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RESUMO

A presente tese aborda a obra tridimensional do artista contemporaneo Farnese de
Andrade (1926-1996), destacando os elementos de religiosidade e misticismo que sdo
recorrentes em sua producdo. A andlise aqui empreendida demonstra como Farnese se
apropria de codigos tradicionais e populares de representacdo da arte religiosa e como seus
objetos propdem ao observador um tipo de obra que deixa entrever os limites entre apreciacao
estética e atitude devocional. Ressalta-se, nesse sentido, os procedimentos artisticos alusivos a
esses codigos e que podem ser repertoriados também nas obras de outros artistas
contemporaneos, mas que em Farnese retomam uma reveréncia ambigua. Desse modo,
procura-se evidenciar a constitui¢do da obra e a constru¢dao da personalidade artistica de
Farnese como expressivas de uma subjetividade contemporanea. O exame, propriamente, dos
objetos farnesianos toma emprestado o conceito de mestigagem, o que aponta para a tensao
que perpassa os elementos heteroclitos apropriados, remissivos, em grande parte, a um
imagindrio religioso: imagens de santos, oratorios, ex-votos, além de referéncias explicitas a
cultura material das religides afro-brasileiras. A inflexdo da obra para uma particularissima
escatologia de carater mistico-esotérico também ¢ evidenciada. Portanto, ao que parece, num
contexto de experimentagdes artisticas e religiosas, a obra iconoclasta de Farnese de Andrade
pode ser definida como reflexiva das ambigiiidades do campo religioso brasileiro e das

contradi¢des inerentes ao processo de secularizagao.

PALAVRAS-CHAVE: Farnese de Andrade. Religiosidade. Misticismo. Arte

contemporanea.



ABSTRACT

The present thesis deals with three-dimensional work of contemporary artist Farnese
de Andrade (1926-1996), highlighting the elements of religion and mysticism that are applied
in his production. The analysis undertaken here demonstrates how Farnese appropriates
traditional codes of representation and popular religious art objects and how he offers the
viewer a kind of work that hints at the boundaries between aesthetic appreciation and
devotional attitude. It is noteworthy, in this sense, art depicting the procedures and that these
codes can be listed also in the works of other contemporary artists, but in a resume Farnese
reverence ambiguous. Thus, it seeks to highlight the work of creation and construction of the
artistic personality of Farnese as an expressive contemporary subjectivity. The analysis,
properly, of the farnesian objects borrows the concept of mestizaje, which points to the
tension that permeates the disparate elements appropriate of contents, in large part to a
religious imagination: images of saints, shrines, votive, and explicit references to the material
culture of the african-Brazilian religions. The shift of work for a very special eschatology of
mystical-esoteric is also evident. Therefore, it seems, in a context of religious and artistic
experimentation, that the work of iconoclastic Farnese de Andrade can be defined as
reflective of the Brazilian religious field ambiguities and contradictions inherent in the

process of secularization.

KEYWORDS: Farnese Andrade. Religiosity. Mysticism. Contemporary art.
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1 INTRODUCAO

A relacdo entre arte e religido, por muito tempo, se deu no sentido desta se servir
daquela na producdo de imagens tanto para decorar como para simular ou consolar. Mas,
modernamente, o que define a produgao artistica considerada como tal apartou-se do controle
do que quer que fosse, sobretudo do Estado e da Igreja. A arte tornou-se um fim em si mesma
e sua instancia de producdo livre de tutelas. No campo artistico os ventos secularizantes foram
mais intensos. Por isso, a idéia de uma religido da arte, com cultos, rituais e adoracdao de
objetos ndo parece estranha, antes responde pelo que Max Weber apontava como uma das
religides substitutivas, pressupondo-se o desencantamento do mundo. Nao houve um divorcio
definitivo, no entanto, mas o discurso ¢ frontalmente restritivo a uma arte doutrinaria. Esta
deve, ao contrario, se mostrar avessa a tradi¢do religiosa, podendo tangencia-la apenas pelo
viés da ironia.

O foco desse trabalho se situa nesse campo tensionado, inspirado pela obra do artista
contemporaneo Farnese de Andrade (1926-1996). Mineiro, radicado no Rio de Janeiro, ele
poderia ser descrito, como muitos o fizeram, como bruxo ou magico, ou da raga dos vampiros,
como ele mesmo dizia. O artista e a obra ensejam uma leitura nesse sentido. Mas ha, antes de
mais nada, muito de expressividade religiosa em seu trabalho, tal a insisténcia com que ele se
utiliza de objetos/imagens profundamente arraigados no imaginario cultual e devocional
brasileiro. Farnese recriou deliberadamente a partir de elementos de arte religiosa. Herdeiro
de um catolicismo ibérico, romanizado, expressa também, sem constrangimentos, sua afei¢ao
pelo espiritismo e pelas religides afro-brasileiras. Soma-se a isso uma inclinacdo ao
misticismo de carater esotérico-cientifico, o que confere a obra outras possibilidades de
leitura. Sua arte de feigdo mistico-religiosa converge para as nuances do campo religioso
brasileiro ou das novas religiosidades, mas ela ndo ¢ redutivel a isso. Nesse sentido, a
proeminéncia da investigacdo do objeto artistico neste trabalho torna invidvel um
enquadramento preciso da producdo farnesiana com viés religioso, antes potencializa os
paradoxos que permeiam a complexidade da expressdo do sagrado no contemporaneo.

A definicdo desse objeto de pesquisa estd vinculada, mais imediatamente, ao resgate
da obra de Farnese promovido pelo critico/colecionador/editor Charles Cosac em 2002, ano
da publicacdo da monografia Farnese de Andrade pela editora CosacNaif. O primeiro contato
com a obra do artista se deu nesse momento. Posteriormente, em 2005, com a retrospectiva

patrocinada pelo Centro Cultural Banco do Brasil, o interesse foi novamente despertado e o
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universo religioso particular recriado por Farnese passou a ser visto potencialmente como um
tema a ser exploradono doutorado. Outro projeto de pesquisa, no entanto, foi elaborado e s
mais tarde redefinido tendo como foco a obra do artista. Esta definicido de rumo nao
desconsiderou, pelo contrario, continua a reafirmar o desafio de intentar uma analise de objeto
tdo complexo. Desde o primeiro contato com a sua obra “litirgica”, para usar uma expressao
adotada pelo proprio artista, ficava patente a maneira como ele resgata elementos de uma
longa tradi¢do, codigos de representacdo de arte religiosa, e os “reencena” com acentuada
ambigiiidade, expondo os limites entre arte-objeto-religido. O impacto causado por sua
producdo objetual de inspiragdo religiosa, que ndo pode ser plenamente dimensionado pela
apreciagdo das reproducdes, parece materializar, pela via artistica, as contradi¢des,
amplamente debatidas, de uma sociedade secularizada. A arte contemporanea, com sua
abertura quase irrestrita aos materiais do mundo, tem possibilitado didlogos instigantes e
controvertidos com a religido. Farnese, parte-se aqui desta constatagdo, alarga
consideravelmente o campo de possibilidades dessa relagdo ao realizar, sem cair na
gratuidade, a reconstitui¢do de uma ambiéncia religiosa, no cruzamento de varias e inusitadas
influéncias.

A pesquisa em torno do artista, dentro do que foi rastreado na investiga¢do, se mostra
ainda incipiente no campo académico. Alguns poucos artigos e dissertagdes foram dedicados
a sua obra, todos na é4rea das artes visuais. Ele ndo tem, por exemplo, a evidéncia de um
Arthur Bispo do Rosério, para ficar num campo restrito de artistas que usam abertamente a
tematica religiosa em suas obras. Bispo segue inspirando teses e dissertagcdes em diversas
areas, ainda que a sua producdo se incline em outra dire¢do e, neste caso, a intencionalidade
artistica, matéria preponderante na producdo de Farnese, seja desconsiderada. O que de mais
expressivo se produziu sobre Farnese, considerando-se a repercussdo, sdo as monografias
publicadas nos livros editados pela CosacNaif - o livro de artista, Farnese de Andrade (2002)
e o livro/catdlogo da exposi¢do, Farnese Objetos (2005) -, respectivamente de autoria de
Rodrigo Andrade e Charles Cosac. No mais, pode ser resgatado um niimero consideravel de
analises criticas, muitas de reconhecida qualidade, publicadas na grande imprensa e nos
catdlogos de exposicdo ao longo dos 40 anos em que o artista se dedicou a obra
tridimensional.

Um dado relevante nessa pesquisa, lamentavelmente ainda pouco investigado, foi o
fato de Farnese ter exposto aqui em Juiz de Fora. Mais do que o fato em si, o que chama a
aten¢do ¢ a singularidade da situacdo. A exposicao Farnese: figuras e objetos foi realizada em

junho de 1979, - a unica exposi¢ao individual naquele ano - na lendaria, localmente falando,
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Capela Galeria de Arte (Anexo A). Talvez tenha sido esta a Unica ocasido em que sua obra -
ele trouxe a cidade 30 pinturas e 12 objetos, incluindo a resina O anjo Vingador (1978) - foi
exibida num local sacro, o que ¢ um dado significativo. Farnese teria, segundo relatos, ficado
impressionado com o local. A antiga capela em estilo neogotico, datada de 1926, pertencera a
congregacdo das Servas do Espirito Santo e fazia parte do complexo de constru¢des do
Colégio Stella Matutina, demolido na década de 1970. Remanescente dessas antigas
edificagdes, a capela foi reaberta em dezembro de 1976, com ligeiras adaptagdes, com a
funcdo de abrigar uma galeria de arte. Nomes importantes do cendrio artistico nacional
expuseram no local: Inge Roesler, Maria Leontina, Glauco Rodrigues, Ana Maria Maiolino,
Carlos Scliar, Carlos Bracher, Arlindo Daibert, entre outros. Além disso, promoveu curso e
conferéncias com a gravurista Fayga Ostrower.! Farnese foi recomendado ao galerista Sidivan
Ribeiro pelo artista e cronista Augusto Rodrigues, particularmente preocupado com a pouca
visibilidade da obra de Farnese, a quem tinha em alta conta. Curiosamente, Rodrigues foi
quem noticiou na imprensa carioca, em 1963, as andangas pelas praias do “Cata-lixo
barbado”, uma historia que a seu tempo sera melhor esclarecida. O artista, como registrado na
coluna de Décio Cataldi no Diario Mercantil, esteve na cidade em marco de 1979,
recepcionado por seu primo, o jornalista Ugo Alessi. Farnese retornou em junho para a
montagem e abertura da exposi¢do, tendo permanecido por mais de um més. Nesse periodo
realizou mais de 30 retratos por encomenda, uma das suas especialidades. No Rio ele era
reconhecido também por esses retratos, inclusive de famosos, como Leila Diniz. A
reproducdo de matérias nos jornais locais (Anexo A) registram o sucesso da exposi¢do, que
teria sido aberta com quase todas as obras vendidas.

O interesse, dentre as varias expressoes artisticas na obra de Farnese, recai, portanto,
sobre a sua produgdo objetual - tecnicamente o termo usado ¢ assemblage - mais
especificamente os objetos constituidos por suportes e elementos agregados que remetem a
religiosidade. Na trajetéria do artista, desenhista e gravurista de reconhecida habilidade,
progressivamente o trabalho de montagem de objetos ganhou centralidade e materializou
inquietacdes que ja se pronunciavam em seus desenhos e gravuras. A trajetoria do artista foi
reconstituida levando-se em conta suas técnicas e a ampla gama de materiais de que ele se
apropria. Estes compdem um repertério amplo de imagens que fazem parte do imaginario
tanto religioso quanto de consumo, signos da tradicao cultural e elementos mais ligados a

banalidade da vida capitalista. Desse modo, aponta-se para a forma como o artista passou a

! MORAIS, Mauro. Capela espago sagrado da arte. Palco, Ano IV. N° 2, Juiz de Fora, out. 2011.
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estruturar sua obra a partir do objeto/dejeto ou do objeto meramente cotidiano e trivial,
reportando-se a produ¢do artistica moderna e ao contexto historico nacional antenado com as
possibilidades de incorporagdes irrestritas que a arte contemporanea sinalizava.

A apropriacdo de objetos/imagens veio da experimentacdo tipica dos anos 1960, que
reacendeu o encanto da arte pelas coisas ordindrias. A pop art, por exemplo, perseguiria o
elemento comum como definidor da forma. A intervencdo em imagens e o uso de elementos
ndo-artisticos aproximaram a arte do cotidiano e de uma cultura de producao de imagens fora
dos canones da alta cultura. As experiéncias de vida urbana, as implica¢des do individualismo
e da subjetividade marcam profundamente a producdo artistica e o campo da visualidade
contemporanea. Em certo sentido, a obra de Farnese se inclina para os despojos da sociedade
de consumo em seu fetiche pela mercadoria, que o artista resgata da ruina acentuando e
eternizando esse carater. Com efeito, haveria em sua obra uma evocag¢do ao mundo do
consumo, tanto de imagens e objetos quanto de crencgas e adesdes.

Muitos textos criticos sobre a obra do artista, e que aparecem aqui referidos,
interpretaram a sua obra como reflexo direto de sua personalidade. O aspecto biografico,
adensado por esses apontamentos criticos parece enquadrar, em grande parte, a sua produgao
como ilustracdo de suas tribulacdes pessoais. As constantes crises depressivas, a relacao
ambigua com o mercado de arte, a sua dissociacdo de movimentos estéticos que validaram as
experiéncias artisticas, sobretudo a partir dos anos 1960, reforgaram, além das declaracdes do
proprio artista, essa chave de leitura. Nesse sentido, mais do que a mineiridade e um
decantado barroquismo, e para além de seus dilemas pessoais e familiares, nominalmente
expressos em sua obra, persistiria um olhar irdnico e corrosivo que satiriza, mais do que
evoca, a ficcdo biografica e os limites dilatados do mercado de experiéncias religiosas.

Ainda que Farnese tivesse optado por um posicionamento mais definido quanto a
sua orientagdo estética e suas vinculagdes historicas isto ndo responderia pelo sentido de sua
obra. Mesmo considerando os parentescos com correntes artisticas (dadaismo, surrealismo,
pintura metafisica, etc.) e afinidades icOnicas contemporaneas, sua obra se mostra refrataria a
qualquer reducionismo. O sentido maior da obra de Farnese, se ¢ que se pode pensar nesses
termos, é procurado a partir da tentativa de compreensdo de suas produgdes. E importante
frisar que a analise dos trabalhos do artista ndo pretende se fixar em uma leitura personalista,
de cunho biografico, que também ¢ valida, mas sim cotejar um trabalho com outro e apontar
similitudes e desdobramentos no tratamento do material religioso apropriado. Essa via de
acesso a sua obra foi a adotada. Destaca-se, portanto, o didlogo estabelecido pelo artista com

um referencial religioso tradicional - oratdrios, ex-votos, temas biblicos, santos catolicos e
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entidades das religides afro-brasileiras -, revisitando as mesticagens de imagens que compde 0
imagindrio religioso no Brasil. O artista articula simbolos num ambiente novo, trabalha sua
forca simbdlica e sua carga devocional. Esse deslocamento carrega consigo uma articulagdo
de linguagens, seja a do oratorio, objeto de circulagdo de devogdo, seja a do ex-voto, objeto
que remete a peniténcia e agradecimento, numa nova sintese visual. Farnese parece
interessado nesse passado arqueoldgico da imagem, brincando com seus suportes para
reinvesti-los de simbolismos.

A andlise desses elementos e o modo como ele significa e nomeia seus objetos
encontraria, por exemplo, um ponto de sustentagdo no conteudo expresso do livro O despertar
dos magicos: introdugdo ao realismo fantastico de Louis Pauwels e Jacques Bergier (1960).
A partir desse referencial esotério-cientifico delineou-se, da perspectiva do artista, uma visao
redentora da hecatombe nuclear. Esse viés mistico da obra de Farnese explicaria a profusao de
anunciagdes € anjos anunciadores de uma era pds-nuclear. O sentido dessas assemblages se
clarificam quando reportadas ao conteudo do livro. O cruzamento “matérico-discursivo” - os
elemento materiais agregados somados a inspiragdo por O despertar dos Magicos - nao
responderia, necessariamente, por um programa ideativo mais amplo a ser desdobrado, como
se pode notar na obra de outros artistas, mas, ao que parece, intenta concretizar elaboracdes
visuais a serem potencializadas simbolicamente numa série tematica. Esta associag¢do entre a
série Anunciagdo e as idéias contidas na referida publica¢do ndo foi apontada em nenhuma
das andlises da obra coletadas para a pesquisa.

Parte-se, portanto, de uma hipdtese principal: a apropriagdo de codigos de
representacdo de arte religiosa na elaboragao dos objetos de Farnese de Andrade também pode
ser vinculada a produ¢do de outros artistas contemporaneos - ou mesmo ao enquadramento
marcadamente derrisério definido pela arte contemporinea-, mas apontaria, em sua
especificidade, para um tipo de arte que deixa entrever, da perspectiva do observador, os
limites entre apreciacdo estética e atitude devocional. Resguardada pela ambiguidade, sua
produgdo objetual seria reflexiva, até certo ponto, das contradicdes do campo religioso
brasileiro e do controverso processo de secularizagao.

Antonio Gouvéa Mendonga, debatendo A4 cientificidade das Ciéncias da Religido
reafirma o carater multidisciplinar que deve nortear a drea. Nao hd, segundo ele, “nenhum
ramo do conhecimento humano que ndo interesse ao estudo da religido”.? O autor se sente

confortavel também para dizer que “a arte € o ultimo reduto da religido e se abriga no mito e

2 Antdnio Gouvéa MENDONCA. A cientificidade das Ciéncias da Religido. In: Faustino TEIXEIRA (org.). A(s)
Ciéncia(s) da Religido no Brasil: afirmagdo de uma drea académica, p. 150.
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no rito, na poesia e na musica. A religido ¢ um discurso sem palavras”.®> Orientando-se por
essa pertinente observacdo, o propdsito deste trabalho ndo foi, necessariamente, o de
empreender uma andlise estritamente no ambito da historia da arte, mas teve de se ater as
especificidades do objeto artistico - matéria-prima desta investigacdo. Nesse sentido, adota-se
a linha de analise proposta por Michael Baxandall: a obra de arte pensada como uma atividade
visual desenvolvida no interior de uma sociedade, em um momento especifico.* Ha, de acordo
com o autor, uma interagdo complexa entre a sua produgdo e a sociedade, sendo necessario
estudar tanto a obra quanto o olhar que a constréi e decodifica.

Sem perder de vista a proeminéncia do objeto artistico nessa investigagdo, buscou-se
a interse¢do de outros aportes tedricos, em autores de diversas areas, como a sociologia e a
historia. Numa perspectiva mais ampla, como orientacdo geral, o enfoque da antropologia da
imagem, ancorada sobretudo nas proposi¢des do historiador e mididlogo Hans Belting, serviu
aqui para balizar a andlise da obra artistica proposta nesse trabalho, uma vez que o autor
desenvolve uma linha de investigagdo que reorienta a historia da arte no sentido de um estudo
interdisciplinar.> Nele a imagem ¢ vista como forma histérica, mas também como forma
intemporal, vinculada ao imaginario e as imagens mentais. De modo mais especifico, recorre-
se a Belting no capitulo final destacando-se a triade esclarecedora definida por ele: imagem,
médium e corpo - e por extensdo - a distingdo complementar entre imagens exdgenas e
endogenas.

Hans Belting, particularmente em Pour une anthropologie des images®, define uma
linha de investiga¢do que ndo restringe a analise das imagens a uma fung¢ao estabelecida, mas
compreendendo o papel especifico exercido por elas em cada era distinta. Este enfoque se
aproxima, em certa medida, da perspectiva definida pelo historiador Peter Burke, de uma
“historia cultural da imagem’ ou ainda de uma “antropologia histérica da imagem”, o que
implica numa tentativa de reconstruir as regras ou convengdes, conscientes ou inconscientes,
que regem a percep¢do e a interpretagdo de imagens numa determinada cultura.” No campo da

pesquisa sobre as relacdes entre imagética e religiosidade a questdo aparece bem

3 Antdnio Gouvéa MENDONCA. A cientificidade das Ciéncias da Religido. In: Faustino TEIXEIRA (org.). A(s)
Ciéncia(s) da Religido no Brasil: afirmagdo de uma drea académica, pp. 149 e 150.

* BAXANDALL, Michael. Olhar renascente, pintura e experiéncia social na Itilia da Renascenca. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1991.

> A linha de abordagem da imagem nessa pesquisa se define por “enfoques” e ndo “métodos”, pelo fato de que
eles representam ndo tanto procedimentos novos de pesquisa quanto novos interesses € novas perspectivas.
BURKE, Peter. Testemunha ocular: historia e imagem, p. 232.

® BELTING, Hans. Pour une anthropologie des images. Paris: Galimard, 2004.

" BURKE, Peter. Testemunha ocular: histéria e imagem, p. 227.
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exemplificada também em algumas publicagdes de Régis Debray e Serge Gruzinski®, autores
que também estdo incluidos na contribuicdo teodrica para esta pesquisa.

As consideragdes de Belting acerca da compreensdo da imagem no contexto cristdo
das culturas ocidentais sdo fundamentais para se pensar o enfoque desse trabalho. Para o autor
“nos conceitos de imagem sobrevivem conceitos de fé e as praticas das imagens alguma vez
comegaram como praticas de fé”.° No caso das imagens, insiste o autor, mesmo depois da
grande mudanga comecada com a secularizagao,

continuamos a estar sob os encantos dos conceitos imagéticos, desejos imagéticos e
temores imagéticos, nascidos na religido. No ocidente, tais tradigdes de
pensamento deram continuidade a uma forma especificamente cristd de religido, a
qual, ao longo dos séculos, penetrou em todos os campos da cultura, contribuindo
para um processo de conscientizagio.*

Para Belting temos que nos precaver do erro de pensar que, ao falarmos de cultura
cristd continuamos a falar daquilo que ela foi em outros tempos: “o cristianismo sempre foi
tao diferenciado quanto a sociedade dentro da qual ele estava sendo praticado, e foi marcado
por ela com a mesma intensidade com que ele a marcou”!. Em suma, para o autor “a religido
oferecia um verdadeiro campo de treinamento para o uso da midia, a qual ela alternadamente
consagrava ¢ condenava e foi através da midia que a religido ganhou poder na sociedade™*?.

Num linha de abordagem proxima a Belting, o mididlogo Régis Debray, que
objetiva estudar a imagem para além da arte, também oferece subsidios importantes para
sustentar o enfoque aqui delimitado. No dominio das imagens, diz ele, “gostariamos de fazer
o cruzamento do exame das mutacdes técnicas, dos meios socioldgicos e das permanéncias
miticas do imaginario”.* Enfim, Debray coloca a imagem num tempo que seria o do
religioso, o do afetivo e o da morte. Por isso, para ele, “a imagem ¢ sempre de antes e o
individuo as voltas com imagens ndo ¢ contemporaneo daquele que raciocina a partir de

palavras”.** O autor expde a relagdo intrinseca entre cristianismo e imagem, relagdo esta que

permeia, em parte, o debate proposto para esta tese. Para ele o atual fetichismo da imagem

8 A “guerra de imagens”, identificada por Gruzinski no México colonial serve aqui de subsidio para descrever o
processo de mesticagem pelo qual passa a imagética religiosa, uma vez que este se estenderia a sua apropriagdo
pelas midias contemporaneas.

® BELTING, Hans. A imagem auténtica, p.30.

10 BELTING, Hans. A imagem auténtica, p.30.

' BELTING, Hans. A imagem auténtica, p.30.

12 BELTING, Hans. A imagem auténtica, p. 28-30.

13 DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem, p. 107.

“ DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem, p.113.
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tem muito mais em comum com a longinqua era dos idolos do que com a da arte.’® Tanto ele
quanto Belting se interessam pelo estudo que abrange o desenvolvimento da imagem desde o
seu nascimento — intimamente ligada com o embate do homem com a morte — até discussdes
sobre seu suporte (médium, para usar a expressdo de Belting). Debray utiliza o termo
midiologia (“interdisciplina que reduz a distancia entre o aspecto material e o aspecto
espiritual da imagem”) para estudar os suportes.

Seria relevante aqui também, ainda na esteira do pensamento de Belting, esclarecer
o termo iconoclastia, incorporado ao titulo dessa tese. Para o autor, a partir da distin¢do entre
médium e imagem, a iconoclastia pode ser definida como sendo

violéncia contra as imagens, realizada apenas para destruir seu suporte-medium, ou
seja, seus corpos tangiveis e visiveis. Essa pratica pretendeu despojar as imagens
de sua presenca midiatica e, portanto, de sua presenca publica. Os atos iconoclastas
de destruicdo simbdlica apenas refletem os atos igualmente solenes de instalagéo
que tais imagens experimentaram no espago publico. Esses atos também servem a
intencdo de aniquilar as imagens mentais que por elas foram inspiradas. (...)
Contudo, purificagdo do imagindrio coletivo nunca pode controlar aquilo que, em
ultima instancia, intentaria: o apagamento ou desprezo, nas mentes das pessoas, das
imagens destruidas.'®

Esta conceituagdo pode ser apenas em parte atribuida ao gesto iconoclasta de Farnese e, de
resto, dos outros dois artistas mais amplamente mencionados neste trabalho: Nelson Leirner e
Ledn Ferrari. Nos trés a iconoclastia pode ser atribuida no sentido de vilipendio ao suporte-
médium, em geral pelo deslocamento e manipulagdo de imagens sacras iconicas. Nas obras
deles estd pressuposto o reconhecimento pelo observador e a manutengdo das imagens
mentais correspondentes. O uso do termo iconoclasta acaba se aproximando, em alguma
medida, da atribui¢do mais corrente, ou seja, como sendo o “que ou aquele que ataca crengas
estabelecidas ou instituigdes veneradas ou que é contra qualquer tradigdo”.!”

Na estruturagdo da tese, o capitulo inicial, Farnese de Andrade: Expressoes de uma
mitologia pessoal, faz uma apresentagdo da obra e do artista, destacando a constitui¢ao de sua
poética mais representativa e foco deste trabalho: as assemblages ou objetos. Aspectos como

o colecionismo e a assun¢do do objeto na arte sdo evidenciados. Em seguida ¢ descrita a

primeira exposicao da obra tridimensional, que ja neste primeiro momento trazia elementos

'S DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem, p. 295. “A logosfera, corresponderia a era dos idolos no sentido
lato (do grego eidolon, imagem). Este periodo estende-se da escrita & da imprensa. A grafosfera, a era da arte.
Sua época estende-se da imprensa a TV (...). A videosfera, a era do visual.(...) Cada uma dessas eras descreve
um meio de vida e de pensamento, com estritas conexdes internas, um ecossistema da visdo e, portanto, um certo
horizonte de expectativa do olhar” (p. 206).

16 BELTING, Hans. Por uma antropologia da imagem, p. 75.

17 Verbete Iconoclasta. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa.
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concretos e referéncias pertinentes a religiosidade e ao misticismo. Procura-se reconstituir
também o olhar critico sobre a obra do artista apontando o processo de consolidagdo,
apagamento e recuperacdo do seu legado. Numa inflexdo mais personalista ¢ dada relevancia
ao curta-metragem realizado em 1970 - Farnese: Caixas, Montagens, Objetos - como
definidor, em parte, da imagem consolidada em torno dele. A construcdo da
personalidade/identidade artistica ¢ aqui apontada como expressiva de uma subjetividade
contemporanea.

O capitulo seguinte, Mesticagens farnesianas e as figuracoes do sagrado: o
controverso lugar da religido na arte contempordnea, situa, primeiramente, sua obra num
contexto mais amplo que compreende o debate acerca da insercdo da temadtica religiosa na
producdo artistica contemporanea. Sdo descritas, a titulo de comparacdo e por afinidades e
discrepancias, as poéticas de dois outros artistas que também se utilizam de codigos de
representacdo de arte religiosa: Nelson Leirner e Leon Ferrari. Na sequéncia, inserindo a
producdo farnesiana numa perspectiva de mestigagem, sdo analisados seus objetos, definidos
como mesti¢os, a partir dos codigos apropriados, tanto da tradi¢do catolica - oratorios e ex-
votos - quanto da cultura material das religides afro-brasileiras.

No ultimo capitulo, O Despertar do Magico. escatologia e misticismo em Farnese,
situa-se a obra do artista, sem pretender enquadra-lo, no contexto das transformagdes nas artes
visuais dos anos 1960. A partir da auto-designa¢do surrealismo-mégico, busca-se
correspondéncias com as manifestacdes neo-surrealizantes do periodo, em particular o
realismo magico, mas atentando-se para outras aproximagdes. Em seguida sdo cotejados,
visando apontar correlagdes, os depoimentos de Farnese e as idéias contidas no livro O
Despertar dos Magicos: introdugdo ao realismo fantastico de Louis Pauwels e Jacques
Bergier; fundamentagdo para a escatologia que o artista materializa através da narrativa
biblica da anunciacdo. Finaliza o capitulo a apresentagdo de alguns de seus objetos que
integram a série Anunciagdo, com énfase, da perspectiva da antropologia da imagem, nas
imagens de culto, sobretudo, as imagens marianas.

A pesquisa sobre o artista desenvolveu-se, em grande parte, a partir das pistas
oferecidas pela critica publicada nos periddicos e catdlogos de exposi¢do no periodo de 1966-
2006, disponiveis nos arquivos de artista do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de
Janeiro, do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo,
Estacdo Pinacoteca de Sao Paulo e Museu Afro-Brasil - Sdo Paulo. A pesquisa de imagens se
concentra, sobretudo, na selecdo iconografica feita pelas publicagdes da editora CosacNaif: O

livro de artista Farnese de Andrade publicado em 2002 e o livro/catalogo da exposi¢ao
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Objetos, de 2005. Soma-se a eles algumas reproducdes contidas em catalogos e, de forma
mais vultosa, o catalogo da exposi¢do Farnese de Andrade na Galeria de Arte Paulo Darzé,

realizada em Salvador, em 2010.
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2 FARNESE DE ANDRADE: EXPRESSOES DE UMA MITOLOGIA
PESSOAL

Neste capitulo ¢ apresentada a obra e o artista, com énfase nas assemblages ou objetos.
Em seguida ¢ focalizada a primeira exposi¢do da sua obra tridimensional, que ja apresenta
elementos de religiosidade e misticismo. Na sequéncia ¢ abordada grande parte da critica a
obra de Farnese. Também ¢ mostrada a relevancia do curta-metragem realizado em 1970 -
Farnese: Caixas, Montagens, Objetos — que colabora, em certa medida, para consolidar a

imagem do artista.

2.1 REFERENCIAS BIOGRAFICAS E TRAJETORIA ARTISTICA

As imagens que uma poética artistica mobiliza acabam, muitas vezes, por delimitar
um perfil do artista. Farnese de Andrade consolidou em torno de si e de sua obra uma
“mistica” muito particular. Isto fica evidenciado nos titulos de criticas e matérias publicadas
na imprensa. Um olhar em perspectiva sobre estas publicagdes aponta para a construcdo de
sua personalidade artistica ao longo das ultimas quatro décadas: O reencontro feliz com um
magico’®, A chocante arte de Farnese, um mistério cruel’’, Os mini-ambientes magicos’’, Os
estranhos e fascinantes objetos de Farnese de Andrade’!, Farnese - um vampiro vai a
praia®, Farnese: o lindo lado sinistro de Minas Gerais?®, Farnese, o bruxo’*, A sucata
fantdstica de Farnese de Andrade®, Pesadelo ordenado?®, Rio experimenta o desconforto de
Farnese de Andrade®’, Um mergulho no universo madgico de Farnese de Andrade.*® Outros

titulos evocam ainda a inequivoca carga de religiosidade que emana de muitas de suas obras:

18 ARAUIJO, Olivio Tavares de. O reencontro feliz com um magico. Veja, n. 394, Sdo Paulo, 24 mar. 1976.
19°A chocante arte de Famese, um mistério cruel. Folha de Sdo Paulo, Sao Paulo, 2 mai. 1976.
20 AYALA, Walmir. Os miniambientes magicos. O Cruzeiro, Rio de Janeiro, 18 fev. 1978.

21 MORALIS, Frederico. Os estranhos e fascinantes objetos de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 8
ago. 1978.

22 RANGEL, Maria Lucia. Farnese - um vampiro vai a praia. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 ago. 1978.

23 RONALI Cora. Famese: o lindo lado sinistro de Minas Gerais. Revista Ultima Hora, Rio de Janeiro, 22 jan.
1983.

24 AYALA, Walmir. Farnese, o bruxo. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 06 jul. 1986.

25 MARTINS, Alexandre. A sucata fantastica de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 11 jul. 1986.

26 PAIVA, Anabela. Pesadelo ordenado. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 24 abr. 1997.

27 VIANA, Luiz Fernando. Rio experimenta o desconforto de Farnese de Andrade. Folha de S. Paulo, Sdo
Paulo, 1 fev. 2005.

28 JULIANO, Savio. Um mergulho no universo magico de Farnese de Andrade. Gazeta Popular, Goiénia, 29
mai. 2002.
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Farnese: entre o liturgico e o mistico”’, Farnese ao redor do mistério®’, Nos oratdrios de
Farnese, residuos de misticismo®!, Eternos mistérios®’, O sensualismo sagrado de Farnese de
Andrade®’, O avesso do sagrado’®, Pecados encerrados’,

Esse “imaginario” mistico-religioso foi amplamente corroborado pelo artista,
tanto nas imagens/objetos que ele reiteradamente mobilizou quanto no discurso que ele
construiu para justificar esse universo particular. Sua biografia, sugestivamente
ficcionalizada em algumas obras, encerra eventos impressionantes, que ao fim
contribuiram para tornar o sujeito Farnese um personagem desse cenario laborioso que
¢ a sua producdo objetual. A auto-expressividade, dado que o legitima como artista
contemporaneo, serve, nesse caso, para destilar altas doses de ambigiiidade. O Farnese
que se revela a partir dos dados biogréaficos ndo seria, necessariamente, um ponto de
ancoragem seguro para entender ou mesmo justificar sua obra. Nesse sentido suas
contradi¢gdes e revelacdes sdo aqui investigadas a partir da analise do objeto artistico,
ainda que suas tribulagcdes pessoais, em alguma medida, respondam pelo
direcionamento dessa trajetoria. O objetivo mais imediato seria o de elaborar um perfil
biografico, uma apresentacdo do artista, e as linhas gerais de sua trajetoria artistica.
Outras referéncias biograficas e outras informacgdes relevantes sobre a obra serdo
incorporadas e mesmo pormenorizadas nos subcapitulos e capitulos seguintes.

Farnese de Andrade Neto nasceu no dia 26 de janeiro de 1926 em Araguari, Minas
Gerais. O avo, Farnese Augusto Andrade, fora tabelido e politico influente da regido. Seu pai,
Atabalipa de Andrade, herdou dele o tabelionato. A mae, Maria Andrade, conhecida por Dona
Mariquinha, trabalhava na confeccdo de flores de grinaldas e buqués. Entre os antecedentes
mais ilustres de Farnese estdo, do lado paterno, o visconde de Saramenha e, do materno, o
poeta Castro Alves. Farnese foi o sexto de oito irmaos. Em 1924, dois deles, Jodo ¢ Emanuel
de Andrade, morreram afogados durante uma enchente em Araguari. Segundo depoimento de

Atabalipa de Andrade Filho, irmdo cagula do artista, quando ocorreu o acidente ele e Farnese

29 LISBOA, Luiz Carlos. Farnese: entre o litargico e o mistico. Zero Hora, Porto Alegre, 6 out. 1975.

30 AZEVEDO, Marinho de. Farnese ao redor do mistério. O estado do Parand, Curitiba, 27 junho 1980.

31 Nos oratérios de Farnese, residuos de misticismo. Jornal da Tarde, Sao Paulo, 03 dez. 1985.

32 COSTA, Marcus de Lontra. Eternos mistérios. Isto £, n. 498, Sao Paulo, 9 jul. 1986.

33 AZEVEDO, Marinho de. O sensualismo sagrado de Farnese de Andrade. O Estado do Parana, Curitiba, 20
set. 1987.

3* MARGUTTI, Mario. O avesso do sagrado. Capital Cultural, 27 mai. 1992.

35 COSTA, Marcus de Lontra. Pecados encerrados. Galeria Anna Maria Niemeyer, Rio de Janeiro, mai. / jun.
1992. Catdlogo.
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ainda ndo haviam nascido, mas os irmaos mortos foram uma presenca constante na infancia
de ambos.?®

Farnese muda-se, em 1942, para Belo Horizonte onde, entre 1945 e 1948, estuda
desenho na Escola do Parque com Alberto da Veiga Guignard (1896-1962), a quem se atribui
a influéncia surrealista que marcaria a obra posterior do artista. “Foram quatro anos de muita
pesquisa™®’, relembra Farnese. Em 1946 Guignard organiza uma exposi¢do coletiva na
Associagdo Brasileira de Imprensa no Rio de Janeiro. Na ocasido declara: “Outro caso
interessante ¢ o do aluno Farnese de Andrade Neto, que faltou as aulas durante ano e meio e
quando voltou causou um sucesso louco, desbancando muitos dos seus colegas”.3® No ano
seguinte, ainda em Belo Horizonte, comeca a trabalhar nos Correios e Telégrafos como
postalista: “Era um trabalho monotono, que nada tinha a ver comigo. Foram dezessete anos,

® Farnese muda-se para o Rio em 1948 para tratar uma

uma noite sim, uma noite nio.”
tuberculose pulmonar. Com o uso da estreptomicina, ele se cura definitivamente. Apos o
tratamento passa a viver com a mae no bairro do Flamengo. Segundo o editor e
colecionador de arte Charles Cosac, amigo pessoal do artista em seus ultimos anos de
vida, seu fascinio ao ver o mar pela primeira vez, aos 22 anos, foi tdo intenso a ponto de
lhe atribuir a cura®. Por Belo Horizonte, ao contrario, externava uma incontida antipatia:
era considerada por ele “tamulo do artista desconhecido.”*! A relagdo com o mar, que se
estabelece desde entdo, se mostra proficua, ndo s6 pelo trabalho de recolhimento, na
praia, de objetos para suas matrizes de gravura e para as obras tridimensionais, mas

como referéncia explicita em suas obras, como na série “Viemos do mar”. Farnese

relata:

Para mim o mar ¢ importantissimo. Nasci no meio de montanhas no Tridngulo
Mineiro — e considero-as cerceantes. SO fui ter satide quando em contato com o
mar. Adoeci dos pulmodes em Belo Horizonte, considerado o melhor clima para a
tuberculose, estive num sanatdrio em Correias e, se nao tivesse perdido a paciéncia
e vindo para o Rio, teria morrido.”*?

A ida para o Rio, sugere Cosac, teria sido o passaporte que ele precisava, para se
desvencilhar, citando Hélio Peregrino, do “santo egoismo da familia mineira” e, a0 mesmo

tempo, para se reaproximar de Minas:

36 COSAC, Charles. Hébitos estranhos. In:Farnese objetos. Sdo Paulo, p. 19-21.

37 GOES, Ténia. Gente muito especial. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 26 mar. 1971.

38 A exposi¢do de Guiganard e seus alunos mineiros. Didrio Carioca, Rio de Janeiro, 17 nov. 1946.

3 GOES, Ténia. Gente muito especial. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 26 mar. 1971.

40 COSAC, Charles. Habitos estranhos. In: Farnese objetos. Sdo Paulo, p. 19.

41 DAIBERT, Arlindo. Farnese de Andrade, a formacio do pensamento. In: Caderno de escritos, p. 126.

42 RANGEL, Maria Licia. Farnese: um vampiro vai a praia. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 19 mar. 1976.
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Acima de tudo, a distincia de sua terra natal serviu-lhe para rever elementos
de forte tradicdo das Minas - oratérios, imagens barrocas, santos-de-vestir,
moéveis de roca, fotos de familia, chaves de ferro, cochos, fechaduras,
elementos de cavalarica, gamelas, licoreiras, carrilhdes, relogios de parede
etc.®

Para Cosac essa ruptura teria sido fundante. Ele chega mesmo a dizer que sem ela talvez
a obra de Farnese ndo tivesse ocorrido, atribuindo a distancia a reinvencdo desses
elementos em sua obra. Além disso, complementa:

Foi certamente no litoral que Farnese conheceu Iemanja, Sdo Cosme e Sao
Damido, Sao Jorge e o Dragdo e Sao Sebastido - imagens freqiientes na
Umbanda e no Candomblé fortemente incorporadas na obra do artista, e que
provavelmente ndo o seriam se tivesse permanecido em Minas.*

Entre 1950 e 1960, Farnese trabalha como ilustrador para o Suplemento Literario do
Diario de Noticias, Correio da Manhd, o Jornal de Letras, e para as revistas Rio Magazine,
Sombra, O Cruzeiro, Revista Branca e Manchete. “Era um trabalho de sobrevivéncia (...).
Dez anos durou essa minha experiéncia”.*® Farnese se aproximou, ainda na década de 1950,
de artistas do grupo neoconcreto, particularmente Ivan Serpa e e Almir Mavignier. Nao foi,
contudo, uma experiéncia estimulante, pelo contrario. Em depoimento a Walmir Ayala, na
década de 1960, relata sua inclinagdo inicial para o0 movimento e sua posterior dissociagao,
prosseguindo em sua pesquisa individual:

Em 1950, ja no Rio, conheci Ivan Serpa, artista que admiro profundamente, Almir
Mavignier e outros do grupo concreto liderado por um conhecido critico. A teoria
que eles derramavam (principalmente Almir) desorientou-me de tal forma
(ingenuamente acreditei realmente que o “Concretismo” fosse o Uinico caminho
valido na arte) que passei varios anos desorientado, sem me desenvolver ou me
concretizar... depois dessa experiéncia com Teoria Estética, fiquei escaldado, e cada
vez mais acredito que s6 fala a verdade o resultado de uma pesquisa, e nunca a
teoria a respeito dos caminhos ou possibilidades desta.*®

No ano de 1959, comeca a freqiientar o Atelié de Gravura do Museu de Arte
Moderna do Rio, onde se aperfeigoa em gravura em metal com a orientacdo de Johnny
Friedlaender (1912-1992). “E foi este curso que me deu toda a disciplina de trabalho. Durante

cinco anos fiz abstrato até que novamente me interessei pela figura,”’ esclarece o artista. No

43 COSAC, Charles. Habitos estranhos. In: Farnese objetos. Sio Paulo, p. 19-21.

4 COSAC, Charles. Habitos estranhos. In: Farnese objetos. Sdo Paulo, p. 19-21.

45 GOES, Tania. Gente muito especial. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 26 mar. 1971.

% AYALA, Walmir. A maquina da vida. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 7 mai. 1968.

