“Entrevista a4 Revista Epoca publicada em 19 de maio de 2016 na péagina
https://www.youtube.com/watch?v=I9rdqoFLOZE acesso em 06 de setembro de 2017.
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neste caso, reavivava o discurso sobre o pudor ou preconceito que, até entao,

pensava-se encerrado.

Figura 54 - Ritmo 0.

Marina Abramovic, 1975. Fotografia, registro de performance Galleria Morra - Napoles, 98.1 x
100.7 x 2.5 cm, Guggenheim Museu de Nova York, Estados Unidos da América.

Fonte: https://www.guggenheim.org/artwork/5177 acesso em: 09 de setembro de 2017.

Na obra denominada como Relac¢éo, o casal nu corria no espaco da a¢ao
performatica e jogava-se contra as paredes do ambiente. Ou, ainda, chocava-se

um contra o outro.
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Figura 55 - Imponderabilia.

Marina Abramovic e Ulay, 1977. Galeria Communale de Arte Moderna, Bolonha, Itélia.

Fonte: https://www.ufrgs.br/arteversa/?p=134 acesso em: 09 de setembro de 2017.

E, finalmente, em Nu com Esqueleto, Abramovic deitava-se sobre um
tablado sustentando uma réplica de esqueleto sobre o corpo desnudo, com a
intenc@o de fazé-lo repetir seus movimentos. Frente a oposicao entre natureza
e cultura, tdo proxima da fronteira corporal, a artista considerou a composicao a

partir da nudez e configurou o toque na pele como a linha ténue do sagrado.

Marina rompeu com a acgdo performatica individual. Ao submeter-se a
participacdo ativa do publico, tornou a performance um exercicio coletivo e
imprevisivel, contribuindo assim para a traducdo de uma nova linguagem
artistica. Por conseguinte, sua obra cooperou para a legitimacdo da arte
performatica, autbnoma e distinta das demais expressdes e que utilizam o corpo
como matéria central do processo de criacdo, pois se fundamenta como acéo

efémera que n&o permite repeticdes, como o teatro, por exemplo.

Em vista disso, os registros dessas ag¢des traduziram-se em documentos
de extrema importancia: fotografias, videos e audios formaram acervos indiciais
das performances de Marina, e dos demais artistas na atualidade. Com o auxilio
das redes sociais e dos dispositivos digitais, essas imagens e sons atingiram um

namero indiscriminado de espectadores pelo mundo.
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Como obra do instante ou do desenrolar de um processo,
performances podem, de certo modo, permanecer no tempo
pela documentacéo fotografica, pelos videos e pelos filmes que
perenizam o gesto fugaz. Muitas performances, no entanto,
perderam-se em razao da inexisténcia de registros. Obviamente,
do ponto de vista da recepc¢do do publico, ver a fotografia ou o
video de uma performance é muito diferente de presencia-la,
testemunhar diretamente sua existéncia (FREIRE, 1999, pp. 103
e 104).

Distintamente, para Spencer Tunick, a fotografia € o produto final dos
projetos coletivos que organizou. Suas criacdes hibridas consolidam géneros
revisitados: na obra de Yves Klein e seus pincéis vivos; nas performances
publicas de Marina Abramovic; nas esculturas humanas produzidas por Antony
Gormley. Ao unir todos esses aspectos em uma obra de grandes proporcoes,
Tunick reavalia a condicdo estética do nu em instalagcdes que modelam uma
grande massa corpérea em ambientes publicos, corpos de géneros distintos, de
tonalidades e formas diferentes, aglomerados, em didlogo com a paisagem.
Desta forma, o fotografo buscou extenuar a condicdo individual do corpo

completamente despido, assim como as suas particularidades.

Figura 56 - Melbourne 3.
Spencer Tunick, 2001. Fotografia, 180.34 x 226.7 cm, Australia.

Fonte: http://www.spencertunick.com/installations/selected-works-1/344 acesso em: 10 de
setembro de 2017.
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Figura 57 - Ohio 3.

Spencer Tunick, 2004. Fotografia, 76.2 x 95.25 cm, Museu de Arte Contemporanea de
Cleveland, Estados Unidos da América.

Fonte: http://www.spencertunick.com/installations/selected-works-2/471 acesso em: 10 de
setembro de 2017.

Figura 58 - Newcastlehead 5.