47 RANGEL, Maria Lucia. Farnese - quando a sensibilidade é mais forte que a mente. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 19 mar. 1976.
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livro Gravura: arte brasileira do século XX*® os autores Leon Kossovitch, Mayra Laudanna e
Ricardo Resende relatam que para Farnese o atelié do MAM-Rio teria aberto inumeros
caminhos para a gravura em metal. Esses caminhos se multiplicariam nos anos 70. Antes
disso, na década de 60, os gravadores aprofundam a ruptura com a figuratividade.*

Na radicalizagdo, Farnese de Andrade, em 1960, produz relevos em suas gravuras,
pois trabalha a chapa com mordeduras profundas. H4, em sua abstracdo,
pressupostos objetais que atingem os motivos. Buscando, como diz, uma nova
expressdo visual para sua gravura, Farnese recolhe objetos largados pela maré
vazante. Deixado na praia, o objeto ¢ encontrado, lixo. Eleva o dejeto a arte; por
transposigdo, elabora gravuras, ndo sem desenho ou conceito.

Farnese busca na gravura o rigor que ja havia conseguido exaustivamente no desenho,
s6 que em outro suporte € outro meio de expressdo que requer um outro tratamento. O
trabalho exaustivo sobre a matriz de impressdo resulta em um dominio técnico apurado.
Usando pedagos de borracha, por exemplo, imprimia sobre metal com asfalto liquido para
finalmente gravar com agua tinta. Farnese, curiosamente, nunca fez uma mostra individual de
suas gravuras, mesmo ja tendo recebido prémios e reconhecimento na area do desenho e da
pintura.

Seguindo essa sua linha investigadora Farnese vai desenvolver seu trabalho na area do
objeto. Pode-se dizer que no cendrio artistico nacional, Farnese foi um dos pioneiros no uso
sistematico do objeto, que ganhou proeminéncia nas artes visuais dos anos 1960. O habito de
recolher nas praias os elementos que pudessem servir de matriz de impressdo levou o artista a
acumular outros tantos objetos — como pedacos de madeira, bonecos, raizes, esqueletos e
ossos de animais e formas marinhas calcificadas - que ndo eram utilizados em sua particular
técnica de gravura.

A primeira montagem surgiu, aleatoriamente, em 1963, como Farnese tantas vezes
comentou:

Um dia, na minha mesa de trabalho, se juntaram a base de um possivel méovel em
estilo antigo, um ovo de madeira (de costura), uma cabeca de santo em gesso
decepada e uma bola de gude. Foi o meu primeiro objeto seguido de outras
superposicdes de pecas, cada vez com mais consciéncia e, principalmente prazer —
pequenos conjuntos foram tomando forma.*!

48 KOSSOVITCH, Leon; LAUDANNA, Mayra; RESENDE, Ricardo. Gravura brasileira, p. 19.

4 KOSSOVITCH, Leon; LAUDANNA, Mayra; RESENDE, Ricardo. Gravura brasileira, p. 19.

30 Leon KOSSOVITCH; Mayra LAUDANNA; Ricardo RESENDE. Op. Cit, p. 19.

51 Maria Lucia RANGEL. Farnese - quando a sensibilidade ¢ mais forte que a mente. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 19 mar. 1976.
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Desde entdo, passou a se dedicar obsessivamente, mas ndo exclusivamente, a
assemblage como técnica, e esta se tornou, tanto para o artista quanto para a critica, o seu
meio por exceléncia de expressdo. Nessas assemblages, posteriormente, utiliza armarios,
oratorios, gamelas, ex-votos e imagens sacras adquiridas em antiquarios. As imagens de
santos, por exemplo, aparecem invertidas, mutiladas, envoltas em redomas, em particular os
santos popularizados pela Umbanda - como Sao Jorge e os gémeos Sdo Cosme e Sdo Damiao.
Fotografias antigas também integram essas criagdes tridimensionais. Essa mudanca para a
producgdo objetual serd explicitada com mais vagar, ainda nesse capitulo.

Em 1965 retoma o desenho, criando duas séries: Eroticos e Obsessivos. O
depoimento de Farnese esclarece esse periodo da sua producdo grafica, que, de certo modo, ¢
reveladora da personalidade “obsessiva” e irOnica que aparece também em suas assemblages:

Eu comecei com os desenhos obsessivos terapeuticamente em razao de minhas
noites de insonia. Foi para mim uma fase dificil o ano de 65. Esses desenhos foram
evoluindo para uma fase que passou a ser genética, e constava dos temas:
penetracdo, orgasmo, ovulagdo, fecundagdo e fetos nascendo. Mandei para o saldo
de 69 trés fetos gigantes. Foram os tultimos gerados. Ai encerrei a série. Meus
desenhos erdticos comegaram e terminaram em 65, pouco antes da fase obsessiva.
Foram feitos em homenagem ao Quarto Centenario do Rio de Janeiro, uma satira
evidentemente, com frases de humor negro. Os desenhos constavam de cenas
erdticas, altamente imaginativas, com personagens nao individualizados, e eram
acompanhados de frases, tais como: “Crescer e ndo multiplicar”’, “O que fizeres
comigo farei contigo”, “Viva a lei da gravidade’, “Abaixo o preconceito biblico”,
“O efebo e seu amigo”, “Sexo e dor” etc.>

Farnese também pintava retratos por encomenda num figurativismo estilizado. Essa
produgdo servia, segundo o artista, para manter o financiamento, de inicio, da sua producao de
objetos. Nesse campo também realizou experimentos com acrilico e duratex. Farnese realizou
uma ampla série com o lema das Figuras:

Uns definem em Expressionismo. Os capacetes ganharam uma forma de estilizagao
e estética, para alguns sdo egipcios, outros marajoaras e na Espanha acharam
carnavalescos. H4 uma parte nesses trabalhos em quadrados (semi op-art). J& fiz
gravura, mas sou mais desenhista do que pintor. Scliar diz que esses trabalhos sdo
desenho, mas a aquarela ¢ classificada como pintura. Eu uso aquarela liquida em
cima do nanquim. Isso ¢ grafismo, gosto do preto e branco, mais do que os
desenhos nessas cores quando acho que eles ficam bem assim ndo uso a cor, eles ja
estdo completos.>®

52 Depoimento de Farnese de Andrade a Sonia Maria Farria Machado, abr. 1976, ndo publicado. Arquivo do
artista, Rio de janeiro.
33 LISBOA, Luiz Carlos. Farnese: entre o litrgico e o mistico. Zero Hora, Porto Alegre, 6 out. 1975.
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1. Figura (1980)
Fonte: Itat Cultural

A Espanha teve especial relevancia na vida do artista. No Saldo Nacional de Arte
Moderna de 1970, recebe o prémio de viagem ao exterior e se instala em Barcelona. Até 1975
divide seu tempo entre o Rio e a cidade catala. Este, pode-se dizer, foi o periodo de transi¢cao
para o reconhecimento de seus objetos. Mais precisamente, no ano de 1976 ¢ que sao
realizadas, no Rio e em Sao Paulo, as exposicdes dedicadas exclusivamente as suas
assemblages. Até entdo Farnese ja tinha consolidado uma prestigiosa e premiada obra como
desenhista, gravador, ilustrador e pintor, participando por varias vezes do Saldo Nacional de
Arte Moderna, além de figurar em varias edi¢cdes da Bienal de Sdo Paulo e de ter integrado o
grupo de artistas que representou o Brasil na Bienal de Veneza de 1968.

Nas décadas seguintes, Farnese se dedicard quase que exclusivamente as suas
assemblages, que nesse arco de tempo terd produzido séries: Em busca do tempo perdido,
Viemos do mar e Anunciagdo, sao algumas delas. No entanto a idéia de fracionar a obra em
fases se mostra pouco operante, uma vez que a datacdo de muitas de suas pegas se estende por
varios anos, além de temas e suportes serem retomados e muitas de suas obras serem refeitas,
com elementos sendo suprimidos ou realocados em outras produgdes.

Farnese viveu os ultimos dez anos de sua vida - ele morreu em 1996 - num casarao
do bairro do Rio Comprido proximo do elevado Paulo de Frontin. Segundo descri¢do de
Charles Cosac, editor e amigo pessoal do artista, “iluminado por horriveis e frias luzes
brancas, sem televisdo, musica (a nao ser um pequeno radio usado por seu assistente de
execugdo),”* e tendo de conviver com o barulho incessante do viaduto. O temperamento
bipolar, algumas crises severas de depressdo, a satide instavel, somado ao gosto cultivado da

soliddo - “O estado ideal ¢ a soliddo”, dizia ele — e a predile¢do por temas e leituras densos e

> COSAC, Charles. Farnese e a ironia. In: A casa e a inteligéncia de Farnese. Catdlogo. p. 16.
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pouco assimilaveis no contexto maior do que se produzia no campo da arte brasileira,
colaboraram para, de certo modo, fixar uma imagem de artista recluso e arredio.

Em termos praticos, segundo relatos de amigos e de criticos, ele ndo tinha o
temperamento para compor o jogo do mercado de artes. Nesse terreno ele foi, no plano da
obra, incentivado e cobrado pelo critico carioca Jayme Mauricio e no trato mais direto com o
mercado de arte, de como entrar e se conduzir nesse meio, teve como grande incentivador o
também artista Carlos Scliar. Ainda assim, seus trabalhos ndo eram facilmente
comercializados pelos marchands, contando com poucos e devotos colecionadores. Segundo
Gottfried Stiitzer, amigo pessoal do artista e colecionador de suas obras, uma das obsessoes de
Farnese era evitar interferéncias em sua criagdo. “Ele ndo admitia nenhum comentario sobre
as obras. Nao tinha TV em casa, ndo lia jornais e ndo gostava de receber presentes, pois

achava que tudo isso provocava interferéncia™>

, conta. Segundo Stiitzer, o artista “ficou
escondido por interesse proprio. No que diz respeito a obra, ele era retraido e reservado,
dificilmente aceitava convites para exposigoes.”

Olivio Tavares de Aragjo, critico de arte e cineasta, na contracorrente da imagem
que se fixou de Farnese, insiste em considerar que o “individuo Farnese — o que convive com
seus amigos, vai ao cinema, adora science-fiction — ¢ gentil, ameno, de uma dogura extrema,
sem nada da tragédia que, por vezes, perpassa a sua criagdo”®. Mas ndo deixa de sublinhar
que os valores nos quais cré o artista sdo, a seu ver, estes sim, dramaticos e densos. Em texto
escrito originalmente em 1985, para o catdlogo da exposi¢do Objetos na Galeria Sdo Paulo,
Aratjo descreve, a partir de frases do proprio artista, um perfil bastante revelador, ou, em
certo sentido, afirmativo da imagem pessoal que parece se confundir com o pensamento
visual que ele produziu:

Farnese ¢, sem divida, um pessimista radical. Durante os trés anos em que andou
mergulhado em uma severa depressdo, que o obrigou a um tratamento médico,
sentia o que hoje descreve como “o grande nojo de si mesmo, a vergonha absoluta
de estar vivo, de ser um ser humano”. A depressdo é coisa do passado, exceto as
vésperas de grandes exposi¢des, quando Farnese se sente na iminéncia de um
desnudamento e parto dolorosos, que gostaria de evitar a todo custo. Mas, de
qualquer forma, mesmo sem depressdo, ele mantém seus desencantos radicais. A
felicidade humana, por exemplo, “é coisa absolutamente impossivel”. H4 momentos
de felicidade, mas ndo ¢ o mesmo. Consequentemente, ndo vale a pena viver?
Farnese hesita um pouco: “Nao sei. Para mim, pessoalmente, a {inica coisa que vale
a pena, que ainda me justifica, ¢ o meu trabalho. O resto... se eu morresse amanha,

55 Stiitzer da esse depoimento por ocasido da exposicdo Imagens aprisionadas: a foto/objeto em Farnese de
Andrade em 2000. MONACHESI, Juliana. Farnese marca estética da inquietacdo. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo,
04 abr. 2000.

56 ARAUIJO, Olivio Tavares. Farnese de Andrade: encantamento urgente e radical. Revista do MAM, p. 9-15.
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acharia otimo; um enfarte, para mim, seria perfeito”. E o suicidio, entdo? “O
suicidio é contra as minhas convic¢des. Um enfarte, um acidente... mas o suicidio,
ndo”. Convicgdes religiosas? Farnese cré em Deus? “Nunca pensei nisso” —
responde secamente.”’

Alguns textos criticos sobre o artista apontam para a mineiridade que definiria, em
alguma ordem, aspectos da sua obra. Muitos atribuem a sua obra a densidade propria a
vertente barroca, enquanto outros, o despojamento, paradoxalmente também atribuido ao
colonial mineiro. Charles Cosac detecta na simplicidade a sua “mineirice”. Segundo ele, “sua
obra, ainda que quase sempre pictoricamente inconfortdvel e agressiva, ¢

incomensuravelmente simples, branda, necessaria & compreensdo e conformacgdo da vida e

9958

tem a intimidade com a idéia da morte™®. Olivio Tavares de Aratijo ndo coloca em duvida

que esse traco constitutivo atravessaria toda a obra do artista, definidor, em muitos aspectos,

dos rumos de sua poética:

Como mineiro, ouso afirmar logo de saida que hd muita “mineiridade” — essa
peculiar combinacdo de grandeza e nostalgia, inigualavelmente captada por
Drummond em uma velha cronica sobre os profetas de Congonhas®® em sua densa
obra. Ela ¢ refletida de mistérios, de magia, quase misticismo, e de iconoclastia ao
mesmo tempo; tradicdo e ruptura, de fantasia e morbidez, de sutilezas e
contundéncias, de subjetividade e universalidade — dicotomias, todas, que remetem
a loucura fundamental mineira. Em Farnese, ¢ também mineiridade (porquanto
visdo “absolutamente” ampla da terra, seus males e anelos) a preocupacao tematica
basica da obra: o jogo entre a vida e a morte, seja em seus aspectos tangiveis —
como, por exemplo, a iminéncia da catastrofe, atomica, da qual Farnese ¢ um dos
grandes denunciadores na arte brasileira, somente ao lado de Flavio Shir6 -, seja sob
a forma da angustia metafisica ou cosmica subjacente a todos os trabalhos®.

Como bem define Arlindo Daibert, artista plastico juizforano, Farnese ¢ “desses
artistas que escapam a sanha dos classificadores e rotuladores profissionais”®!. Mas, dada a
natureza mestica de sua obra, deve-se considerar que ela esteja no cruzamento entre os

elementos concretos da cultura brasileira apropriados e as linguagens artisticas internacionais,

57 ARAUJO, Olivio Tavares. Farnese de Andrade: encantamento urgente e radical. Revista do MAM, p. 14.

8 COSAC, Charles. Farnese e a ironia. In: A casa e a inteligéncia de Farnese. Catdlogo.

9 “Sdo mineiros esses profetas. Mineiros na patética e concentrada postura em que 0s armou O mineiro
Aleijadinho; mineiros na visdo ampla da terra, seus males, suas guerras, crimes, tristezas e anelos; mineiros no
julgar friamente e no curar com balsamo; no pessimismo; na iluminagio intima; mineiros de ha cento e cinqilienta
anos e de agora, taciturnos, crepusculares, messidnicos e melancélicos”. Carlos Drummond de Andrade,
Coléquio das Estdtuas, in Passeios na Ilha. Apud: Olivio Tavares de ARAUIJO. Farnese de Andrade:
encantamento urgente e radical. Revista do MAM, Sao Paulo, ano 1, n.2, dez. 1999.
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como a pintura metafisica, o dadaismo e o surrealismo. Farnese descreve, por exemplo, seu
encontro com a pintura de Morandi e o “choque emocional” proporcionado por ele, o que, a
partir dai, definiria como critério fundamental de sua criagdo artistica:

Era muito jovem quando sofri um impacto ao ver as obras de Giorgio Morandi
expostas em Sala Especial da 2* Bienal Internacional de Sdo Paulo. Passei o dia
inteiro vendo sair de todas as suas obras aquele siléncio, aquela pureza, aquela
perfeicdo. Entdo, eu creio que esse choque emocional, sofrido por mim em face das
obras de Morandi, todo e qualquer artista criador devera proporcionar a si mesmo
em primeiro lugar. (...) Eu sei, por exemplo, que minhas obras, através das quais
insinuo uma constante entre a vida e a morte, causam a muitas pessoas uma certa
repulsdo, muito embora elas reconhecam o seu teor estético e a originalidade de sua
criagdo. Por isso, ao criar minhas obras, procuro para mim mesmo, antes de mais
nada, aquele impacto que ja me proporcionaram as obras de alguns artistas.
Acredito que todo artista criador tem essa intengdo: sofrer o impacto que lhe causa a
sua obra - o resultado final de seu ato de criagdo. Porque somente no momento em
que se sofre o impacto ¢ que se sente a obra de arte concluida. Ademais, criagdo
artistica ¢ um fendmeno altamente pessoal, razdo por que admiro os colegas que
conseguem unir a sensibilidade a cultura. Em arte ndo existem regras ou dogmas
definidos (...). O objeto estético independe da natureza e da origem dos materiais,
desde que seja revestido de dignidade®?.

A obra de Farnese de Andrade, durante anos relegada ao circuito de algumas poucas
galerias de arte, segundo alguns criticos devido a hegemonia do neoconcretismo e da arte
conceitual no Brasil a partir das décadas de 60 e 70, s6 mais recentemente foi redescoberta
como a de um pioneiro na arte da assemblage nas artes visuais brasileira. Esse oportuno
reconhecimento abre a possibilidade de se lancar luz sobre aspectos ainda nebulosos de sua
obra, como, por exemplo, a religiosidade e os discursos misticos que envolvem sua producdo

objetual.

2.2 ASSEMBLAGES FARNESIANAS: A CONSTITUICAO DE UMA POETICA

Os objetos de Farnese, tecnicamente chamados de assemblages®?, foram exibidas pela

primeira vez em 1966 na Petite Galerie no Rio de Janeiro. Isto serd visto mais detidamente

62 KOSSOVITCH, Leon; LAUDANNA, Mayra; RESENDE, Ricardo. GRAVURA: arte brasileira do século
XX, p. 124.

83 0 termo assemblage ¢ incorporado as artes em 1953, cunhado pelo pintor e gravador francés Jean Dubuffet
(1901-1985) para fazer referéncia a trabalhos que, segundo ele, ‘vao além das colagens’. O principio que orienta
a feitura de assemblages ¢ a ‘estética da acumulacdo’: todo e qualquer tipo de material pode ser incorporado a
obra de arte. O trabalho artistico visa romper definitivamente as fronteiras entre arte e vida cotidiana; ruptura ja
ensaiada pelo dadaismo, sobretudo pelo ready-made de  Marcel Duchamp (1887-1968) e pelas
obras Merz (1919), de Kurt Schwitters (1887-1948). A idéia forte que ancora as assemblages diz respeito a
concepgdo de que os objetos dispares reunidos na obra, ainda que produzam um novo conjunto, ndo perdem o
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nesse capitulo, dada a relevancia dessa data para as defini¢des tematicas e formais que o
artista vai agregar a estas produgdes tridimensionais. A identificagdo de Farnese com esse
procedimento artistico foi progressivamente ganhando espago. No ano de 1976 foram
realizadas as primeiras exposi¢des individuais s6 de objetos. Charles Cosac faz uma oportuna
sintese da produgdo artistica de Farnese: “poder-se-ia dizer que em seus cinquenta anos de
trabalho, os primeiros vinte foram no universo bidimensional, os dez anos seguintes entre o
bidimensional e o tridimensional e os Gltimos vinte exclusivamente no tridimensional”.%

O que ¢ mais prontamente identificado nesses trabalhos sdao os suportes utilizados por
Farnese. Tendo iniciado com as chamadas box-forms, sem, no entanto, ter consciéncia dessa
terminologia, o artista passou a utilizar oratorios, gamelas, armarios, caixas de madeira,
canoas, coxos, licoreiras, etc. Os oratérios talvez sejam o suporte mais significativo, ndo s
por seu carater a primeira vista iconoclastico, mas por ser um dos codigos de representacdo de
arte religiosa mais tradicionais e que, portanto, oferece, de pronto, uma identificagdo com o
observador. Desse modo, a conotagdo religiosa impregna, de imediato, os elementos,
quaisquer que sejam inseridos em seu interior. De um modo geral, esses objetos/suportes, nao
s6 os oratdrios, mas sobretudo eles, sdo definidos pela frontalidade, feitos para serem
pendurados contra a parede, num modo tradicional e reverente de se fruir a obra de arte ou
mesmo de aludir a uma atitude devocional. Farnese parece ndo querer se distanciar, ao se
apropriar deles, da cumplicidade do observador, cuja adesdo pressupde indispensavel para o
efeito de sentido que quer produzir.

Nesses suportes sdo agregados pequenos objetos, fragmentos, remanescentes do
transcorrer da vida. Uma lista dos materiais que ele usou pode dar uma dimensdo da
diversidade de suas assemblages: fragmentos de madeira, ossos, elementos calcificados da
flora e fauna marinha, bonecos, santos de madeira e de gesso, raizes, pedras, objetos de
decoragdo, ovos de costura, ex-votos, flores de plastico e tantos outros. Esses objetos sofrem
um deslocamento perceptivel, tanto de origem, quanto de fungdo. Soma-se a isso a
manipulag¢do do artista, cortanto e realocando as partes. H4 uma nitida inten¢do, em alguns

casos, de superpo-los ou inseri-los uns dentro de outros. Os objetos de culto aparecem

sentido original. Menos que sintese, trata-se de justaposicdo de elementos, em que ¢ possivel identificar cada
peca no interior do conjunto mais amplo. (...) Assemblages foram também realizadas no interior do
chamado Novo Realismo da década de 1960, que tem como principio a utilizacdo de imagens triviais do
imaginario da sociedade de massas e objetos de uso cotidiano (cartazes publicitarios, imagens cinematograficas,
fotos de revistas, plasticos, luzes néon etc.), trabalhados com base na idéia de bricolagem. (...) No Brasil, ¢
possivel localizar procedimentos préximos ao da assemblage em alguns trabalhos de Wesley Duke Lee (1931-
2010),Nelson Leirner (1932) e Rubens Gerchman (1942-2008) (...)”. ASSEMBLAGE. Itau Cultural. Disponivel
em: http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia. Acesso em 21 out. 2011.

64 Charles COSAC. Coisas de Farnese. In: Farnese. Paulo Darzé Galeria de Arte. Catdlogo.
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fragmentados, em decomposicdo, em associagdes diversas. Farnese trabalha esses objetos
estetizando-os, envelhecendo-os, em alguns casos, e criando cenarios para reabilitd-los. Como
bem situou o critico britanico David Sylvester, dissertando sobre as apropria¢des realizadas

. . OCONTR r J4 ~ . . . L
por Picasso: “Nao ¢ s6 uma questdo de converter algo insignificante e desprezado em arte; é
também uma questdo de trazer matéria morta para a vida”®. Em depoimento a Walmir Ayala,
Farnese relata essa relacdo particular que estabelece com os objetos que resgata para
reverencia-los em um outro objeto:

O trabalho que o mar, o sol e a chuva realiza num pedago de madeira ou num
entalhe ordinario, resto de movel velho, jogado no aterro como lixo, foi o que me
iniciou na feitura de objetos em 1962. Talvez por isso até hoje minhas caixas,
quadros-objetos, ou pequenas esculturas ainda conservem o aspecto de coisas
antigas, quase arqueologicas, aspecto que ainda me atrai. Talvez também por isso
me coloco fora do que se convencionou chamar atualmente de vanguarda ou (posso
mudar ainda, quem sabe) ndo me interessam as possibilidades de fabricacdo em
série. Continuando adepto da peca tinica. A maioria de meus objetos levam de um a
dois anos para serem completados, as vezes os desmancho e refaco inteiramente.
Esta ¢ a razdo pela qual so6 pude realizar até agora uma exposic¢ao individual destas
pecas (Petite Galerie, 1966). Pretendo em 1971 expor novamente, quando
mostrarei as experiéncias que fiz com blocos transparentes e poliéster,
aperfeicoando o que pretendo mostrar. Também o cristal e o vidro predominaram
nesta proxima exposi¢do. Nado tenho mais pressa (ja passei da idade do furor
criativo) e trabalhar com coisas das mais diversas origens, achados nas praias,
terrenos baldios, ou compradas em depdsitos de quinquilharias, de tudo o que fago
ou ja fiz em arte é o que mais satisfagdo me produz e o que mais me realiza.®®

Olivio Tavares de Aratjo, que integrava o restrito circulo de amigos do artista e
acompanhou de perto o processo elaborativo de suas assemblages, ressalta o fato de que
Farnese nunca produziu os elementos figurativos de que se serve, pois ndo modela e nem
esculpe, ainda que, eventualmente, reelabore formas naturais. Segundo o critico,

seu ponto de partida € o de uma espécie de arquedlogo do presente, ou do passado
recente, que exuma um insoélito e riquissimo acervo. (...) Durante longo tempo, as
vezes muitos anos - ¢ a datagdo das obras revela isso -, Farnese vai lentamente
germinando cada pega, a trabalhar e retrabalhar ad infinitum, cria nucleos de
assemblages que se permutam, até que um dia a obra se revela em sua inteireza (e
isso, para ele, ¢ uma espécie de descoberta). Farnese deixa que as formas convivam
entre si, decide tudo muito intuitivamente, por erro e acerto, por justaposicdo; por
comparagdo — com e pelo olho.®’

% David SYLVESTER. Sobre arte moderna. Sdo Paulo: CosacNaif: Sdo Paulo, 2006, p. 468.
66 Walmir AYALA. Caixas fantasticas de Farnese. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 30 dez. 1970.
67 Olivio Tavares de ARAUJO. Farnese de Andrade. Galeria Revista de Arte, n. 16, Sdo Paulo, 1989.
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O critico de arte Frederico Morais aponta, numa afirmagdo controversa, a relacao
entre a personalidade do artista e sua afinidade com os objetos que recolhe e coleciona até dar
a eles uma destinacao:

Esse seu interesse pelos objetos erodidos e carcomidos pelo tempo tem muito a ver
com a personalidade esquisita de Farnese, na qual se mesclam introspeccéo, soliddo,
hipocondria, depressdo, obsessividade e uma certa morbidez que desliza, com
freqiiéncia, para um humor ferido e corrosivo. Esses tracos de sua personalidade e
mais sua origem mineira favorecem uma observacdo mais atenta e demorada dos
objetos, estimulando, nele, uma capacidade de perscrutar seus significados
obscuros, de impregna-los com uma aura magica e misteriosa, transformando-os,
assim, em receptaculos de seus desejos e premonigoes. Com seus objetos, exorciza
fantasmas e exercita a memoria, realizando, assim, uma espécie de arqueologia
existencial.®®

Os registros fotograficos do atelié de Farnese mostram um ambiente atulhado de
objetos, alguns a espera de uma destinagao e outros ja manipulados, no processo incessante de

recombinagdo a que estavam sujeitas as suas obras. Lembram, no conjunto, as salas de ex-

votos mais antigas, com um niimero consideravel de ex-votos em madeira.

2. Ateli€ do artista, casardo do Rio Comprido (Rio de Janeiro).
Fonte: Catalogo de exposigdo. Fotos: Pedro Oswaldo Cruz

%8 Frederico MORAIS. Farnese de Andrade. Galeria: Revista de Arte, Sdo Paulo, n.29, p.54.
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3. Sala de ex-votos da Igreja Bom Jesus do Horto — Ceara
Fonte: Projeto ex-votos - Juazeiro do Norte

No seu processo de criagdo muitos objetos sdo fragmentados ou ja se encontram
assim quando coletados ou comprados. Charles Cosac comenta, por exemplo, a apropriagdo
de imagens sacras por Farnese:

Em seu ateli€, agrupava muitas imagens sacras intactas, como gado a espera do
corte. A parte que lhe interessava eram os contornos: as maos € os bragos, 0s pés e
as pernas e a cabeca; os seios eram oriundos de objetos de arte popular ou de ex-
votos; o tronco foi pouquissimo usado, exceto se a imagem estivesse integralmente
contida em uma resina; € em rarissimas ocasides ele usou, sem sucesso, o busto.
Nao se tratava de regra e sim da busca obsessiva por uma solugcdo puramente
estética. SO ele sabia quando uma obra estava pronta - entenda-se: nunca.®
Estas imagens podiam compor obras nomeadamente alusivas a tradicdo religiosa e a
religiosidade popular. As referéncias aos santos, em imagens resinadas e fragmentos de
imagens usados para compor outras pecas, sdo freqlientes: Sao Jorge (1986), Sebastido e a
roda-viva (1995), Santanna (1995), O santo e a luta (1986), A santa caida (1992), As santa
Gorda (1986), Sao Francisco (s.d.), O Santo (1994), Padre Cicero (1976-1991).
A resina de poliéster ¢ uma outra historia na produgdo objetual de Farnese. Ele
comecou em 1967 as experiéncias com esse material. No curta-metragem Farnese: Caixas,
montagens, objetos, de Olivio Tavares de Araujo, Farnese, ironicamente, define a significacao

do poliéster em sua poética:

Desde que eu comecei a usar o vidro, a redoma de vidro ou pegas de laboratorio, eu
comecei a aprisionar dentro as figuras. Agora, a idéia do poliéster para mim seria
realizada totalmente se eu conseguisse aprisionar pessoas que eu gosto dentro de
blocos enormes de poliéster, definitivamente perto de mim®.

% Charles COSAC. Habitos estranhos. In: Farnese objetos, p. 31.
70 Farnese: caixas, montagens, objetos. Curta- metragem, de Olivio Tavares de Aratjo, Rio de Janeiro, 1970.
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As resinas encerram objetos isolados ou conjunto de objetos arranjados em
composi¢des que aludem ao fotografico pela via do tridimensional. Seu uso objetiva eternizar
a forma, inclusive a decadéncia da forma, como parece ter sido a intencdo do artista. Farnese
reconheceu na resina de poliéster a solugdo para os materiais mais frageis utilizados em seus
trabalhos, como as imagens fragmentadas de santos em gesso. Inicialmente fez algumas
experiéncias em seu ateli€, mas sem conseguir a transparéncia pretendida. Com a ajuda de

técnicos de uma fabrica de botdes em Sao Paulo alcangou o dominio necessario a

(13

conformacdo do uso que queria dar a esse material, inclusive em grandes dimensdes: “a

arrumagdo das camadas, centimetro a centimetro, a cada 24 horas. Caso contrario, o poliéster

racha, e o trabalho esta irremediavelmente perdido”.”?

Farnese ¢ considerado o pioneiro no emprego da resina de poliéster nas artes visuais
brasileiras. Em depoimento, o artista explicita melhor a génese dessa nova possibilidade
técnica e a materializagdo da idéia de “congelar o tempo™:

Ha uns doze anos, um amigo meu trouxe de Paris um presente que era um ovo de
poliéster (eu ndo conhecia esse material) com umas folhas secas dentro. Em minha
primeira exposi¢do na Petit Galerie em 1966, houve uma grande falha quanto ao
acabamento técnico porque usei muitos materiais pereciveis, inclusive figuras de
gesso. Eu tinha uma necessidade de conseguir material que eternizasse esses
elementos pereciveis. Tentei uma experi€ncia com um quimico em 67. Essa
experiéncia falhou. Indicado pelo Sr. César, um dos donos da Galeria Cosme Velho,
entrei em contato com Alberto Alberti, que tinha uma fabrica, em Sdo Caetano, de
botdes e maganetas de poliéster. Esse Alberto Alberti, que também era um artista,
fugiu da rotina de sua fabrica e me fez trés pecas em 1967 que foram usadas. Ele
provou ser vidvel a execucdo em camadas de um centimetro de poliéster; isso foi
muito importante. O cristal sempre teve para mim o poder de fascinio por ser algo
concreto que tem carga metafisica, por sua transparéncia. O cristal ndo estava dentro
do contexto do meu trabalho; ndo podia ser usado por impossibilidade técnica. Eu
substitui pelo poliéster translucido e de facil maleabilidade. Isso aconteceu ha uns
dois anos quando encontrei dois técnicos capazes, José Carlos e o Sr Wilson...”?

Alguns elementos resinados tornaram-se prontamente identificaveis nas produgdes
de Farnese. A resina ovalada, quase sempre contendo um pequeno boneco, integra muitos de
seus trabalhos, mas sdao particularmente comuns na sua série Anunciagdes. A outra marca
registrada do artista sdo as fotografias antigas resinadas, que passaram a ser incorporadas a
obras em diversos suportes. A historiadora Helouise Costa, no texto do catdlogo da exposi¢do

Imagens aprisionadas: a foto/objeto em Farnese de Andrade, em 2000, mostra como a

"1 Cora RONAL Farnese: o lindo lado sinistro de Minas Gerais. Revista Ultima Hora, Rio de Janeiro, 22 jan.
1983.

2 Depoimento de Farnese de Andrade a Sonia Maria Farrida Machado, idem.
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fotografia, dentro do trabalho de Farnese, ndo ¢ apenas mais um elemento entre os diversos de
que ele se apropriava para fazer suas assemblages. “A foto tem uma relagdo com a poética do
artista que ¢ mais profunda do que se imagina, por ser um elemento que congela espaco e
tempo e fornece a possibilidade de trabalhar com reminiscéncias, parte essencial na obra
dele”.” As fotografias aparecem, por vezes, assim como tantos outros elementos apropriados,
também fragmentadas.

A fotografia vista como fetiche, como parece ser para Farnese, figura entre outras
imagens que ele entronizava em seus oratorios profanos, por exemplo. As imagens de
Araguari e de antigos moradores eram também freqiientes em suas pecas. “Tive a sorte de ter
tido um tio fotdégrafo e ficou na familia uma colecdo de chapas e copias de casamento,
senhores e senhoras graves e endomingados, gente que povoava hid mais de 60 anos o
Tridngulo Mineiro"’®, escreveu Farnese. Mas esta relagdo familiar com a fotografia ndo
parece conceder a ela uma condi¢cdo de memoria biografica. Como lembra Helouise Costa, a
fotografia para Farnese

nao se coloca como prova do quer que seja, mas como receptaculo simbolico das
multiplas inquietagdes do artista. Aprisionada, congelada e descontextualizada a
imagem fotografica perde a relagdo direta com seu referente e torna-se passivel de
compor as mais diversas ficgoes. E € justamente por assumir o carater ficcional da
fotografia que Farnese ndo hesita em seqiiestrar retratos de desconhecidos para com
eles construir suas narrativas pessoais, quando isso melhor lhe convém.”®

Mas o elemento mais marcante na obra de Farnese é, indiscutivelmente, a madeira. A
presenca organica desse elemento atribui ao conjunto uma inequivoca familiaridade.
Naquelas obras em que sdo acionados codigos de representagdo da arte religiosa, como
oratorios e ex-votos, a relagdo com o observador se estabelece pelo reconhecimento
imediato desses codigos de longa tradi¢do. A madeira na obra farnesiana aparece também
em sua forma bruta, no uso de troncos e raizes, que sdo trabalhados e recebem o
acabamento similar aos objetos de madeira que sdo amplamente utilizados: oratoérios,
gamelas, ex-votos antigos, utensilios domésticos, objetos de decoragdo em geral, etc.
No meio termo ficam os fragmentos de madeira descartados e recolhidos para

posteriormente serem incorporados as assemblages - partes de portas, barcos, restos de

3 Helouise COSTA. Imagens aprisionadas: a foto-objeto em Farnese de Andrade. Sao Paulo: Espago Porto
Seguro de Fotografia, 2000. p. 12.
74 Charles COSAC. Habitos estranhos. In: Farnese objetos. p.183.

5 Helouise COSTA. in: Imagens aprisionadas: a foto-objeto em Farnese de Andrade. Curadoria Helouise Costa.
Sao Paulo: Espago Porto Seguro de Fotografia, 2000. p.15.
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demoli¢do, etc. -, em geral como suporte para suas obras abertas. Estes sdo
retrabalhados e, em alguns casos, ressaltadas com tinta as fissuras da madeira.

O psicanalista Mauro Pergaminik Meiches aponta esse aspecto da obra de Farnese, no
caso, a presen¢a maci¢ca da madeira como matéria-prima para a confec¢do das caixas e dos

oratorios. A madeira teria, segundo ele, “uma conotagdo ‘mineira’ na forma religiosa de que

se reveste, que alude ao torrdo natal do artista, objeto de nostalgia e, portanto, de grandeza”.”®

O carater de envoltorio ¢ destacado nessa leitura psicanalitica:

Na construgdo ou coleta desse tipo de envoltorio que ira acondicionar todo o
despedagamento da vida, o artista parece perseguir o fim da obsessdo. Criar um
lugar estavel, um continente onde caibam todos os objetos que narram a memoria
afetiva, um lugar que fique ao resguardo de um desgaste, ou que impeca a irrupgao
do terrivel. Mas esse estd presente na assemblage a que ele se dedica por dezenas
de anos. As composi¢des trabalham intensamente com partes do corpo humano,
partes de bonecos, partes de muitos materiais e partes da mesma madeira de que ¢
feito o envoltorio. Esse tenta criar um “lar” para o terrivel, para aquilo que perdeu
seu valor de uso no mundo dos homens e agora habita as mesmas periferias que
nossas nostalgias.

Ferreira Gullar, considerando que a exploragdo da realidade empreendida por Farnese
possibilita a criagdo de objetos intensamente significativos, aponta para a diferenca temporal
entre aqueles acondicionados em resinas de poliéster e 0os que sdo compostos com madeira:

Se nos trabalhos com poliéster ele se aproxima do universo da fic¢do cientifica
(Viemos do mar II), nos objetos de madeira a carga seméantica ultrapassa o campo
subjetivo para abranger o universo da familia e da sociedade: a visdo sarcastica
desse mundo, reconstruido arbitrariamente com seus destrogos menos prestigiados
— gamelas, formas de sapato, pedacos de portas, ex-votos. E em meio a eles, um
retrato de familia, a figura solene da mae, ou um oratério que, no seu interior, em
vez de uma imagem santa, tem uma figura de homem com um rim no lugar da
cabega. E clara, em todos esses objetos, a intengdo de dessacralizar imagens e
valores, e de propor como obras de arte formas que a sociedade criou para usos
banais. Retomando a experiéncia dos dadaistas e surrealistas. Farnese empresta-
lhes uma viruléncia nova, inserindo-a em nosso mundo cultural.”’

Como diria também o critico Marcus de Lontra Costa, “ela [a madeira] ironiza o passado da
mesma forma que a presenga do poliéster, sintético, frio, liquido, ironiza o futuro e aprisiona a

imagem”.’®

76 Guido GOULART. Objetos desgastados de Farese de Andrade. Zero Hora, Porto Alegre, 19 nov. 1980.

7 Ferreira GULLAR. Mais que objetos - a corrosiva beleza do trabalho de Farnese de Andrade enriquecendo
pecas banais. Veja, n°. 521, Sdo Paulo, 30 ago. 1978.

78 Marcus de Lontra COSTA. Eternos mistérios. Isto E, n. 498, Sao Paulo, 9 jul. 1986.
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2.3 A ARTE DE COLECIONAR OBJETOS E O OBJETO NA ARTE

De certo ponto de vista, Farnese de Andrade opera como um colecionador. A pulsdo
de acumular objetos, sobras da cultura de uma €época ou de outras épocas, transforma o atelié
de Farnese em depdsito dos mais heterogéneos materiais. As mudancas de endereco
obedeciam, em geral, a necessidade crescente de mais espago para aloca-los. “Minha casa no
Rio ¢ na Prudente de Moraes (Ipanema) e uso o terceiro pavimento, com 80 metros
quadrados, para atelier. Mas ja esta pequeno e necessito de um maior, um galpao talvez,
devendo me mudar para um bairro mais calmo.””® Sua ultima residéncia, um casardo no Rio
Comprido, em frente ao elevado Paulo de Frontin, foi uma escolha condicionada por esse
acervo de objetos e fragmentos. Em entrevista a Folha de Sdo Paulo na década de 1980 o
artista relata ter material suficiente para trabalhar por muitos anos. “Por que me afastei de Sao
Paulo? Sou um comprador compulsivo de materiais. Minha casa estd entulhada de matéria-
prima, penso que mesmo vivendo mais 40 anos ndo teria a oportunidade de utilizar tudo o que
comprei” &0

O fotografo Alair Gomes, no texto Farnese. os espagos do sonho, publicado na revista
Cultura em 1974, aponta para a tensdo entre intimidade e publicidade que permeia o ato de
colecionar de Farnese:

O artista interessa-se sobremodo em explorar as praias do depois das ressacas, ou
seja, as praias dos segredos desenterrados e das muitas devolugdes do mar a terra.
De quando em quando, excursiona aos antiquarios. [...] (o colecionador) esta
sempre a busca de coisas que, em seu entender, se encontram perdidas, a espera de
abrigo proporcionavel por seus espagos de intimidade. Nao importa, entretanto,
quao desprendido possa sentir-se o colecionador em relacdo aos objetos
colecionados; ele sempre reconhece a tensdo entre intimidade e publicidade, pois
que coleciona objetos, ou seja, insere-os em sua intimidade, também para exibi-
los.®

Importante notar que o colecionismo em Farnese, a principio, tem um carater
involuntario, uma vez que os materiais coletados em suas andangas pela orla carioca serviam
apenas como matrizes para suas gravuras. Durante os anos que se fixou na gravura, comegou
a percorrer, inicialmente, a praia de Botafogo e, posteriormente o Aterro do Flamengo,
buscando pedagos de borracha para usar como matriz. Posteriormente, com a adog¢ao das

assemblages como método de trabalho, ¢ que a coleta se torna sistematica e catalografica,

79 Luiz Carlos LISBOA. Farnese: entre o litrgico e o mistico. Zero Hora, Porto Alegre, 6 out. 1975.
8 Farnese, uma trajetoria com objetos e gamelas. O Estado de Sio Paulo , Sdo Paulo, 03 dez. 1985.
81 Alair GOMES. Farnese: os espacos do sonho. Revista Cultura, n. 7, Brasilia, jul./set. 1972.
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inclusive, procedendo a selecdo desse amplo manancial de objetos/dejetos. Os textos criticos
publicados na imprensa carioca descrevem esse itinerario do artista a caga de objetos:

E facil descobrir que Farnese de Andrade esti no Rio. E a pessoa mais certa para
essa constatacdo ¢ Paulista, um senhor que vive no Aterro do Flamengo no barraco
que ele proprio construiu, e que se encarrega de procurar todo tipo de material
estranho que sirva aos propositos do artista. Esse material entulha uma area da casa
de Farnese e nele se destacam pedagos de madeira de todos os tamanhos e feitios,
galhos de arvores carcomidos e até solados de velhos tamancos que, depois de
lixados, estdo prontos para as mais variadas composi¢des artisticas. A esse
material, Farnese junta muitos outros, na sua busca incessante a tudo que ¢ original,
estranho ou antigo, comprados a qualquer preco em antiquarios, belchiores e lojas
de bricabraque. Bolas de cristal, bonecos, santos quebrados ou nao, objetos em
acrilico, fotografias antigas, ex-votos, oratorios, cadeiras, mesas, suportes de
mesas, arcas, gamelas, enfim, um sem-nimero de coisas que terdo sua utilizacdo no
momento certo. As vezes, ele deseja obter um determinado objeto e ndo sabe onde
encontrar. Mas, segundo ele, a for¢a do pensamento ¢ tdo poderosa que ele acaba
achando o que quer, como ja aconteceu com uma caixa de licoreira em madeira e
madrepérola. Agora Farnese anda em busca de uma boneca de madeira, que se
movimente, e tem certeza de que chegara a ela.®

Quando foi contemplado com o prémio “Viagem ao estrangeiro” do Saldo Nacional de
Arte Moderna em 1972, Farnese foi inicialmente para Roma. O clima politico adverso, no
entanto, o levou a se mudar para Barcelona, onde permaneceria até 1975. A explora¢do do
lixo doméstico e dos objetos coletados em feiras e antiquarios, iniciada no Rio de Janeiro,
teve continuidade por 14:

Em Barcelona, para onde mudou-se em 1972, depois de uma visita a Antonio Maia,
que residia ai, descobriu o lixo. Tornou-se um basureiri (quem cata lixo), ja
fazendo, atualmente, parte da confraria de Barcelona: “Existe toda uma politica
para chegar ao lixo. Se alguém estd removendo-o um outro ndo chega perto. Ha
quem se interesse por roupa, por verduras, pecas de metal ou, como eu, por
madeira. Um informa ao outro onde estd o lixo do seu interesse e vice-versa. Ja
consegui oito portas de mais de 200 anos com ferragens.”®?