Spencer Tunick, 2005. Fotografia, 60.96 x 76.2 cm, Centro Baltico de Arte Contemporanea,
Reino Unido.

Fonte: http://www.spencertunick.com/installations/selected-works-2/469 acesso em 10 de
setembro de 2017.
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Postados lado a lado em paisagens naturais ou urbanas, e até mesmo em
ambientes interiores, os corpos desnudos, agrupados e organizados em
posturas semelhantes, se anulam individualmente e tornam-se elementos — de
identidade andénima — do material plastico/humano com o qual Spencer Tunick

manipula.

O processo criativo € complexo, pois, para além da escolha do local onde
ird implantar/fotografar a multiddo nua, o artista tem de solicitar autorizacdo das
administracdes das cidades?®, dos museus ou teatros, dos parques e paisagens
escolhidos, divulgar o evento através da midia, e, através de convites
distribuidos ao publico (Figuras 57 e 58), incentivar pessoas/voluntarios a

participar da obra projetada.

Figura 59 - Convite para Pose Nu (Frente).
Spencer Tunick, 27 de abril de 2002, S&o Paulo.

Fonte: Fundacéo Bienal de S&o Paulo. Acervo Beto Santos.

25 No caso das cidades, o espaco urbano selecionado deve ser interditado e o transito de veiculos
desviado para outro local.
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POSE NU em Sao Paulo para ser fotografado por Spencer Tunick. Sdbado, 27 de Abril de 2002,
05:30 a.m. em ponto (sem atrasos), faga chuva ou faga sol. Encontro na Marquise do Parque do
Ibirapuera, entrada pelo portao 2, Av. Pedro Alvares Cabral, s/n°, em frente ao Obelisco. 0 evento
inteiro durard cerca de 30 minutos, mas vocé tera de ficar nu por apenas alguns minutos. Em
troca vocé re cebera uma foto do evento. Vista-se com roupas confortaveis, sem aderegos como

jéias e bijuterias. Traga amigos e familiares. Apenas participantes.

POSE NUDE in so Paulo fora photograph by Spencer Tunick. Saturday, April 27th, 2002, 05:30 a.m.
sharp (no later] rain or shine. Meet in the Marquise of Ibirapuera Park, entrance for gate 2, Pedro Alvares
Cabral Avenue, in front of the Obelisco. In exchange for posing you will receive a print of the event. You

will only be nude for a few minutes. The entire event will take 30 minutes. Wear loose fitting clothing, and

(%

Fundacao Bienal de Sao Paulo

no jewelry. Bring friends and family. Participants only.

Figura 60 - Convite para Pose Nu (Verso).
Spencer Tunick, 27 de abril de 2002, Sao Paulo.

Fonte: Fundacéo Bienal de S&o Paulo. Acervo Beto Santos.

Uma equipe de apoio auxilia na organizacéo dos participantes, para que
0S mesmos se desnudem e assumam 0s lugares e as poses solicitadas pelo
fotégrafo/criador. Ou seja, a um sé tempo, a obra é instalacdo e performance.
Ou melhor, uma “megainstalagdo/performance”, uma vez que, como nos
espetaculos contemporaneos — os grandes shows de rock e as bienais de arte —
, @ montagem retine uma turba de curiosos/espectadores. E, na maior parte das
vezes, exige também a concentracdo e atuacao de policiais no local selecionado.
Vérios técnicos, que trabalham com o artista, registram — em fotografias e filmes

— todas as etapas do evento.

Os corpos nus — exemplificados no decorrer desta monografia —
representam o sublime por meio de opostos: o velado e o desvelado, a beleza e
a feiura, a delicadeza e o grotesco, o decoro e o erotismo, a atracao e a repulsa,
0S quais se alternaram nas producdes artisticas, segundo os canones adotados
e as intencbes dos seus criadores, desde a Antiguidade até a Arte
Contemporanea. Para Giorgio Agamben (2015, pp. 128 e 129), a nudez, “essa
simples morada da aparéncia na auséncia de segredo é o seu tremor especial

[...] que nada significa e, exatamente por isso, nos trespassa’.
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Consideracgdes Finais

Quando me perguntam sobre a pesquisa que desenvolvo sobre o corpo
desnudo, escuto, na maioria das vezes, que o tema ja foi explorado e que este
ndo € mais um tabu na sociedade atual. Justificam-me dizendo que a
publicidade, as producfes cinematograficas e as telenovelas tratam desse

assunto sem pudores.