O critico da revista Veja, Marinho de Azevedo, em 1976, também relata estas incursdes de
Farnese pelo submundo do lixo cataldo:

Grande parte do dia de Farnese ¢ dedicado a recolher material para confeccionar
seus objetos. Assiduo freqiientador de depdsitos de lixo, antiquarios, cemitérios de
navios e lojas de velharias, ele garante que o melhor é o deposito de lixo de
detritos, no Bario China, o mais pobre da cidade de Barcelona. “La existe uma
verdadeira confraria de catadores. Um, tem roupas usadas, outros, pecas de metal.
Depois que a gente se conhece, comeca a trocar informagdes. Eu digo: Ali tem um

8 Miriam ALENCAR. Farnese de Andrade: um artista em fase de renascimento. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 10 jul. 1974.

8 Maria Lucia RANGEL. Farnese - quando a sensibilidade ¢ mais forte que a mente. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 19 mar. 1976.
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saco cheio de roupas e, em troca, outro membro da confraria me conta onde viu bo-
necos ou objetos.”®*

A pesquisa de Farnese ¢ ampla e diversificada. O interesse arqueoldgico pelos objetos
que cercam a vida cotidiana recai sobre o aspecto envelhecido, ndo necessariamente antigo.
Nao ha distingdo entre o manufaturado, o industrializado ou o produto direto da natureza, pois
estes convergem para um mesmo campo de interesse, a saber, o do resultado estético
satisfatorio, como explicitado no depoimento do artista em 1976:

O meu ponto de vista sobre o objeto e a pesquisa do objeto ficou formado a partir
do momento em que me dediquei ao recolhimento na praia de objetos “encostados”
pelas marés, o que eu comecei a fazer em fungdo de minha gravura em metal para
dar-lhe uma nova expressdo visual. Dai, surgiu o meu encantamento em transfor-
mar um objeto do lixo em uma obra de arte, utilizando até mesmo os mais diversos
materiais consumidos, desgastados e abandonados, mesmo os industriais, os quais
podem ser colocados como elementos de uma composi¢ao tridimensional. Nao ha,
pois, banalidade nem oposicdo a sociedade industrial. No instante em que o
conjunto seja validamente estético, hA uma validade da obra de arte, pouco
importando os materiais que compuseram a sua estrutura formal 2>

O colecionismo farnesiano, em sua particularidade, ndo se apossa dos objetos do
passado para exibi-los em séries ou mesmo intenciona localiza-los num momento preciso de
incorpora¢do, mas ao que parece se interessa mais pela narrativa que eles ainda podem
compor. A “grande alegria” do artista estaria no duplo encontro, aquele que se realiza
aleatoriamente na coleta e o que se d4 na composi¢do da obra, um segundo resgate na
intrincada teia de possibilidades que seu depdsito de objetos/imagens sugere. O didrio visual
que ele recria tematiza, supostamente, a memoria € o esquecimento contidos nesse acervo.
Nao obstante valorize a0 maximo os objetos eleitos para suas assemblages, também realiza
uma interdi¢do ao contato, seja pela condigdo técnica, no caso do poliéster, ou pela
“sacraliza¢do” artistica que impde o limite de acesso a0 mesmo.

As fotografias antigas resinadas, por exemplo, parecem obedecer a uma exacerbada
tentativa museologica de conservacdo, ou mesmo uma contengdo no fluxo de imagens
condenadas ao esquecimento, a clausura dos albuns de familia e & amnésia social. Ha que se
considerar, por outro lado, o deslocamento dessas imagens e a inser¢do numa outra narrativa.
Subsistiria, no entanto, o vinculo irredutivel com o passado, que se mostra aqui, por
fragmentagdo e recomposi¢do, encapsulado e protegido. Segundo Helouise Costa, curadora

da mostra Imagens aprisionadas: a foto objeto em Farnese de Andrade, “fotografar e

colecionar seriam agdes correlatas. “A fotografia pode ser considerada a propria metafora do

8 Marinho de AZEVEDO. Pela Hecatombe. Veja, n. 394, Sdo Paulo, 24 mar. 1976.
85 Hugo AULER. A riqueza do lixo na arte objetual. Correio Braziliense: Brasilia, 14 out. 1976.
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colecionismo uma vez que encerra fragmentos de um mundo descontextualizado e
sequestrado do curso da historia. A realidade pretérita, assim miniaturizada, torna-se passivel
das mais diversas manipulagdes”.2® O objeto de colegdo, segundo Michele Debat, citada pela
autora, “colocado a margem do mundo profano, objeto de culto, ¢ uma imagem que aspira ao
divino, uma preciosa interse¢do entre 0 homem e seu enigma, o mistério que envolve a sua
condig¢do.”®’

O artista que coleciona objetos - fragmentados, castigados pelo tempo, gastos e
carcomidos, encontrados na peregrinacdo pelas praias e depositos de lixo ou aqueles
resgatados pelos antiquarios, mas ainda assim marcados, de certo modo, pelo descarte -
também coleciona significados, ndo apenas formas estetizantes, e isto condiciona a destinagao
final desses materiais. A criagdo farnesiana, como pensada por Radha Abramo, critica de arte
do Jornal do Brasil em texto de 1976, envolveria, e isto € interessante destacar, uma relagcao
“significativa”, até mesmo existencial, com o objeto material, que mesmo manipulado pelo
artista aparece autonomo, singular nessa significacao:

Farnese ndo colhe, portanto, apenas o material, mas algo deles que esta além da
forma visivel e palpével, algo que estd relacionado com a criagdo, o homem e a
propria vida. Ele coleciona significados. A perna ex-voto, a mandibula de animal
ou peixe, pedaco de madeira, panela, foto, rosto de boneca, pedra, escultura,
concha, entalhe, gema de vidro e mil outros pecas formam o inventario psico-
metafisico do artista. Esses objetos passam a viver no espago quotidiano de Farnese
e 14 permanecem o tempo necessario por um descanso e esquecimento do local de
onde vieram. Sofrem, portanto, um processo de reconciliagdo com o mundo; e
estabelecem um coloquio transcendente com o artista. Sugerem, apontam e indicam
algo para se fazer. Essa estreita intimidade do objeto com o artista resulta no
processo de trabalho e confeccdo da obra. Farnese corta, lustra, remenda, queima
ou dilacera alguns dos objetos e estes entram para a composicdo de um trabalho
como se nunca a méo do artista os tivesse tocado.®®

Como lembra Walter Benjamin, o colecionador mantém uma relagdo muito misteriosa
com os objetos que ndo tem mais serventia, “mas que os estuda e os ama como o palco, como
o cenario de seu destino.”® A colegdo, de acordo com Benjamin, poderia ser vista como um
sistema historico novo, onde, enfim, o objeto alcangaria a “completude”:

E decisivo na arte de colecionar que o objeto seja desligado de todas as suas
fungdes primitivas, a fim de travar a relagdo mais intima que se pode imaginar com
aquilo que lhe ¢ semelhante. Essa relacdo ¢ diametralmente oposta a utilidade e
situa-se sob a categoria singular de completude. O que é esta ‘completude’? E urna
grandiosa tentativa de superar o carater totalmente irracional de sua mera

86 Helouise COSTA. Imagens aprisionadas: a foto objeto em Farnese de Andrade. Catalogo.

87 Helouise COSTA. Imagens aprisionadas: a foto objeto em Farnese de Andrade. Catélogo.

8 Radha ABRAMO. A arte de montar objetos. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 03 mai, 1976

8 Walter BENJAMIN. Desempacotando minha biblioteca. In: Rua de méo tnica. Obras escolhidas, p. 228.
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existéncia através da integracdo em um sistema histérico novo, criado
especialmente para este fim: a colecdo. E para o verdadeiro colecionador, cada uma
das coisas torna-se neste sistema uma enciclopédia de toda a ciéncia da época, da
paisagem, da industria, do proprietario do qual provém. O mais profundo
encantamento do colecionador consiste em inscrever a coisa particular em um
circulo magico no qual ela se imobiliza, enquanto a percorre um ultimo
estremecimento (o estremecimento de ser adquirido).*

O entusiasmo pela aquisi¢do e a observagdo continua desses objetos, retirados do seu
cendrio original, estabelece uma relagdo de intimidade nesse processo de reorganizacao e re-
significagdo. O escritor turco Orham Pamuk aponta, num outro sentido, para o fato de que
colecionar objetos € responder a uma memoria dolorosa. Seu romance O Museu da Inocéncia
narra a intensa paixdo do personagem Kemal por Fiisun, que o leva a criar um museu com
objetos ligados ao caso de amor. Perguntado sobre a fungcdo de um museu, aqui referido em
fun¢do da inaugura¢do de um museu real em Istambul para materializar o museu da fic¢do, o
escritor assim se posiciona:

Meu pobre Kemal pensa no desejo humano de colecionar e em como a civilizagdo
ocidental pode reunir colegdes, enquanto, no mundo ndo ocidental, raramente essas
colegdes sdo colocadas em museus. Eles nem sequer chamam de cole¢do, mas de
coleta aleatoria de objetos. Meu livro mostra que ha um desejo inato em nos de
colecionar, relacionado a algum trauma, uma ferida espiritual, uma memoria
dolorosa. Nao queremos saber por que colecionamos, mas continuamos a
colecionar. Nas civilizagdes em que as colecdes ndo sdo valorizadas, as pessoas
tém vergonha de colecionar, escondem suas colecdes, sdo chamadas de esquisitas,
morrem sozinhas. Quando Kemal comeca a colecionar, pegando o brinco de Fiisun,
ndo vé que inicia uma colegdo - estd respondendo a uma dor amorosa.®

Nao se pode esquecer a relacdo afetiva estabelecida entre o artista, o colecionador e os
objetos que recolhe e armazena para compor, posteriormente, sua narrativa pessoal dos
objetos de cultura, impregnados pela memoria, por vezes dolorosa, que eles evocam. Por essa
via, o0 ato de colecionar remete também ao universo mitico da infancia. As obras de Farnese
podem ser entendidas também a partir dessa perspectiva. O folder de sua primeira exposi¢ao
com objetos, Montagens e Desenhos de Farnese, em 1966, trazia uma elucidativa frase de
Georges Braque: “Alucinagdo ¢ a realizagdo de uma longa impregnag¢do cujos comegos
remontam a infancia.”®? A impregnacdo de uma identidade, a do colecionador.

Segundo Ecléa Bosi, citando Violet Morin, os objetos que envelhecem com o
possuidor sdo incorporados a vida, sendo definidos como objetos biograficos: “cada um

desses objetos representa uma experiéncia vivida, uma aventura afetiva. (...) SO o objeto

% Walter BENJAMIN. Passagens, p. 249.

%1 Fabio VICTOR. Colecionar objetos é responder a uma memoria dolorosa. Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 10
jun. 2011.
92 Montagens e desenhos de Farnese. Petite Galerie, Rio de Janeiro, outubro de 1966.
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biografico ¢ insubstituivel: as coisas que envelhecem conosco nos dao a pacifica sensacio de
continuidade”.?® Na velhice, prossegue a autora, comega-se a atribuir 8 memoria uma fungio
decisiva, ja que ela permite a relacdo do corpo presente com o passado €, a0 mesmo tempo,
interfere no curso atual das representagdes.”* Nesse sentido, a lembranga seria uma imagem
construida pelos materiais a disposi¢do, no interior do conjunto de representacdes da
consciéncia atual.® Portanto, acrescenta Bosi, “quanto mais votados ao uso quotidiano, mais
expressivos sdo os objetos: os metais se arredondam, se ovalam, os cabos de madeira brilham
pelo contato com as maos, tudo perde as arestas e se abranda”.”® Nessa passagem a autora
evoca Bachelard, para quem “o que se isola se arredonda, assume a figura do ser que se
concentra em si”. Desse modo, prossegue, “todo espaco reduzido onde gostamos de encolher-
nos, de recolher-nos em nds mesmos, ¢, para a imaginacao, uma soliddo, ou seja, o germe de
um quarto, o germe de uma casa”.’’ Sobre essa questdo, Bosi ainda esclarece: “o espago que
encerrou os membros de uma familia durante anos comuns, h4a de contar-nos algo do que
foram essas pessoas. Porque as coisas que modelamos durante anos resistiram a nds com sua
alteridade e tomaram algo do que fomos. Onde estd nossa primeira casa?”*® A casa, de acordo
com Bachelard, ¢ uma das maiores forcas de integracdo para os pensamentos, as lembrancas e
os sonhos do homem. Nessa integracdo, o principio de ligagdo ¢ o devaneio. O passado, o
presente e o futuro ddo a casa dinamismos diferentes, dinamismos que ndo raro interferem, as
vezes se opondo, as vezes excitando-se mutuamente.®® Inevitivel ndo associar essa relagéo
objeto/casa com os “cenarios” ou os “miniambiantes magicos”, para lembrar a designagao
dada por Walmir Ayala, de muitas assemblages farnesianas, compostas por objetos
domésticos, nostalgicamente recompostos.

Frederico Morais publicou no jornal O globo, em 1978, o texto critico Os estranhos e
fascinantes objetos de Farnese de Andrade sobre a exposi¢do Objetos na Galeria Ipanema e o
reescreveu para o catdlogo da exposi¢do individual Objetos, realizada na Galeria Anna Maria
Niemeyer em 1992. Morais destaca, nestes textos, que ndo ha nada mais banal que o objeto,

uma vez que esta em todos os lugares, e seria justamente pelo excesso de sua presenca que a

93 BOSI, Ecléa.. O tempo vivo da Memdria. Ensaios de Psicologia Social, p.26.
9 BOSI, Ecléa. O tempo vivo da Meméria. Ensaios de Psicologia Social, p. 36.

95 BOSI, Ecléa. Memdria e sociedade: lembrancas de velhos, p. 55

% BOSI, Ecléa. Memoria e sociedade: lembrancas de velhos, , p. 360.
97 BACHELARD, G. 4 poética do espaco, p. 24

% BACHELARD, G. 4 poética do espaco, p. 362.

% BACHELARD, G. 4 poética do espaco, p. 26
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relagdo destes com o sujeito adquire diferentes significados.’® “E que o objeto em si nada
significa, ele depende do contexto, s existe em relacdo - por ou para. A propria etimologia da
palavra (do latim, objectum) diz que o objeto é aquilo que objeta, que se coloca diante (do

101 “esclarece o critico. Essas considera¢des de Morais se vinculam as

sujeito), que o contesta
peculiaridades de uma sociedade de consumo, onde “o que estd mais a mao sdo os objetos
produzidos pela industria”.’®? Portanto o enriquecimento do sujeito, inclusive espiritual,
passaria pelas relacdes com o objeto e pelas diferentes maneiras de aborda-lo e de propor
passagens de significado.’®® Ainda de acordo com Morais, “estes objetos, eficientes e
descartaveis, constituem o que foi chamado de uma ‘segunda vegetacao’, de carater artificial,
mas que acaba por se sobrepor a propria natureza, definindo assim nossa relagdo com o
mundo.”1 Nesse sentido, continua o autor, seriam “os artistas, os misticos, as criangas, os

7105 o5 que estabeleceriam uma relagdo especial com os

loucos, os eidéticos e ‘primitivos
objetos, pela via sensivel ou magica. Morais os aproxima dos “objetos sujeitos” de Gaston
Bachelard e dos “objetos biograficos” de Violet Morin.

Frederico Morais considera que os extremos da abordagem do objeto na arte brasileira
seriam Farnese de Andrade, nessa linha do objeto biografico e do objeto-sujeito, e Hélio
Oiticica, com seus boélides e apropriagdes na linha do ready made duchampiano. Farnese, por
sua vez, lidaria, antes de tudo, com o objet trouvé®® surrealizante.'®’ Estes “objetos achados”,
na traducdo jocosa de Morais, seriam transformados - somados, divididos, fragmentados - em

novos objetos com outras significacdes. Situado entre a pintura e a escultura, lembra o autor,

0 objeto teria sido moda nos anos 1960:

190 MORAIS, Frederico. Os estranhos e fascinantes objetos de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 8
ago. 1978.

101 MORALIS, Frederico. Os estranhos e fascinantes objetos de Famese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 8
ago. 1978.

102 MORALIS, Frederico. Os estranhos e fascinantes objetos de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 8
ago. 1978.

103 MORALIS, Frederico. Os estranhos e fascinantes objetos de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 8
ago. 1978.

104 MORALIS, Frederico. Os estranhos e fascinantes objetos de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 8
ago. 1978.

105 Frederico MORAIS. Os estranhos e fascinantes objetos de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 8
ago. 1978.

196 Objet trouvé, é o objeto encontrado pelo artista e exposto como obra de arte, apds sofrer pouca ou nenhuma
alteracdo. Pode-se tratar de um objeto natural, como pedra, uma concha, um objeto artificial, como uma ceramica
ou antigas pecas de ferro e outros. A esséncia do objet trouvé esta em que o artista reconhece no achado um
“objeto estético”. O objeto ndo ¢é escolhido pela indiferenca, mas sim pela afinidade e gosto de quem escolhe.
Esta pratica teve inicio com os surrealistas e foi cultivada na Inglaterra por algum tempo, principalmente, por
Paul Nash. Diciondrio Oxford de Arte, p. 383.

107 Frederico MORAIS. Os estranhos e fascinantes objetos de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 8
ago. 1978.
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“Oficializado” como categoria artistica no polémico IV Saldo de Arte Moderna de
Brasilia, em 1967, mereceu uma ampla retrospectiva, em 1978, na Fundagio
Armando Alvares Penteado, de Sdo Paulo. Entre o conceito de "ndo-objeto"
formulado por Ferreira Gullar, em 1959 (que definiu a arte neo-concreta como um
“objeto especial em que se pretende a sintese de experiéncias sensoriais e
mentais”) e sua banalizacdo nos diversos saldes de arte do pais, o objeto cumpriu
seu papel historico de renovacdo das artes plésticas brasileiras numa década

crucial.*%®
Walmir Ayala observa que “alguns dos caminhos mais fascinantes da arte
contempordnea apdiam-se na selecdo e reorganizagdo de objetos e coisas aparentemente
inhteis, sucatas, raizes, memorias (preservadas ou corroidas)”.}%® O critico destaca o fato de
movimentos internacionais de arte terem se iluminado dessa inspiracdo “casual e
contestatoria, através da qual o artista geralmente revisava irreversivelmente os conceitos
convencionais da criagdo, propondo a box-form, a pop e objet trouve, € mesmo arte povera.
Sdo movimentos independentes, mas com uma raiz comum, a da apropriacdo de uma imagem

» 110

j& consumida e sua introdu¢do num outro tempo expressivo”.''® Para Ayala, Farnese de

Andrade teria levado a proporcdes antoldgicas este tipo de procedimento artistico.

2.4 AFIRMACAO DA PRODUCAO OBJETUAL: PETITE GALERIE™, 1966

A primeira referéncia a obra tridimensional de Farnese, mais precisamente ao que
estava sendo gestado, aparece na imprensa em 1963. O jornalista Augusto Rodrigues reporta
as primeiras incursdes de Farnese pelas praias do aterro do Flamengo em sua coleta seletiva
do que ele mesmo chamou, posteriormente, de “fase dos desgastados”. No texto intitulado
“Farnese, o cata-lixo barbado”, expressdo usada, segundo Rodrigues, pelas criancas que o

véem passar transportando seus “trecos e bagulhos”, a poética do artista mostra-se em

108 Frederico MORAIS. Farnese de Andrade. Galeria Revista de Arte, n. 29, Sdo Paulo, maio/jun. 1992.

199 Walmir AYALA. Os miniambientes magicos. O Cruzeiro, Rio de Janeiro, 18 fev. 1978.

110 Walmir AYALA. Os miniambientes magicos. O Cruzeiro, Rio de Janeiro, 18 fev. 1978.

1L «A Petite Galerie, inaugurada em 1953 pelo pintor Mario Agostinelli (1915- 2000) - de origem italiana
nascido no Peru -, ¢ batizada como "pequena galeria", em francés, em fun¢do de seu espaco muito reduzido.
Localizada na avenida Atlantica, no bairro de Copacabana, no Rio de Janeiro, a galeria tem como objetivo
primeiro exibir os trabalhos de seu fundador. Os propdsitos se ampliam quando ela ¢ adquirida, em 1954, pelo
italiano Franco Terranova (1923). Estudante de literatura e poeta, ele vem para o Brasil em 1947, apds a Segunda
Guerra Mundial (1939 - 1945), da qual participa como aviador. Radicado inicialmente no Parand, quando
comeca a organizar exposicdes de arte, Terranova fixa residéncia no Rio de Janeiro em 1953. A vocagdo
humanista e cosmopolita do marchand revela-se no perfil que a Petite Galerie adquire na segunda metade da
década de 1950 e, sobretudo nos anos 1960, quando passa a funcionar na praga General Osorio, 53, no bairro de
Ipanema: torna-se ponto de encontro de intelectuais e artistas, além de um importante espago para divulgacdo da
arte contemporanea. ‘A Petite Galerie ndo tinha uma linha apenas’, diz o marchand. ‘Eu tinha simpatia pelos
neoconcretos, mas expus arte popular, como carrancas do rio Sdo Francisco e ex-votos.”” PETITE GALERIE,
Itati Cultural. Disponivel em http://www.itaucultural.org.br. Acesso em 22 mar. 2010.
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transi¢do, ainda que o mar seja um elemento de referéncia comum nas técnicas que
desenvolve:

O desenhista Farnese de Andrade tem um ar tranqiiilo e despreocupado, exceto
quanto vé o mar, uma placa branca e uma folha de papel. No mar ele mergulha para
trazer até nds santos, madeiras onde se incrustam os mais variados mariscos da
fauna submarina. Ainda ndo trouxe até a superficie um navio de pirata porque entra
como artista solitario nessas andangas pelo mundo dos peixes, mas de 1a trouxe um
pedago de madeira que a agua e o tempo transformaram em gaivota. A estrutura e a
riqueza do seu desenho partem, muitas vezes, das conchas, pedras e madeiras que
ele tras do mar. Quando grava ¢ feroz e paciente, artesdo honesto que sabe que tem
que aprender o oficio para melhor se exprimir.*2

Harry Laus, critico de arte, em visita ao atelier do artista, em margo de 1966, descreve
o que ele chama de “surrealismo-objeto”:

(...) de repente viu-se, ha cerca de trés anos, captando coisas no Aterro do
Flamengo sem pensar exatamente por que o fazia. Tudo comegou com um pequeno
anjo de celuldide e um pedaco de madeira valha que lhe pareceu com asas. A
reunido de ambos - anjo e asas — deu origem ao surrealismo-objeto que a partir de
entdo Farnese comecou a praticar. A paixdo pela nova descoberta foi tdo intensa
que todas as demais pesquisas foram abandonadas. Hoje seu atelier na Rua
Marqués de Abrantes, montado para gravura, mostra uma prensa que ¢ quase como
um navio naufragado.'*®

As montagens, segundo o autor, nada teriam a ver com os objets trouvés de Duchamp,
nem com o dadaismo, nem com a pop-art. Para o critico um pedago de madeira levado pelo
tempo, ou um estojo escolar que serve como suporte seria apenas o proprio suporte, como
uma tela tradicional.!** O atelié do artista, lembra, segundo Laus, um ambiente de laboratorio
anatomico: “Um grande bat esta repleto de criangas sem cabegas, as cabecas foram montadas
como um totem e, sobre um teto falso, cavalos coloridos esperam a vez de armar nova
configuragdo fantasmagorica.”*

Jaime Mauricio, critico de arte do Correio da Manhd e entusiasta admirador da obra
de Farnese, publica, em outubro de 1966, uma critica antecipada a sua primeira exposicao
com objetos na Petite Galerie. O texto intitulado Farnese 66: assemblage e anjos nucleares,
destaca a “desconcertante” mudanca técnica do desenhista e gravador:

(...) Farnese de Andrade deixou (temporariamente) seus antigos meios de expressao
para incursionar por outras areas da criagdo, e parte em busca de novo vocabulario
expressivo, através de materiais insolitos e formulagdes inesperadas. Uma atitude
grave e desconcertante, sem duvida, se tivermos em conta o longo tempo de
profissionalismo do conhecido artista mineiro. Mas uma atitude, enfim, e que prova

112 RODRIGUES, Augusto. Farnese, o cata-lixo barbado. Arquivo do artista, Rio de Janeiro, 5 set. 1963.
13 LAUS, Harry. O surrealimso de Farnese. Jornal do Brasil, Rio de janeiro, 30 mar. 1966
114 LAUS, Harry. O surrealimso de Farnese. Jornal do Brasil, Rio de janeiro, 30 mar. 1966.
15 LAUS, Harry. O surrealimso de Farnese. Jornal do Brasil, Rio de janeiro, 30 mar. 1966.
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desenvoltura, juventude e completa liberdade, como deve ser da indole dos
verdadeiros artistas. Além de acentuada inquietagdo, que o leva a realizar, na
mesma temporada, mostras tdo diversas: na Cantu, ha menos de um ano, desenhos
figurativos e agora (no proximo), na Petite Galerie, as montagens e assemblages.'*

O critico segue na mesma linha de identificagdo feita por Harry Laus: a obra era
indiscutivelmente surrealista, ndo como adesdo ao movimento, mas como um permanente
estado de espirito. Ainda que o artista resista a esta vinculagdo, a obra suscitaria uma leitura
nesse sentido. Jaime Mauricio retine elementos para considera-la como tal:

Embora Farnese confesse sua aversdo ao surrealismo, nao se pode deixar de
identificar a faixa surrealista desta exposi¢do, no sentido de busca e provocagao,
por todos os meios, sejam intuitivos ou cientificos (e hoje diriamos industriais), as
polemizadas manifestacdes irracionais do espirito, e na atitude de guerra contra
todas as convengdes e dogmas, formais ou pictoricos. E também surrealista na
libertagdo das preocupagdes de sentido moral ou religioso, criando sua montagem
na magia da imagina¢do e do sonho, como num “aparelho registrante” da voz do
subconsciente. Se ndo rigorosamente surrealista, no sentido dos manifestos
assinados por André Breton, talvez nas reformulagdoes que os jovens do mundo
inteiro estdo tentando, possivelmente com mais coeréncia e menos a tal “logica do
absurdo”. E surrealista ao conservar o carater anti-racional dos dadaistas; ao
caminhar para uma atitude experimental frente ao subconsciente, ao incursionar
pela arte das criancas ou dos excepcionais. Claro, ndo pertence as correntes
surrealistas de cenas fantdsticas com meticulosidade realista e a da total
espontaneidade da idéia, do argumento ou da técnica; nem mesmo do automatismo,
mas aos que acrescentaram novas dimensdes ao surrealismo, como Max Ernest o
fez num certo tempo, através da collage surrealista e da esfregadura (frottage).

Nesse mesmo texto, Jaime Mauricio relata ter feito o artista ver que praticava a fusao
de duas estéticas, a saber, os principios do ready-made (objetos fabricados em série)
duchampiano e do objet-trouvé (objeto achado e submetido ao gosto pessoal) surrealista.

Farnese, como poucos artistas, faria conviver esses veiculos antagonicos:

Os tinteiros, as bases, bolas, calices e bonecos sdo fabricados em série; mas suas
madeiras, fragmentos e formas diversas, utilizadas, sdo encontradas ao 1éu das
ressacas, devolvidos as praias; bonecos macumbeiros ou de intengdes, velhas
portas, caixas e outras pecas, que o artista seleciona de acordo com sua indole,
limpa e trabalha dando-lhe, depois, uma fun¢io no todo das suas assemblages.**’
As assemblages expostas nessa primeira exposi¢do ja traziam titulagdes no minimo
intrigantes: Os Mutantes, A Nova Raga esta chegando, O ser, Anunciag¢do, Hiroshima,

Barroco Talidomidico. O tema da Anunciagdo, por exemplo, seria recorrente na obra do

artista, compondo uma série tematica que se estenderia até a sua morte em 1996. O critico, no

116 MAURICIO, Jayme. Farnese 66: assemblage e anjos nucleares. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 13 out.
1966.

7 MAURICIO, Jayme. Farnese 66: assemblage e anjos nucleares. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 13 out.
1966.
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entanto, identifica nesses “anjos nucleares” uma remissdo a hecatomebe nuclear. Nao parece
causar estranhamento, por exemplo, a referéncia a mutantes e a anunciacdo de uma nova

raca. Para ele, a tematica farnesiana

(...) antecipa problemas e condi¢des humanas relacionadas com a tensa expectativa
em que vivemos, do que podera nos esperar num futuro em que talvez as pungentes
criaturas de Hirohima sejam os modelos dos restos que sobraram de nds mesmos:
seres mutilados, corroidos, ou torrados por forgas nucleares, incrustados por
fragmentos de portas e formas, bolando no vaivém das ressacas, em
dispoinibilidade nos montes apocalipticos de lixo e putrefagdo.'*®

Jaime Mauricio enxerga nessas obras, que incorporam, segundo ele, a junk esthetics e as box-
forms, um sentimento tragico, decorrente da possibilidade da extin¢cdo da espécie, que o

humor ndo conseguiria atenuar.

4. A nova raga (1966-79-85) 5. Angelus (1966-1971)
Fonte: Itau Cultural Fonte: Itau Cultural

A nova raca (1966-79-85) e Angelus (1966-1971), exibidas em 1966, tém sua datagio
expandida em funcdo das incorporagdes posteriores. Os ovos e objetos resinados passariam a
integrar as suas assemblages a partir de 1967 e o uso do oratdrio como suporte em 1970. No
curta-metragem realizado neste mesmo ano, Farnese: caixas, montagens, objetos, a obra A

nova rag¢a ¢ mostrada com outro suporte, numa caixa ou box-form, e o boneco sem bracos,

identificado nas publicagdes que registram a obra como sendo um menino Jesus, ¢ visto sendo

18 MAURICIO, Jayme. Farnese 66: assemblage e anjos nucleares. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 13 out.
1966.
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adquirido por Farnese em um antiquério. Em Angelus é notorio o apelo mais dramatico dessas
suas primeiras producdes objetuais, significativamente narrativas da tematica dos anjos
anunciadores de uma nova era pds-nuclear. Nesse primeiro momento o uso de raizes, 0ssos e
matérias bioldgicos calcificados de origem marinha sao significativamente mais freqiientes.

Na véspera da abertura da exposicdo, em matéria do Jornal do Brasil, Harry Laus
analisa o que ele ja havia denominado de “surrealismo-objeto”. O critico aponta para o fato de
suas obras ndo incorporarem apenas dejetos recolhidos do mar, mas objetos de procedéncia
mais nobre, no caso dos antiquarios da cidade. A partir de uma das frases de Braque, que
Farnese escolheu para o catdlogo, o critico identifica um sentido para a exposicdo: “A arte foi
feita para perturbar; a ciéncia tranqiiliza”. Para Laus haveria, na obra do artista, uma simbiose
da arte com a ciéncia: “os objetos que a ciéncia criou para nossa tranqiiilidade foram julgados
artisticamente para provocar perturbagdo em nossos sentidos.”*'® Uma referéncia, no caso, a
Sindrome da talidomida, droga que nos anos 50 provocou a deformidade fisica em milhares
de pessoas. Haveria, segundo o critico, “apesar de todo o surrealismo das imagens, um
veemente apelo a compreensdo de problemas humanos.”*2°

Edila Mangabeira Unger, na matéria publicada no O Globo apds a abertura da
exposi¢do, situaria a obra exposta na Petite Galerie mais no contexto do super-realismo do
que do surrealismo com suas imagens do subconsciente e onirica. De acordo com Herbert
Read, citado pela autora, o super-realismo seria “uma continuacdo das tradi¢des romanticas
do subjetivismo numa modalidade artistica que inclui toda uma diversidade de estilos, das
fantasias paranoicas de Dali (este renegado Surrealismo) as harmonias abstratas de Miro”.1!
A autora destaca o fato de suas catdstrofes ndo serem imagindrias e irreais, mas calcadas nas
possibilidades imanentes. O impacto de suas obras resultaria “do contraste entre objeto
cotidiano e a violéncia da mensagem transmitida através dele. (SO neste sentido, alias,
poderiamos encontrar, nestas montagens, elementos surrealistas).”'??Em plena Guerra Fria era
justificavel que, tanto o artista quanto a critica, dessem a hecatombe nuclear uma atencdo que
hoje esta arrefecida, apesar das ameacgas pontuais. Na descri¢do dessas assemblages, Unger
perpassa temas e objetos que ganham amplitude na obra de Farnese, como os bonecos,

posteriormente substituidos pelos ex-votos, e as Anunciagdes, que se compdem ja nesse inicio

com imagens de culto.

119 Harry LAUS. Surrealismo-objeto de Farnese de Andrade. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 out. 1966.
120 UNGER, Edila Mangabeira. Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 19 Out. 1966.
121 UNGER, Edila Mangabeira. Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 19 Out. 1966..
122 UNGER, Edila Mangabeira. Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 19 Out. 1966.
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Ha por exemplo, uma fruteira — uma taca de madeira envernizada — na qual
surgem, entre nozes, dezenas de criancinhas calcinadas. Estes minusculos bonecos
de celuldide, levemente chamuscados, assumem posi¢des contorcidas —
transformam-se em pequenas criaturas, que o sofrimento envelheceu subitamente.
Na “Central de Energia” (obviamente energia nuclear), dezenas deles se
amontoam, em piramide, numa estranha compoteira. Outros, tentando fugir, batem-
se de encontro a redoma que os prende, a todos, com a fria e transparente crueldade
do vidro. No “Barroco Talidomidico”, surgem os monstros criados pela tragica
pilula, e, num frasco estreito e alto, aparecem os “Mutantes”: entre os destrogos dos
que sofrem os efeitos da radiagdo e os que erguem sobre eles, coroados, um tronco
desmembrado simboliza a mutagdo, de onde surge a nova raga humana. E a “O
Ser”, a “Deusa da Fecundagdo”, os “Vermes”, o “Robot Pisotrdnico” — o ser criado
pela ciéncia — quase humana. Na belissima “Anuncia¢ao”, cuja concepcao formal &
quase tradicionalista, uma pequena virgem antiga de madeira, fragil e indestrutivel,
pisando um toco de lenho carcomido encontrado na praia, contempla o ovo terrivel,
dilatado pela fecundacao, de que surgird, talvez, a nova raga humana, e que pende,
no espago — ameaga € promessa a0 mesmo tempo. Noutra “Anuncia¢do” a mais
patética, talvez, a criatura desmembrada, deformada, o rosto ja meio devorado,
pelos efeitos da radiagdo nuclear, confronta a Mae de Deus, com seu desesperado
apelo.'??

6. Anunciagdo (1966)

123 UNGER, Edila Mangabeira. Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 19 Out. 1966.
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Fonte: Itat Cultural

Segundo Edila Mangabeira Unger, estas montagens de Farnese refletem a
sensibilidade do artista para a problematica da vida contemporanea, “em que tudo se tornou a
tal ponto transitorio e vulneravel que a arte ndo pode sendo refletir, em sua fragmentacao, esta

vulnerabilidade e esta transitoriedade”.1%*

7. Maternidade e mutagdo (1966-1971) 8. Sdo Sebastido (1965)
Fonte: Itau Cultural Fonte: Itau Cultural

As duas obras acima sdo reveladoras do alfabeto tematico e visual de Farnese. A primeira por
tratar - com o uso de bonecos, ovos de madeira e a fotografia antiga resinada, agregada
posteriormente a obra - do tema da mutagdo genética. Na segunda ja aparece, nesse momento,
a imagem de S@o Sebastido, santo martir recorrente nas suas assemblages, que aqui aparece
mutilado, sobreposto a uma vértebra de peixe, num contexto que, a seu tempo, sera melhor

esclarecido (Capitulo 4).

2.5 QUATRO DECADAS DE LEITURAS CRITICAS (1966-2005): CONSOLIDACAO,
APAGAMENTO E RECUPERACAO DO ARTISTA

Ndo se pode pedir ao artista mais do que ele pode dar. Nem ao critico mais do que ele pode ver.

George Braque

124 UNGER, Edila Mangabeira. Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 19 Out. 1966.
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As leituras criticas da obra de Farnese no periodo de 1966 a 2006 servem como baliza
para se tentar situar, no ambito publico, a discussdo suscitada pela sua obra. O ano de 1966 foi
o da primeira exposi¢do individual e de cobertura critica ampliada, como ja foi exposto, e
2005 o ano da grande exposi¢ao Objetos nos CCBB’s do Rio e de Sdo Paulo que recolocou
sua obra no circuito critico da grande imprensa e das publicagdes especializadas. Essa
trajetoria pode ser definida, grosso modo, nos termos de uma consolidagdo da carreira e
mesmo de estabilidade financeira nas décadas de 60 e 70; um apagamento progressivo a partir
da década de 1980, culminando na minguada década de 90, quando ele passa ao largo das
grandes exposi¢des e retrospectivas de arte brasileira; e a recuperagdo do artista a partir de
2002, com a primeira publica¢do dedicada a sua obra. Numa linha temporal pode-se dizer que
progressivamente o aspecto biografico foi ganhando proeminéncia nessas criticas. A
culminancia dessa tendéncia seriam os textos escritos pelo colecionador e editor Charles
Cosac, que publicou, através da CosacNaif, o livro de artista dedicado a Farnese. Nas décadas
de 1960 e 1970, a fase durea do artista, tanto pela freqiiéncia de exposi¢des e prémios
recebidos quanto pela ampla cobertura que os criticos de arte de jornais e revistas concediam
a sua obra, a tonica da critica recaia sobre as idéias, quase sempre polémicas, que o artista
defendia: o horror a procriagdo, a pouco explicada defesa da hecatombe nuclear; no plano
técnico a adesdo ao objeto, em voga nas artes dos anos 1960, e a incorporagao nessas obras de
objetos e objetos/suportes nada convencionais: o ex-voto, o oratorio, as gamelas, os santos de
antiquario e os fragmentos de santos de gesso recolhidos entre os dejetos urbanos, além de
questdes técnicas, como o aprimoramento, por parte do artista, do uso da resina de poliéster.

Jayme Mauricio (1927-1997), jornalista, colunista e critico de arte dos jornais Correio
da Manhd e Ultima Hora, foi, indiscutivelmente, o maior incentivador de Farnese. Seus
textos explicitam o papel exercido por ele na promocgao do artista, seja através de suas criticas
ou incentivando galeristas a expor seu trabalho. O texto publicado em 1966 no Correio da
Manha, As dramaticas figuras de Farnese, descreve com propriedade o trajeto profissional do
artista Farnese até ali:

Conhecemos Farnese aqui mesmo, na redacdo do Correio da Manha, em 1950,
quando recém-chegado de Belo Horizonte, onde estudava com Guignard,
comecava a ilustrar contos e poemas do suplemento literario. Desenho agradavel,
limpo, a servico de uma sensibilidade muito lirica. Nem mais nem menos que
outros ilustradores da época. Era um temperamento arredio e melancdlico, bem a
mineira, agravado pela doenca. Alguns anos mais tarde fomos encontrd-lo no
atelier de gravura do MAM, naquele febril periodo gerado pela presenca de
Friedlaender. O romantico ilustrador ingressava no abstracionismo e suas gravuras
em metal mostravam ja uma certa dramaticidade vigorosa. Nos anos seguintes
trabalhou intensamente nas suas gravuras demasiado escuras, cheias de intenc¢des
virtuosisticas. Eram belas e boas aquelas pecas, mas s6 que completamente negras,
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impossiveis de serem vistas, sobretudo com esse cacoete nacional de mostrar
gravura com vidro. Vieram em seguida os desenhos, estes mostrando o grande
talento do artista, especialmente no claro-escuro, no arabesco caprichoso, nas
elegantes nota de cor. Ingressou nas bienais, nos saldes, inclusive no exterior.'*

No mesmo ano o critico registrava a mudanca mais marcante na carreira do artista, a
criagdo de suas primeiras assemblages, ainda a serem expostas naquele ano, por seu
intermédio, na Petite Galerie.

O desenhista e gravador Farnese de Andrade deixou (temporariamente) seus
antigos meios de expressdo para incursionar por outras area da criagdo, e parte em
busca de novo vocabulario expressivo, através de materiais ins6litos e formulagoes
inesperadas. Uma atitude grave e desconcertante, sem duvida, se tivermos em conta
o longo tempo de profissionalismo do conhecido artista mineiro. Mas uma atitude,
enfim, e que prova desenvoltura, juventude e completa liberdade, como deve ser da
indole dos verdadeiros artistas. Além de acentuada inquietacdo, que o leva a
realizar, na mesma temporada, mostras tdo diversas: na Cantu, ha menos de um
ano, desenhos figurativos e agora (no proximo), na Petite Galerie, as montagens e
assemblages.?®

No catalogo desta primeira exposi¢do dos objetos ou assemblages - Desenhos e
Montagens, Petite Galerie, 1966 - a época denominadas de montagens -, Jayme Mauricio
comenta a frase de Braque escolhida pelo expositor, “Nao se pode pedir ao artista mais do
que ele pode dar. Nem ao critico mais do que ele pode ver”:

Os criticos véem até onde podem, disse Braque, e ndo se pode exigir mais deles.
Perfeito. O que ele deixou de dizer ¢ que os criticos se esforcam, muitas vezes até
com angustia, para bem sentir e transmitir o que nem sempre ¢ identificavel ao
grande publico, por falta de formagdo ou de informagéo.**’

As criticas de Jayme Mauricio sobre a obra de Farnese explicitam o didlogo entre
ambos e as definicdes dos rumos que sua obra tomava. Como ja mencionado, ele foi um dos
primeiros criticos a identificar em Farnese uma “faixa surrealista”, para usar o termo exato. O
critico aponta em seu trabalho a fusdo de duas estéticas a do ready-made e a do objet-trouvé.
Outra estética a qual estd associada a produ¢do de Farnese ¢ a da caixa ou box-forms, na
designacdo original. Em matéria publicada em novembro de 1966, Desafio aos artistas: a
estética da caixa®®, o critico destacava o pioneirismo de Farnese no uso dessa técnica no

Brasil e a semelhanga que ele observa com a obra do artista norte-americano Joseph Cornell.

Segundo o critico, aqui refinando a percepgdo que ele tem da obra,

125 MAURICIO, Jayme. As dramaticas figuras de Farnese. Correio da Manhd, Rio de janeiro, 29 mar. 1966

126 MAURICIO, Jayme. Farnese 66: assemblage e anjos nucleares. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 13 out.
1966.

127 MAURICIO, Jayme. Farnese. Petite Galerie, Rio de Janeiro, 17 out. 1966. Catdlogo.

128 MAURICIO, Jayme. Desafio aos artistas: a estética da caixa. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 10 nov.
1966.
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Farnese ¢ um artista em constante busca e evolu¢do, que ndo se consome ao se
inovar. Ao longo de sua trajetoria, seria possivel identificar-se um niimero razoavel
de técnicas e processos bem distintos entre si, sem constituirem ‘fases’, no sentido
convencional do termo, porque Farnese ndo costuma abandonar suas invengoes, ao
concretizar uma nova invengdo.*?

Em abril de 1976, no Ultima Hora, Jaime Mauricio fez um balanco da carreira de
Farnese. Uma década do cingiientdo Farnese refaz a trajetoria do artista e deixa evidenciada
a relacdo de “apadrinhamento” entre critico e artista:

O critico tem algumas vezes ocasido ou mesmo obrigacdo de acompanhar e
promover o aparecimento ou a trajetoria de um artista, num trabalho conjunto,
utilizando todas as possibilidades a seu alcance para firmar publicamente um
talento em que acredita. E poucos sdo os artistas na concorréncia de centenas que
pode vencer as barreiras naturais para artistas pouco conhecidos. E uma atividade
prospectiva que talvez tenha mais interesse para ambos, do que a opinido,
individual em jornal ou revista. Obras realizadas e uma atuagdo eficaz credenciam
o critico, ja no caso num misto de comissario, a ajudar o artista. (...) Reconhecendo
que o artista necessita de condigdes concretas e materiais para mostrar e desen-
volver o seu talento, o critico pode e deve em certos casos interferir de modo
legitimo no meio artistico onde a sua atuacdo profissional o faz ouvido, para
impulsionar valores comprovados que surgem ou os que ainda ndo conseguiram
afirmar-se de todo. (...) De certa forma ¢ um tanto responsavel pelo que endossou.
E essa critica deve mesmo ser exigente na proporcao do desenvolvimento e do
sucesso consumado alcancado pelo artista. (...) Todo esse circunléquio é para
focalizar um desses artistas. Farnese de Andrade, em pleno cingiientenario com
apenas, ¢ notavel, 10 anos de arrancada. Eu o conheco dos tempos do “Correio da
Manha”, quando ilustrava suplementos literarios e trabalhava a noite nos Correios e
Telégrafos.*°

As agdes concretas para consolidar a carreira do artista sdo enumeradas pelo proprio
critico nesse texto: “Ha 10 anos, Farnese, sempre arredio, j4 amadurecido em idade e em sua
arte, ndo conhecia ainda a marca-teste da ‘exposi¢do individual’.”*3! Preocupado com as
condi¢des de trabalho do artista, Jaime Mauricio teria pedido, de acordo com seu relato, a
Paulo Grasseli, da galeria Cantu, a realizacdo da exposi¢do de desenhos e gravuras que
fizeram o reconhecimento definitivo de Farnese. “O que era uma colabora¢do do critico,

1322 " diz. Do mesmo modo, “o critico mobilizou seus recur-

passou a uma sincera admiragao
sos para uma ‘segunda individual’ no mesmo ano, mas numa galeria sem modveis e bem
exigente, antes dos leildes - a Petite Galerie. O sucesso foi maior e Farnese tornou-se uma

realidade respeitada no meio artistico, gragas a sua criatividade, proclamada por este escriba

129 MAURICIO, Jayme. Farnese: Nova Figuragio. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 30 mar. 1971
130 MAURICIO, Jayme. Uma década do cinquentdo Farnese. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 07 abr. 1976

31 MAURICIO, J ayme. Uma década do cinquentdo Farnese. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 07 abr. 1976
132 MAURICIO, Jayme. Uma década do cinquentdo Farnese. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 07 abr. 1976
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ou corneteiro.”** Ainda 1966, o Itamaraty nomeou Jaime Mauricio comissario para XXXIV
Bienal de Veneza: “No proprio recinto da Bienal de Sdo Paulo, convidei Farnese, Ligia Clark,
Anna Letycia, Mira Schendel na possibilidade de ter também Mary Vieira.”'3*

O critico se sente a vontade, inclusive, para fazer restri¢cdes as produgdes mais recentes

de Farnese, nas pinturas e aguadas enceradas, mas particularmente nas assemblages.

Os oratorios e algumas caixas conservavam algumas formas geradoras das atmos-
feras tipicas do Farnese anterior. As gamelas e assemblagens, inclusive o uso do
poliéster, ganharam em tamanho e em legibilidade para, entretanto, perder em sua
metafisica irbnica, em sua poética, em sua metafora, e seu sutil mistério, como as
que tenho sempre a vista em minha casa. Os proprios suportes das montagens - €
outros elementos das composi¢des - parecem firmar seu valor com maior
independéncia do que se devia esperar da atividade re-criadora do artista.’®

Walmir Ayala (1933-1991), jornalista e romancista, titular de 1968 a 1974 de uma
coluna de critica de arte no Jornal do Brasil, também concedeu espago significativo ao
trabalho de Farnese, direcionando a critica para um padrdo mais literario de andlise. Enquanto
Jaime Mauricio define, em linhas gerais, ¢ com terminologia mais técnica, a poética
farnesiana numa vertente surrealista - tributdria das experimentagdes estéticas de Marcel
Duchamp e do dadaismo -, Ayala aponta, ainda que de forma indireta, para a alocagdo da obra
de Farnese num contexto que o aproxima do realismo madgico, tal a insisténcia em termos
como fantdstico, magico, mistério, etc. Os titulos de duas de suas criticas, em particular,
sugere essa aproximagdo: Caixas fantdsticas de Farnese'® ¢ Os mini-ambientes mdgicos™’.
Segundo o critico ndo haveria nada na arte brasileira contemporanea comparavel a carga de
energia concentrada na obra de Farnerse. “Essa energia por vezes perversa, sempre
denunciadora dos grandes abismos do espirito, sintetizada numa linguagem que se enraiza na
magia, na morte, na corrosio, na catastrofe e na liturgia. O percurso de Farnese ¢ dos mais
coerentes.”?3® Para o critico, Farnese pode ser considerado um artista completo e, mais que
isso, com uma concreta “filosofia de vida”, ou seja, “participante e dramatico, pesquisador de
dejetos, montador de misteriosos e morbidos cenarios tridimensionais. Artista que, através dos
instrumentos da tecnologia, procura fossilizar ainda mais as grandes revelagdes do pesadelo,

diretamente oriundas da terribilidade angélica de um Rilke.”*3?

133 MAURICIO, Jayme. Uma década do cinquentdo Farnese. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 07 abr. 1976
134 MAURICIO, Jayme. Uma década do cinquentdo Farnese. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 07 abr. 1976
135 Jayme MAURICIO. Uma década do cinquentio Farnese. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 07 abr. 1976
136 AYALA, Walmir. Caixas fantasticas de Farnese. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 30 dez. 1970.

137 AYALA, Walmir. Os miniambientes magicos. O Cruzeiro, Rio de Janeiro, 18 fev. 1978.

138 AYALA, Walmir. Farnese, o bruxo. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 06 jul. 1986.

139 AYALA, Walmir. Trés exposi¢des. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 30 mar. 1971.
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Além dos objetos tridimensionais, Ayala observa, nos outros “timbres de expressao”do
conjunto da obra, um grande dominio técnico: a gravura em metal, os desenhos obsessivos, 0s
desenhos eroticos e os desenhos da fase genética. Nestes, mais especificamente, o critico
identifica uma nostalgia de retorno e a sugestdo de recordagdes intra-uterinas. Segundo ele,
em matéria veiculada em 1968, o “desenho atual testemunha sobre a maquina da vida,
inventando sobre as caprichosas volutas da célula, sobre o deposito impessoal de ovos de que
somos larva, aquele precioso labirinto de cuja embriagués fomos formados.”**? Farnese, em
seu depoimento ao critico, explica essa tendéncia de sua producdo grafica: “Multiplicacao de
ovos microscopios que se desenvolvem num ritmo instintivo ou de inten¢do. Pequenos perfis
humanos. Espirais. Estes sdo os elementos predominantes do meu atual desenho, que julgo ser
o melhor de 23 anos de bico de pena.”**! Essa “obsessdo” com ovos, germinagdo, nascimento,
sdo reconheciveis também em suas assemblages, tal a recorréncia de ovos de madeira e
mesmo de outros elementos sugestivos. A obra O orgasmo ¢ o exemplo mais explicito dessa

tematica na obra tridimencional.

9. O Comego (1968) 10. O Orgasmo (1968)
Fonte: Itau Cultural Fonte: Itat Cultural

Ayala, de forma mais incisiva que outros criticos da época, associa a obra de Farnese
aos gostos particulares do artista, sem, no entanto, se fixar a analise biografica sugerida pelas
diversas obras que supostamente narrariam sua historia pessoal, como posteriormente outros
criticos dariam énfase. Os habitos de inusitado colecionador, o interesse por objetos nao

consagrados pela historia da arte e as declaragdes controversas sobre criancas e bombas, entre

140 AYALA, Walmir. A maquina da vida. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 7 mai. 1968.
141 AYALA, Walmir. A maquina da vida. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 7 mai. 1968.
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outras coisas, reforcam uma imagem pessoal que, de certa forma, se funde aos
“miniambiantes magicos” que Ayala descreve numa perspectiva bastante proxima da corrente
das artes visuais denominada realismo magico.

Farnese ja era um gravador consagrado, e se divertia com uma pesquisa muito
pessoal de desenho, quando comegou a se interessar pelo lixo luxuoso dos
antiquarios e dos dejetos oceanicos. Pedacos de bonecas, troncos retorcidos,
retratos antigos, postais de outros tempos, ex-votos, foram sendo organizados em
mini ambientes magicos com conotagdes de erotismo e ritual. (...) Mas imprimindo
sempre uma sensacao inconfortavel, de cronica moérbida ou de humor sensual,
sobre construgdes nobres e barrocas. Farnese nao ¢ um homem comum. Seu mundo
interior e exterior tem muito a ver com estes caminhos inusitados, nos quais
flutuam sombras e residuos de existéncias consumidas. Sua apeténcia pela
expressao felina (seu amor pelos gatos), a paixdo pela ficcdo de terror,
especialmente cinematografica, esta curticdo gozoza da fantasia, a restricdo
temporaria as criangas, a ado¢do de uma multidio de ex-votos com os quais
convive em sua oficina de criagdo, amoldam sua inteligéncia a uma imagem muito
pessoal e rara.'*?

A andlise que Ayala faz de suas assemblages, mesmo quando se considera o carater
impressionista, muitas vezes, dos textos de critica de arte, sdo significativamente mais
literarias, e, portanto, reveladoras de outras camadas de entendimento da obra de Farnese,
segundo o autor, “um delineador de fronteiras poéticas”:

Sua realidade extrapola do visual, ou pelo menos interpreta o visual em termos de
uma filtragem desgastante. A serenidade dos deuses e dos mortos, dos enigmas e
das esfinges, seja num retrato de familia, seja no rosto carcomido de uma imagem
retirada do fundo mar, ou na contor¢do de uma raiz ressequida, encontram em
Farnese um delineador de fronteiras poéticas as mais instigantes. Ficamos como
orantes perplexos diante de seus santuarios profanados, esperando a chegada dos
fantasmas e seres do terror, os mesmos que sublinarmente povoaram a imaginagao
de todas as infancias e a maturidade de todos os poetas. Esta terribilidade fecunda
que nasce no umbigo do anjo e se espalha como um perfume pelos veios das
madeiras. Farnese aprisiona muitas vezes estes duendes em urnas de poliéster,
explorando sempre reflexos e angulos deformantes, dinamizando assim seres
embalsamados, iluminados de uma simbolica imortalidade. Podemos afirmar que
sua visao, a partir de elementos locais e imediatos, ¢ fruto de um poderoso (instinto
do universal, que ele confessa desinformado, mas que pulsa da mais pura e
profunda inspiragdo.**3

O cronista e critico literario Rubem Braga dedica a Farnese um pequeno texto na
Revista Ultima Hora, em 1974. Braga faz um relato de sua visita ao atelié de Farnese em
Ipanema e descreve suas impressdes sobre as assemblages do artista, sobre as quais, segundo

o escritor, em fun¢ao dos elementos apropriados, se extrai um sentido “profundamente lirico™:

“Mas o que acontece sempre ¢ que, uma vez acabado, o objeto novo tem uma unidade

192 AYALA, Walmir. A miquina da vida. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 7 mai. 1968.
143 AYALA, Walmir. Os miniambientes magicos. O Cruzeiro, Rio de Janeiro, 18 fev. 1978.
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indestrutivel e tudo nele ¢ certo e indispensavel”***, conclui. Braga, apreciador do trabalho do

artista, define de modo lapidar o processo de trabalho de Farnese e a peculiar relacdo que
mantém com os objetos/imagens que incorpora em seus trabalhos: “tudo ele parte e reparte e
fica com a melhor parte.”**> Sua cronica se estende ainda ao caso pitoresco da utilizagdo de
uma obra do artista para ilustrar a capa de uma edi¢do do livro 4 Idade do Serrote de Murilo
Mendes:

Para fazer apenas o que faz, e ndo mil e uma coisas que poderia fazer com o
imenso material acumulado em seus bauts, Farnese precisa ser, ¢ é, um homem
muito sério e um artista muito exigente, que pode levar meses, até anos, para
completar um desses assemblages, e lhe dar o toque final. Tendo dele um objeto
que comprei ha uns 8 anos na Petite Galerie, um velho tinteiro de cristal cheio de
bonequinhos minimos e bolas de vidro, e dominado por uma cabeca de boneco
pateticamente inocente. Usei uma vez para fazer a capa do interessantissimo livro
de memorias de Murilo Mendes, “A idade do serrote” (pedidos & José Olympio)
mas a capa saiu mal impressa e Farnese ficou aborrecido com seu objeto antigo.
Quer trocar por um novo, destruindo o velho, o que ndo permitirei.**®

P

8 A [DADE
DO SERROTTE

MURILO MENDES
11. Reproducdo de capa (1968)
Fonte: Estante Virtual

Braga termina seu texto apontando uma outra leitura, menos estetizante, mais afinada com
uma critica social, implicita na obra de Farnese, pela via da apropriagdo de objetos
emblematicos do cotidiano brasileiro: “Nao tenho duvida de que Farnese estd no momento de
alcancar uma notoriedade internacional - a0 mesmo tempo que mais se afunda na triste
memoria do Brasil, com seus ex-votos e suas gamelas, a vida de seu povo doente e pobre,

sobre a qual essa arte requintada se debruga.”4’

144 BRAGA, Rubem. Farnese e as coisas que ele faz. Revista Ultima Hora, Rio de Janeiro, 23 jul. 1974.
145 BRAGA, Rubem. Farnese e as coisas que ele faz. Revista Ultima Hora, Rio de Janeiro, 23 jul. 1974.
136 BRAGA, Rubem. Farnese e as coisas que ele faz. Revista Ultima Hora, Rio de Janeiro, 23 jul. 1974.
147 BRAGA, Rubem. Farnese e as coisas que ele faz. Revista Ultima Hora, Rio de Janeiro, 23 jul. 1974.
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Frederico Morais, critico de arte do jornal O Globo no periodo de 1975-1987, elabora
uma critica da produ¢@o de Farnese dando énfase a qualidade formal do objeto, em objecao ao
personalismo que impregnaria parte da obra do artista. Na critica publicada em 1978, Os
estranhos e fascinantes objetos de Farnese'*®, Morais apontava algumas modificagdes no
interior da produgdo objetual de Farnese, que tenderiam a fechar um ciclo e abrir um outro,
marcado pelo despojamento. Suas assemblages, de inicio, seriam caracterizadas pela
acumulagdo excessiva, o que favorecia uma leitura literdria - definida pela presenga dos polos
vida/morte, germinacdo/morbidez, fecundacdo/destruicdo, sexo/religido, etc -, que ele
reconhece ainda persistir nas resinas de poliéster.'*® Essa tendéncia favoreceria uma leitura
exterior ao proprio objeto, ligada as idiossincrasias do artista, “com prejuizo das proprias
qualidades formais, que sdo, afinal, as que permanecem.”**® Segundo Morais,

Este percurso, porém, ¢ mais que explicavel, era inevitavel. Afinal, numa primeira
etapa os Objetos estavam muito mais impregnados da personalidade esquisita de
Farnese do que de suas proprias qualidades, que cabe ao artista revelar. Hoje, o
inverno comega a ocorrer € ja podemos ver os objetos como tais. Farnese como que
afastou deles seus problemas pessoais, ou mais do que isso, desenraizou-os de suas
implicagdes primeiras, melhor, das significacdes isoladas das partes que o integram
- ex-votos, gamelas, oratorios, imagens barrocas etc.'>

Os objetos de Farnese seriam mais conceituais, enfim. De acordo com o critico, Farnese
criaria, por exemplo, novos ex-votos visando uma utilidade especificamente estética, pois ndo
seriam meras apropriagdes, mas operagdes mais complicadas tanto na forma quanto no
conceito. O que indicaria tendéncias neoconstrutivistas e conceituais, entre outras. Farnese
era, no entanto, contrario a uma arte expressivamente conceitual: “Acho que a fase conceitual
foi um momento perigoso para a arte, que poderia decretar seu fim. Meu trabalho, ao
contrario, se baseia no humano: na vida e na morte, seu eixo central”.*>2

No texto publicado em 1992 na Galeria Revista de Arte'>3, Frederico Morais reporta-

se a exposi¢dao realizada em 1986 na Anna Maria Niemayer Galeria de Arte, na qual a

linguagem dos objetos de Farnese “era ainda uterina, placentaria, abismal. O dentro no dentro,

148 MORALIS, Frederico. Os estranhos e fascinantes objetos de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 8
ago. 1978.

149 MORALIS, Frederico. Os estranhos e fascinantes objetos de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 8
ago. 1978.

150 MORAIS, Frederico. Os estranhos e fascinantes objetos de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 8
ago. 1978.

51 MORALIS, Frederico. Os estranhos e fascinantes objetos de Famnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 8
ago. 1978.

152 Farnese, uma trajetéria com objetos e gamelas. O Estado de Sdo Paulo, Sio Paulo, 03 dez. 1985.

153 MORALIS, Frederico. Farnese de Andrade. Galeria Revista de Arte, n. 29, Sao Paulo, maio/jun. 1992.
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a caixa na caixa, coisas dentro de coisas, num processo agudo de introspec¢do.”’® A
exposi¢cdo de 1992, na mesma galeria, indicaria “uma decisdo de abandonar este processo
autobiografico e enfrentar a realidade exterior, o Brasil de hoje, ou temas como ecologia e si-
multaneamente uma vontade de despojamento e simplificagdo formal.”*>> O artista
continuaria usando os mesmos objetos, mas estes apareceriam em menor quantidade e
reunidos de modo diverso. Segundo o critico, Farnese estd agora mais preocupado em
encontrar certas analogias visuais e formais, fugindo a escatologia existencial. Troca a
anterior morbidez pela ironia leve, o trauma biografico pelo trdpico, a corrosdo dos materiais
pelo kitsch numa abertura critica para os mitos e arquétipos da vida brasileira.”*>® Farnese ndo
concordaria inteiramente com essa afirmagdo: “Meu trabalho ndo ¢ kitsch como querem
alguns criticos. No inicio tinha alguns momentos kitsch, mas hoje esse género nio me
interessa. O que existe mesmo é humor”,'>’ ressalta.

Se as assemblages de Farnese se caracterizam, em grande parte, pela acumulagdo
excessiva que favoreceria a andlise literaria, como aponta Frederico Morais, ¢ uma questao
em aberto. Ndo se pode afirmar que Farnese em algum momento tenha deixado de produzi-
las, seguindo uma linha exclusivamente mais geométrica e despojada em sua obra
tridimensional. Mesmo porque a datacdo de muitas delas se estende por varios anos,
impedindo a definicdo de fases nesse processo de elaboracdo. De qualquer forma, as
possibilidades narrativas, e por extensdo, literarias, que a obra suscita, sdo amplamente
exploradas em muitos textos criticos dedicados ao artista.

Arlindo Daibert (1952-1993) analisa sucintamente a obra de Farnese no texto
inacabado Farnese de Andrade, a formagdo do pensamento, que integra o seu Caderno de

escritos>®

. O texto ndo ¢ datado, mas € provavel que tenha sido escrito, ¢ uma hipdtese, em
1992, ano em que Farnese volta a expor numa individual suas assemblages, na Galeria Anna
Maria Niemayer no Rio de Janeiro. A exposi¢do de objetos imediatamente anterior a esta
também foi realizada nessa galeria em 1986. Segundo Daibert, o mundo de Farnese ¢ mais
complexo do que a de outros artistas afinados com a compulsido de guardar coisas, como os

célebres Joseph Cornell e Kurt Schwitters ou mesmo Gastdo Manoel Henrique.’®® A

complexidade do artista viria das influéncias dispares que sua obra agregaria:

134 MORALIS, Frederico.. Farnese de Andrade. Galeria Revista de Arte, n. 29, Sdo Paulo, maio/jun. 1992.
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156 MORALIS, Frederico. Farnese de Andrade. Galeria Revista de Arte, n. 29, Sdo Paulo, maio/jun. 1992.

157 Farnese, uma trajetoria com objetos e gamelas. O Estado de Sdo Paulo, Sao Paulo, 03 dez. 1985.

158 Arlindo DAIBERT. Farnese de Andrade, a formacio do pensamento. In: Caderno de escritos, p. 126-129.
159 DAIBERT, Arlindo. Farnese de Andrade, a formago do pensamento. In: Caderno de escritos, p. 126.
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Se conseguiu escapar de Minas, ndo ficou completamente imune aos fantasmas
domésticos que povoaram sua infancia de Araguari. A religido de Minas que
muitas vezes se confunde com um misticismo mal disfarcado; a estrutura familiar
rigida e tradicional; o isolamento do mineiro entre montanhas e ruinas barrocas,
forma parte dos subterrdneos desse artista.*®°

A esta inescapavel, e também controversa, mineiridade soma-se “boa dose de leituras de

novelas de fic¢do cientifica, muito cinema e um culto sistematico do fetichismo cotidiano.”6!

Daibert, como outros tantos criticos e apreciadores do trabalho de Farnese, encontram na obra
do artista variagdes inesgotaveis em torno dos polos Vida e Morte. Nesse sentido, ele faz uma
sintese bastante inspirada do processo criativo de Farnese, atento a data¢do expandida de
muitas de suas obras:

E preciso conservar, proteger, guardar, reter, enfim, suspender a acdo do tempo e
adiar a dissolucdo final. A lembranca fotografica e o fragmento de pecas antigas, o
instrumento utilitario que se torna inttil, o objeto transformado em fetiche pela
mistica popular sdo a matéria-prima desse exorcismo permanente. E sobre essas
questdes essenciais que Farnese de Andrade se debate desde seus primeiros
desenhos e gravuras da década de 60 até suas mais recentes produgdes. O curioso é
que todo esse material fortemente intuitivo e inconsciente € sistematica, sendo
neuroticamente, manipulado, reciclado, ajustado num processo de trabalho que
pode levar meses e até mesmo anos, até que se chegue a forma temporariamente

definitiva do objeto.?

O texto de Daibert, sem maiores pretensdes, se concentra brevemente na iconografia
feminina mobilizada por Farnese. Segundo ele, ndo se pode tentar qualquer raciocinio sobre a
obra do artista sem se considerar a recorréncia dos arquétipos femininos mais freqiientes: a

163

mae, Alice e a mulher acorrentada.’®® “Entenda-se por mde a mulher procriadora, embora em

momento algum o artista faga referéncia especifica ao tema da maternidade®*

, explica.
Provavelmente Daibert, desconhecia Maternidade e mutagdo (1966-71), uma das primeiras
assemblages realizadas pelo artista, concentrando-se em obras como Mater (1982-92), por
exemplo, que traz uma foto resinada da mae do artista. A figura materna evocada em suas
Anunciagdes seria, por sua vez, segundo o autor, o protdtipo da mulher biblica fecundada e

imaculada.'®> Esta interpretacdo muito particular de Daibert aparece melhor explicitada no

capitulo 3, onde ¢ tratado de modo mais detido o tema da Anunciacdo na obra farnesiana. Ja

160 DAIBERT, Arlindo. Farnese de Andrade, a formagdo do pensamento. In: Caderno de escritos, p. 126.
161 DAIBERT, Arlindo. Farnese de Andrade, a formago do pensamento. In: Caderno de escritos, p. 126.
162 Tdem, p. 127.

163 Tbidem.

164 Tbid.

165 Tbid.
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Alice seria um contraponto a figura da mae, representando o lado inconsciente do universo

feminino:

Se o universo das “Anunciagdes” ¢ protagonizado por criaturas solitarias e integras
em sua unicidade, o universo das “Alices” ¢ o da multiplicidade, o da mulher que
olha para seu duplo e tenta ingressar nesse universo povoado por outros que,
curiosamente, sdo desdobramentos de seu proprio eu. (...) Alice através do terrivel
universo infantil intermedeia o universo obscuro e selvagem da inconsciéncia
Feminina com o universo fechado, equilibrado e silencioso das mulheres
fecundadas pela magia.'®®

No que Daibert chama de arquétipo da mulher acorrentada se encontrariam as mulheres

silenciosas e indefesas:

Sdo mulheres palidas de fotografias antigas, assexuadas, androginas quase. Essas
heroinas passivas aparecem como personagens da triade o herdi/o dragdo/a
princesa. Tais mulheres ndo pertencem mais ao mundo selvagem da inconsciéncia
e da perversidade erdtica mal dissimulada das “Alices”, nem teve acesso ao mundo
das mulheres eleitas para receberem a graga da Anunciac¢do. Essas mulheres sdo
indefesas exatamente por dependerem da acdo de herdis que as libertem do
erotismo cruel e destruidor dos dragdes.*®’

12. Ofélia (1995)
Fonte: Itat Cultural

A variante da mulher indefesa seria, segundo o autor, Ofélia, a personagem do Hamlet de

Shakespeare que “sucumbe as pressdes do mundo hostil.”*®® Curiosamente, lembra Daibert, a

representacdo para o afogamento da personagem se vale do recurso técnico da resina de

poliéster: “ E como se, impossivel de ser libertada, Ofélia preferisse voltar ao siléncio e a

166 DAIBERT, Arlindo. Farnese de Andrade, a formagdo do pensamento. In: Caderno de escritos, p. 128.
167 DAIBERT, Arlindo. Farnese de Andrade, a formagdo do pensamento. In: Caderno de escritos, pp. 128-19.
168 DAIBERT, Arlindo. Farnese de Andrade, a formagdo do pensamento. In: Caderno de escritos, p. 129.
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imobilidade protetora do mundo liquido, uterino.”*®® Aqui se pode acrescentar, dado as suas
simbologias, os outros elementos agregados a assemblage: o oratdério como suporte, a
reproducdo de iconografia popular do Sagrado Cora¢do de Maria e a mao de santo de roca,
todos remissivos ao universo religioso.

As iniciativas isoladas na década de 1990 de colocar no circuito artistico a obra de
Farnese apontam, antes de tudo, o confinamento de sua producgdo as galerias de arte. Isto
para quem ja havia participado, por exemplo, de quatro Bienais de Sao Paulo e da Bienal
de Veneza. Em 1996, ano de sua morte, a pesquisadora Uiara Bartira organizou em Belo
Horizonte, na Arte Galeria Pace, a exposi¢do O erotismo em sustenido de Farnese de
Andrade. No ano seguinte, Bartira foi curadora e Charles Cosac patrocinou a exposi¢ao 4
casa e a inteligéncia de Farnese. A mostra foi realizada na casa do Rio comprido, ainda
preservada, antes de ser vendida e suas obras dispersadas entre colecionadores e
familiares. A repercussdo na imprensa foi pouco significativa, ainda que se tenha
cogitado a necessidade de preservar sua obra numa casa/museu.}’® Em 1998, por
iniciativa da Nova Galeria, foi realizada uma mostra de suas assemblages em Sao Paulo.
A Ttnica critica publicada na imprensa foi feita na Folha de Sdo Paulo. O critico Celso
Fioravante assim inicia seu texto: “Barroco, dadaista, surrealista, metafisico. Farnese de
Andrade (1926-1996) foi de tudo um pouco. E, aos poucos, vem correndo o risco de vir a ndo
ser nada.”'’! Fioravante questiona a ndo inclusdo de Farnese na Bienal Brasil Século 20, em
1994, mas sobretudo o fato dele ter ficado fora da 24" edigdo, naquele ano, quando o tema
norteador era a antropofagia, elemento formador da identidade cultural e artistica brasileira:
“Logo o artista mineiro, que construiu seus objetos, caixas e oratorios a partir da
canibalizacdo da tradicdo religiosa do barroco mineiro, da cultura brasileira dos ex-votos e de
linguagens artisticas internacionais (como a pintura metafisica e o dadaismo, ambos com salas
especiais no evento).”?’? O critico prossegue: “Que ndo caiba tudo em uma Bienal, como ja
ressaltou o curador Paulo Herkenhoff, isso € certo, mas o conceito antropofagico tem sido
encarado de uma forma um tanto quanto eldastica, o que dificulta ainda mais a compreensao do

porqué da exclusdo do artista, que ja teve obra comprada até pelo MoMA de Nova York.”’3
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Felipe Chaimovich, critico de arte, autor do texto 4 beleza serd convulsiva para a
revista do MAM-SP dedicada a Farnese em 1999, argumenta que o artista teria morrido
melancolico e esquecido, em particular pela ndo inclusdo de sua obra na Bienal Século XX, em
1994, mas, sobretudo, pelo isolamento imposto pela geracdo de 1960, por considera-lo
politicamente alienado e por ter caido no subjetivismo. “Falta de engajamento politico
evidente no processo inventivo e plastico de Farnese parece-me o indice de sua
marginaliza¢do no circuito de arte contemporanea”’4. Sua obra, afirma o critico, era, para o
intelectual  brasileiro, “idiotismos auto-expressivos” e, portanto, associado aos
conservadorismos de direita. Segundo Chaimovich, “nos anos 60, a discussdo da natureza
sociocultural da obra de arte devia limitar o peso da subjetividade do artista contemporaneo.
Nos anos 1990, a individualidade do artista torna-se medida de compreensdo da
contemporaneidade da obra. E o peso exacerbado da individualidade de Farnese em sua obra
remonta ao surrealismo como forma de vida”'’>. Se por um lado Farnese esta ajustado a
producdo caracteristica da arte contemporanea brasileira dos anos 1960, em que o objeto
ganha proeminéncia e se opde as categorias tradicionais como a escultura e o quadro, por
outro lado a sua falta de engajamento politico parece responder por sua marginalizacdo do
circuito da arte contemporanea. Sintomdtico nesse caso foi a ndo participa¢do do artista na
emblematica exposicdo Nova Objetividade Brasileira, no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, em 1967. O manifesto dos artistas defendia, entre outras coisas, uma producao visual
mais interventiva na realidade politica'’®. A hip6tese de Chaimovich é reforgada, segundo ele,
pela interpretacdo dada pelo critico Mario Pedrosa acerca da heranga do surrealismo no
Brasil: “Se o artista de hoje pudesse ser definido, no contexto socio-cultural que € o seu, diria
que era pela recusa a auto-expressividade”.!’” Segundo o critico, Farnese estd a margem
também por estar fora da colecdo Gilberto Chateubriand, um dos parametros relevantes para a
arte contemporanea brasileira, e apenas sucintamente mencionado, sem reproducdo de suas
obras, no livro de Roberto Pontual, Arte Brasileira Contempordnea - Cole¢do Gilberto
Chateaubriand, de 1976.178

Farnese, estranhamente, ndo participa também da coletiva O objeto, realizada no Rio

de Janeiro em 1969. Enquanto, por exemplo, a artista Sonia Von Brusky exibe uma série de

174 Felipe CHAIMOVICH. 4 beleza serd convulsiva: a contemporaneidade de Farnese de Andrade, p. 25.

175 CHAIMOVICH, Felipe. 4 beleza serd convulsiva: a contemporaneidade de Farnese de Andrade, p. 29.

176 CHAIMOVICH, Felipe.. 4 beleza serd convulsiva: a contemporaneidade de Farnese de Andrade, p. 25-9.

177 Mario PEDROSA. Crise ou Revolugdo do Objeto: Homenagem a André Breton, em Peccinini, op. cit., p.93.
Apud: Felipe CHAIMOVICH. A4 beleza serd convulsiva: a contemporaneidade de Farnese de Andrade. Revista
do MAM, Séo Paulo , p. 29.

178 CHAIMOVICH, Felipe. . 4 beleza serd convulsiva: a contemporaneidade de Farnese de Andrade, p. 29.
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objetos, alguns formalmente muito proximos das assemblages farnesianas, particularmente na
apropriagdo de bonecos. A série Bebés brasileiros mamam coca-cola (1969) faz parte da série

de objetos tridimensionais apresentados pela artista nessa exposig¢ao.

13. Bebés Brasileiros Mamam Coca-Cola (1969) Sonia von Brusky
Fonte: MAC USP

Daisy Peccinini, no texto do catdlogo da exposi¢ao Objetos Politicos: Sonia Von Brusky,
realizada em Sao Paulo em 2001, explicita a temperatura do debate artistico (e politico) da
época:

Em fevereiro de 1969, Mario Pedrosa definia como sendo a grande tendéncia dos
artistas de vanguarda a intenc¢do de atingir o publico e tird-lo da inércia, em face ao
que acontecia naqueles dias - negacao dos direitos e das liberdades individuais via
Ato Institucional n® 5. Para ele a idéia, a intencdo do artista era decisiva,
sobrepondo-se aos valores estéticos e formais.*”

De acordo com Peccinini, os objetos politicos de Sonia von Brusky correspondem a esta
diretiva. A militdncia da artista vai além da sua arte de protesto, ela integrou ativamente o
grupo Liberdade de Niterdi, de resisténcia a ditadura.'® Também participou do boicote dos
artistas brasileiros a X Bienal de Sao Paulo, em consonancia com o boicote internacional. Um
contraponto, nesse sentido, com o distanciamento de Farnese da cena politica daquele

momento. A ndo ser em algumas poucas obras graficas, como Censura (1970) - em Oleo,

179 PECCININI, Daisy Valle Machado. Objetos Politicos: Sonia von Brusky. Sdo Paulo, 2001- Catdlogo
180 PECCININI, Daisy Valle Machado. Objetos Politicos: Sonia von Brusky. Sdo Paulo, 2001- Catdlogo
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nanquim e esferografica sobre cartdo -, sua obra, em geral, e as assemblages, em particular,

seguem, alheias a qualquer engajamento.

14. Censura (1970)
Fonte: Itat Cultural

Mas, em termos formais, a descri¢do das criagdes de Sonia Von Brusky feita por Peccinini
pode ser atribuida também a Farnese: “Integram em sua composi¢do coisas comuns ou seus
fragmentos, apropriados do cotidiano, do lixo, dos depdsitos de coisas descartadas. Na
acumulagdo destes fragmentos sdo mais que objetos, sdo assemblages, reunindo elementos de
expressiva carga de comunica¢do.”8! Von Brusky, assim como Farnese'®?, percorria o
cemitério de sucatas do arsenal da Marinha, mas, no caso da artista, o interesse era pelos
moldes de madeira para pecas de navio, usados como base para suas assemblages. Sua
exploragdo, portanto, ndo parece aleatoria e estetizante. H4 um uso consciente desses
elementos, com todas as suas implicagdes de momento. Como sintetiza Peccinini: “O papel
do artista ¢ o de ser revolucionario e conseqiiente e a sua arte de resisténcia, agressiva, de
militdncia politica na produgdo cultural.”8® Esse, definitivamente, ndo é um enquadramento
possivel para Farnese.

Esse contraponto com a obra de Sonia Von Brusky refor¢a, a principio, a hipotese
defendida por Chaimovich. Ainda que tenha sido ignorado pelos movimentos de afirmagao de
uma arte mais engajada, a idéia de marginaliza¢do do circuito de arte contemporanea como
um todo parece equivocada. A fase de maior notoriedade do trabalho de Farnese talvez seja o
periodo de 1966-1976, o auge da ditadura militar, com vdrias exposigdes e textos criticos
publicados na grande imprensa. Em particular o ano de 1976 foi prolifico para o artista, dez

anos depois da sua primeira exposi¢do de objetos na Petite Galerie (1966), a exposi¢ao

181 PECCININI, Daisy Valle Machado. Objetos Politicos: Sonia von Brusky. Sdo Paulo, 2001- Catdlogo.
182 Acdo documentada no curta-metragem de 1970, Farnese: caixas, montagens e objetos.
183 PECCININI, Daisy Valle Machado. Objetos Politicos: Sonia von Brusky. Sdo Paulo, 2001- Catdlogo
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individual homonima Objetos na Galeria Ipanema no Rio de Janeiro, e na Galeria Sdo Paulo
em Sdo Paulo, ganham consideravel acolhida critica.'®*

O historiador da arte Tadeu Chiarelli, curador-chefe do MAM-SP em 1999, ano de
publicagdio da edicdo da Revista do MAM dedicada a Farnese, também aborda o
“apagamento” de Farnese, mas mais especificamente na década de 90, tanto das grandes
mostras de arte brasileira quanto das publicagdes mais significativas sobre o panorama da arte
no Brasil. Chiarelli faz a ressalva de que, “sem duavida, a obra de Farnese foi vista em
importantes exposicdes coletivas. O artista mostrou sua obra em exposigdes individuais pelas
capitais do pais e pdde ver sua producdo analisada por alguns dos principais criticos
brasileiros, seus contemporaneos”.’®*Porém, observa ele, “creio que o motivo que talvez mais
tenha contribuido para essa espécie de ‘morte em vida’ de Farnese, tenha sido a profunda
oposi¢do da obra do artista diante de determinadas interpretagdes que quiseram impor sobre a
arte brasileira do pds-guerra.”’®® Para Chiarelli a obra de Farnese pode ser vista como
antipoda, ndo s6 em relacdo a tendéncia construtivista na arte brasileira da segunda metade do
século XX, a seu ver utopica e positivista, mas também em fun¢do do artista ter renegado as
modalidades tradicionais, como a escultura e a pintura, valendo-se de objetos colecionados.
Chiarelli considera que as assemblages do artista, “morbidas, obsessivas e perversas” e
propensas a criar “situacdes matérico-visuais desconcertantes”, “sempre contrastaram com a
produgdo luminosa das tendéncias construtivas, suas contemporaneas.”®’ Para o autor, o
artista tornava visivel “uma poética pautada em um inconsciente que, transcendendo o
individuo Farnese, colocava a nu elementos fundamentais de um inconsciente mais amplo,
passivel de ser interpretado como brasileiro”®. Este ¢ um dos pontos de ancoragem dessa
pesquisa, esse desprendimento da obra que permite, para além da auto-expressividade inerente
- e por isso mesmo afinada com a producdo “mais individualista” das décadas de 80 e 90 -,

apontar um inusitado reflexo das contingéncias do individuo na sociedade contemporanea e

184 A pesquisa em periddicos e catdlogos, ordenada cronologicamente, coloca 0 ano de 1976 como o de maior
namero de textos publicados sobre Farnese. Seja nas analises criticas, em sua maioria do Ultima Hora, Jornal do
Brasil e da Folha de Sao Paulo; seja nos textos dedicados ao artista nos catdlogos de exposi¢oes. A entrevista-
reportagem de Maria Lucia Rangel, Farnese: quando a sensibilidade é mais forte que a mente, no Jornal do
Brasil (19 mar. 1976), por exemplo, faz uma ampla cobertura da exposi¢do em curso na Galeria Ipanema. Outro
texto significativo ¢ o de Jayme Mauricio, Uma década do cingiientdo Farnese, no Ultima Hora (07 abr. 1976),
em que o critico reavalia a carreira do artista desde a sua primeira exposi¢do de objetos na Petite Galerie em
1966.

185 CHIARELLI, Tadeu. Farnese de Andrade no MAM. Revista do MAM, Sio Paulo. p. 7.

186 CHIARELLI, Tadeu. Farnese de Andrade no MAM. Revista do MAM, Sio Paulo. p. 7.

187 CHIARELLI, Tadeu. Farnese de Andrade no MAM. Revista do MAM, Sio Paulo. p. 7-8.

188 CHIARELLI, Tadeu. Farnese de Andrade no MAM. Revista do MAM, Sio Paulo. p. 7.
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dos fragmentos de cultura, profanos e sagrados, que se entrecruzam nas formulagdes de seus
objetos.

As consideragdes tanto de Felipe Chaimovich quanto de Tadeu Chiarelli refor¢gam, ao
fim, os tragos constitutivos que preservaram a contemporaneidade da obra de Farnese, entre
estes a auto-expressividade - amplamente explorada pelas novas geragcdes como recurso
metodolégico fundamental, na expressdo de Chaimovich. Para o critico, “sua apropriacdo de
dejetos de cultura popular ¢, hoje, reconhecida como ferramenta objetiva de trabalho com
elementos nacionais - ainda que, ao serem feitos, ndo tenham correspondido as expectativas
contemporaneas de efetividade ou expressividade politica”.18

Os anos 2000 mudam consideravelmente o quadro de “isolamento” e mesmo
“apagamento” do legado farnesiano. No texto do catdlogo A casa e a inteligéncia de Farnese,
exposicao realizada entre 24 de abril e 31 de maio de 1997 na casa do Rio Comprido que
pertencera a Farnese, o colecionador e amigo pessoal do artista, Charles Cosac, também
denunciava, a época, o afastamento de Farnese do cenario artistico:

Pode-se dizer que o recente afastamento da “inteligéncia” brasileira em relagdo a
obra de Farnese tenha-o ferido e prejudicado de alguma forma. E inexplicavel que
um artista de seu calibre, que até participou da Bienal de Veneza junto com Lygia
Clark durante os anos 60, tenha sido categoricamente afastado (com excegdo de
uma ultima exposi¢do organizada pela curadora Uiara Bartira em Belo Horizonte,
poucos meses antes de sua morte) dos principais eventos realizados com a arte
brasileira e latina, tanto no Brasil como no exterior.'*®°

Com o intuito de retirar do ostracismo a obra de Farnese ¢ que Cosac se empenhou em
publicar o volume sobre a sua obra. Lancado em 2002, Farnese de Andrade, da editora
CosacNaif, traz, com apuro grafico, obras essenciais de Farnese. O critico Rodrigo Naves
assina o texto A grande tristeza, um contraponto ao texto do proprio Farnese intitulado 4
grande Alegria (1976) e que integra o livro/catdlogo Objetos, da exposicdo homonima
realizada nos CCBB’s de Sao Paulo ¢ do Rio com curadoria de Charles Cosac, em 2005. No
referido catdlogo consta ainda a monografia Habitos estranhos, de autoria do editor/curador, e
um pequeno texto, Todo Humano, do colecionador Marco Antonio Mastrobuono.