De certa forma, concordo com a opinido. Entretanto, procuro mostrar com
a investigacdo que variantes — como o periodo, o contexto e a cultura local —
exercem influéncia na criacdo de obras de arte. E até mesmo em espacos
habituados com a nudez corporal, os espectadores surpreendem-se com
imagens mais ousadas. Giorgio Aganbem (2015, p.100) destaca que “[...] libertar
totalmente a nudez dos esquemas que s6 nos permitem concebé-las de modo
privativo e instantaneo é uma tarefa que requer uma lucidez incomum”.

Acolhendo o que registrou o autor, recordo-me do recente debate erguido
acerca da exposicao Queermuseu realizada no Santander Cultural, em Porto
Alegre, e que exp0s parte das feridas agonizadas pela humanidade. A mostra
composta por 207 obras e 85 artistas, foi cancelada apds manifestacées
contrarias (divulgadas, em sua maioria, nas redes sociais) de um publico que
avaliou algumas imagens artisticas como propagadoras da “pedofilia”, da
“zoofilia”. Sendo assim, ao realizar o levantamento de imagens de corpos
despidos, representantes do sentimento de uma época, percebo que essas
obras falam mais sobre nés do que sobre os outros. Mostram com maior clareza
0 comportamento e a reacdo desconhecida, daquele que observa e se
reconhece nu, com a intimidade t&o exposta.

A lucidez de que nos fala Aganbem relaciona-se com a nossa capacidade
em dialogar com a prépria imagem, com a qual o artista — corajosamente —
comunica-se todos os dias, refletindo sobre sua participacdo no processo de
criacdo. Essa linguagem do criador pode ser vista como uma conquista de sua
humanidade.

Em vista das informagfes e do conteldo estudado, considero lucida a
capacidade do homem de libertar-se do que é privado, pelo menos uma vez na

vida. Seja através da obra de arte, ao se ver representado nela, seja em sua

81



construcdo. Em ambos os casos, acredito que o ato de permitir-se viver a

experiéncia artistica € um desafio que merece ser pesquisado, sempre.

As obras apresentadas no desenvolvimento desta monografia — desde a
Antiguidade até a Arte Contemporanea — revelam caracteristicas formais, como
também materiais e técnicas peculiares as conjunturas em que foram
produzidas. Em cada periodo da histéria da arte ocidental, o nu masculino ou
feminino se materializou em esculturas, pinturas e em outras formas de
manifestacbes artisticas proprias da Modernidade e da Pds-Modernidade, nas
quais os corpos desnudos dos personagens retratados/utilizados se apresentam
em variadas posturas e acdes. Em algumas, transformados em

pincéis/carimbos, como na Antropometria em Azul, de Klein.

Os corpos/modelos — em pé ou deitados, estaticos ou em movimento, por
inteiro ou fragmentados —, no decorrer do tempo, repetiram ou subverteram o0s
canones classicos greco-romanos. Em muitas obras, por puritanismo dos artistas
ou da cultura de cada época, os sexos das representacdes foram sugeridos, mas
nao mostrados, velados pelas posturas das méos das diferentes Vénus e das
suas variantes, ou por outros artificios, como as folhas de parreira do Laocoon e
seus filhos. Em outras, por preconceito, foram escondidos por pinturas
realizadas posteriormente as génesis das pinturas, como as folhagens da
Expulsdo do Jardim do Eden, de Masaccio. E, em outras, ainda, os 6rgios
sexuais foram estampados de maneira “despudorada” aos olhares dos
contempladores, como na Origem do Mundo, de Courbet, ou em Vontade de
Poder, de Dubuffet.

Em producBes mais recentes, 0 corpo nu tornou-se o objeto das acles
projetadas, nas performances de Abramovic ou nas instalagdes/performances
de Tunick. Em muitos dos exemplos selecionados para o trabalho elaborado e
resultante da pesquisa praticada, a nudez dos corpos somaram-se diferentes
simbolos: atributos das divindades mitolégicas; fetiches do erotismo e da
sexualidade; signos da vaidade, da paixdo e do amor, da fidelidade e da
fertilidade. Exposto de multiplas formas, o nu — feminino ou masculino — foi

representado de maneira idealizada, simplificada, desfigurada na corrente
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evolutiva da arte. E, finalmente, foi autoexplorado e objeto de exploragéo das

manifestacdes artisticas contemporaneas.
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