Os textos de Rodrigo Naves e Charles Cosac, publicados respectivamente em 2002 e
2005, abrem-se, oportunamente, a perspectivas divergentes. Tanto ¢ assim que Cosac chega a
dizer, por ocasido da abertura da Exposi¢do Objetos: “Eu ndo vejo tristeza nas obras. Acho

que o Rodrigo nao sofreu o suficiente para entender. O que eu vejo sdo nossos sentimentos. E

189 Felipe CHAIMOVICH. A4 beleza serd convulsiva: a contemporaneidade de Farnese de Andrade. Revista do
MAM, Sao Paulo, p. 31.
190 Charles COSAC. Farnese e a ironia. In: 4 casa e a inteligéncia de Farnese. Rio de Janeiro, 1997 - Catalogo
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uma obra muito democratica, porque afeta a todos, e cada um pode interpretar de acordo com
a sua idade, a sua vida”.'%! Rodrigo Naves escreve em 4 grande tristeza que, a primeira vista,
o tipo de andlise que a obra de Farnese suscita ¢ a de carater biografico, devido as referéncias
pessoais das pecas: “Nao ¢ de se espantar que boa parte dos comentarios sobre a obra de
Farnese de Andrade se detenha em sua biografia ou sua pessoa. A histéria da vida do artista
acolhia generosamente as tentativas de explicar através dela o significado de seu trabalho”*?.
Mas Naves, ao contrario, analisa a obra de Farnese ndo pelo viés pessoal, mas como uma
vertente importante da producdo brasileira que pde de lado a esperanga para dar rosto a uma
“historia cruel, repleta de violéncias e maldades”, para sublinhar ‘os entraves que conduziram
a precariedade nacional”%3,

Cosac, por sua vez, chega a dizer textualmente que a obra de Farnese ¢
exclusivamente autobiografica: “Farnese de Andrade desenhou e ‘justapds’ objetos,
criando novos objetos so para relatar sua dor, sua solidao, seus rancores, seus complexos,
suas depressoes, suas relagdes, sua libido, seus recalques. Sua obra ¢ exclusivamente
autobiografica.”***Ou seja, “as obras estdo impregnadas dele mesmo. Pais, filhos, frustragdes
sdo temas que ele repisou ao longo dos anos. E ¢ assim com qualquer pessoa que reflita sobre
a vida”%. A titulagdo de parte de suas obras reforga esse entendimento: Caixa da infancia
(1966-71-87), Pater (1992-95), Mater (1982-92), Araguary (1975-84), Familia 2 (1984),
Autorretrato (1982-95), Meu tio fotografo (1982). “Vocé pode ver nos trabalhos dele tragos
de simbolismo, de surrealismo, mas ele ndo teria disciplina nem queria seguir nenhum ‘ismo’.

”1% afirma Cosac. Esse viés

Sua obra ¢ um didrio visual, introspectivo e autobiografico
autobiografico aparece de modo contundente na arte contemporinea. Cosac situa Farnese
entre os artistas “abertamente autobiograficos”, como Frida Kahlo, Cindy Sherman, entre
outros: “(...) artistas que se ‘incluem’ pictoricamente na obra, isto ¢, constroem o auto-
retrato ou usam imagens facilmente decifraveis: mae, pai, crianga, casal, amor, 6dio,
vida, morte, copula, simbologia religiosa, raca, parceiros e correlatos, a ponto de tais

imagens, automaticamente, remeterem um dado espectador a sua origem”*%’.

91 Luiz Fernando VIANNA. Rio experimenta o desconforto de Farnese. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 1 fev.
2005.

192 NAVES, Rodrigo. A grande tristeza. In: Farnese de Andrade, p. 12.

193 NAVES, Rodrigo. A grande tristeza. In: Farnese de Andrade, p. 21.

194 Charles COSAC. Hébitos estranhos. In:Farnese objetos. p. 13.

195 Luiz Fernando VIANNA. Rio experimenta o desconforto de Farnese. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 1 fev.
2005.

19 Luiz Fernando VIANNA. Rio experimenta o desconforto de Farnese. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 1 fev.
2005.

197 Charles COSAC. Farnese objetos. p. 13.
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Naves, no entanto, reconhece nesse movimento biografico uma outra ordem: “O
carater extremamente pessoal de seus trabalhos ndo nos faz vislumbrar uma

»198  Para o critico

personalidade incontida, que buscasse expressar-se a todo custo
Frederico Morais, “Farnese exercita a memoria, exorciza fantasmas, extravasa sentimentos,
viabiliza sonhos, concretiza obsessodes, revela recalques e repressdes”. Mas isto se daria no

199 e de

sentido de recriagdo da biografia, “inventando um passado a maneira de Boltanski
outros artistas da corrente arqueoldgica da arte contemporanea. Arqueologia existencial”?%.
Ambos, portanto, desconfiam do “exclusivamente” autobiografico, dos seus limites e das
implicagdes nem sempre controlaveis do uso de imagens.

Naves aponta na obra de Farnese uma rendicdo ao passado, fato que pesa
irremediavelmente sobre o presente. Mais do que imagens, o critico vé uma colagem de

tempos que remetem a um carrossel de culpas sem expiacao:

O aspecto envelhecido da grande maioria de suas pecas aponta sobretudo uma
acdo do tempo sobre os seres, que com isso mal conseguem estabelecer para si
um presente. Para Farnese de Andrade o individuo ¢ sedimentacdo - nele se
deposita toda sorte de residuos, para ele convergem forcas que atuam lenta mas
profundamente, e dele quase nada emana. E por isso seus trabalhos sdo tao tristes,
pois ai os individuos aparecem como o ponto de cruzamento de inumeras
determinagdes, quase nao restando espaco para um movimento mais afirmativo,
que restituisse aos homens a vontade e a capacidade de atuagcdo. Mais: o mundo
que se constitui por essa via tem uma natureza claustrofobica, feita de arranjos
definitivos, inarredaveis?®*.

Naves estd interessado em apontar uma leitura social nas obras de Farnese. A sua linha
de pensamento ndo seria, segundo ao autor, aquela dos intelectuais e artistas nacionais que
vislumbram perspectivas promissoras em tragos da sociabilidade brasileira, como Gilberto
Freyre e Mario de Andrade. Para o critico “Farnese de Andrade aponta em outra dire¢do. O
Brasil que se depreende de suas assemblages ndo parece apto a transformagdes”*2. Nessa
perspectiva o escopo de imagens que ele se apropria ndo dialoga necessariamente com a
riqueza de tradi¢cdes do pais, mas com uma tradi¢do repressiva: “O passado ¢ uma substancia
que reduz tudo a si, impedindo os processos de diferenciagdo. O que vivemos no pais nao
chega a constituir uma histoéria. Como o mar, por vezes o passado deposita destrocos em suas

margens. Nao mais do que isso. A fragilidade de nossa constitui¢do social rejeita

198 NAVES, Rodrigo. A grande tristeza. In: Farnese de Andrade, p. 13

199 Christian Boltanski (1944-), artista francés, tem uma obra predominantemente auto-referencial, trabalhando a
questdo da identidade, sem ser necessariamente auto-biografico. A reconstitui¢do do passado e a problematica da
memoria sdo colocadas em questdo.

200 Frederico MORALIS. Farnese de Andrade. Galeria: Revista de Arte, Sdo Paulo, v. 7, n. 29, maio/jun. 1992, p.
54.

21 NAVES, Rodrigo. A grande tristeza. In: Farnese de Andrade, p. 13-14.

202 NAVES, Rodrigo. A grande tristeza. In: Farnese de Andrade, p. 19.
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promessas”?%3,

Farnese estaria muito mais proximo, segundo Naves, e aqui se reportando a um

204 " A obra de Farnese

parentesco apontado por Tadeu Chiarelli, do universo de Lucio Cardoso
seria tributdria de uma tradicdo que passa pelo escritor. Em ambos estariam presentes “o
perpétuo constrangimento do sujeito, a sexualidade reprimida, a perversdo, a morte, a
religiosidade eternamente negada e eternamente presente, o siléncio, o obscuro”.?%> Esses
elementos, insiste Naves, sdo traduzidos pelos dois artistas de maneira a fazer emergir
universos sombrios, situagdes claustrofobicas’®. Naves aproxima-o ainda de Cornélio Penna,
Octavio de Faria, Jorge de Lima, “certas obras de Clarice Lispector, Murilo Mendes, Ismael
Nery, Mario Peixoto, e mesmo alguma coisa de Nelson Rodrigues, de Lupicinio Rodrigues
(“e a vergonha ¢ a heranga maior que meu pai me deixou”) - a lista vai longe”.2"

Rodrigo Naves considera que, independentemente da nomeagdo que se da ao trabalho
de Farnese e da filiagcdo artistica em que se poderia enquadra-lo, a “propria possibilidade do
tipo de agenciamento realizado por Farnese surge apenas quando se rompe com a unicidade
do real, quando o mundo deixa de ser visto como algo pleno e irremanejavel”.2%® Naves
atribui a invengao picassiana a gama de possibilidades que se abriram desde entdo. Parece, ele
reitera, “que sem esse passo nenhuma tentativa de aproximar elementos inicialmente
dispares - tanto nas estruturas construtivistas, quanto nas assemblages pop - se tornaria
viavel, pois o mundo teria permanecido inviolavel, imune aquelas realoca¢des”.?%

As criticas publicadas na imprensa no ano de 2005 seguem, em geral, a linha de

abordagem dos textos publicados nas edi¢des da CosacNaif, repercutindo as leituras de

Rodrigo Naves e Charles Cosac. Este, no caso, alcado a “herdeiro natural” da memoria

203 NAVES, Rodrigo. A grande tristeza. In: Farnese de Andrade, p. 17.

204 “Crénica da casa assassinada - provavelmente o livro mais importante de Lucio Cardoso - narra a histéria
dos Meneses, tradicional familia mineira vivendo seus derradeiros momentos, em plena decadéncia. A
monotonia de sua existéncia ¢ interrompida quando um dos vardes dos Meneses, Valdo, se casa com Nina,
mulher emancipada e sedutora, criada no Rio de Janeiro. Nina ¢ o anjo exterminador da trama, o elemento
desencadeador de todos os conflitos contidos na aparente serenidade de uma vida regrada e conservadora. O
livro se constrdi pela justaposicdo de varias narrativas: depoimentos, cartas, fragmentos de diario, confissoes.
Estranhamente, porém, todas as falas tém a mesma dic¢do, como se algo mais forte se expressasse através delas.
Do mesmo modo, a diversidade dos acontecimentos tende a se dissolver na lenta agonia da vida familiar,
conduzindo no seu movimento de decomposi¢do aquela que seria a figura diferenciada da historia, Nina, que
literalmente apodrece ao final do romance, vitima de um céncer que a corrdi. Feitas as contas, ndo existem
acontecimentos no romance. Tudo se resume a uma lenta desagregacdo. O passado - aqui mostrado como
tradi¢do repressiva - ¢ uma forca inercial poderosissima que se instila em tudo que busca se singularizar, anu-
lando seus esfor¢os de diferenciacdo”. NAVES, Rodrigo. A grande tristeza. In: Farnese de Andrade, p. 20.
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do amigo Farnese de Andrade. O editor foi, sem duvida, a figura mais proeminente nessa
recuperacdo do legado de Farnese. A seu modo, o excéntrico e milionario “dandi”
paulistano, logrou para si a figura de autoridade sobre a obra do artista.

Talvez a critica mais instigante publicada na imprensa naquele ano tenha sido a do
critico e historiador da arte Luiz Camillo Osério. Segundo o autor, a obra de Farnese nao
cria vinculos dentro da historia da arte brasileira, o que a torna extemporanea: “Assim
como Bispo do Rosdrio, mas por razdes diversas, suas pecas nascem de uma necessidade
existencial destituida de qualquer compromisso histérico. O isolamento cultural ¢ ao mesmo
tempo causa e conseqiiéncia da sua singularidade poética.”?!? Osorio também associa Farnese
ao surrealista Joseph Cornell com suas “caixas assemblages”. Ambos seriam fascinados pela
capacidade sugestiva dos materiais. Mas as diferencas também seriam consideraveis: “(...) no
artista americano, ha um apelo mais cenografico, como se fossem maquetes imaginarias, além
de uma bagagem literdria s6lida e estranha ao artista brasileiro. Neste, por outro lado, hd um
contato estreito como o imaginario, a artesania e as crengas do universo popular de Minas.”?!!
O critico também acentua a predominéncia dos elementos biograficos na obra de Farnese
como marca poética indisfarcadvel. Sua leitura, como a de Cosac, coloca a memoria
pessoal como trauma biografico, como acerto de contas com o passado. O uso da
fotografia antiga resinada aumentaria, de acordo com Osorio, a carga simbolica dos
objetos e, por extensdo, a nota afetiva das pegas.?'? Osério reconhece ainda, por seu
carater paradoxal, a aproxima¢do entre uma heranga surrealista e a religiosidade das
pecas: “O que parece tornd-los concilidveis € o interesse pelo misterioso, pelo extraordinario,
por todo um universo simbdlico que ndo se mostra de imediato. O apelo ¢ tanto ao olho

quanto a imaginagdo.”!3

2.6 FICCAO BIOGRAFICA: O CURTA-METRAGEM FARNESE: CAIXAS, MONTAGENS,
OBJETOS (1970)

O curta-metragem sobre o artista, dirigido e roteirizado por Olivio Tavares de Araujo,

214

Farnese: caixas, montagens, objetos='*, resgata ficcionalmente o processo criativo de Farnese.

O fime € sonoro, em cores e tem 12 minutos de duragao. A producao de 1970, restrita naquela

210 [ yiz Camillo OSORIO. Objetos que combinam morbidez e lirismo. O Globo. Rio de Janeiro, 16 fev. 2005.

211 Lyiz Camillo OSORIO. Objetos que combinam morbidez e lirismo. O Globo. Rio de Janeiro, 16 fev. 2005.

212 1 yiz Camillo OSORIO. Objetos que combinam morbidez e lirismo. O Globo. Rio de Janeiro, 16 fev. 2005.

213 Tyiz Camillo OSORIO. Objetos que combinam morbidez e lirismo. O Globo. Rio de Janeiro, 16 fev. 2005.
214 Farnese: Caixas, Montagens, Objetos. Olivio Tavares de Aratijo (dir.). Mario Carneiro; Joarez Dagoberto
Costa (coord.). 1970. 01 DVD imagem em movimento.
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momento aos circuitos alternativos de cinema e as galerias de arte que por vezes o exibiam
nas mostras de seus objetos, foi restaurada em 2002 para integrar a publicacdo da Cosacnaif.
O curta, primeiro filme de arte de Araujo, recebeu o prémio de melhor curta-metragem no
Festival de Brasilia em 1971 e foi o tnico filme latino-americano aceito oficialmente no
Festival de Cannes 1972.

Em matéria publicada no Jornal do Brasil, em mar¢o de 1971, o critico/cineasta explica
como pensou o filme: “Abordei o artista plastico e sua obra sob varios aspectos: critico,
psicolédgico, visual, e isso faz com que tanto o critico de arte como o pesquisador ou o
espectador comum se interessem pelo filme. O publico em geral sente-se atraido pelo impacto
visual”.2!> O filme de Aratjo estd centrado na produgdo objetual de Farnese, os desenhos €
gravuras aparecem de modo a complementar as referéncias as suas assemblages. Em termos
formais, nas palavras do proprio realizador, ele foi subdividido em trés partes:

A primeira compreende uma sequéncia descritiva da vida cotidiana de Farnese,
recolhendo e preparando o material que usard em seguida na elaboracdo de um
projeto. Na trilha sonora se escuta um depoimento pessoal do artista. A segunda
parte, mais didatica, mostra as gravuras e desenhos relacionados com objetos e
focaliza também Farnese no ambiente em que vive, “como um objeto no meio de
objetos”. A trilha sonora € narrativa, e a ultima parte coloca em evidéncia
exclusivamente os objetos, procurando valorizd-los ao méximo. Ha apenas musica
e imagem.*'®

O documentério, segundo informagdo que consta dos créditos finais do filme, teria
sido considerado por Farnese o melhor trabalho relacionado com a sua obra. De fato o artista
se mostra a vontade em frente as cAmeras, encenando uma rotina que inclui vé-lo no ato de
recolhimento de dejetos industriais e elementos naturais em uma praia da orla carioca; nas
carcacas de navios do cemitério de embarcacdes da Marinha e em um antiquario - esse
garimpo de materiais nobres, com ja mencionado, seria uma constante também, tanto no Rio
quanto em Barcelona. Arajo chega mesmo a chama-lo de “arquedlogo do presente”. Na
sequéncia Farnese ¢ mostrato queimando os pequenos bonecos de pléstico apropriados para
integrar suas producgdes. Naquela época a temadtica atomica era representada de modo mais
literal, com o uso frequente de bonecos chamuscados, em narrativas que, a primeira vista,
parecem denunciadoras dos horrores de uma hecatombre nuclear. O critico/cineasta termina
por colocar em evidéncia esse aspecto da obra do artista. A narragdo, na terceira parte do

curta, associa as caixas de farnese a atmosfera de um mundo pds-apocaliptico:

215 Cineastas amadores partem para projeto mais concreto e tentam o curta-metragem. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 02 mar. 1971.
216 Cineastas amadores partem para projeto mais concreto e tentam o curta-metragem. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 02 mar. 1971.
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Campos de concentracdo, cidades devastadas, bombardeiros repletos de Napalm,
um humanismo esmagado, a manha seguinte em Hiroshima e Nagasaki. E nesta
atmosfera que respiram os habitantes das caixas de Farnese. A eles se aplica um
antigo paradoxo. Imagens que ndo suportariamos em sua existéncia original, depois
de reelaboradas pelo artista adquirem uma nova e positiva dimensao. E oferecem
uma emogao vizinha da alegria: o prazer que resulta, por for¢a da beleza.*’

Antes disso, desse final escatoldgico narrado por Aradjo, Farnese aparece em meio aos
objetos que coletou e recriou. Sua voz em off, na primeira e segunda parte do curta, acrescenta
as imagens o depoimento revelador, antes de tudo, de um Farnese misantropo e enigmatico,
relatando seu amor “patoldgico” por uma diva de cinema, sua aversdo a procriacio - e, por
extensdo, as criancas -, suas consideracdes sobre a felicidade e a consciéncia da morte, além
de uma intrigante experiéncia meditnica. O documentério também ¢ pontuado por uma trilha
sonora assustadoramente dramatica no inicio e no final. A cria¢do da personalidade artistica
de Farnese talvez tenha esse filme como uma caixa de ressonancia, a partir do qual a imagem
do artista estaria vinculada a essa atmosfera criada.

Walmir Ayala, por exemplo, considera, naquele momento, que a partir de entdo nao se
poderia separar a obra de Farnese desse filme-depoimento realizado por Olivio Tavares de
Aragjo. Segundo Ayala, nele haveria respostas a muitos signos do artista: “A angustiosa
sensacdo de perigo e infelicidade quando diz, por exemplo, que a partir do momento que se
toma consciéncia do mistério da morte a felicidade ¢ impossivel. Ou a relagdo de Farnese com
a crianga, revelagdo de uma postura combativa e radical”.?!®

A seguir, foram selecionados trechos dos depoimentos em off; tanto do proprio artista
quanto do realizador, e alguns frames das imagens do filme que ddo uma dimensdo do
universo farnesiano, de onde ndo se pode, com clareza, delimitar, lembrando Raymond
Bellour, “a verdade documentaria e a fic¢ao” .2

Era uma opgao. Eu ndo quero de forma alguma fabricar um ser humano. Eu nao sei
se no fundo ¢ uma negacdo da criatura humana como ser atual, no sentido de
evolugdo ou no sentido de fragilidade do ser humano que estd exposto a morte,
inevitavel. Eu ndo sou favoravel a procriagdo, eu acho que ndo ¢ covardia nao, ¢
uma espécie de crueldade mesmo. Da minha parte eu acho que ¢ crueldade colocar
uma criatura no mundo. Nao, o contato com as crian¢as tem a relagdo com a minha
necessidade de soliddo A intolerincia que eu tenho por crianga é que a crianga
perturba, crianca ¢ um ser que perturba, ¢ um ser que incomoda, crianca ¢ uma
tortura, uma tortura chinesa permanente para as pessoas adultas. Nunca, ndo teria
filho de forma alguma. Nao ¢ uma coisa que me incomoda, a falta de filho. Prefiro

217 Olivio Tavares de ARAUJO. Farnese: caixas, montagens, objetos. Curta-metragem, 1970
218 Walmir AYALA. Trés exposi¢des. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 30 mar. 1971.
219 Raymond BELLOUR. Entre-imagens: foto, cinema, video, p. 324.
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criar gato. Gosto mais de bicho do que de gente. Eu gosto mais de gato do que de
220

crianga, por exemplo.

15. Frame do curta-metragem Farnese: caixas, montagens, objetos

16. Frame do curta-metragem Farnese: caixas, montagens, objetos

17. Frame do curta-metragem Farnese: caixas, montagens, objetos

220 Olivio Tavares de ARAUJO. Farnese: caixas, montagens, objetos. Curta-metragem, 1970
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Nao ha possibilidade nenhuma de felicidade. Vocé tem a consciéncia da
morte, do desaparecimento vocé ndo pode ser feliz, a ndo ser que vocé acredite na
volta, na reencarnagdo, que ¢ uma coisa que esta estudada cientificamente. Se vocé
acredita na reencarnagdo e na volta entdo vocé€ pode acreditar na morte. Se vocé
ndo acredita, ndo aceita. E se vocé€ ndo acredita na morte como transigdo, o ser
humano nao pode ser feliz. Quando ele tem a consciéncia da morte nao ha
possibilidade de felicidade.?*

221 Olivio Tavares de ARAUJO. Farnese: caixas, montagens, objetos. Curta-metragem, 1970
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20. Frames do curta-metragem Farnese: caixas, montagens, objetos

21. Frame do curta-metragem Farnese: caixas, montagens, objetos

O tema essencial das montagens de Farnese ¢, entretanto, o ser humano
destruido, calcinado ou entdo aprisionado em sua incrivel soliddo. Cercado em sua
casa, cercado da delicada combinagdo de fantasia e morbidez que invade o objeto,
Farnese observa e testemunha a crise primordial de nosso século: a ameaga da
bomba sobre o homem, a perplexidade deste diante do poder de destruicdo que
construiu para si mesmo.**

222 Olivio Tavares de ARAUJO. Farnese: caixas, montagens, objetos. Curta-metragem, 1970.
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22. Frame do curta-metragem Farnese: caixas, montagens, objetos

Talvez nenhum artista brasileiro tenha se mostrado até hoje tdo diretamente
vinculado aos temas do medo e da morte, as duas contingéncia extremas as quais ¢
impossivel escapar e também poucos artistas souberam integrar tanta coeréncia a
obra criada e a vida que estabeleceu ao seu redor. Uma espécie de mitologia
individual de uso proprio. Farnese se instala e programa os valores que lhe tornam
possivel enfrentar o tempo e as circunstincia em que vive.?*

- x:_'-é -: _ -
23. Frame do curta-metragem Farnese: caixas, montagens, objetos

Olivio Tavares de Araujo, duas décadas depois, reafirma essa imagem peculiar que
ele, desde a producdo do documentario, associava ao artista - aparentado aos magicos e
bruxos - fundindo a obra aos rituais de criacdo das mesmas e a personalidade enigmatica que

Farnese ajudou a consolidar:

No caso de Farnese, em especial, encanta-me a idéia de vé-lo, admira-lo e trata-lo
como se fosse um pouco bruxo, intermedidrio dos deuses, lidando com verdades e
revelagdes até mesmo assustadoras, porque transcendentais. Isso se deve,
certamente, a obra, mas, também, a certas memorias pessoais sobre o artista, que a

223 Olivio Tavares de ARAUJO. Farnese: caixas, montagens, objetos. Curta-metragem, 1970.
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meu ver enriquecem a visdao dele como um todo. Penso, em especial, no Farnese
que, em 1970, contava-me suas experiéncias meditnicas, de ter sido incorporado
por uma entidade que o usava para poder matar saudades de determinada casa; ou,
ainda, no Farnese que, na mesma época, queimava bonequinhos de pléastico na
chama de uma vela, depois de transfixa-los com uma lanceta aquecida de dentista.
Era um ritual de criagdo, um vudu proprio, ndo porque Farnese - evidentemente -
acreditasse em qualquer poder magico do ato, mas, sim, porque ele produzia a
matéria-prima, a humanidade calcinada, para suas caixas de protesto contra a
bomba. Mas era também um espetaculo em si dotado de estranha, terrivel e
fecundante beleza?®.

2.7 FARNESE, AUTORRETRATO: O INDIVIDUO FRAGMENTADO E AS
IDENTIDADES EM TRANSITO

O Autorretrato (1981) de Farnese, entre outros que o artista realizou, mostra uma
fotografia do artista emoldurada com as flores de uma ilustragdo que traz ainda uma mulher
com caveira. Um autorretrato, portanto, para figurar numa lapide. O suporte usado ¢ uma
gamela, que remete ao passado e as oferendas religiosas. Ela ¢ um suporte aberto, mas estéa
parcialmente vedada, inclusive por um entalhe (barroco?). No meio a cabe¢a diminuta de um
anjo. Os objetos usados na composi¢cdo dessa assemblage - um conjunto que se harmoniza
com a imagem fotografica de Farnese - apontam para a defini¢do do sujeito para além da

propria imagem, ou seja, a da fotografia resinada, e se estende aos elementos agregados.

Auto Retrato - assemblage: colagem resinada com foto do artista, fragmento de cabega de
anjo barroce, fragmento de aderno, tibua de madeira e gamela— 36 x 26 x 12cm - 1981

24. Autorretrato (1981)
Fonte: Paulo Darzé Galeria de Arte

224 Olivio Tavares ARAUJO. Farnese de Andrade: encantamento urgente e radical. Revista do MAM, p. 15.
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A obra de Farnese de Andrade, como de resto a de tantos outros artistas, revela ou vela, a
depender do angulo de observacgdo, indices de experiéncia coletivas e individuais. Terreno
quase mistico da sociedade contemporanea, a arte pode ser vista como o espago de
experimentacdo e de expressdo de uma subjetividade reconfigurada. Como esclarece Tadeu
Chiarelli - no texto que escreveu para o catalogo da exposi¢do Desidentidad realizada pelo
MAM - S3o Paulo em 2006, inclusive com obras de Farnese -, “os autorretratos produzidos
por esses artistas apresentam configuragdes que enfatizam questdes propicias para a
constituicdo da  subjetividade contemporanea: perda de referenciais, solidao,
incomunicabilidade”.??> Haveria portanto, neles, um redimensionamento da problematica da
construgéo da identidade individual na arte contemporanea.??®

Nesse sentido, as questdes pertinentes ao debate acerca do individualismo e das
identidades em transito podem ser esclarecedoras desses estados transicionais
contemporaneos. A identidade do artista ¢ um dado valorativo inestimdvel no mundo
moderno. Mas, se a individualidade ¢ hoje uma questdo de carater mais reflexivo e a
identidade sofre um processo de fragmentagdo, as trajetérias artisticas seriam emblematicas
destas mudancas. Sendo assim, os objetos artisticos desvelariam, de certo modo, esse
processo de mudancas. Nessa perspectiva, a dimensao do sagrado aparece materializada em
criagdes altamente subjetivas. A dinamica entre individuo e sociedade - analisada por autores
como Louis Dumont, Norbert Elias, Stuart Hall, Antony Giddens e Alain Touraine - servem
aqui para situar, num debate mais amplo, as possiveis configuracdes contemporaneas da
identidade artistica.

Louis Dumont, por exemplo, aborda o individualismo como uma ideologia. E
importante ressaltar que aqui ndo se trata do individuo empirico (“presente em toda
sociedade”), mas do “ser de razdo, o sujeito normativo das instituigdes” (...) “com uma
representagdo ideacional e ideal que possuimos”.??’” Nesse sentido, trata-se de estudar o
individuo como valor, “ou antes, ele faz parte de uma configuragéo de valores sui generis.”??®

A nogao de individuo deve ser entdo relativizada. O pertencimento a uma
sociedade faz com que a propria nocdo de individuo seja uma marca, um valor
dessa sociedade: “a percep¢ao de ndés mesmos como individuos nao ¢ inata, mas
aprendida; em ultima analise, ela nos ¢ prescrita, imposta pela sociedade em que

vivemos”. O individuo ndao é um elemento de oposicdo a idéia de sociedade: é
b

225 Tadeu CHIARELLI. Desidentidad, p. 36.

226 Tadeu CHIARELLI. Desidentidad, p. 36.

227 DUMONT, Louis. O individualismo: uma perspectiva antropoldgica da ideologia moderna, p.57.
228 DUMONT, Louis. O individualismo: uma perspectiva antropoldgica da ideologia moderna
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antes, um produto dela, tanto do ponto de vista da sua formacdo (personalidade)
quanto do ponto de vista da propria categoria individuo, que ¢ um valor social.
“Uma sociedade tal como foi concebida pelo individualismo nunca existiu em
parte alguma, pela razdo a que referimos, a saber, de que o individuo vive de idéias
sociais”.

Louis Dumont, portanto, desnaturaliza a questdo do individuo, ao afirmar
que este vive de idéias sociais. Ele critica a visdo de sociedade que o
individualismo propde, partindo de sua concepc¢ao inicial de que o individuo ¢ um
produto, um valor social, e reflete o conjunto desses valores. Para o autor as idéias
que contribuem para a formag¢do de um ser humano sido idéias e comportamentos
dados por uma cultura, por uma sociedade. Algo que, na verdade, tem uma
dimensao coletiva e ¢ encarado como um acontecimento individual e tnico. O autor
chama a isto de bizarra confusdo: “existe uma pessoa, uma experiéncia individual e
Unica, mas ela ¢ feita de elementos comuns para grande parte, ¢ ndo ha nada de
destruidor em reconhecer este fato: extirpe de si mesmo o material social, e vocé nao
serd mais do que uma virtualidade de organizacdo pessoal”.??® A analise empreendida
por Dumont, aponta, portanto, os paradoxos dos valores modernos, tomados, quase sempre,
como ideais absolutos da humanidade. Enfim, tem o mérito, nesta questdo, de expor as varias
faces do individualismo, desvelando os perigos e os desafios da sociabilidade moderna.

Também para Norbert Elias, a questdo da relagdo entre individuo e sociedade ¢ central
na modernidade. O autor retoma o tema em momentos estanques, inter-relacionando os
ensaios A sociedade dos individuos, escrito em 1939, e Mudancas na Balan¢a Nos-Eu,
redigido em 1987. O autor, de forma transdisciplinar, ignora o severo distanciamento entre
sociologia e psicologia. De acordo com ele, € possivel e desejavel que se derrubem as cercas
artificiais que hoje se erige no pensamento, dividindo os seres humanos em éreas de controle.
As estruturas da psique humana, as estruturas da sociedade humana e as estruturas da historia
humana, séo indissociavelmente complementares, s6 podendo ser estudadas em conjunto.?*°

Elias explora as dindmicas entre os termos individuo/sociedade e suas caracterizagdes
em distintas sociedades e historicos, pensando as configuragdes e modos de articulagdo
possiveis entre os termos. “Como € possivel”, pergunta o autor, “que a existéncia simultanea
de muitas pessoas, sua vida em comum, seus atos reciprocos, a totalidade de suas relagoes

multiplas déem origem a algo que nenhum dos individuos, considerado isoladamente,

229 DUMONT, Louis. O individualismo: uma perspectiva antropoldgica da ideologia moderna, p.54.
230 ELIAS, Norbert. A sociedade dos individuos, p. 38.
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tencionou ou promoveu, algo que ele faz parte, querendo ou nao, uma estrutura de individuos
interdependentes, uma sociedade?’?3! Nesse sentido, como estabelecer o primado de um ou de
outro? Dai a tensdo estéril entre os termos. “O que nos falta”, aponta o autor, “sdo modelos
conceituais ¢ uma visdo global mediante os quais possamos tornar compreensivel, no
pensamento, aquilo que vivenciamos diariamente na realidade”.?3?

Elias, portanto, ndo toma esses termos isoladamente, ao invés disso considera as suas
fungdes, o que implica torné-los relacionais. A sociedade e os individuos estariam imbricados
num amplo complexo funcional: “Esses e muitos outros fendmenos tém uma coisa em
comum, por mais diferentes que sejam em todos os outros aspectos: para compreendé-los, €
necessario desistir de pensar em termos de substancias isoladas e Unicas e comegar a pensar
em termos de relagdes e fungdes”.?*3 Em A sociedadee dos individuos, Elias deixa claro que a
sociedade ¢ formada por individuos constituintes da sociedade - ndo sendo possivel considerar
os termos separadamente. Afirma, assim, que ndo ha sociedade sem individuos.
Analogamente, ndo hé individuos sem sociedade.

O fato das pessoas mudarem em relagdo umas as outras e através de sua relacdo
mutua, de se estarem continuamente moldando e remoldando em relagdo umas as outras ¢ que
configura o que o autor chama de fenémeno reticular.>** Tal processo de individuagdo ndo é o
mesmo em qualquer sociedade e em qualquer tempo histdrico, pois cada sociedade e cada
momento histoérico tém modos e ritmos proprios que, por sua vez, determinam formas
também particulares de configuragdo e de inter-relagdo individuo e sociedade. O individuo,
sintetiza o autor, sempre existe na relacdo com os outros, e essa relagdo tem uma estrutura

particular que ¢ especifica de sua sociedade.?*®

O que distingue essa dependéncia natural de
relacdes dos seres humanos, em contraste com os instintos dos animais, ndo ¢ outra coisa
sendo sua maior flexibilidade, sua maior capacidade de se adaptar a tipos mutaveis de
relacionamentos, sua maleabilidade e mobilidades especiais.?3®

No curso da historia, o comportamento humano no sentido da civilizacdo emergiu

gradualmente do fluxo e refluxo dos acontecimentos, ndo como a¢do de grupos ou pessoas

isolados. O trajeto da historia da humanidade se da nesse sentido: “de plano emergindo, mas

21 ELIAS, Norbert. A sociedade dos individuos, p. 19.
232 ELIAS, Norbert. A sociedade dos individuos, p.16.
233 ELIAS, Norbert. A sociedade dos individuos, p. 25. [grifos do autor]
234 ELIAS, Norbert. A sociedade dos individuos, p.29.
235 ELIAS, Norbert. A sociedade dos individuos, p. 31.
236 ELIAS, Norbert. A sociedade dos individuos, p. 37.
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ndo planejada. Movida por propdsitos, mas sem finalidade.”?®” Portanto empreendimentos
individuais ndo ocorrem num vazio de determinagdes sociais, nem sao meras funcdes de
alguma espécie de necessidade histdrica coletiva e extrinseca. Nesse sentido, ocorre que a
sociedade produz o individuo, que molda-se em continua agdo com outros individuos, o que,
assim sendo, influencia — em Ultima instancia - a propria forma dindmica da sociedade. Enfim,
a relacdo identidade-eu/identidade-nés nao comporta uma oposi¢do excludente, dd-se em
termos de mudangas na balanca nos-eu, estabelecendo um equilibrio tenso, diferenciado
conforme a disposi¢do dos termos de cada sociedade, em cada periodo histdrico. Nos estagios
anteriores do desenvolvimento era comum a identidade-nos ter precedéncia sobre a
identidade-eu. A identidade grupal da pessoa isolada, sua identidade-no6s, desempenhava um
papel importante demais na praxis social do mundo antigo, comparado ao da identidade-eu,
ndo havia a necessidade de qualquer conceito universal relativo a pessoa isolada.?*® Nas
sociedades desenvolvidas de nossa época, ao contrario, a identidade-eu tende a ser altamente
valorizada. A identidade eu-nos, segundo o autor, ¢ parte integrante do Aabitus social de uma
pessoa, e esta, desse modo, aberta & individualizagdo. Nao hd, portanto, identidade-eu sem
identidade-nos, tudo o que varia ¢ a ponderacdo dos termos na balanca eu-nos, o padrao da

relagdo eu-nos.?%

O pensamento de Elias volta-se, portanto, aos desdobramentos
historicos da modernidade, num contexto em que a identidade-n6és passou a ser
obscurecida pela identidade-eu.

Antony Giddens, por sua vez, defende a tese de que estamos vivendo a era da
modernidade tardia, “marcada pela radicalizacdo e globalizagdo dos tragos basicos da
modernidade”.?* Nesse sentido, o que ele chama de reflexividade social diz respeito a uma
sociedade em que as condigdes em que se vive sdo cada vez mais o resultado das proprias
acoes. A trajetoria do eu, de acordo com a defini¢do do autor, diz respeito a formacgao de uma
vida nas condigdes dessa modernidade, por meio das quais o auto-desenvolvimento,
reflexivamente organizado, tende a tornar-se internamente referido.?*® A questdo da auto-
identidade ¢, portanto, central na vida moderna tardia. As escolhas dos individuos sdo
defini¢coes de um estilo de vida, centro dessa auto-identidade.

Giddens ressalta o fato de que até os menos privilegiados vivem hoje situagdes

permeadas pelos componentes institucionais da modernidade e a auto-identidade esta

237 ELIAS, Norbert. A sociedade dos individuos, pp. 58, 59.
238 ELIAS, Norbert. A sociedade dos individuos, p.131.

239 ELIAS, Norbert. A sociedade dos individuos, pp. 151-2.
240 GIDDENS, Anthony. Modernidade e identidade, p. 223.
241 GIDDENS, Anthony. Modernidade e identidade, p. 223.
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fortemente afetada por influéncias globalizantes.?*> No entanto, Giddens ressalta o carater
politico por tras dessa afirmagdo de uma auto-identidade. Desse modo, “a narrativa da auto-
identidade deve ser formada, alterada e reflexivamente sustentada em relagdo a circunstancias
da vida social que mudam rapidamente, numa escala local ¢ global”.?** Giddens cunhou a
expressao politica-vida para designar uma politica de realizagdo do eu. A politica vida “se
refere a debates e contestagdes derivados do projeto reflexivo do eu”.2** Como afirmado pelo
autor, hd uma tensdo de fundo entre o projeto moderno de uma politica emancipatoria e uma
ordem pos-tradicional que adota estilos de vida livremente escolhidos. O dilema que se abre ¢
de ordem moral. Retomar os projetos da politica emancipatéria na modernidade tardia nao
poderia deixar de considerar os objetivos da politica-vida. Esse contexto de analise das
instituicdes modernas s6 poderia ser conclusivo no fato de que o individuo vive um momento
de inegavel complexidade. O cenario dessa modernidade tardia aponta para transformagdes na
vida cotidiana e a esfera pessoal ganha um peso consideravel no espago publico.

Entre as mudangas profundas trazidas com a “pos-modernidade” esta a
transformagdo das identidades. Nessa nova situacdo, o sujeito estaria se tornando
fragmentado, composto ndo de uma, mas de vérias identidades, até mesmo conflitivas entre si.
Stuart Hall estabelece uma linha de constitui¢do do sujeito bastante elucidativa para delimitar
a sua identidade na pds-modernidade. Hall d4 o nome de “sujeito do iluminismo™ aquele que

(...) estava baseado numa concep¢do de pessoa humana como um individuo
centrado, unificado, dotado das capacidades da razdo, de consciéncia e de agdo,
cujo ‘centro’ consistia num nucleo interior, que emergia pela primeira vez quando
0 sujeito nascia e com ele se desenvolvia, ainda que permanecendo essencialmente
0 mesmo - continuo ou idéntico a ele - ao longo da existéncia do individuo.?*

Essa era, segundo o autor, uma concep¢do muito ‘individualista’ do sujeito e de sua
identidade. Com a crescente complexidade das sociedades modernas, Hall invoca a concepgao
do “sujeito sociologico”, individuo visto ndo mais como um nucleo interior autdnomo e auto-
suficiente, mas diretamente formado na interacdo entre o eu e a sociedade. “O sujeito ainda
tem um nucleo ou esséncia interior que ¢ o ‘eu real’, mas este ¢ formado e modificado num
didlogo continuo com os mundos culturais ‘exteriores’ e as identidades que esses mundos
oferecem.”?*® Essa concepgdo mais social do sujeito é o resultado, conforme Hall, de dois

importantes eventos. O primeiro foi a biologia darwiniana: “O sujeito humano foi

242 GIDDENS, Anthony. Modernidade e identidade, p. 84.

243 GIDDENS, Anthony. Modernidade e identidade, p. 198.

244 GIDDENS, Anthony. Modernidade e identidade, p. 198.

245 HALL, Stuart. Identidades culturais na pos-modernidade, p. 12.
246 HALL, Stuart. Identidades culturais na pds-modernidade, p. 12.
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‘biologizado’ - a razdo tinha uma base na natureza ¢ a mente um ‘fundamento’ no
desenvolvimento fisico do cérebro humano.”?*” O segundo evento foi o surgimento das novas
ciéncias sociais. O sujeito da atualidade, por sua vez, tem sua identidade formada e
transformada continuamente em relacdo as formas pelas quais ¢ representado ou interpelado
nos sistemas culturais que o rodeiam, resultado da fragmentacdo das paisagens culturais de
classe, género, etnia, nacionalidade e religido, que, no passado, haviam lhe fornecido so6lidas
localizacdes como individuo social. Dessa forma,

(...) o syjeito assume identidades diferentes em diferentes momentos, identidades
que ndo sdo unificadas ao redor de um ‘eu’ coerente. Dentro de nds ha identidades
contraditorias, empurrando em diferentes diregoes, de tal modo que nossas
identidades estdo sendo continuamente deslocadas. A identidade plenamente
unificada, completa, segura e coerente ¢ uma fantasia. Ao invés disso, a medida em
que os sistemas de significacdo e representacdo se multiplicam, somos
confrontados por uma multiplicidade desconcertante e cambiante de identidades

possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos identificar - pelo menos
248

temporariamente.

Alain Touraine, no entanto, faz ressalvas a essa perspectiva de fragmentagdo do

individuo, que ndo pode ser confundida com o que se define por sujeito. Este, para o autor “se
forma na vontade de escapar as forgas, as regras, aos poderes que nos impedem de sermos nds
mesmos, que procuram reduzir-nos ao estado de componente de seu sistema e de seu controle
sobre a atividade, as intengdes e as interagdes de todos.”?*® Touraine reconhece no processo
de dessocializacao (“ou seja, a dissolu¢do dos mecanismos de pertenca a grupos e instituigdes
capazes de perenizar sua integragdo e de gerir suas transformagdes”®P) a centralidade de
sujeitos pessoais € de movimentos culturais. Nao haveria, desse modo, a procura por uma
identidade, “j4 que somos cada vez mais compostos de fragmentos de identidades
diferentes.””*! A consciéncia de ser sujeito ndo significa, no entanto, um recolhimento na
intimidade, tal como denunciada por Richard Sennet**2. Para o autor, devemos desconfiar da
intimidade: “sempre ¢ preferivel combinar o engajamento na vida ativa com o movimento de
retorno a si mesmo”.2*3

Haveria, portanto, em Touraine, uma distingdo entre o tema do sujeito e as outras

abordagens do individualismo contemporaneo. Segundo o autor, sdo cada vez menos

24T HALL, Stuart. Identidades culturais na pés-modernidade, p.33.

248 HALL, Stuart. Identidades culturais na pés-modernidade, p.14.

24 TOURAINE, Alain. Um novo paradigma: para compreender o mundo de hoje, p.119.
230 TOURAINE, Alain. Um novo paradigma: para compreender o mundo de hoje, p. 26.
251 TOURAINE, Alain. Um novo paradigma: para compreender o mundo de hoje, p.124.
252 Richard SENNET. O declinio do homem puiblico: as tiranias da intimidade.

253 TOURAINE, Alain. Um novo paradigma: para compreender o mundo de hoje, p.131.
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numerosos os que pensam que a modernidade consiste apenas em fazer triunfar a
racionalizacdo e a secularizagdo. As condutas definidas a uma figura do sujeito remeteriam ao

254 <

universo das religides, dos movimentos sociais e das artes. Quanto mais progride a

secularizagdo, tanto mais se encolhe e se especializa o mundo do sagrado, e tanto mais o
divino se aproxima de noés...”,2*® afirma o autor. Para ele a ambigiiidade da modernidade esta
justamente no fato desta ter favorecido o individualismo moral e os direitos do homem, mas
também marcou a sacralizagdo do poder politico e da sociedade. Enfim, para Touraine,

¢ inaceitavel falar de secularizacdo e de desencantamento do mundo, como se
assistissemos, com a modernidade, ao triunfo da razdo instrumental, do calculo e

do interesse. Seria mais exato falar de uma interioriza¢ao do sujeito que permite ao

mundo transcendente entrar no tempo historico € no espago institucional.>*®

Esse debate fornece pistas para analisar a obra de Farnese pois esta revela, de modo
contundente, uma individualidade permeada pelas identidades artisticas cambiantes da
contemporaneidade, atravessadas por um complexo processo de secularizacdo, que, a seu

modo, encena um didlogo proficuo com o sagrado.

254 TOURAINE, Alain. Um novo paradigma: para compreender o mundo de hoje, , p.145.
255 TOURAINE, Alain. Um novo paradigma: para compreender o mundo de hoje, , p.150.
256 TOURAINE, Alain. Um novo paradigma: para compreender o mundo de hoje, p.151.
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3 MESTICAGENS FARNESIANAS E AS FIGURACOES DO SAGRADO:
O CONTROVERSO LUGAR DA RELIGIAO NA ARTE
CONTEMPORANEA

Este capitulo situa, primeiramente, sua obra no debate acerca da inser¢do da temadtica
religiosa na produgdo artistica contemporanea. Dois outros artistas, Nelson Leirner e Leon
Ferrari, que também se utilizam de codigos de representagdo de arte religiosas, sdo colocados
em foco, apontando afinidades e discrepancias em relagdo a poética farnesiana. Em seguida,
as assemblages do artista sdo analisadas como objetos mesticos, a partir dos codigos
apropriados, tanto da tradi¢do catdlica - oratdrios e ex-votos - quanto da cultura material das

religides afro-brasileiras.
3.1 O ESTRANHO LUGAR DA RELIGIAO NA ARTE CONTEMPORANEA

O titulo acima remete diretamente ao livro de James Elkins On the strange place of
religion in contemporary art**’. O autor pondera que atualmente é impossivel um dialogo
sensato sobre arte e religido em um enderego informado e inteligente.’”® Tanto os
historiadores da arte quanto os historiadores da religido, freqiientemente, desconsideram a
questdo. Elkins esboga seu interesse pelo tema a partir da constatagdo, segundo seu ponto de
vista pessimista, “de que é quase impossivel misturar arte e religido*°. Ele considera que “o
mundo da arte pode aceitar uma ampla variedade de arte ‘religiosa’ por pessoas que odeiam
religido, por pessoas que estdo profundamente incertas sobre isso, pelos descontentes e os
céticos, mas ndo ha lugar para artistas que expressam a fé, ordinariamente religiosa”.?®® Nesse
sentido, o artista precisa parecer “meditativo e incerto sobre arte e religido”, e por isso
“ambiguidade e auto-critica” deve ser “parte integrante do trabalho.”?®! Portanto, a religido,
definida pelo autor como sistema nao-cultual da crenga, estd quase completamente ausente no
mundo da arte e dos textos centrais sobre o0 modernismo e o pés-modernismo, exceto quando
a arte ¢ critica da religido. Segundo o autor, a religido estd também ausente da pedagogia da

arte nas instituigdes seculares. Desse modo, os alunos ndo podem obter criticas de significado

257 Jame ELKINS. On the strange place of religion in contemporary art. London: Routledge, 2004.
258 Jame ELKINS. On the strange place of religion in contemporary art, p. 116.

259 Jame ELKINS. On the strange place of religion in contemporary art, p. 37.

260 Jame ELKINS. On the strange place of religion in contemporary art, p. 47.
261 Jame ELKINS. On the strange place of religion in contemporary art, p. 47.
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religioso em suas obras e também ndo sdo ensinados como as ideias religiosas sdo
expressas.?6?

Elkins sugere cinco modelos para a relacdo entre os significados religiosos e arte
contemporanea: “arte convencional religiosa”, “arte que € critica da religido”, “arte que se
propde a criar uma nova f¢”, “arte que queima o que ¢ falso na religido” e “arte que cria uma
nova fé, mas inconscientemente”.2® Esses modelos correspondem, no livro, a experiéncia
sugerida por Elkins a seus alunos e que funciona como estudos de caso para alguns modos
possiveis de se relacionar com a arte e a religido. O que o leva a considerar, como resultado
dessa experiéncia, a quase impossibilidade de misturar ambas. Como observa a antropologa
Leila Amaral, no prefacio do livro In vitro, in vivo, in silicio: Ensaios sobre a relagcdo entre

264 se reportando ao debate de Elkins: “Para se obter

arte, ciéncia, tecnologia e o sagrado
sucesso ¢ preciso oferecer uma arte totalmente ndo religiosa, porque, caso contrario -
transmitindo valores religiosos no estrito senso -, o trabalho artistico arrisca-se a se colocar na
contramao do cerne que caracteriza a historia do modernismo e da modernidade que se da no
ambito do desmantelamento social da religido”.2%

Isto ndo quer dizer, necessariamente, que tanto a arte moderna quanto a arte
contempordnea ndo tenham uma produgdo expressiva com conteudo de religiosidade e
espiritualidade - a religido sem os dogmatismos. De certo modo, nesse sentido, a experiéncia
individual da fé se aproxima da experiéncia estética. A busca de uma nova espiritualidade, por
exemplo, teria sido a marca de movimentos modernistas. Vassily Kandinsky, pintor abstrato

266

russo, concluiu em 1910 o livro Do espiritual na arte**®, em que defende que a ciéncia e a

tecnologia eram incapazes de elevar o homem espiritualmente. Malevicth, outro expoente dos
espiritualistas russos do comeco do século XX, escreveu, anos depois, Deus ndo estd

267

morto*®’, para demonstrar que a necessidade de expressdo do sentimento nasce do contato

com a amplitude do mundo, e que, para exprimi-lo, ¢ preciso constatar as limita¢cdes do

262 Jame ELKINS. On the strange place of religion in contemporary art, p. 47.

263 Jame ELKINS. On the strange place of religion in contemporary art, p. 47.

264 Leila AMARAL; Amir GEIGER (orgs.). In vitro, in vivo, in silicio: Ensaios sobre a relagdo entre arte,
ciéncia, tecnologia e o sagrado. Sao Paulo: Attar, 2008.

265 Leila AMARAL; Amir GEIGER (orgs.). In vitro, in vivo, in silicio, p. 7.

266 K ANDINSKI, Wassily. Do Espiritual na Arte e na pintura em particular. Sio Paulo: Martins Fontes, 1996.
“Quando a religido, a ciéncia e a moral sdo abaladas (esta pela rude mao de Nietzsche), e quando seus apoios
exteriores ameacam desmoronar, o homem desvia seu olhar das contingéncias exteriores e se volta para si
mesmo. A literatura, a musica e a arte sdo as primeiras afetadas. E nelas que, pela primeira vez, pode-se tomar
consciéncia dessa mudanga de rumo espiritual. A imagem sombria do presente nela se reflete. A grandeza nelas
deixa-se pressentir”. KANDINSKI, W. Do espiritual na arte, p. 48.

267 MALEVICTH, M. Dios no esta destronado: el arte, la iglesa, la fabrica. In: EI Nuevo realismo plastico,

p.136-7.
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homem frente o Infinito. Isso implicaria, por sua vez, em aceitar que Deus ¢ a origem de tudo,
inclusive da arte. Esta nasceria da excitagdo e o homem dé valor a excitacdo porque quer
expressar sua vida interior, tentando transformar tudo que é externo a si em interno.?®® O
artista contemporaneo Joseph Beuys, na década de 60, insistia que a arte deveria revelar
qualidades misticas. Beuys, segundo o critico britdnico David Sylvester, foi um pensador na
esteira de Rudolf Steiner, na sua avaliagdo, um “guru profundamente inocente”.?%°

O dialogo entre arte e religido, no entanto, segue latente. E possivel mapear um
nimero consideravel de artistas que estabelecem como referéncia tradi¢des religiosas,
dialogando com os codigos de representacdo de arte religiosa com intengdes expressas, na
linha do que Elkins aponta, permeadas pela ironia, ou, ainda que irdnicas e iconoclastas,
investindo, ambiguamente, nos limites do devocional como parece ser o caso de Farnese.
Assim, pode-se dizer que a memoria desses objetos retorna na arte contemporanea
ressignificada. Uma vez deslocados dos espagos convencionais de uso e das atribui¢des
religiosas precisas eles podem exibir o mistério pela via poética e ambigua. A conotagdo
religiosa esta ali, mas as agregacdes em torno disso falam do religioso em outra perspectiva.
Marc Le Bot em L art e le sacre, aqui referido a partir da historiadora da arte Maria Amélia
Bulhdes, estabelece uma distingdo oportuna entre o que ele chama de pensamento da arte e o
pensamento religioso: “O pensamento das religides instituidas pretende revelar o secreto. O
pensamento da arte é outro em relagdo ao enigma. Ela ndo ¢é reveladora, mas ativa. E o
trabalho da arte que nos tempos e espagos cambiantes pensa positivamente o real como
segredo ou como enigma. A arte é um pensamento irreligioso do sagrado”.?’? Nesse sentido,
ampliando o potencial simbdlico, “profanando” os meios expressivos de uma determinada
tradicdo religiosa, se ampliaria, de certo modo, no imaginério social, uma conexdo com o
sagrado. Como explicitado por Bulhdes, o fator decisivo na configuracdo da arte como um
campo irreligioso do sagrado seria sua aceitagdo social e a cumplicidade entre artista e
espectador. Ou seja,

na possibilidade de partilhar socialmente seus desejos de negagdo do vazio e da
morte € que artista e espectador constroem a magia da arte e a reconhecem
socialmente. Pois, para explicar o fato de que o fazer artistico possa ser
considerado como uma espécie de ato demiurgico, ndo basta somente recorrer a
configuragdo homoéloga dos sistemas artistico e religioso. E necessario perceber

268 MALEVICTH, M. Dios no estd destronado: el arte, la iglesa, la fabrica. In: El Nuevo realismo plastico,
p-136-7.

269 David SYLVESTER. Sobre arte moderna, p. 575.

270 Marc LE BOT. L'art et le sacré. In: Coloquio-Artes. Lisboa, n. 100, margo 1994, p. 38. Apud: Maria Amélia
BULHOES. Memoérias da mio.
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como aspectos fundamentais da psique humana fazem parte desse processo em que
o artista realiza sua tarefa de epifania.?’*

Seguindo essas consideragdes de Bulhdes, a especificidade da imagem de arte induziria o
espectador a tomar consciéncia do que lhe escapa. Seria essa condicdo da imagem artistica
que permitiria retomar os mitos que estdo no acervo da memoria cultural para com eles
restaurar os novos ritos da arte. Estes rituais se dariam nos espacos consagrados pela arte -
museus, galerias, etc. - onde estas imagens sdo sacralizadas.?’”> Assim, aponta a autora,

a arte estaria ocupando, na sociedade contemporanea, o lugar do divino, frente a
secularizacdo que se processou a partir do século XVIII e que Hegel ja detectara
quando observara o surgimento de uma ‘era estética’ que iria substituir o que a arte
perdera em sua relagdo com o religioso e com o sagrado.*”

Bulhdes reconhece ainda, de modo revelador, que haveria no ambito da arte
contempordnea um movimento de sacralizagdo/dessacralizagdo/ressacralizagdo. Nas suas
palavras:

Esse movimento corresponde, de certa forma, aos mecanismos de tentar o
preenchimento do vazio deixado pela laicizagdo da cultura com uma concepgao
sacralizada da arte. A compreensdo da impossibilidade desse “substituto divino” e
a aceitacdo da condi¢cdo de imanéncia do individuo tém como contrapartida uma
reagdo contra essa sacralizagdo. Entretanto, a melancolia ¢ a decorréncia dessa
compreensao; entdo, novamente realizam-se tentativas de ressacralizacdo, espécies
de buscas de compensacao daquelas respostas que foram perdidas com a laicizagao.

’

E nesse movimento continuo que se processam as diferentes vivéncias artisticas,
seja em termos da sua producdo ou seja da sua frui¢do.”™

A seguir sdo destacados dois artistas - Nelson Leirner e Leon Ferrari - pelo critério
mais imediato do elemento religioso recorrente em suas obras, sintomaticas do modo como a
religido e arte contemporanea se relacionam. Em alguma medida, esses dois artistas estdo
associados a obra de Farnese de Andrade. Pelo menos a principio, como acentua o texto
Humor Sacro?”, de Teixeira Coelho, publicado na revista Bravo!, em 2006. O autor apontava
a iconoclastia e o humor corrosivo que definiriam as suas poéticas. Aos poucos essa afinidade
aparente foi se diluindo para dar lugar a uma contraposicdo instigante entre eles dentro do

trabalho. Leirner ¢ um artista conceitual, sua obra veicula idéias mais do que objetos formais

271 Marc LE BOT. L'art et le sacré. In: Coloquio-Artes. Lisboa, n. 100, margo 1994, p. 38. Apud: Maria Amélia
BULHOES. Memérias da mao.

272 Marc LE BOT. L'art et le sacré. In: Coloquio-Artes. Lisboa, n. 100, margo 1994, p. 38. Apud: Maria Amélia
BULHOES. Memérias da mao.

273 Marc LE BOT. L'art et le sacré. In: Coloquio-Artes. Lisboa, n. 100, margo 1994, p. 38. Apud: Maria Amélia
BULHOES. Memérias da mao.

274 Marc LE BOT. L'art et le sacré. In: Coloquio-Artes. Lisboa, n. 100, margo 1994, p. 38. Apud: Maria Amélia
BULHOES. Memérias da mao.

275 Teixeira COELHO. Humor sacro. Especial Revista Bravo/Minas Gerais, set. 2006.
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esteticamente elaborados. Farnese, ao contrario, se mostra avesso ao conceitualismo e sua
producdo objetual ¢ altamente estetizante. A obra de Ferrari também pode ser apontada como
conceitual. Mas numa outra linha, marcadamente experimental e explicitamente direcionada
contra a Igreja Catdlica. Ainda assim, hd muitos pontos de contato entre eles. A apropriagao,
agregagdo, proliferacdo e citagdo?’® de imagens e objetos ¢ um deles. Por essa via eles fazem
remissdo, em niveis diferenciados, a cddigos de representagdo de arte religiosa e a carga

simbolica contida no material com o qual elaboram suas poéticas.

3.1.1 - A iconoclastia no altar de Nelson Leirner

Nelson Leirner (1932 -) faz parte de um grupo de artistas que definiram os rumos da
arte contemporanea brasileira. Sua carreira, iniciada nos anos 1950 em Sao Paulo, apresenta
afinidades com linguagens ¢ suportes diversos, como o happening?’’ - ele foi um dos
pioneiros na cena cultural brasileira -, a instalagdo, o outdoor, além de se utilizar de técnicas
tradicionais como a gravura e¢ o desenho. Sua obra tem afinidade direta com Marcel
Duchamp, mas também com Joseph Beuys e Andy Warhol?’8. A obra, como um todo, remete
a um pensamento sobre a arte, o mercado e, em particular, sobre o objeto artistico. Para Tadeu
Chiarelli, “o que ele tem feito no contexto da arte brasileira contemporanea ¢ justamente
produzir deslocamentos de certos conceitos que estruturam o circuito de arte em todos os seus
segmentos, ampliando a possibilidade do debate sobre o estatuto da arte.”?’® Sua trajetoria
aponta algumas afinidades com a produ¢do de Farnese de Andrade, particularmente no que
refere a apropriacdo de objetos. Para além disso, hd uma temadtica recorrente em ambos: a

religiosidade. Ainda que o tom dessacralizador e irOnico prevaleca em ambos, Leirner

276 Problematizagdes apontadas por Icleia Borsa Cattani. Icleia Borsa CATTANL. Os lugares da mesticagem na
arte contempordnea. In: Icleia Borsa CATTANIL. Icleia Borsa cattani. Rio de Janeiro: Funarte, 2004.

277 «Q) termo happening ¢é criado no fim dos anos 1950 pelo americano Allan Kaprow para designar uma forma
de arte que combina artes visuais € um teatro sui generis, sem texto nem representacdo. Nos espetaculos,
distintos materiais e elementos sdo orquestrados de forma a aproximar o espectador, fazendo-o participar da cena
proposta pelo artista (...)” HAPPENING. Enciclopédia Itau Cultural.

278 Em entrevista a Folha de S3o Paulo, Leirner declara: “Nos anos 70, quando eu comecei a conhecer bem a
obra dele, percebi que os trabalhos que eu fazia sem ter conhecimento da existéncia de Marcel Duchamp
coincidiam com seu pensamento e encontrei nele uma identidade. Entdo, naquela época, eu resolvi dizer:
‘Duchamp, eu quero ser seu sobrinho’. Depois eu venho a encontrar Beuys, que me interessou muito pela forma
como ele encarava a religiosidade. Depois, Andy Warhol, porque ele era um artista que colocava em prética seu
discurso. Ndo adianta vocé falar que vai trabalhar com a relagdo de consumo e depois vocé ndo mostrar como
seu trabalho se torna produto desse consumo, € Andy Warhol enxergou isso. (...). Eu gosto de dialogar com
quem me interessa, porque eu acho que quem me interessa vai poder responder as minhas perguntas. E ¢ desse
didlogo que eu vivo.” Dou de bandeja a formula para ser copiado. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 13 de mai. 2004
27 Tadeu CHIARELLL Nelson Leirner: arte e ndo arte, p. 17
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radicaliza a sua relacdo de deslocamento do objeto, enquanto Farnese estetiza o objeto em
montagens elaboradas. Esta relagdo de proximidade/distanciamento entre eles sera melhor
explicitada a seguir numa analise mais detida, ainda que lacunar, sobre a obra de Leirner, em
sua vertente explicitamente ligada a tematica religiosa.

O episddio mais elucidativo da poética de Leirner, e por extensdo o mais citado, ¢ o do
envio ao 4° Saldo de Arte Moderna de Brasilia de um engradado de madeira contendo um
porco empalhado com presunto pendurado ao pescogo (Porco empalhado [1966]). Em
seguida, o artista questiona publicamente, pelo Jornal da Tarde, os critérios que levam o juri
a aceitar a obra. Conhecida como “happening da critica”, Leirner solicita que os criticos
explicitem os critérios de admissdo da mostra. A critica ao estatuto da arte perpassaria sua
obra com a mesma verve irdnica que caracterizou esse episodio.

Leirner tem, desde cedo, uma ambiéncia artistica promissora. A mae, Felicia Leirner,
era escultora, e o pai, o empresario Isai Leirner, foi diretor e um dos fundadores do Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP). O incentivo dos pais e a convivéncia com boa parte
da vanguarda brasileira ndo foram suficientes para o seu enquadramento imediato no meio
artistico paulistano. SO mais tarde se interessa pela pintura, apés regressar dos EUA, onde
repetiu por trés vezes um curso de engenharia. O sobrenome, no entanto, definiria os rumos
iniciais de sua carreira, catapultada ao circuito de exibigdes e prémios.?®® A experiéncia vivida
pelo artista parece ter sido decisiva para consolidar o estilo iconoclasta que o define ainda
hoje. Sua critica se volta para o processo de comercializagdo da arte, ou seja, o compadrio e
os critérios arbitrarios de entronizacdo de artistas no circuito de galerias e museus. Por
extensdo, a tentativa de desmistificar o objeto artistico define, em grande parte, a poética do
artista.

Sua produgdo autoral se inicia propriamente na década de 60, a partir da pesquisa de
materiais e do interesse pelas poéticas dadaistas. Esse ¢ o momento de consolidacdo da Pop

Art e de revalorizagdo do legado de Marcel Duchamp. O objeto unico em arte e a imagem

280 O depoimento e Leirner a esse respeito é revelador: “(...) Durante trés ou quatro anos, comegaram a acontecer
muitas coisas com a minha carreira; coisas retumbantes, embora estranhas. Notei, por exemplo, que com seis
meses de pintura fui premiado num saldo. Com um ano de trabalho exponho na melhor galeria de Sao Paulo, a
Sao Luiz, que apresentou meus desenhos sem vé-los antes. Mais seis meses € entro na Bienal; e Stanislawsky,
critico polonés de fama internacional, acrescenta ao meu trabalho uma longa critica. Aos poucos, a gente vai
percebendo a razdo de tudo. A qualidade de meu trabalho ndo possuia a importancia que lhe foi dada. Era uma
pura questdo de prestigio social. Tinha visdo do que fazia entdo, e sei que era realmente ruim. Quem trabalha seis
meses ndo pode surgir de repente e ter seu trabalho aceito. Pode mostrar apenas que tem talento. Com a
consciéncia do que estava acontecendo, surgiram perguntas sobre critérios de julgamento e sobre a propria obra
de arte. Tudo isso punha em xeque e em duvida o valor das coisas. Compreendi que se pode construir um cara
qualquer; até sem ver seu trabalho. Era natural que comecasse a soltar tudo o que estava dentro de mim,
logicamente num sentido de contestacdo. Esse foi meu comeco”. LEIRNER, Nelson. O porco, ou o happening da
critica. In: . Retrospectiva Nelson Leirner, p. 41-42.
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sofrem questionamentos que desestabilizam o conceito de obra de arte, uma vez que na arte
contemporanea se questiona a obra como objeto autonomo. Nesse contexto, Leirner abandona
a pintura e passa a trabalhar com elementos fabricados industrialmente. A série Apropriagoes,
desse periodo, ¢ composta de quadros produzidos com objetos recolhidos na rua. Roberto
Pontual, num balango da producdo da arte contemporanea brasileira em 1976, apontava a
consolidagdo dessa tendéncia na carreira de Leirner:

O paulista Nelson Leirner foi um dos primeiros artistas a absorver no Brasil, por
volta de 1963, o retorno a figuracdo através da atitude e dos processos que vinham
marcando a franca internacionalizagdo da pop art naquela época. A partir dai,
manteve coeréncia no proposito de referir e investir contra os mecanismos
massificadores e anestesiantes da sociedade de consumo, com seus bens
multiplicados até a exaustdo e a sua rotina de acumulé-los a qualquer prego. Apesar
da constante do proposito critico - que se completa curiosamente no fato de ser ele
proprio dono de importante indistria em Sdo Paulo - a variedade de métodos e de
materiais para atingi-lo € outra caracteristica peculiar de Leirner, sobretudo nos
ultimos dez anos. Assim, nele se tem observado a continua preocupacdo de
contestar a arte estabelecida, como veiculo de investida mais ampla e envolvente
contra o contexto em que ela se assenta.?®!

Durante um ano, entre 1967 e 1968, o artista participa das experiéncias com o Grupo
Rex, formado por ele e por Geraldo de Barros, Wesley Duke Lee, Carlos Fajardo, José
Resende e Frederico Nasser. “Mostras, textos e debates ocorriam com uma posicao critica a
institucionaliza¢do da arte”.?®> O coletivo promove happenings e se volta a problemas como
as relagdes da arte com o mercado, as institui¢des e o publico. De acordo com Katia Canton,
eles propdem uma arte que, munida de ironia, torna-se politica. No contexto politico em que o
grupo inicia suas atividades, o periodo pds-golpe militar, os artistas do grupo encontraram
“um panorama artistico dominado pela pintura abstrata, propondo no lugar uma provocante
relagdo entre objetos e idéias, muitas idéias”.?®#3 Nelson Leirner, com uma produgio afinada
com o contexto internacional da arte contemporanea, ‘“criou arte para ser reproduzida
industrialmente e para ser copiada pelo espectador. Apropriou-se de objetos cotidianos —(...)—
e lhes atribuiu o status sacralizado de objeto artistico”.?®* No encerramento da galeria Rex,
comercialmente inviavel, Leirner oferece suas obras no evento Exposi¢do-Ndo-Exposi¢do,
happening inusitado em que o publico ¢ instigado a levar o que houvesse no interior da

Galeria.

281 Roberto PONTUAL. Nelson Leirner. In: Arte brasileira contemporanea, p. 217.

282 Cacilda Teixeira da COSTA; José Augusto RIBEIRO. Aproximagdes do espirito pop: 1963 - 1968, p. 28.
283 Katia CANTON. A impiedade do conceito. Revista Bravo, ano 2, n® 15, dez. 1998. p. 122.

284 Katia CANTON. A impiedade do conceito. Revista Bravo, ano 2, n® 15, dez. 1998. p. 122
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O contexto politico tem uma influéncia marcante na produgado artistica desse periodo.
Como ja foi mencionado, esta foi uma das razdes apontadas pelo critico Felipe Chaimovich
para o fato de Farnese de Andrade ter sido isolado pela geragdo que vem dos anos 60, “por ser
considerado politicamente alienado e por ter caido no subjetivismo”.?®> Leirner, ao contrario,
produziu, sobretudo nos anos 70, obras alegoricas da situagdo politica vigente. Em séries de
desenhos e gravuras apontou a manipulacdo da informagdo e o interesse de desviar a atencao
da repressao exercida pelo regime. Em 1974, expde a série A Rebelido dos Animais, com viés
de critica a ditadura. A obra Esporte é cultura — Equilibrio (1975) é também emblematica
desse periodo. Hoje, Leirner reavalia o lugar da critica na sua produgao artistica: “Minha obra
continua critica, mas a critica ndo funciona mais, Ela foi engolida, a sociedade aprendeu a
consumir o artista. Nao tem como criticar sendo consumido. Todos nds viramos marca
registrada”. 26

Nelson Leirner, como lembra Chiarelli, trabalha, tal como Farnese de Andrade, com os
conceitos de apropriagdo e colecdo, mas, igualmente, com aqueles de deslocamento, tanto de
matéria quanto de sentido.?®” Assim, a apropriagéo de objetos industrializados, com acentuado
carater urbano, resulta em produgdes artisticas que fogem, muitas vezes, aos padrdes do bom
gosto, mas emprestam a esses objetos sentidos insuspeitos. Leirner assim sintetiza esse
processo de criacdo: “Encontro solugdes para meus problemas artisticos na rua, que mais
parece um gigante porta-trecos”.?®® Enfim, “... quando o material encontra um conceito, nasce
a obra”.?8

Chiarelli ressalta que retirados do fluxo geral da vida esses objetos e/ou imagens sdo
acumulados e, ap6s algum tempo, resgatados do estado de suspensdo para se reintegrarem a
vida. Essa operacdo de resgate da destinacdo natural desses objetos realoca-os em outros
ambientes:

No entanto, apesar de Leirner tirar e devolver aquilo que havia se apropriado, sua
devolugdo ndo ocorre, em primeiro lugar, no mesmo ambiente neutralizado pela
banalidade do cotidiano, mas sim num local socialmente aceito como hospedeiro
de objetos especiais e raros: museus, galerias e centros culturais. Por outro lado,
quando esse objeto ressurge nesses espacos, ele vem rearticulado com outro, e
outro, e outros...?%°

285 Felipe CHAIMOVICH. A beleza sera convulsiva - a contemporaneidade de Farnese de Andrade. Revista
MAM, p. 25.

286 Sjlas MARTI. O iconoclasta. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 2 set. 2011.

287 Tadeu CHIARELLI (curadoria). Apropriagio/Colegao/Justaposicio. In: Apropriagdes — Colegdes, p. 24.

288 Katia CANTON. A impiedade do conceito. Revista Bravo, ano 2, n® 15, dez. 1998. P. 123

289 Katia CANTON. A impiedade do conceito. Revista Bravo, ano 2, n° 15, dez. 1998. P. 123

290 Tadeu CHIARELLI (curadoria). Apropriagdo/Colegdo/Justaposi¢do. In: Apropriagdes — Colegdes, p. 24.
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Ao explorar as ofertas da sociedade industrial Leiner desloca o cotidiano para os
espagos de exibicdo e mobiliza os icones da cultura visual, proprios de uma sociedade de
consumo de massa, na estruturacdo de sua poética. Chiarelli atenta, sobretudo, para o carater
ideologico que perpassa esse processo:

Através da apropriacdo e justaposi¢do, seu raciocinio conceitual mostra todo o
processo de manipulacdo que a industria faz dos elementos da natureza. Leirner,
em primeiro lugar, explicita que na sociedade contemporanea todas as situacdes
aparentemente "naturais", ja ndo o sdo. (...) Ou seja, trazem para o ambito da arte a
consciéncia de que, numa sociedade capitalista, todos estdo imersos em circuitos
ideologicos os mais variados, em todos os niveis da existéncia, ¢ ndo apenas
quando se entra nos espagos consagrados da arte.?*

Os materiais utilizados por Leirner sdo, de um modo geral, de fécil identifica¢do pelo
publico. Freqiientador de centros de comércio popular (a rua 25 de marco em Sao Paulo e o
Saara no Rio de Janeiro), em muitas de suas obras (O Grande Desfile [1984], O Grande
Enterro [1986], O Grande Combate [1998], Futebol [2001], entre outras) ele retne um
numero consideravel de santos em gesso, super-herdis, animais ¢ insetos de plastico, etc.?%?
Para Leirner a arte conceitual ndo tem que ser necessariamente elitista: “O que acontece com
meu trabalho ¢ que pelo material que costumeiramente uso existe uma identificacdo com o
publico em geral. Essas pessoas, (...), podem ver num espacgo dedicado a arte um pouco do seu
universo. Um conceito duchampiano.”?®® Progressivamente, elementos da cultura popular e,
em particular, da religiosidade popular tornam-se mais abundantes nas obras de Leirner.

Segundo Maria Isabel Branco Ribeiro, em texto da publicagdo Por que Duchamp? Leituras

duchampianas por artistas e criticos brasileiros,

2! Tadeu CHIARELLL Nelson Leirner: arte e ndo arte, p. 107.

292 Leiner, com esse procedimento, coloca em evidéncia uma caracteristica relevante da arte contemporinea, ou
seja, a de que a obra necessariamente ndo tem que ser a expressdo de um gesto inaugural, o da obra original e
reveladora da habilidade do artista. Chiarelli ressalta, no caso de Leirner, o estranhamento causado no publico
pela “simples” justaposi¢do de objetos que ele realiza: “parece que ali ndo houve nenhum trabalho ideativo nem
operacional de porte... Esse tipo de disposi¢do, tdo comum nas intervencdes de Leirner, parece dizer que
qualquer um poderia produzi-la... Ainda mais se atentarmos para o fato de que os objetos por ele colecionados e
dispostos normalmente por meio da simples justaposicdo ndo foram produzidos por ele nem sofreram sua
intervencao manual direta.” Tadeu CHIARELLI (curadoria). Apropriagdo/Colecao/Justaposi¢ao - Consideracdes
preliminares sobre as poéticas da apropriagdo e a arte brasileira. In: Apropriacées — Colegées, p. 25.

293 Marco Aurélio FIOCHI. O olhar atento de Nelson Leirne. Continuum, Itau Cultural, 3 set. 2007, p.15. “Os
materiais que vocé utiliza sdo bem variados e em geral podem ser encontrados em centros de comércio popular.
Qual sua intengdo ao trabalhar com esses materiais e como se da a escolha deles? Qual seu interesse por uma
iconografia, digamos, popular? A essa pergunta vou responder com um trecho escrito pelo curador Agnaldo
Farias: ‘Cada um desses objetos encarna uma imagem desgastada pela repeticdo infinita; sdo signos exauridos,
mas que, no entanto, ainda mantém um débil liame com nossos sonhos, ddo provas do nosso impulso de efetuar
simbolizagdes. E o artista quem afetuosamente os retira do limbo onde nossa indiferenga os vem depositando,
para coloca-los lado a lado, sem estabelecer hierarquia entre eles, sem criar distingdo entre os mitos religiosos, os
mitos pagdos, as fantasias infantis, os seres provenientes dos reinos animal, vegetal e mineral — todos como
lidimos representantes de ndés mesmos...” ”.



97

¢ necessario ressaltar que apesar de apropriar-se de imagens e objetos
preexistentes, Leirner ndo tem interesse no siléncio e na neutralidade dos
readymades originais. Exemplo flagrante dessa intengdo ¢ fornecido pelas trés
instalagdes realizadas entre 1984 e 1986, reunindo centenas de objetos que iam
desde andes de jardim, brinquedos baratos, insetos de borracha, santos de gesso até
animais de plastico, organizada por categorias como procissdo sinuosa espalhada
pelo espago expositivo. Objetos artesanais e industrializados, de colorido intenso e
apelo kitsch, dispostos com solenidade, evocavam senso de humor distanciado da
frieza do racionalismo de Duchamp. Cada um dos objetos escolhidos o foi por estar
investido de carga emocional, quer pela alusdo a piedade religiosa (entendida no
sentido mais ecuménico possivel), quer pela ingénua aspiracdo ao pseudo-requinte,
pelo sentido ludico ou pelo realismo caricato.?**

No trabalho O Grande Desfile, realizado pela primeira vez em 1984, Leirner enfileira
centenas de objetos, num encontro simbdlico de santos de gesso, anjos guardides, divindades
afro-brasileiras, imagens icOnicas da histdria da arte, animais de plastico, pecas de artesanato,
etc., em geral, elementos proprios do imaginario popular, ou ainda, do imagindrio sincrético
brasileiro. Desde entdo, novos objetos sdo acrescentados a cada trabalho, e o titulo da obra
direciona a percep¢do do conjunto: O Grande Combate (1985), O Grande Enterro (1986), A
Grande Missa (1994), A Grande Parada (1999), A primeira missa (2000). A destinagdo
simbdlica desses elementos religiosos, em contigliidade com referenciais imagéticos distintos,
ndo pode ser definida, ainda que a verve sarcdstica esteja presente e provoque estranhamento
a justaposicdo desses objetos. A dessacralizacdo da arte, reivindicada por Leirner, ao que

parece, sacraliza, por contingéncia, os objetos cotidianos.

25. O Grande Combate (1985). Nelson Leirner

Fonte: Itat Cultural

294 Maria Isabel Branco RIBEIRO. Nelson Leirner. In: Por que Duchamp? Leituras duchampianas por artistas e
criticos brasileiros, p. 60-61.
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26. A primeira missa (2000). Nelson Leirner
Fonte: Itau Cultural

Em grande desfile, montado no Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes (Recife) e
no Espago Cultural Contemporaneo Venancio (Brasilia), uma ampla mostra realizada sobre o
artista em 2002, Leirner, como descreve Moacyr dos Anjos, pela primeira vez agrupou as
imagens em dois conjuntos espacialmente separados:

Postos um defronte o outro, parecem se equivaler no poderio simbolico detido e no
principio de organizagdo a que prestam obediéncia. Para um e/ou para o outro
ajuntamento de objetos, o artista arregimentou coragdes-de-jesus, z¢ pilantras,
marinheiros, nossas senhoras, andes de jardim, sacis-pererés, batmans, brancas-de-
neve, cangaceiros, budas, dancarinas, mickeys, muitos e diversos animais, sdo
jorges, indios, avides, tocadores de pifanos, patos donalds, padres ciceros, barbies,
carros, pinguins de geladeira, pombagiras e varios outros participes do imaginario
popular religioso e profano. No lugar exato em que se tocam e confrontam os
grupos, duas imagens de santos trespassadas por balas parecem atrair a atengdo dos
muitos individuos que os integram. Sintese das vontades difusas dos agrupamentos,
as imagens feridas sdo '"objetos de desejo" imagindrios, totens e prémios
prometidos pela aniquilacdo do grupo adversario. Transformados em correntes
miméticas, cada um dos grupos deseja somente aquilo que seu oponente também
quer, movimento especular que se resolve, aos olhos do espectador, pela dissolucéo
progressiva das diferencas simbolicas entre os dois conjuntos de imagens. Ainda
que fisicamente separados, eles persistem em formar lagos que os unem em torno
de uma aproximagdo de sentidos provisoria. E é justo dessa ambigiiidade semantica
que se tece a poténcia da obra de Nelson Leirner.?*

O repertdrio de objetos/imagens aparece também na obra Futebol (2001). As imagens
de carater religioso sdo amplamente utilizadas na montagem desse trabalho. A organizagao

espacial desses objetos, simbolos extraidos da realidade, compde uma inusitada “torcida”,

295 Moacir ANJOS. Adoragdo: Nelson Leirner. Recife: Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes; Brasilia:
Arte 21 - Escritdrio de Arte e Projetos Culturais, 2003. P. 31.
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confrontados uns contra os outros, numa partida em que estdo em campo imagens devocionais
e quinquilharias decorativas de gosto duvidoso. Mais uma vez, a composi¢do ndo obedece a
critérios hierarquizantes e o elemento religioso se dissolve no profano, ainda que, por outro
lado, sua presenca seja imantada pela inusitada justaposi¢cdo de referéncias. A adoracao
mutua, que parece sugerir o conjunto, também cria campos de conflito em meio a banaliza¢ao

do comércio da fé e do consumo desenfreado.

27. Futebol (2001). Nelson Leirner
Fonte: Itau Cultural

A instalagio A Lot(e) (2006)?°, também realiza um cortejo, ou procissdo, com
centenas de icones: papas, super-herois - super-homem ¢ a figura emblematica desse conjunto
-, animais, iemanjas, Exus e Zés Pilintras ladeiam imagens de Jesus Cristo e Padre Cicero,
que, por sua vez, se juntam a pingliins de geladeira e soldados de borracha. O cortejo nivela a
todos, 0 que ndo permite uma interpretacdo tranqiiilizadora.

Ap0s a primeira visdo geral, pequenos detalhes pipocam na multidao de elementos
agrupados. Bonecos armados com metralhadoras dangam valsa, uma prisdo de
brinquedo remete a Guantanamo, "mickeys" vestidos como santos se enfileiram
num altar e bolas de ténis revestidas com a bandeira americana - compradas num
pet shop carioca - se transformam em cabegas de robds.?®’

2% aleria Brito Cimino, S3o Paulo.
297 Gabriela LONGMAN. Leirner expde procissio pos-moderna. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 26 de set. de
2006.
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A instalacdo ¢ dividida em terra (icones colocados sobre uma base branca) e mar (icones
sobre fundo azul). As referéncias perpassam o universo mais prosaico da sociedade de
consumo, da religiosidade e do entretenimento. A ironia que perpassa essa e outras obras do
artista aponta para o processo de homogeneizac¢do, quando até mesmo o imaginario religioso
se indistingue no comércio de imagens na sociedade contemporanea. “La estdo, por exemplo,
dezenas de bonecos do papa Jodo Paulo 2° ‘Ainda ndo encontrei os de Bento 16°, diz
Leirner.”?%

A obra Auschwitz (2004) provocou polémica na comunidade judaica paulistana.
Exposta no Instituto Tomie Ohtake, misturava santos catolicos, elementos da cultura judaica e
personagem de Os Simpsons. Foram usados nessa obra vinte e quatro pequenos esqueletos
que encimam seis pequenos painéis com imagens da cultura judaica associados a outros
elementos, como o boneco de um rabino com o rosto de Maggie Simpson ou uma tora com
santos catolicos dentro. Leirner se posiciona a respeito:

As coisas estao nos olhos e a sociedade ndo percebe certas coisas. A geragdo atual
nem sabe o0 que ¢ o nazismo, mas nao ¢ apologia, ha uma lembranga ao folclore e
que faz do povo judaico ter suas caracteristicas. Estou sempre trabalhando com
elementos da cultura, como a africana, a catolica, o candomblé e, como sou judeu,
ndo posso deixar a cultura judaica de fora. Obviamente sou antinazista. Se eu
tivesse dado outro nome, talvez ndo chocaria.?®

Em sua defesa, Agnaldo Farias, curador da mostra, pondera que o artista “apresenta questdes,
ndo ¢ um juizo. Ele mostra, com o uso de objetos, como nds apaziguamos situagdes que nao
estdo tranqiiilas. Pensar Auschwitz ¢ pensar num grande massacre e evitar falar ¢ afastar o que
ndo conseguimos deglutir".3%

Num outro processo de apropriagdo, a produgdo de Leiner também contempla o uso de
imagens artisticas consagradas e, ao mesmo tempo, banalizadas, pela sociedade de
consumo.>*! A série Santa Ceia (1990), por exemplo, se apropria de uma imagem consagrada,
a iconografia amplamente difundida da obra de Leonardo da Vinci. Leirner trabalha a partir
da reproducdo da obra de Da Vinci, estampada em tecido, em tapegaria ou mesmo em gesso.

Essas reproducdes, afeitas ao gosto popular, s3o manipuladas e mesmo realocadas em outros

contextos. Entre outras propostas, faz o esgarcamento de uma reproducdo em tapecaria,

2% Gabriela LONGMAN. Leirner expde procissio pos-moderna. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 26 de set. de
2006.

2% Fabio CYPRIANO. Obra de Leirner gera controvérsia na comunidade judaica. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo,
12 jun. 2004.

300 Fabio CYPRIANO. Obra de Leirner gera controvérsia na comunidade judaica. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo,
12 jun. 2004.

301 De maneira ironica, trabalha, entre outras, reproducdes da Mona Lisa (1503/1506) de Leonardo da Vinci e
a Fonte (1917) de Marcel Duchamp .
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suprimindo personagens pelo apagamento progressivo da imagem. Em outra peca, mergulha
uma Santa Ceia fragmentada num aquério com peixinhos e pedras semi-preciosas, a0 mesmo
tempo que desloca partes da pega para as laterais e reagrupa o centro, criando uma inusitada
cena de interacdo entre os componentes da ceia. Adiciona elementos estranhos a essa
iconografia, agregando a imagem outras simbologias, se se considera, por exemplo, a
presenca significativa do peixe. O critico Agnaldo Farias assim situa essa citagao/recriagao de

Leirner:

Num afa pantagruélico o artista recolhe o afresco classico recontado nas multiplas
formas que o mundo contemporaneo o oferece: pintado ou impresso sobre vidro ou
papel, como tapecaria barata, esculpido em gesso etc. Por meio de superposicoes,
colagens, inversoes, rebatimentos etc., o artista soterra e altera vertiginosamente o
original, faz com que a cena arquetipica, desgastada em versdes cada vez mais
esmaecidas, se recupere como visdo semina

1 302

28. Santa Ceia (1990). Nelson Leirner
Fonte: Itatu Cultural

29 Santa Ceia (1990). Nelson Leirner
Fonte: Itat Cultural

302 Agnaldo FARIAS. O Fim da Arte Segundo Nelson Leirner. In: Nelson Leirner. Sio Paulo, Pago das Artes,
1994, p. 130. Apud: CATTANI, Icleia Borsa. Icleia Borsa cattani, p. 72.
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Uma das obras mais conhecidas e emblematicas da obra de Nelson Leirner ¢ a
instalacdo Adoragdo (1966) ou, como ficou mais conhecida, O Altar para Roberto Carlos. A
obra é composta por um painel com uma reproducdo do rosto do cantor circundado pela
reproducdo de imagens sacras, estilisticamente populares e reproduzidas em massa. Este
suporte estd afixado no interior de um ambiente fechado por cortinas vermelhas e com acesso
limitado por uma catraca. O perfil de Roberto Carlos estd destacado em neon enquanto as
reproducdes de imagens, calcadas no imaginario do catolicismo popular, exibem uma luz
ténue, como se iluminadas por velas. Entre outras imagens candnicas, uma Anuncia¢do, uma
Virgem com Menino, um Cristo carregando a cruz, além de imagens de anjos e santos (Sao
Jodo Batista, Santo Antonio de Padua, Sao Cosme e Sao Damido).

A obra teve repercussdo na imprensa da época. Roberto Carlos ja era um idolo
popular e a midia contribuia insistentemente para a sua mitificacdo. O icone da cultura
popular foi entronado no circuito de arte, uma demonstracdo do quanto a arte contemporanea
se imiscui no cotidiano e se aproxima da linguagem midiatica. A instalacdo foi apresentada ao
publico na inauguragdo da Rex Gallery em Sao Paulo. A revista Intervalo foi uma das que
noticiou a apresentagdo da obra:

Roberto Carlos ¢ um santo e aparece, no centro do altar, cercado por outros doze
santos, com uma auréola de gas neon, que apaga e acende, lembrando sua
santidade. Isso, que pode parecer sacrilégio para alguns, ¢ uma das formulas de
manifestagdo do Movimento de Arte de Vanguarda, liderado por Wesley Duque
Lee e estd a venda desde o dia 3 (sexta-feira) por 2,5 milhdes de cruzeiros, na Rex
Gallery, em Sdo Paulo, que se inaugurou naquela data, com a presenga do cantor.?%

30. Adorag@o ou Altar para Roberto Carlos (1966). Nelson Leirner
Fonte: Itau Cultural

303 Era o que faltava na vida do mogo... Roberto Carlos virou santo. Revista Intervalo, n° 179, Sdo Paulo, Abril
Cultural, 12 a 18 de jun. 1996, p. 8 ¢ 9. Apud: Eleonora Zicari Costa de BRITO; Emerson Dionisio Gomes de
OLIVEIRA. ArtCultura, p. 200.
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Eleonora Zicari Costa de Brito e Emerson Dionisio Gomes de Oliveira, no texto
Roberto Carlos no altar de Nelson Leirner, analisam a escolha de Leirner para ressignificar o
cantor usando um co6digo pertencente a iconografia popular cristd. Segundo os autores, com a
obra Adoragao

o artista parece ter exposto ndo apenas um sentido vulgar de idolatria, mas antes
buscou apontar para o fato de que o idolo Roberto Carlos estava identificado com a
rede que ja fazia circular produtos “Roberto Carlos”. Numa operagdo similar
aquela que vinculou a iconografia cristd a rede institucional que opera sua
circulagdo.3**
De fato, o comércio de imagens que a obra sugere estabelece uma vinculagdo entre estes
referenciais. Ao contrario dos objetos apropriados por Leiner, e dos quais o deslocamento
responde pelo carater artistico dado a esse procedimento, em Adorag¢do a apropriagdo de
imagens, reconhecidamente populares, ndo parece promover a suspensao de sentido. Ao invés
disso, o conjunto funciona pelo reconhecimento, e ndo parece haver ali o gesto iconoclasta
que se observa em outras obras de Leirner. O Altar para Roberto Carlos concebe um
ambiente de adoragdo a imagem principal que se integra a religiosidade circundante sem
conflito. A imagem de catdlico devoto que o cantor consolidou nas Ultimas décadas talvez
contribua para uma leitura da obra menos atrelada a critica das institui¢des de arte, com suas
cortinas e catracas que excluiriam o publico da experiéncia artistica, como pode ser analisada
tendo em vista os preceitos da arte contemporanea, em particular o que contesta o papel do
artista e das instituicdes. Leirner, se referindo a Adoracdo, nega a intengdo religiosa que a
obra sugere: “Se eu tivesse achado um material semelhante com imagens de pin ups, poderia
ter usado elas, e ndo os santos. O que me interessou ali foi a visualidade das imagens furadas

com luzes por tras € com o néon na frente%

. O interesse de Leirner pelos elementos da
religiosidade brasileira, tanto do catolicismo quanto das religides afro-brasileiras e outras
expressoes religides, terd, no entanto, nas suas obras subseqiientes, como foi visto, uma
referéncia constante.

A obra de Leirner se direciona por balizas apontadas por Duchamp sem, no entanto, se
limitar a elas. A ordenacdo plastica do caos de referéncias imagéticas no mundo

contemporaneo que o artista realiza, empresta um pouco de humor e de surpresa. Tal como

em Farnese, o deslocamento mobiliza as “imagens internas” do publico. Nesse sentido o

304 Eleonora Zicari Costa de BRITO; Emerson Dionisio Gomes de OLIVEIRA. Roberto Carlos no altar de
Nelson Leirner. ArtCultura, p. 203.

305 Eleonora Zicari Costa de BRITO; Emerson Dionisio Gomes de OLIVEIRA. Roberto Carlos no altar de
Nelson Leirner. ArtCultura, p. 208.
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trabalho de Leirner requer uma participacdo, ndo como propugnava os neoconcretistas, pela
interaca b iti | iacdo, 2 ira de Belting3%®
interacdo com a obra e o espago expositivo, mas pela associacdo, a maneira de Belting>®®,
entre imagem, médium e corpo. O repertdrio de imagens mobilizadas e consumidas
confrontam reconhecimento e estranhamento, ponto de interse¢do que configura a experiéncia

da arte.

3.1.2 - A arte (ir)religiosa de Leon Ferrari

A obra do argentino Leoén Ferrari®®’, um dos principais artistas latino-americanos,
transita por imagens reiteradamente religiosas em contigliidade com idéias e imagens
profanas. A apropriacdo de imagens que ele realiza se d4 ndo tanto pelo actiimulo ou
justaposicdo de objetos, mas pelo didlogo proficuo que ele estabelece com imagens
consagradas da histéria da arte. Esses elementos aparecem combinados a uma leitura atenta
do cotidiano, transposto para suas obras com viés surrealista. Artista conceitual, Ferrari
transita pela escultura, a assemblage, a instalagdo, o desenho e a colagem. A poética
combativa que ele desenvolve se inicia nos anos 60. Nesse sentido, sua obra tem um carater
politico que replica muito o contexto revoluciondrio do periodo, o que explicaria, em parte,
seu carater interventivo. As imagens que ele mobiliza ndo servem apenas para instigar um
imaginario consolidado, mas antes, coloca em julgamento as imagens que sdo consumidas
pela sociedade: anunciagdes, apocalipses, infernos, santas ceias, etc. Esse corpus de imagens
que ele mobiliza consolida uma poética particularissima. Sdo imagens que, associadas a
outras, entrelagam temporalidades e criam dialogos improvaveis, a partir de um estatuto

proprio a arte contemporanea. “Uma obra polémica e renovadamente poética, que desata

306 Hans BELTING. Por uma antropologia da imagem. Concinnitas, Ano 6 - Vol.1 - N.§ - Jul. 2005.

307 Ferrari nasceu em Buenos Aires, em 1920, e é formado em engenharia pela Faculdade de Ciéncias Exatas,
Fisicas e Naturais da Universidade de Buenos Aires. Autodidata e escritor, iniciou sua producdo artistica
trabalhando com metal, cerdmica, gesso, vidro, madeira e arame. No final dos anos 60, com a Guerra do Vietna
e o avango dos regimes ditatoriais na América Latina, o artista se engaja em acgdes politicas que repercutem em
suas obras. Colabora com o grupo Tucumdn Arde em 1968. O grupo congregava socidlogos, pesquisadores e
artistas de vanguarda que propunham uma agdo coletiva de intervengo na realidade argentina. Ferrari viveu em
Sao Paulo como auto-exilado politico de 1976 a 1991, onde retoma as esculturas abstratas do inicio da carreira.
Desenvolve, com artistas brasileiros, experiéncias com técnicas e suportes variados. “Em Sao Paulo, conheci o
Mauricio Segall, que me apresentou Aracy Amaral (critica de arte e curadora) e depois Regina Silveira, Julio
Plaza (artistas plésticos). Trabalhamos juntos na escola Aster. Foi um momento excelente de investigagdo
formal.” Gabriela LONGMAN. Ferrari apresenta em SP sua anti-religido. Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 17
out. 2006.
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paixdes de diferentes signos, diante da qual a indiferenca ¢ a Unica atitude que parece ndo ter

7308 resume Andrea Giunta.

cabimento

A sua producgao artistica pode ser vista tanto pela circularidade de temas e referéncias
quanto pela diversidade de abordagens e de suportes. Em grande parte do trabalho de Ferrari,
pode ser destacado o interesse por colocar em discussdo os limites da secularizagdo. Afinal,
na perspectiva do autor, a religido institucionalizada interfere nas agendas de discussdes e as
imagens candnicas circulam, quase sempre, sem contestagdes. Nesse sentido, referéncias
biblicas perpassam obras que revisam temas historicos, como na instalagdo Centenario da
Inquisi¢do (1992), questdes pertinentes a histdria argentina recente, como na série Nunca Mds
(1995), ou em ataques frontais a Igreja Catolica e sua dogmatica, como na série Idéias para
Infernos (2000).

Teixeira Coelho coloca Ferrari entre os nomes fundamentais da arte latino-americana.
“No ambito politico e social, ndo consigo pensar em outro. Ele ndo ¢ o tnico, mas ¢ o que faz
com forga e audacia muito grandes”.3%® A postura afrontosa de Ferrari em relagdo a Biblia ndo
seria mero efeito retérico. “Sua critica ndo ¢ gratuita. Ele ¢ um profundo conhecedor do
assunto, aponta a insisténcia da Biblia na violéncia, para ele o verdadeiro livro da perdi¢ao

humana’310

, pondera o critico. Na leitura da obra de Farnese de Andrade feita por Teixeira no
artigo Humor sacro, ele apontava para o viés sarcastico e subversivo que perpassaria a obra
de Farnese de Andrade e também a de Leon Ferrari e Nelson Leirner. Segundo o autor, a arte
feita no Brasil mostra-se desprovida desses elementos que fizeram o nome de surrealismos,
dadaismo e conexos.3' E mais: “De modo curioso, as artes aqui sdo sobretudo sérias.
Metafisicas, de tao sérias. Apesar da rebeldia que se costuma atribuir a cultura brasileira, aqui
as artes sdo mais politicamente corretas do que gostam de admitir.”32

Perfazendo a trajetoria do artista, pode-se ter uma visao perspectiva do modo como ele
consolida um ataque progressivamente mais sistematico, no sentido mesmo de sistematizar o
modo de acdo, a religido institucionalizada. A civiliza¢do ocidental e crista (1965) é a obra de
Ferrari que inicia de modo mais contundente a sua cruzada anti-religiosa contra o
cristianismo. O artista a propds para o saldo do Instituto Di Tella de 1965. Trata-se de uma

crucificagdo em que a cruz ¢ substituida por um avido caga norte-americano F-107 e afixado

as asas um Cristo tradicional. A alusdo a Guerra do Vietna nesta montagem de 2 metros de

308 Andrea GTUNTA. (Org.). Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p. 17.

399 Tyan CLAUDIO. Espirito Livre. Revista Isto E.
310 Tvan CLAUDIO. Espirito Livre. Revista Isto E.
311 Teixeira COELHO. Humor Sacro. Revista Bravo (Especial), p.32

312 Teixeira COELHO. Humor Sacro. Revista Bravo (Especial), p.32
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altura remete a imagens que, conjugadas, emprestam contundéncia ao ataque iconoclasta
empreendido pelo artista. As criticas ferozes contra a obra levam Ferrari a declarar: “E
possivel que alguém me demonstre que isto ndo ¢ arte; ndo teria nenhum problema, nado
mudaria de caminho, me limitaria a mudé-la de nome: riscaria arte e a chamaria politica,
critica corrosiva, qualquer coisa”.3'®* Como destaca Andrea Giunta, “ndo é somente o tema
que lhe da forga; as proporcdes e a disposi¢do dos materiais também. Ou seja, a composicao,
os recursos formais que articulam as imagens pré-fabricadas que ele utiliza como ponto de
partida.”* Desse modo, continua a autora, “a obra constitui o ponto de ancoragem de todas
aquelas séries nas quais questionou a religido como fundamento da violéncia tanto na historia

antiga como na contemporanea’3!®

. O procedimento da montagem nesta obra ainda reserva
certa ambigiiidade, posteriormente o ataque a Igreja catodlica se vincularia a um programa, ou

seja, Ferrari se dedica, por décadas, ao estudo sistematico dos temas biblicos.

31. A civilizagdo ocidental e crista (1965). Ledn Ferrari.
Fonte: Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006

O artista Horacio Zabala, analisando A civilizag¢do ocidental e cristd, pondera acerca
das interpretagdes suscitadas pela obra:

Sabe-se que a metafora ¢ a relagdo momentanea entre duas imagens e que ela terd
mais significado quanto mais distantes, exatos e ajustados sejam os nexos entre as

313 Andrea GIUNTA. (Org.). Leon Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p. 29.
314 Andrea GIUNTA. (Org.). Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p. 22.
315 Andrea GIUNTA. (Org.). Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p. 22.



107

imagens. Leon Ferrari pde em contato dois objetos, e cria uma metafora irregular e
excessiva. A montagem de dois objetos ndo triviais revela-se capaz de
problematizar algumas coisas do mundo e de nosso proprio olhar. Entre os varios
sentidos que aparecem nesta figura humana agonizante sobre uma arma de
destruicdo em massa, sobressai o que mostra a barbarie que palpita na civilizagao.
Daqui poderiam surgir duas interpretagdes opostas. Uma, que o cristianismo
perdoa a guerra para que deixe de existir; outra que, para perdoar a guerra o
cristianismo precisa que ela exista. A obra de Ledn Ferrari ndo ¢ um teorema que
demonstra, nem uma ilustragdo que representa um meio de difusdo que informa e
comunica. E mais uma espécie de interferéncia visual que estabelece uma
comunicacdo sem violéncia que fala da violéncia. (Zabala, icones e armas.
Mimeografado, inédito, 1999).31¢

Nesse mesmo ano (1965) Ferrari produz box-forms que seguem a mesma linha critica
da guerra associada a religido: Presente para o batizado de Lucy Johnson, A civilizagdo
ocidental e crista bombardeia as escolas de Long Dien, Cauxé, Linn Phung, Mc Cay, An

Tanh, An Minh, An Hoa e Duc Hoa.

W m e e w ‘-\...‘.J-_\..L.‘-‘-‘-
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32. A civilizagdo ocidental e cristd... (1965) 33. Presente para o batizado de Lucy Johnson (1965)
Fonte: Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006. Fonte: Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006

Interessante apontar aqui que ndo parece ser uma escolha apenas formal o uso da box-form,
procedimento que Farnese também explorou, para expor esses objetos expressivos nas duas
obras acima. Neste sentido, tanto Farnese quanto Ferrari evocam codigos representativos de
arte popular religiosa. Um exemplo dessa estética da caixa, por exemplo, sdo os oratorios de
arte conventual, fabricados e vendidos por freiras para arrecadar fundos para as ordens

religiosas. Esses oratorios - decorados com papel, pano e flores - remetem a tradi¢do

316 Andrea GIUNTA. (Org.). Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p. 130.
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portuguesa de montagem de cendrios, como os presépios.3’” Segundo o critico Jayme

Mauricio, objeto e forma de caixa remontam a historia da arte, o que incluiria os retabulos

ornamentais dos altares de varias religides:

E um modus operandi permanente, ciclico. Contemporaneamente foi reativado por
esse ja insuportavel proprietario das maiores patentes estéticas do nosso tempo,
Marcel Duchamp, que Deus tenha, para chance de outros menores. Também Kurt
Shwitters, o alemdo da Mertz, ainda em 1919, creio, criou box forms que visavam
transformar objetos efémeros em objetos de veneragio.*'®

R i -
T P e I g g g - B

34. Caixa com Cristo (1995) Farnese de Andrade 35. Oratorio de arte conventual (século XX, Bahia)

Fonte: Itat Cultural

Ainda no

paradigmaticas:

Fonte: Itat Cultural

nucleo de obras produzidas nos anos 60, Palavras Ajenas ¢ uma das mais

Trata-se de um livro extenso feito de colagens de textos, concebido para ser
representado como uma peca de teatro. Mediante a justaposicdo de textos
historicos, biblicos e das agéncias de noticias contemporidneas, ¢ travado um
didlogo imaginario com 120 personagens, entre os quais Hitler, Johnson, Paulo VI
e Deus. Com citagdes literais de suas palavras e textos, Ferrari coloca numa mesma
cena individuos separados por séculos - desde a Alemanha nazista e o Antigo
Testamento, até o momento em que escreve -, mas unidos por uma mesma histéria
de violéncia.**?

As questdes politicas e religiosas se sobrepdem e definem os rumos de sua produgdo

artistica. Nesse sentido, suas obras funcionam em conjunto, respondendo a uma linha de

interesse que define sua poética. A repeti¢do, nesse caso, funciona como um mote, revisitando

317 Oratérios de arte conventual. Disponivel em http://www.museudooratorio.com.br.

318 Jayme MAURICIO. A escultura em questio. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 23 jan. 1976.
319 Andrea GIUNTA. (Org.). Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p. 23.
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temas em uma leitura atenta dos referenciais que os fundamentaram. Acrescenta-se a isso um
senso de humor que ironiza, inclusive, a reveréncia a esses mesmos temas. As assemblages
que Ferrari realiza posteriormente, por exemplo, incorporam os elementos iconicos da igreja
catélica, como as imagens de santos, sem, no entanto, a sofisticagdo da imagem do Cristo de
oratorio usado em A civilizagdo ocidental e crista. Ao contrario, sdo reprodugdes em gesso,
produzidas em larga escala, e associadas a utensilios de cozinha e eletrodomésticos. Nesse
sentido, sua obra muda consideravelmente de registro. 4 civilizag¢do ocidental e cristd, ainda
pode ser vista por um viés alegérico, que permite inclusive uma leitura, por parte do publico,
exaltativa da imagem cléssica da crucificagdo de Cristo, numa espécie de condenagdo da
guerra e dos sofrimentos a que a humanidade estd condenada. Posteriormente, as imagens
entram num registro mais grotesco e escatologico, sujeitas aos excrementos e as situagdes
vexatorias e patéticas, mas contundentes, de cenas de tortura.

A instalacdo Juizo Final (1985) apresenta, por exemplo, uma reprodugdo do afresco
Juizo Final de Michelangelo (Capela Sistina, Vaticano, Roma) coberto por excrementos de
pombos. A obra, apresentada pela primeira vez no Panorama de formas tridimensionais
organizada pelo MAM de Sao Paulo, era composta por uma gaiola tendo como fundo a obra
de Michelangelo. Durante o tempo da mostra o fundo foi substituido por outras
representagdes classicas de juizos finais (Giotto, Rubens, Tintoretto, entre outros).3° A obra
tem o propdsito declarado de denunciar os artistas que compactuaram com o esquema
opressivo do cristianismo. Mais de uma década depois, e aproximando o fim do milénio,
Ferrari reitera sua ofensiva contra o Juizo Final numa carta enderecada ao papa Jodo Paulo II.
A noticia veiculada pelo jornal La Nacion, O Papa recomendou meditar sobre o tema do
Juizo Final, datada de 9 de janeiro de 1995, instiga o artista a organizar uma associac¢do, o
CIHABAPAI?*?!, e a enviar a carta®®> com a adesdo de 150 artistas “preocupados com a

2323

atualizacdo da ameaga apocaliptica”*?, segundo suas palavras.

320 Andrea GIUNTA. (Org.). Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p.188.

321 “Anos atras Jodo Paulo II batizou na Capela Sistina aos pés do Juizo Final de Michelangelo dezenove
criangas, e convidou seus pais a refletir sobre o afresco que ilustrava “a felicidade de quem escolheu Jesus
Cristo” e “o desespero de quem o recusou”. Estes ultimos, acrescentou, “ao desobedecer ao Senhor dirigem-se a
condenagdo eterna”. Esta noticia (La Naclon, 9/1/95), a reprodugdo da obra, o convite do Papa e a meditacao que
produziu, originou anos depois um encontro de pessoas que se sentiam vinculadas pelos mesmos motivos e
condutas que haviam reunido na Sistina os condenados pintados por Buonarroti. Disso surgiu a idéia de
organizar uma associagdo, 0o CTHABAPAI que se ocupasse do além e pedisse ao Papa a anula¢do daquele Juizo.
A carta que a acompanha, e que recebeu a adesdo de 150 artistas, escritores e pessoas preocupadas com a
atualizagcdo da ameacga apocaliptica que se desprendia das palavras de Jodo Paulo II, foi remetida no ultimo
Natal. Na falta de uma resposta, o pedido serd reiterado em data a ser determinada com as novas adesdes
recebidas.” Andrea GIUNTA. (Org.). Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p. 349.

322 Primeira carta ao Papa Jodo Paulo II / Buenos Aires, 24 de dezembro de 1997./ Nossas consideragdes:
Aproxima-se o fim do milénio. Certamente também o Apocalipse e o Juizo Final. Se é verdade que sdo poucos os
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Em Uma cupula para Buenos Aires (1985), Ferrari expde um projeto, denominado
“memoria descritiva”, no qual realiza uma extensa colagem de citagdes: versiculos da Biblia,
livros sobre a Inquisi¢do, vida de santos, descri¢des de aves de rapina, etc. “Na abdbada
pintarei a Masaccio os castigos que Jesus Cristo prepara para os hereges e os impios...””3%4,
relata o artista. Ainda na década de 80, na série Releitura da Biblia (1988), Ferrari realiza
uma sinistra colagem em que justapde a imagem do papa com uma capa vermelha, a uma
reproducdo fotografica de um campo de exterminio nazista, numa clara alusdo a omissao da
Igreja Catodlica em relagdo ao holocausto judeu. Ainda nessa série, com um enfoque
marcadamente escatoldgico, o Anjo Apocaliptico (1988) associa a imagem de um anjo
anunciador, reproducdo da biblia de Wittenberg (1534), e a fotografia de um bombardeio na II

Guerra Mundial. Apocalipse (1988), também da mesma série, associa a imagem de uma

explosdo nuclear e anjos renascentistas.3?

36. Sem Titulo (1988). Leo6n Ferrari
Fonte: Leo6n Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006

que se salvam, como adverte o Evangelho, aproxima-se para a maior parte da humanidade o comego de um
inferno intermindvel. Para evitd-lo, basta voltar a justica que Deus Pai pregou em Génese. Se Ele castigou a
desobediéncia de Eva suprimindo nossa imortalidade, ndo é justo que o Filho a tenha nos restituido, tantos
séculos depois, prolongando os padecimentos. Se uma parte da Trindade dita uma sentenga cuja pena termina e
se cumpre com a morte, nao pode outra parte abrir cada causa, somar outra sentenca, ressuscitar o cadaver e
aplicar um castigo adicional que repete infinitas vezes o castigo jd cumprido pelo pecador uma vez morto. A
Justica do Filho contradiz e viola a do Pai. A existéncia do Paraiso ndo justifica a do Inferno: a bondade dos
poucos salvos ndo lhes permitira ser felizes sabendo eternamente que namoradas ou irmds ou mdes ou amigos e
também desconhecidos e inimigos (o proximo que Jesus nos manda amar e perdoar) sofrem em terras de
Satanas. Solicitamos entdo que eles voltem ao Pentateuco e tramitem a anulacdo do juizo Final e da
imortalidade. Nossos cumprimentos, atenciosamente, CIHABAPAI, Clube de Impios Hereges Abjurados
Blasfemos Ateus Pagios Agnosticos e Infiéis. Andrea GIUNTA. (Org.). Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-
2006, p. 349

323 Andrea GIUNTA. (Org.). Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p. 349

324 Andrea GIUNTA. (Org.). Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p. 338.

325 Ferrari justifica essas colagens da série Releituras da Biblia como parte das suas pesquisas “E uma parte de
minhas pesquisas sobre a conduta de Deus [...] todos dizem que a Biblia é um livro maravilhoso. Acredito que na
Biblia esteja toda a justificativa do fascismo. Como Cristo, Hitler adorava as criangas, tirava fotos com elas, e
atuava como os militares argentinos, em nome de Deus.” Andrea GIUNTA. (Org.). Op. Cit., p. 203.
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No manifesto Contra o Inferno (1986)3?¢, Ferrari propde construir uma fortaleza para
se defender do juizo final. De modo ir6nico, essa construcao teria como planta a Basilica de
Sdo Pedro em Roma. A ideia de inferno passa entdo a ganhar centralidade na sua ofensiva
contra preceitos candnicos da Igreja Catdlica. Ainda em 1986, apresenta Mimetismos,
assemblages em que um Cristo ¢ pintado com camuflagem de guerra, ou de flores, e afixado
sobre fundo com o mesmo motivo, e Parahereges, livro que retine uma série de colagens que
tém como base gravuras de Diirer com sutis interferéncias de desenhos erdticos. O artista
vincula a iconografia cristd com a erdtica oriental, apontando para a repressdo sexual®?’
exercida pela Igreja Catolica. Roberto Jacoby considera que estas colagens “remetem a uma

polaridade tdo conhecida que ¢ quase trivial: a atemorizante nogdo de ‘pecado’ no Ocidente,

326 “Vira o século XX e termina o segundo milénio da era Cristi que nasceu em Belém e terminard no
Armagedon juntamente com todo ser vivente abrasado pela ira de Cristo que voltard munido das armas que para
Ele inventamos inspirados nas idéias que nos legou nas Sagradas Escrituras. O Apocalipse se aproxima
implacavel tal como Jesus o profetizou vinte séculos atras: O Apocalipse, a luta do Bem com o Mal, a grande
matanga, a Ressurrei¢do da carne, o juizo Final, a ascensdo dos justos ao Céu e o descenso dos réprobos ao
Inferno onde serdo torturados dia e noite pelos séculos dos séculos. “Crucibuntur die ac nocte in Saeculum
Saeculorum”. (Ap. 20, 10). Os justos rogam felizes pela volta de Cristo, pois ressuscitardo belos, puros e
resplandecentes como o sol (“tunc fulgebunt iusti sicut solmos vitenh”, Mt.13,43) para contemplar a Deus para
sempre. E hora de nos unirmos, os réprobos, enquanto temos vida e esperanga, para lutar contra o juizo Final e
contra o Inferno degolando o calendario cristio antes que se concretize o destino aterrador que nos gritam da
cruz. Com esse proposito proponho construir no jardim Botinico de Sdo Paulo ou no Parque Ibirapuera ou na
Praga da S¢, uma fortaleza na qual ndo possam entrar nem os minutos de Cristo, nem suas premonigdes, ¢ de
onde possamos preparar o nascimento de uma nova Era no dia 6 de agosto de 1999 quando se declare morto o
tempo do Filho de Deus. A planta dessa construgdo serd a de Sao Pedro, mas o recinto so terd de Sdo Pedro a
planta pois serd uma grande coluna oca, resultado da projecdo ao Céu do perfil de seus alicerces. Deste recinto,
pouco a pouco e com o passar dos anos, poderemos ir ganhando anos para a Nova Era Livre de Infernos. Este
espaco sera terra de hereges, unido de infiéis, apodstatas, idolatras, ateus, feiticeiros, fornicadores, blasfemos,
concupiscentes, onde se reuna, ¢ recordem as vitimas passadas do Cordeiro e se planifiquem estratégias para
evitar as proximas anunciadas. Sobre os reboques externos os mais formosos quadros e esculturas da publicidade
religiosa desta Era: os Leonardo, Fra Angelico, Giotto, Diirer, Michelangelo, as ressurrei¢des, anunciagoes,
imaculadas concepgdes, crucificacdes, mas com algum detalhe alterado que converta o julgamento dos
ressuscitados no julgamento do juiz. Sdo Paulo, 27 de Novembro de 1986”

Texto publicado no catdlogo da exposi¢do coletiva Uma Virada no Século, realizada em Janeiro de 1986 na
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. FERRARI, Leon. Textos do Artista. In: Andrea GIUNTA. (Org.). Leon
Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p. 341-2.

327 Em 1995 Leén Ferrari obteve uma bolsa da Fundagio Guggenheim. O Plano de trabalho apresentado
descreve sua proposta para a investigacdo sobre Sexo e violéncia na iconografia crista: “LF se propde a
continuar com um trabalho, iniciado anos atras, sobre sexofobia e violéncia nas Escrituras Sagradas, a forma
como os artistas do Cristianismo as representaram, as conseqiiéncias que essas caracteristicas biblicas tiveram na
historia do Ocidente e na atualidade e o papel na luta contra a repressdo que tem e teve a arte erdtica, ou mal
designada pornografica. Este trabalho compreende: a) uma pesquisa sobre a iconografia cristd que refletiu,
justificou e publicou a violéncia biblica, e b) uma representacdo através das artes visuais das idéias do autor
sobre aquela violéncia. Ou seja, por um lado, uma indaga¢do independente da atividade plastica do autor e por
outro, a realizag@o de obras que expressem aquelas idéias.” Segue um detalhamento de temas em estudo, como,
por exemplo, O sexo na Biblia, A sexofobia no Velho Testamento, a sexofobia no Novo Testamento, As
conseqiiéncias da sexofobia cristd. Idem. Andrea GIUNTA. (Org.). Leén Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-
2006, p. 346.
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oposta ao erotismo integrado dentro da cosmovisdo oriental”.3®8 Nesse mesmo ano, Ferrari
produziu varios livros de artista nos quais inclui também imagens eréticas orientais, como em
Novo Testamento (1988).

Nos ndo sabiamos (1976) ¢ uma obra que dialoga com Nunca Mads (1995). Ambas
colocam em primeiro plano os crimes cometidos pela ditadura militar argentina. Na primeira,
o artista recorta noticias de jornais sobre a apari¢do de cadaveres nas margens do Rio da Prata
de corpos baleados em diferentes regides da cidade de Buenos Aires. As noticias sdo
emolduradas por “santinhos de falecimento” ilustrados por sagrados coracdes de Jesus e de
Maria, da Virgem com o menino e de alguns santos. Nunca Mds compde uma série ilustrada
por Ferrari do livro Nunca Mas (“informe da CONADEP sobre a repressio do Estado
terrorista durante a ditadura militar’®?%). As colagens foram publicadas em fasciculos entre 14
de julho de 1995 e 02 de fevereiro de 1996 no jornal argentino Pagina/l2, acompanhadas por
listas de desaparecidos politicos e outras informagdes sobre o regime. Ferrari usa nesses
trabalhos iconografias j& anteriormente exploradas: reproducgdes do juizo final e fotografias
do periodo nazista. Como destaca Emerson Dionisio de Oliveira, no artigo Idéias para o
inferno segundo Leon Ferrari, nesta obra a ideia de inferno serd mais intimamente
relacionada a politica. O autor lembra que este ¢ um trabalho politicamente dirigido,

uma vez que Ferrari militou no Féorum de Buenos Aires pelos Direitos Humanos e
no Movimento contra a Repressao e a Tortura, além de colaborador da Agéncia de
Noticias Clandestinas (ANCLA), empenhada desde 1976 em denunciar os crimes e
violagdes da ditadura argentina, também prestava tributo a Ariel, filho do artista
seqiiestrado por um grupo tatico da marinha sob o comando de Alfredo Astiz em
fevereiro de 1977.3%

328 Andrea GIUNTA. (Org.). Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p. 192.

329 Andrea GIUNTA. (Org.). Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p. 227.

330 Emerson Dionisio Gomes de OLIVEIRA. Idéias para o inferno segundo Leon Ferrari. Fénix - Revista de
Historia e Estudos Culturais, p. 9.
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)

37. Os supliciados da ESMA (1995).Leon Ferrari 38, Série Nunca Mds (1995). Leon Ferrari
Fonte: Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006 Fonte: Leon Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006

Em uma das colagens aparecem reproducdes do Juizo Final de Peter Brueghel (1558) como
fundo a uma cruz com Videla e o cardeal Quarracino e em outra O Juizo Final de Hans
Memling (1467-71) e a Escola das For¢as Armadas. Ferrari, como ele mesmo insisti, ndo se
limita a tendéncia contemporanea de analisar, muitas vezes, 0s aspectos estéticos em
detrimento dos aspectos éticos: “A cultura ocidental ¢ de uma beleza estética enorme, mas sua
histéria esteve a servico da intolerancia da igreja. Michelangelo, Giotto e tantos outros
ilustraram de forma maravilhosa as torturas e as crueldades”.33!

Na série Idéias para Infernos (2000) os santos, as virgens, os exus e sagrados coragdes
sdo supliciados em torradeiras, frigideiras, liquidificadores e raladores, espetados por
alfinetes, confinados em gaiolas; e em algumas box-forms o fundo ¢ ilustrado por juizos finais
de artistas consagrados da histéria da arte ocidental (Giotto, Michelangelo, Bosch, Bruegel,
Doré, Van Eyck). O apelo ludico ao cotidiano consumista contemporineo atualiza a
mensagem e reforga o proposito a que o artista se empenha. Estas imagens sofrem os castigos
destinados aos pecadores e incrédulos nas penas descritas para o juizo final. “Reproduzo o
Inferno, mas, em vez de fazé-lo com as pessoas comuns, o faco com os proprios santos que
creditaram a idéia de Inferno”, explica o artista.>3?A manipulagdo de imagens, operadas no
campo artistico, ironicamente, repete o gesto proselitista que € caracteristico do cristianismo
em sua adesdo as imagens. Segundo Andrea Giunta, “é claro que o artista utiliza o poder

destas imagens para destacar a presenga da violéncia em uma cultura que se deslumbra diante

31 Gabriela LONGMAN. Ferrari apresenta em SP sua anti-religifio. Folha de Sdo Paulo, Sio Paulo, 17 out.
2006.

332 Andrea GIUNTA. Absolvidos. In: (Org.). GIUNTA, Andrea. Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p.
309
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do ‘artistico’ de uma representagdo do castigo e da tortura, sem destacar o tormento

representado.”333

39. Inferno (2000). Leén Ferrari 40. O Inferno (2000). Leon Ferrari
Fonte: Ledn Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006. Fonte: Leon Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006

Emerson Dionisio de Oliveira, que investigou como textos e obras de Ferrari
representam o inferno, considera que o discurso que subjaz a sua acdo esta na historia da arte.
O imaginario imagético sobre o inferno se funde com fatos historicos como o genocidio e a
guerra, mas, para o autor,

parece-nos acertado indicar que embora Ferrari tenha conhecimento de discussdes
teologicas mais refinadas, seu discurso poético ndo mira uma escatologia tedrica
ou em qualquer outra corrente religiosa, mas sim na historia da arte, nos processos
que ele julga como divulgadores daquelas correntes. Provavelmente por sua
condicdo de artista, Ferrari possui definicdes concretas do papel que um artista
pode exercer sobre uma determinada cultura. Os artistas do passado s@o em suas
obras "julgados" por seu excessivo fascinio pelas cenas infernais, compartilhado

por poetas, intelectuais e autoridades eclesiais.***

Uma retrospectiva em 2004 com mais de 400 obras de Leon Ferrari no Centro Cultural
Recoleta em Buenos Aires, ganhou ampla repercussdo na Argentina e também foi noticiada
no Brasil. A revista Isto E assim narrou o ocorrido:

No dia 3 de dezembro, quatro integrantes do grupo Custodia visitaram a
exposicao Leon Ferrari — retrospectiva: obras 1954-2004, em cartaz até o dia 27
de fevereiro no Centro Cultural Recoleta, em Buenos Aires, e destruiram dez obras
de um dos mais importantes nomes das artes plasticas daquele pais. Aos gritos de
“Viva Cristo Rey, carajo”, eles quebraram garrafas de uma instalacdo que fazia
referéncia ao papel da Igreja na colonizagdio da América. Julgaram as obras
blasfemas. Temendo confrontos mais violentos, o proprio artista de 84 anos pediu o
fechamento da mostra no dia 8, quando se comemorava o dia da Imaculada

333 Andrea GIUNTA. Absolvidos. In: (Org.). GIUNTA, Andrea. Leon Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p.
309

334 Emerson Dionisio Gomes de OLIVEIRA. Idéias para o inferno segundo Leon Ferrari. Fénix - Revista de
Historia e Estudos Culturais, p.14.
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Conceigdo e havia sido programada uma missa em frente a instituicdo cultural,
local que no passado fora um convento.?*
A mobilizagdo em torno da exposi¢ao colocou em evidéncia, entre outras coisas, os limites no
uso da imagem numa sociedade secularizada. Acionada por grupos catolicos, furiosos com o

que consideraram “vilipendioso a imagens sagradas”33®

, a justi¢a argentina fechou a mostra,
censurada por blasfémia, um més apos sua abertura. Seguiram-se protestos de intelectuais e
artistas e a reabertura dias apds o fechamento. Andrea Giunta reitera o fato de que “a
secularizacdo e separacdo da arte em relagdo a outros campos (o Estado, a religido) ¢ um
processo inerente a modernidade...”%’, mas que esse caso demonstrou que “esta
independéncia ¢ relativa e ndo absoluta”38. Beatriz Sarlo, por sua vez, lembra que a violéncia
dos militantes cat6licos que irromperam no Centro Cultural Recoleta e no San Martin “ndo foi
condenada pela Igreja em nome de cujos ensinamentos e principios diziam atuar”.3*° O
proprio artista comentou o episodio:

Antes de comegar a mostra, o paroco da igreja vizinha a Recoleta foi ao espago
expositivo e, depois, conversou com o cardeal Jorge Bergolio, o arcebispo de
Buenos Aires. Os dois comecaram uma campanha contra a mostra, pedindo um dia
de oragdo. Até que os catdlicos comecaram a quebrar algumas obras. Tudo isso
parecia ser uma campanha publicitiria minha, para que o pessoal se interessasse
pela exposicdo. Uma mostra que possivelmente teria visitagdo de duas ou trés mil
pessoas, acabou recebendo 70, 80 mil. Além disso, era muito estranho que a igreja
se preocupasse com um dia de oragdo por mim, e ndo por todos seus pobres.>*°

Em 2006 a mesma exposi¢ao seria vista na Estagdo Pinacoteca em Sdo Paulo.3%!

Ferrari, no
entanto, ndo aceitou, alegando que o espago expositivo teria sido um local de tortura de presos
politicos. A mostra acabou sendo realizada na Pinacoteca do Estado.3*? A retrospectiva reuniu
colagens, assemblages e instalagdes, numa linha curatorial que explicitou as suas posi¢des
politicas em rela¢do a Igreja Catdlica. Acusada de crimes concretos e simbolicos, o artista

aponta tanto suas agdes, como no caso da Inquisi¢do®* e a sua correlata apologia da tortura,

335 Tvan CLAUDIO. Espirito Livre. Revista Isto E.

336 José Augusto RIBEIRO. A arte politica de Leén Ferrari. Revista Tropico.

337 Andrea GIUNTA. Absolvidos. In: (Org.). GIUNTA, Andrea. Leon Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p.
308.

338 Andrea GIUNTA. Absolvidos. In: (Org.). GIUNTA, Andrea. Leon Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p.
308.

339 Beatriz SARLO. Guerras de Religido. In: GTUNTA, Andréa. (Org.). Op. Cit. p. 299.

340 José Augusto RIBEIRO. A arte politica de Ledn Ferrari. Revista Tropico.

341 Em 2004 a Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo incorpora o edificio do Largo General Osério que passa a
receber parte do programa de exposi¢des temporarias da Pinacoteca.

342 Fabio CYPRIANO. Leo6n enfurecido. Folha de S. Paulo.

343 Na instalagdo V Centendrio da Inquisi¢do Leon Ferrari vinculou a Conquista da América e a Inquisi¢io. Em
texto que acompanhava a obra o artista argumenta acerca dessa associagdo historica: “A Conquista da América e
a moderna Inquisi¢do na Espanha nasceram, da mao de Colombo (1436-1506) e de Torquemada (1420-1498),
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quanto sua omissdo, ou mesmo conivéncia, por exemplo, em relacdo a acontecimentos mais
recentes da historia ocidental: a solucdo final nazista e a ditadura militar argentina. Ferrari
responde por uma longa tradicdo de pensamento critico a religido, desde Sade e Freud até
Saramago. O que lhe permite fazer consideragdes do tipo: “Para mim, Jesus foi um
intolerante. Quando ele disse ‘Quem ndo estd comigo, estd contra mim’ revela-se um fascista,
0 que, alias, foi 0 mesmo usado pelo proprio Mussolini.””*** Enfim, Ferrari busca confrontar a
Igreja Catolica com um legado historico do qual ela teria, segundo o artista, um papel
decisivo.

Acredito que as religides tém as mesmas caracteristicas, com algumas diferencas.
Pelo que sei, no judaismo ndo héd o uso da religido como repressdo, ndo hd uma
institui¢do como a Inquisi¢do, com queima de incrédulos. Dos mugulmanos nao
conhego bastante, mas ndo € propriamente o que me interessa. Me interessa o
Ocidente. E, neste, vejo o cristianismo como crueldade revestida de bondade.3*®

Ainda que perturbadora, a obra de Ferrari poderia ser pensada até entdo, afora agdes
isoladas de curadores e espagos expositivos que recusaram suas obras, como enquadrada num
contexto artistico que institucionalizou a provocacgdo. Perguntado em entrevista se seria
possivel fazer politica com arte, Ferrari considera que seria muito dificil ligar as duas coisas
hoje em dia, “mas depois do que aconteceu na retrospectiva que fiz na Recoleta, estou certo
de que isso ¢ possivel. Com a ajuda da igreja, com a igreja como diretora de publicidade, a
arte pode ser politicamente muito eficaz.”®*® José Augusto Ribeiro em artigo para a revista
Tropico, A arte politica de Leon Ferrari, lembra que outras obras recentes também
enfrentaram protestos, ndo s6 da Igreja Catolica: “Salman Rushdie (Os versos satanicos), Dan
Brown (O codigo Da Vinci), Andrés Serrano (Piss Christ) e Mel Gibson (A paixdo de

Cristo)”.3/

com o auspicio dos Reis Catolicos. Nasceram e cresceram juntas. Os primeiros sonhos de Colombo, os encontros
com os Reis, suas viagens e descobrimentos se tocam e se confundem com as prescrigdes contra bruxas, hereges
e judeus de Sisto IV e de Inocéncio VIII, com os decretos de Fernando e Isabel, as instru¢des de Torquemada, os
autos de fé. Ambos atuaram em nome de Deus com varios objetivos comuns: a imposi¢ao do Cristianismo, a
submissdo dos ndo cristdos, sua espoliagdo e o destino que deram (o tesouro real) as riquezas obtidas. Enquanto
Torquemada entregava aos reis os bens expropriados dos judeus, bens que serviam também para financiar
Colombo, que lhes enviava o ouro que os indios de La Espafiola eram obrigados a tributar. Ambas, Inquisi¢do e
Conquista, coincidiam também na forma de administrar a justica: enquanto aquela agoitava, torturava ou
enforcava hereges, a segunda cortava narizes, maos e cabecas de infi¢is desordeiros ou os langava a caes ferozes
para despedaca-los. Ambas utilizaram a fogueira para submeter e aterrorizar. (...)”

Texto que acompanhou a instalacdo V Centendrio da Inquisi¢do, apresentada na Sala de Situacdo do Centro
Cultural Recoleta de 6 a 30 de junho de 1991. Ledn FERRARI. Textos do artista. In: Andrea GIUNTA. (Org.).
Leon Ferrari: retrospectiva. Obras 1954-2006, p. 342

344 Fabio CYPRIANO. Leon enfurecido. Folha de S. Paulo, Sao Paulo, 8 abr. 2010.

345 Gabriela LONGMAN. Ferrari apresenta em SP sua anti-religido. Folha de Séo Paulo.

346 José Augusto RIBEIRO. A arte politica de Le6n Ferrari. Revista Tropico.

347 José Augusto RIBEIRO. A arte politica de Le6n Ferrari. Revista Tropico.
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Os textos biblicos e a produgdo massiva de imagens doutrindrias encontram na arte de
Ferrari um locus de tensdo. Os sentidos sdo distorcidos & medida que os deslocamentos criam
associagdes com outros campos da vida social. Essa radicalizacdo no uso de imagens pelo
artista, segundo Andrea Giunta, ndo teria sido alheia ao impacto da cultura popular brasileira.
A influéncia dos quinze anos passados em S@o Paulo seria decisiva para se pensar a liberdade
com que ele manipula forma e conteudo.

No Brasil, a importagdo em grandes propor¢des de escravos provenientes de
diferentes regides da Africa ndo somente teve como conseqiiéncia um processo de
combinacdo de diferentes religides, mas também uma segunda fusdo ou
superposicdo de crengas e representagdes entre as religides africanas e catdlica. Na
santidade iorubd — cujo mapa ndo somente compreende o Brasil, como também
Cuba e outras religides do Caribe —, os santos catdlicos representam, ao mesmo
tempo, outros santos. A modificacdo do sentido se produz pela intervengdo sobre a
imagem original, pela somatoria de elementos que envolvem novos significados,
pela sua manipulagdo. Tal desdobramento do sentido em outros afeta claramente a
unidade interpretativa e pde em questdo a certeza sobre o significado da imagem,
algo de que estavam convencidos os setores catdlicos que combatiam o uso das
imagens que Ferrari fazia. A convivéncia com uma cultura que admite a
intervencdo nas imagens sagradas, que habilita a modificacdo de seus sentidos,
como a que manteve Ferrari durante os quinze anos em que viveu no Brasil, deixou
aberta a possibilidade de que também ele, em suas obras, manipulasse as imagens e
seus sentidos até fazé-las dizer o que ele queria dizer.

A reagdo a sua Retrospectiva em Buenos Aires e Sdo Paulo dao a medida, em parte, de como
culturalmente cada pais expressa a sua relagdo com as imagens religiosas ou como lida com a
tradi¢do artistica do século XX, que incorpora, sem restrigdes, 0 sarcasmo € a ironia no trato
com as instituicdes. No entanto, a relacdo com a memoria histérica, tdo mais acentuada em
outros paises do continente do que no Brasil, talvez explique a coeréncia programatica que ele

vem conduzindo por décadas.

3.2 - MESTICAGEM E ARTE CONTEMPORANEA: OS OBJETOS DE FARNESE E OS
CODIGOS DE REPRESENTACAO DA ARTE RELIGIOSA

De uma maneira um pouco paradoxal, eu diria que as culturas nunca se encontram.

As culturas ndo existem. So existem seres, homens e mulheres que se encontram.

E as coisas que se encontram sdo sempre fragmentos de culturas.>*

Nao ¢ sem ressalvas a adocdo do conceito de mestigagem para nortear a abordagem
empreendida nesse trabalho. O tema ¢ complexo e no espago estrito desse estudo € quase
inevitavel resvalar em simplificagdes. A intengdo ¢ apontar as definicdes mais gerais, e até

certo ponto paradoxais, dos autores arrolados. O enquadramento do objeto a esse conceito

348 DUARTE-PLON, Leneide. A Europa mestica (entrevista com Serge Gruzinski). Trépico.
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visa estabelecer pardmetros de andlise que tratem do conjunto e dos elementos individuais
incorporados nas assemblages farnesianas. Os aportes teoricos estdo centrados nos seguintes
autores: o historiador Serge Gruzinski, os antyropologos Francois Laplantine e Alexis Nouss
e a historiadora da arte Icleia Borsa Cattani, que investiga a abrangéncia desse conceito na
arte contemporanea.

Com vistas a repertoriar, brevemente, a recepcdo das imagens de culto e o
correspondente processo de mesticagem iniciado na Colonizagdo da América no século XVI e
identificavel também no mundo contemporaneo ¢ que se definiu pela mesticagem conceituada
por Gruzinski. O ponto de ancoragem na arte estd nas problematizagdes identificadas por
Cattani, que parte, sobretudo, da conceituagdo de mesticagem apontada pela obra de
Laplantine e Nouss. O foco deste capitulo reside, portanto, na analise de diversos elementos
de mesticagem presentes na obra tridimencional de Farnese de Andrade, como de resto nas
obras de outros artistas contemporaneos, destacando as vincula¢des dessas produgdes com os
codigos de representagdo de arte religiosa, inclusive, popular.

Segundo Gruzinski, uma disciplina por si s6 ndo esgotaria a questdo da mestigagem -
elemento perturbador tanto na biologia quanto no terreno cultural, de praticas e crencas:

Para tanto seriam necessarias ciéncias “nomades”: preparadas para circular do
folclore a antropologia, da comunicagao a historia da arte. A demografia historica,
a genealogia e a historia da familia, a historia social, enfim, também t€m tanto a ver
com a questdo quanto a historia das religides ou a lingiiistica. Os cruzamentos de
disciplinas ainda estdo para acontecer, e muito deve ser feito, mas as contribuigoes

da antropologia cultural e da antropologia religiosa estdo longe de ser

despreziveis.>*

O autor cerca essa controversa questdo apontando, de inicio, o cenario confuso onde
transitam expressdes como hibridagdo, sincretismo, mistura, etc. Apds fazer digressdes, por
exemplo, sobre o uso do termo sincretismo no campo da antropologia religiosa, dando como
exemplo o sincretismo do Brasil, o autor considera, tendo em vista os estudos publicados
nessa area, que o “termo ‘sincretismo’ possui significados multiplos, até contraditérios, e que
pode se aplicar a situacdes extremamente dispares: jungdo de praticas e crengas, paralelismo,
mistura, fusdo”.3>° Portanto, segundo Gruzinski,

ndo surpreende que a propria idéia de sincretismo parega problemadtica, até mesmo
inatil. Condenada por uma parte dos antropologos, acusada de redutora ou
impressionista, freqiientemente carregada de conotagdes negativas, ela acaba

349 GRUZINSKI, Serge. O pensamento Mestico, p. 43.
330 GRUZINSKI, Serge. O pensamento Mestico, p. 45.
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designando um fendmeno confuso e artificial, sinonimo de promiscuidade,
impureza e contaminagdo.>*

Essa sensacdo de confusdo poderia ser estendida também aos termos “mistura” e

“mesticagem’:

Ainda relativamente pouco explorada e, portanto, pouco falada aos nossos
espiritos, a mistura dos seres humanos e dos imaginarios ¢ chamada de
mestigagem, sem que se saiba exatamente o que o termo engloba, e sem que nos
interroguemos sobre as dinamicas que ele designa. Misturar, mesclar, amalgamar,
cruzar, interpenetrar, superpor, justapor, interpor, imbricar, colar, fundir etc., sdo
muitas as palavras que se aplicam a mestigagem e afogam sob uma profusdo de
vocébulos a imprecisdo das descri¢des e a indefini¢do do pensamento.®*2

Mas Gruzinski intenta “localizar” este conceito e o de hibridacgao:

Empregaremos a palavra “mestigagem” para designar as misturas que ocorreram
em solo americano no século XVI entre seres humanos, imaginarios e formas de
vida, vindos de quatro continentes — América, Europa, Africa e Asia. Quanto ao
termo “hibrida¢@o”, aplicaremos as misturas que se desenvolvem dentro de uma
mesma civilizagdo ou de um mesmo conjunto histérico — a Europa cristd, a
Mesoamérica - e entre tradigdes que, muitas vezes, coexistem ha séculos.>>?

O amplo estudo realizado por Serge Gruzinski®** sobre a recepgdo de imagens no

Meéxico colonial, e o conseqliente processo de mesticagem, abarca também a natureza mestica

das imagens do mundo contemporaneo, o que pode ser evidenciado tanto nos aspectos mais

disseminados da imagem midia quanto nas imagens que se reciclam na arte contemporanea.

Neste contexto, especificamente, o hibridismo aparece como tema recorrente nas analises

sobre a cultura pés-moderna. O conceito de mestigagem, no entanto, parece tangenciar com

mais propriedade esse intrincado cenario. Este, de acordo com Gruzinski, se caracterizaria

pela articulagdo de elementos oriundos do enfrentamento de realidades extra-européias com

os imaginarios locais. Segundo o autor, a ocidentalizagdo provocaria mesclas e mesticagens,

sejam elas biologicas, de crencas e de saberes. O termo ocidentalizagdo®>> designa, nas

palavras de Gruzinski,

331 GRUZINSKI, Serge. O pensamento Mestico, p. 45.

352 GRUZINSKI, Serge. O pensamento Mestico, p 42.

353 GRUZINSKI, Serge. O pensamento Mestico, p. 61
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todo um conjunto de empresas que procuram transformar a natureza, os seres, as
sociedades e os imaginarios dominados pela Monarquia catolica. Sdo estratégias
complexas, multiplas de dominag¢do que se sucede a partir do século XV. A
cristianizagdo, a sujeicdo dos autoctones a uma dominagdo politica ocidental, a
urbanizagdo de tipo europeu, a difusdo do alfabeto latino, da imprensa e do livro, a
exploracdo econdmica sao manifestacdes, nem sempre coordenadas, do processo de
ocidentalizagdo. Sdo empresas ruidosas e muitas vezes visiveis, espetaculares como
a destruicdo dos antigos idolos, a “guerra das imagens”, os danos trazidos pelos
deslocamentos das povoagdes indigenas®®.

Interessa nessa pesquisa, portanto, da abordagem de Gruzinski, o enquadramento da
cultura visual e das imagens, tanto nos primeiros sincretismos culturais explorados pela Igreja
do século XVI, quanto na cultura contemporanea saturada de imagens, como um sistema
ininterrupto de mesticagem. Esse enfoque ¢ visto aqui como uma via de acesso a intrincada
rede de referéncias da obra tridimensional de Farnese, explicitamente vinculada aos codigos
de representagdo da arte religiosa. Essa “guerra de imagens” de que fala Gruzinski tem inicio
em meio a uma mudanga no estatuto da imagem: a consolidagdo de uma perspectiva
renascentista e os debates acerca das imagens religiosas em meio ao contexto da contra-
reforma. As imagens indigenas foram, dessa forma, vistas a partir de um modelo iconografico
e no momento de lutas contra as heresias. Na Europa a crise religiosa atingia todos os campos,
inclusive a questdo das imagens. Hans Belting, abordando o tema numa perspectiva de midia
e a partir do contexto protestante, descreve as mudancas nesse cenario:

Os pais da Reforma aboliram as imagens que prometiam a salvacdo e que haviam
conferido um rosto a Igreja. O texto da Biblia que eles traduziram para a linguagem
do povo conferiu a0 novo movimento um novo rosto, conscientemente diferente
daquele do catolicismo. Queria-se reconstituir o aspecto da igreja primitiva, uma
comunidade de fé pura que, segundo se acreditava, ainda nao havia sido corrompida
pela midia, mas o que se deu foi a rendi¢do a uma revolugdo midiatica, que ocorreu
na era de Gutemberg. Jogaram-se fora também as reliquias dos santos e, com elas,
toda garantia material de salvagdo, oferecendo como sucedaneo o livro impresso.®’

No contexto catélico, a investida contrarreformista no Novo Mundo concedia as imagens um
papel de destaque na guerra de colonizagdo. Como lembra Gruzinski, “dadas as diferencas
lingtiisticas entre colonizadores e indigenas e o baixo letramento da sociedade colonial, as

imagens serviam, por um lado, como dispositivo a pedagogia de cristianizagdo, € por outro

ocidentalizacdo. GRUZINSKI, Serge. O historiador, o macaco e a centaura: a “historia cultural” no novo
milénio, p. 336.
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como possibilidade de expressdo e criagdo de °‘crengas que seria dificil e perigoso
verbalizar’” 3°8

Gruzinski trabalha o conceito de cultura sob uma perspectiva relacional. A idéia de
circulagdo e apropriacdo, encontrada em Carlo Ginzburg, ¢ amplamente endossada pelo autor.
Desse modo, a mesticagem ¢ percebida na dindmica entre relagdes culturais e de poder. Em
meio a esse processo de circulagdo cultural, Gruzinski descreve o contato entre dois mundos e
diferentes imaginarios, o que implica no choque entre as representagdes cristds e as outras
representacdes. Esse enfrentamento cultural tem um paralelo, segundo o autor, com o mundo
contemporaneo: “A embrulhada das referéncias, a confusdo dos registros étnicos e culturais, a
superposi¢do da vivéncia e da fic¢do, a difusdo das drogas, a multiplicagdo dos suportes da
imagem, fazem também dos imaginarios barrocos da Nova Espanha uma prefiguragdo dos
imaginarios neo-barrocos ou pés-modernos que sao os nossos”.3>*

Para o autor as recepg¢des que as imagens cristds tiveram no México colonial sao
analisadas como préaticas inventivas, consideradas “manobras de apropriacdo”. Gruzinski
preocupa-se, sobretudo, com a recep¢ao dos objetos materiais, mas também com a questao do
conteudo e forma do objeto visual. O contato compulsério com uma profusdo de imagens
coloca de imediato o problema da representacdo e o choque de imagindrios:

Os indios tiveram de se familiarizar com uma quantidade de objetos figurativos: a
cruz, € claro, mas também os trajes, os panejamentos e os drapeados, os elementos
da arquitetura, as colunas, os capitéis, os arcos. Sob a convengdo iconografica
costuma se alojar um objeto europeu absolutamente desprovido de existéncia
concreta para os indios. A representagdo de nuvens, grutas, arvores e rochedos
dependia de um modo de estilizacdo e de uma concep¢do da natureza que
tampouco eram Obvias para os indios. O bestidrio fantastico, decorativo ou
demoniaco que os religiosos gostavam de mandar reproduzir ndo remetia a
nenhuma realidade local nem ibérica, e s6 adquiria sentido quando se referia ao
imaginario ocidental (...).3¢°

As primeiras expedi¢cdes missiondrias no século XVI ndo procederam a um
aniquilamento sistematico dos idolos indigenas. Segundo o autor “o catolicismo ibérico esta
mais preparado para enfrentar rivais de sua témpera — o islamismo, o judaismo - do que aquilo
que a antropologia chamara de ‘religides primitivas’”.3®1 A destrui¢do sistematica dos idolos

se dard a partir de 1520, simultaneamente a eclosdo da imagem crista.

358 GRUZINSKI, Serge. A guerra das imagens, p. 224.
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360 GRUZINSKI, Serge. A guerra das imagens, p. 115.
361 GRUZINSKI, Serge. A guerra das imagens, p. 55.
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A simultaneidade e o paralelismo desses fatos espantam menos quando se pensa na
parte ativa tomada por Pedro de Gand na destruicdo de templos e idolos, a0 mesmo
tempo que difundia a imagem e a escrita. Toda a ambivaléncia da ocidentalizacdo,
seus alibis, sua boa consciéncia e sua eficdcia encarnam-se nesse personagem.
Assim, a imagem crista nasce no México literalmente sobre os restos e as cinzas do
idolo®®.

Os idolos eliminados s3o substituidos por toda parte pelas imagens de Nossa
Senhora e dos santos. A imagem concebida como instrumento de evangelizagao revela objetos
figurativos novos, formas e estilos de representacdo inéditos, como por exemplo, a
predominancia da figura humana. Gruzinski ressalta o fato de que essa invasdo de imagens
dissimula uma nova ordem visual que estd sendo inculcada, desorganizando os habitos
indigenas, que ndo compartilham da mesma concep¢ao de divindade nem do mesmo sistema
de convengdes. Nao se trata, diz o autor, “apenas da descoberta de um repertdrio iconografico
inédito, mas também a imposicdo daquilo que o Ocidente entende por pessoa, divino,
natureza, causalidade, espago e historia”.3%® Nesse processo de assimilagdo os missionarios
introduziram na Nova Espanha “o essencial da imagem no ocidente”: imagem para recordar
(memoria, identidade e natureza da imagem), imagem enquanto representagdo (a imagem
reproducdo e espelho da realidade sensivel) e imagem para ser assistida, comemorada (a
imagem e a representacdo dramatica, espetaculo). Essa conformagdo da imagem ocidental s
seria questionada a partir do final do século XIX, com a crise da representa¢do, na nascente
“sociedade do espetaculo”.

No primeiro momento dessa colonizagdo do imaginario, como Gruzinski
denomina, ha uma investida implacavel contra as imagens nativas, ainda que nesse processo
de circulagao cultural, altares fossem ornamentados com cruzes, santos, ¢ idolos, e, nos cultos
as divisas entre magia e religido ndo fossem nitidas. Mas no campo representacional artistico
as orientagdes seguiam normas estritas. SO mais tarde os pintores indigenas conseguiram
escapar a tutela européia e se apropriam da imagem cristd, transformando-a na expressao de
sua nova fé e de uma identidade recuperada. Outrora imposto pelos missionarios, o santo
torna-se simbolo do pueblo, da comunidade em torno da qual o mundo aldedo do século XVII
reconstroi os lagos sociais e culturais, ao abrigo das usurpagdes dos espanhois.?®* Segundo

Gruzinski, a realidade imposta pela Conquista ndo seria de todo estéril e destruidora:

362 GRUZINSKI, Serge. A guerra das imagens, p. 107-8.
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364 GRUZINSKI, Serge. 4 guerra das imagens, p. 160.
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Ela estimula capacidades de invengdo e improvisagao, exigidas pela sobrevivéncia
num contexto extremamente perturbado, heterogéneo (indo-afro-europeu) e sem
precedentes. Tal limitagdo molda nos sobreviventes uma receptividade particular, a
flexibilidade na pratica social, a mobilidade do olhar e da percepgao, a aptiddo para
combinar os fragmentos mais esparsos.>®®

Em sintese, para o autor, ¢ uma forma de pensamento mesti¢o a estratégia da Igreja Catodlica
de misturar elementos catdlicos com elementos locais em toda a América Latina para enraizar
o seu culto. “Escolher, misturar para conseguir os sincretismos. Em certo momento, esse
movimento de manipulacdo escapa a Igreja Catdlica, e os sincretismos tém vida
propria”,**®declara Gruzinski.

As imagens barrocas, por sua vez, sdo identificadas como formadoras de vinculos
sociais, seja como parte do aparelho de evangelizagdo, seja enquanto expressdo do imaginario
popular. Assim, Gruzinsk atribui a imagem barroca uma “fun¢do unificadora num mundo
cada vez mais mestico, que mistura as procissdes e encenagoes oficiais a gama inesgotavel de
seus divertimentos”.3®’ Mas esta adesdo a imagem barroca ndo se da, necessariamente, de
forma passiva. Ha4 uma contraposi¢do, muitas vezes, entre apropriacdo no sentido de vinculo
apaixonado pela imagem e a furia iconoclasta. Esse carater ambiguo da relagdo com a imagem
religiosa pode ser repertoriado, por exemplo, do periodo colonial brasileiro®®® até os gestos
iconoclastas na arte contemporanea, num contexto secularizado.

Gruzinski nos alertta para o fato de que uma “proliferacio de aparéncia
‘politeista’, e talvez justamente por causa dessa proliferagdo que estd nas maos da Igreja, as
imagens barrocas articulam na verdade uma vasta empreitada de -circunscrigdo e
enclausuramento do sagrado®®®. Continua o autor: “Mas para essa maquina de guerra instalada
por todo lado, o objetivo ¢ abater, ndo mais a idolatria das estatuas e dos templos, mas o
mundo disforme das coisas insignificantes, fugazes, perdidas e depois encontradas, onde se
agarram os fragmentos do mundo antigo®’?. Essa “sacralizacdo” dos objetos cotidianos
confunde os propodsitos e reivindica os arcaismos proprios da imagem. Nesse sentido, reitera
Gruzinski, “o imagindrio barroco joga com o poder federador da imagem, com sua polissemia

que tolera o hibrido e o inconfessavel, com a partilha da vivéncia que suscita entre seus fiéis,
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seu publico. Um imaginario em que afloram sensibilidades comuns que transcendem as
barreiras linguisticas, sociais e culturais, em que transitam as experiéncias mais
distantes...” 3!

Gruzinski aproxima os imaginarios coloniais aos imaginarios contemporaneos, uma
vez que ambos “praticam a descontextualizacdo e o reemprego, a desestruturacdo e a
reestruturagdo das linguagens”.’”?> A no¢do de mesticagem, que havia sido trabalhada no
comego do século XX por intelectuais como Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Hollanda e
Mario de Andrade para pensar uma cultura brasileira, ganha for¢a nas andlises de Serge
Gruzinski sobre a guerra de imagens entre o Velho e o Novo Mundo. O autor ressalta, no
entanto, uma perspectiva pouco alentadora em relagdo ao mundo contemporaneo, no qual a
imagem serve, muitas vezes, a uniformiza¢do do imaginario, a “escamoteacdo da
transcendéncia e da religido em beneficio do consumo”; ainda que “portadora de historia e de
tempo, carregada de saberes inacessiveis”.3’® Enfim, a idéia de um pensamento mestico é,
segundo o autor, uma coisa complexa porque supde a mistura de pelo menos duas maneiras de
pensar o mundo e mecanismos intelectuais diversos. “[...] o pensamento mestico supde um
certo grau de consciéncia, ndo s6 o fendmeno de misturar, mas supde uma capacidade de
eleger nas duas culturas certos elementos e combina-los. Isso supde toda uma estratégia. E
razdes bem precisas para fazé-lo”.3"*

Gruzinski foi curador, em 2008, da exposicdo Planete Métisse — To Mix or Not to Mix
(Planeta Mestico - Misturar ou Nao Misturar), no Museu do Quai Branly, em Paris. Sua
defini¢do de objeto mestigo, critério para integrar a mostra, serve aqui para pensar os objetos
farnesianos dessa perspectiva: “Um objeto mestico € aquele que pertence a varias civilizagdes
ao mesmo tempo. Por exemplo, ele ¢ africano e europeu, americano e europeu, asiatico e
americano”.3’?

Frangois Laplantine e Alexis Nouss, numa linha de andlise mais antropoldgica,
também apontam o fato de que o “pensamento da mesticagem ¢ um pensamento da mediagao

» 376

e da participacdo em pelo menos dois universos”.>’° Os autores ressaltam, tendo em vista a

complexidade dessa operagdo, que “cada mestigagem ¢ unica, particular e traga o seu proprio
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futuro. O resultado do encontro mantém-se desconhecido (...)”.3”” No prefacio do dicionario
sobre “mesticagens” os autores assim a definem: “a mesticagem ¢ um pensamento - €, em
primeiro lugar, uma experiéncia - da desapropriacdo, da auséncia e da incerteza que pode
brotar de um encontro”.3’® Esse conceito, de acordo com eles, pressupde a tensdo entre
opostos e “supde, ndo apenas o cheio e o superlotado, mas também o vazio, ndo apenas
atragcdes mutuas, mas repulsdes, ndo exclusivamente conjungdes, mas disjungdes e
alternancias. A mesticagem ndo ¢ a fusdo, a coesdo, a osmose, mas a confrontacdo, o
didlogo”.3”® Cruzamento, confrontagdo e didlogo sdo apresentados por Laplantine e Nouss
como elementos fundamentais da mesticagem.

Nesse sentido, o sincretismo pode ser revisto como uma pratica que pressupde a fusao,
diferenciando-se do principio que fundamentaria essa conceituagdo de mesticagem, qual seja
a de que nao ha mistura entre os componentes, mas uma tensao geradora de novos sentidos. O
argumento dos autores € o seguinte: “Mesmo se o sincretismo procede a aboli¢do das
diferengas pela associagdo e enxerto, e nao por subtragdo e ablacdo como o purismo, ¢ a
mesma violéncia da redugdo a unidade que estd em curso, 0 mesmo processo de integracao
num todo homogéneo e indiferenciado. O multiplo acha-se vencido, pois ¢ absorvido no
uno”.380

Como indica Iclea Borsa Cattani, o conceito de mesticagem foi sendo paulatinamente
aprofundado e delimitado. Nesse sentido foi se distanciando de conceitos como hibridagao,
sincretismo, mistura e fusdo.3®! Ainda segundo a autora, essa definigdo opde-se, portanto, a
que considera a mesticagem como agdo que deve levar a fusdo de elementos, sendo que esta ¢
a mais corrente na area de artes, em particular as consideradas pds-modernas.3®? A autora, em
Os lugares da mesticagem na arte contempordnea®®®, se pergunta: O que sdo lugares na arte?
Entre outras coisas, ela aponta:

Os vaos, intervalos, existentes entre um e outro espacgos de representagdo, reunidos
numa mesma obra (...) - nesses intervalos, cruzam-se os sentidos, como em
encruzilhadas - sobrepdem-se, sem se fundirem: sdo lugares de mesticagem por
exceléncia; Os lugares socioculturais, afetivos, simbdlicos e utdpicos nos quais
evolui o artista, e com os quais ele normalmente dialoga, consciente ou
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inconscientemente, no momento em que, mediante seus meios de expressdo
proprios, instaura um outro lugar, que é proprio a sua obra.*®*

Logo, para Cattani, na direcdo do pensamento de Laplantine e Nouss, na arte os
lugares da mesticagem seriam espagos de tensdo: “tensdo entre o original e sua copia, entre
espacos de representacdo diferenciados, entre sistemas formais diversos, entre os icones
consagrados e sua dessacraliza¢do”.3®> Seguindo suas consideragdes, a mesticagem ndo se
situaria em cada objeto nem em sua fusdo: “ela cria lugares nos intervalos entre as imagens,
provocando cruzamentos em que os sentidos se justapdem, sem se tocarem. Mas na tensdo
desse espaco minimo entre um sentido e outro, - nesse infra-mince - o “vazio” fica denso
como o ar entre dois polos imantados™3®.

Como recorda Cattani, a modernidade na arte brasileira ndo se constitui do mesmo
modo que na Europa. Por aqui o paradigma do novo e os principios de pureza e unidade que
definiriam a arte moderna ndo era pertinente. Essa modernidade iniciada com a Semana de 22,
“ja4 misturava fragmentos de estilos das primeiras vanguardas do século XX, sobretudo, da
Franca e da Alemanha, com certos principios de constru¢do e de ordem oriundos diretamente
do ‘retorno a ordem’ dos anos 20; e, a0 mesmo tempo, uma palheta cromatica e elementos
formais e tematicos da arte popular, da arte indigena e da arte colonial brasileiras”.38’
Segundo a autora, os artista brasileiros contemporaneos teriam apelado, freqlientemente,
entdo, a duas fontes diferenciadas:

por um lado, os questionamentos das premissas modernas de pureza de cada
medium artistico e a conseqiiente abertura a todas as hibridagdes e misturas
possiveis; por outro, a tradi¢do brasileira de mesticagem artistica, existente desde o
periodo colonial e que, ao longo de todo o século XX, assumiria novas
modalidades, mais intencionais, atingindo sua culminincia nas duas ultimas
décadas deste século.®®

Contrariando um pouco a afirmagdo conclusiva de Cattani a andlise dos dois artistas
usados como exemplo para ilustrar as mesticagens na arte contemporanea - Nelson Leirner e
Alfredo Nicolaiewsky -, de que o que parece caracterizar as obras desses artistas “¢ a
mesticagem que ndo estd presente nas proprias imagens, mas nos intervalos e vaos existentes

entre elas”,3® pode ser, em parte, contrariada. Em Farnese parece relevante ressaltar que a
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apropriacdo de codigos tradicionais da arte religiosa podem ser pensados da perspectiva
apontada por Gruzinski. Ndo por serem representativos de codigos de representacdao
estritamente europeus, mas de codigos mesticados em terras brasileiras. Um exemplo disso
pode ser visto na proximidade estética de alguns oratérios farnesianos dos oratérios afro-
brasileiros, por exemplo. Isso ndo ¢ necessariamente uma constante, aparece de modo pontual.
Mesmo porque, por uma outra via de mesticagem, Farnese era um garimpador de objetos
sacros também em outros paises, particularmente na Espanha. De forma que suas agregagdes
podem também ser aqui pensadas pela mesticagem como tensdo entre os elementos
constitutivos de suas assemblages e pela mesticagem também presente, isoladamente, nos
elementos da arte religiosa que ele incorpora.

Cattani desdobra esse conceito de mesticagem em varias problemadticas. Interessa aqui
ressaltar algumas delas: agregagdes, apropriagdes, proliferagdes e citagdes. As agregacdes de
elementos, segundo a autora, se dariam por associacdes mentais do artista - “que mobilizam
lugares do afeto, da memoria subjetiva individual, mas também, associagdes irOnicas que
comentam as circunstancias do pais e das condi¢des da criagdo que nele ocorre”.3% Desse
modo, coexistem imagens da cultura popular e da cultura erudita, reelaboradas, em muitos
casos, como elementos da cultura de massas. Na obra de Nelson Leirner isso fica
particularmente evidenciado no uso que ele faz de reproducdes da Santa Ceia, dos desfiles
com incontaveis reprodugdes em gesso ou plastico de santos, orixas, personagens infantis,
icones da arte como a Vénus de Milo, entre muitos outros. Essa agregacdo € particularmente
descentrada, profusa. Em Farnese a agregacdo ¢ mais controlada. O uso de codigos
tradicionais de representacdo como suporte, como € o caso do oratorio, enquadra a disposi¢ao
dos objetos da cultura popular e de massas e definem uma identidade religiosa ao conjunto,

ndo sem conter, muitas vezes, um humor iconoclasta no tratamento dessas imagens.

3% CATTANLI, Icleia Borsa. Os lugares da mesticagem na arte contempordnea, p. 70.
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41. Francisco II (1981)

Fonte: Paulo Darzé Galeria

Naquelas obras em que os titulos aludem mais diretamente a temas religiosos, como
em Francisco II (1981), os elementos agregados sdo quase que limitados a narrativa, mas,
ainda assim, podendo conter elementos dissonantes, como ¢ o caso da gamela, usada como
suporte, € o ex-voto/cabeca representando Sdo Francisco (a retirada do epiteto do titulo
agregaria ao conjunto, supostamente, o dado mais instigante da devogao popular: a intimidade
com o santo). Como lembra Cattani, “o processo de agregagdo, unido a apropriagdo de
elementos dessas culturas diversas, ¢ sintomatico: corresponde a identidade composta por
fragmentos que se justapdem, se colam uns aos outros, sem se fundirem”3%! A obra citada
acima, Francisco II, demonstra que a apropriacdo desses elementos de cultura religiosa
remetem a uma narrativa, mas sem necessariamente se fundirem. Os espacos de tensdo entre
eles € que daria a obra o seu carater mestico.

A apropriagdo seria, por sua vez, indissocidvel do trabalho de Farnese e de muitos
outros artistas contemporaneos. De acordo com Cattani ela se daria “sob a forma de
recriagdes, mas também de revivais e até de verdadeiras copias”.392 A autora aponta ainda
uma caracteristica significativa da arte produzida no Brasil:

os signos e icones apropriados vém de culturas dadas como modelos dominantes.
Culturas originarias e originadas em outros lugares, transplantadas para

391 CATTANI, Icleia Borsa. Os lugares da mesticagem na arte contemporanea, p. 71.
392 CATTANI, Icleia Borsa. Os lugares da mesticagem na arte contemporanea, p. 71.



129

encruzilhadas. Pois os lugares brasileiros sdo encruzilhadas, cruzamentos,

esquinas: entre varias memorias; entre muitas tradigoes; entre numerosos modelos;

entre quantidade de modalidades”.>*

A apropriacdo de imagens ¢ de elei¢do do artista, sem estabelecer, necessariamente,
uma hierarquia dentro do universo de imagens/objetos que ele tem a mao. Dessa forma,
imagens populares, religiosas ou ndo, aparecem associadas a elementos consagrados no
campo artistico. Em Farnese, como ja visto, a coexisténcia de objetos triviais, banalizados
pela sociedade de consumo, e de elementos da escultura religiosa tradicional, por exemplo, é
uma constante em suas assemblages. Como lembra Cattani, “por tras desse principio de
apropriagdo, estdo presentes o artista, sua historia pessoal, a histéria maior na qual ele se
encontra inserido, e sua circunstancia”.3%*

Ainda de acordo com Cattani, as agregacdes e apropriacdes acabam por provocar o
fenomeno denominado proliferacdo: “Proliferam as mesmas imagens, apresentadas, ora na
mesma técnica, nas mesmas dimensdes, nos mesmos materiais (...), ora em materiais, técnicas
e dimensdes distintas (...). Proliferam, também, imagens distintas entre si: as vezes, pode-se
estabelecer vinculos formais, tematicos ou técnicos entre elas; em outros casos, apenas sua
justaposigdo cria algum tipo de elo.”®%®> No caso de Farnese essas proliferagdes aparecem pelo
uso sistemdtico dos bonecos e ex-votos, por exemplo, ou em imagens recorrentes que
extrapolam as séries mais alusivas a elas - S@o Jorge figura na série dedicada a sua lenda ou
isoladamente, em outras assemblages -; as imagens de Nossa Senhora se proliferam sobretudo
na série Anunciacdo - quando, ainda que por uma leitura enviesada, um evento da narrativa
biblica se torna parte integrante da identidade do objeto. Diferente, portanto, do uso que ¢
dado, muitas vezes, por Nelson Leirner - mais interessado no efeito de conjunto das diversas
imagens “proliferadas” em seus “desfiles”, por exemplo. Ou como visto em Leon Ferrari, com
o uso de imagens distintas e consagradas do Juizo Final.

Uma outra “problematica”, seguindo as discrimina¢des apontadas por Cattani, diz
respeito as citacdes. Esse recurso, amplamente vinculado a obras consideradas pds-modernas,
responderia pela “retomada de obras iconicas da historia da arte ocidental”.3°® Enquanto em
Leirner e Ferrari - para ficar no campo comparativo com estes dois artistas contemporaneos,
embora muitos outros pudessem ser arrolados nesse momento - as citagdes sao mais explicitas

- A Santa Ceia apropriada e relida por Leirner, o Juizo Final de Micheldngelo como fundo de

393 CATTANI, Icleia Borsa. Os lugares da mesticagem na arte contemporanea, p. 71.
3% CATTANI, Icleia Borsa. Os lugares da mesticagem na arte contemporanea, p. 75.
395 CATTANI, Icleia Borsa. Os lugares da mesticagem na arte contemporanea, p. 72.
3% CATTANI, Icleia Borsa. Os lugares da mesticagem na arte contemporanea, p. 72.
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gaiola em Ferrari -, em Farnese essa citacdo se daria pela recriacdo objetual, tridimensional,
por exemplo, da iconografia amplamente popularizada da Anunciagdo. Ainda que ndo use
uma obra icOnica especifica, ela esta 14, reconhecivel nessas produgdes, feitas de agregacdes
de objetos sacros e profanos. Ha nessa citagdo um apelo ao observador, instado a reconhecer a
narrativa tradicional & qual, muitas vezes, o titulo da obra ¢ o que direciona a compreensdo da
“cena”. Como lembra Paulo Sérgio Duarte, “certos titulos sdo verdadeiros indutores de
percepgdo nas obras contemporaneas no Brasil”.3%” Alguns exemplos dessa série farnesiana
serdo detalhados no capitulo 3.

A citagdo de imagens em Farnese pode aparecer, por outro lado, através da
iconografia sacra de gosto popular e reproduzida em massa (o que ndo ¢ critério relevante
uma vez que as imagens iconicas, como a da Santa Ceia de Da Vinci, também passam pela
mesma massificagdo). Um exemplo disso é 4 morte do justo e do pecador®*® (1987), uma
assemblage bastante despojada que se resume a reprodu¢do dessa narrativa religiosa colada na
tampa interna e no fundo de uma caixa de madeira. A obra dialoga, por essa via da citacdo e

apropriagdo, por exemplo, com Protegei as Feras e as Criangas (1999) de Alfredo

Nicolaiewsky.

42. Protegei as feras e as criancas (1999) A. Nicolaiewsky 43. A morte do justo e a do pecador (1987)
Fonte: Itat Cultural Fonte: Itau Cultural

397 DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 70 - A Arte além da retina. In: Caminhos do Contemporaneo, p. 142.

398 “Em fins da Idade Média a literatura religiosa circulava com ilustragdes que mostravam os moribundos
vislumbrando a sentenga divina nos dormitdrios. Essas imagens estiveram presentes também na América
portuguesa. Segundo observa Sabrina M. de Sant’Anna o tema da morte demonstrando a diferenca entre a morte
do justo e do pecador sera recorrente nas Minas Gerais do século XIX”. SANT’ANNA, Sabrina Mara de. A boa
morte ¢ o bem morrer: culto, doutrina, iconografia e irmandades mineiras (1721 a 1822). (Dissertagdo de
mestrado), p. 62. Apud: ARAUJO, Regina Mendes de. Mulheres de Vila do Carmo: a preocupagio com a “Boa
Morte” (1713-1750) Temporalidades — Revista Discente do Programa de Pods-graduagdo em Historia da
UFMG, vol. 1, n.° 2, ago./dez. 2009.
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Nela também ha a reprodu¢do de uma imagem sacra popular - um anjo protegendo uma
garotinha prestes a cruzar um riacho - e que ¢ muito comum nos lares catdlicos. O artista
justapds essa reproducdo ao frame de filme em que Frankenstein se dirige a outra garotinha,
ambos estdo na frente de um rio ou lago. Segundo Tadeu Chiarelli,

essas imagens de origens tdo distintas, aparentemente, ndo possuem nada em
comum: a primeira € a reproducdo de uma imagem de devogdo, a segunda, a
reproducdo de uma imagem de filme B, americano; a primeira mostra um anjo que
protege uma crianga, a segunda, um monstro que, de maneira ambigua, aproxima-
se de uma garota... No entanto, ao vermos as duas imagens justapostas, pelo
arbitrio do artista, passamos a tragar todos os paralelos possiveis entre elas, com o
intuito de chegarmos a uma suposta significacdo, implicita naquelas imagens
emparelhadas.>*
Segundo o autor, por mais que sejam notados pontos de contato entre as duas imagens, o
significado que supostamente justificaria aquela justaposi¢do parece ficar além de uma logica
plausivel ¢ o que antes era inteligivel se transforma em pura opacidade.’®® Na obra de
Farnese, a leitura dessa citagdo a iconografia religiosa popular da morte do justo e do pecador
ndo ¢ menos complexa. Deslocada da funcdo quadro com seu apelo didatico e convertida em
objeto a ser manipulado e descoberto, seu sentido perde em legibilidade. O suporte, no caso,
reveste a ilustracdo, literalmente, de outros significados. No Diciondrio de Simbolos de Jean
Chevalier e Alain Ghreerbrant, o verbete “caixa” aponta, assim como a referida iconografia,
para uma dualidade: “Simbolo feminino, interpretado como uma representacdo do
inconsciente e do corpo materno, a caixa sempre contém um segredo: encerra e separa do
mundo aquilo que é precioso, fragil, temivel. Embora proteja, também pode sufocar”.*°* A
apreciacdo estética proposta por Farnese intenta, parece, redimensionar esses elementos
devocionais cotidianos, nos limites em que o objeto de arte transita. Esses deslocamentos

irénicos situariam a obra num novo contexto, nos intersticios de niveis culturais diversos,

“lugares mestigos”, como diria Cattani.

3.2.1 - A tradicao catdlica e as crencas populares revisitadas: oratérios e ex-votos

A trans-historicidade do ex-voto, abreviagdo latina de ex-voto suscepto (“o voto

realizado”), ¢ uma das suas maiores caracteristicas. Estes objetos aparecessem em todas as

399 CHIARELLI, Tadeu. Apropriagio/Colecio/Justaposico. In: Apropriacées -Colegées, p. 25.
400 CHIARELLI, Tadeu. Apropriagio/Cole¢io/Justaposigdo. In: Apropriagées -Colegdes, p. 25.
401 CHEVALIER, Jean; GHREERBRANT, Alain. Diciondrio de Simbolos. Rio de Janeiro: José¢ Olympio, 1991
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culturas, em todas as épocas.*®? Particularmente em periodos de crise os homens tiveram
necessidade de fazer apelo a intercessdo e a ajuda divina. Os ex-votos podem ser situados
numa relacdo entre doenca, fé¢ (voto) e agradecimento. O voto estabelece uma relacao
contratual entre aquele que profere o pedido e aquele que o atende, o contrato votivo funciona
assim sobre a base da relagdo. Didi-Huberman define sucintamente essa relagdo: “Eu dou a
representagdo de meu sintoma ao passo que Tu das a realidade do restabelecimento™.43

Como testemunha de um voto, o ex-voto tanto se refere a formulagao de um voto, no
qual o objeto votivo ¢ ofertado ao santo juntamente com a prece, quanto ao local sagrado onde
foi depositado em sinal de agradecimento. Sua presenca em locais especificos revela um
desejo de proximidade fisica com o poder sagrado deste lugar. Os lugares de peregrinagao
assim se constituiram gracas aos milagres realizados e que sdo interpretados como a prova de
uma presenga particularmente forte da divindade. Nesses espagos estabelece-se uma relagao
verdadeiramente pessoal, que com freqiiéncia escapa ao controle das institui¢des religiosas.

Quanto ao aspecto formal, os ex-votos podem ser executados nas dimensdes e
materiais muito diversos: de talha reduzida em relacdo ao seu modelo ou de grandeza natural;
as vezes produzidos em massa, mas podem também ser moldados sobre os individuos
mesmos; sdo objetos em cera, metal, madeira, as vezes quadros pintados ou placas de
marmore. As placas votivas podem ser figurativas, completamente abstratas, ou unicamente
textuais; elas podem igualmente ser o objeto real ligado ao voto ofertado. Na maioria dos
casos, as formas representadas identificam o problema a ser resolvido (ou o problema

resolvido), o sintoma a curar (ou o sintoma do qual a cura foi obtida), ha entdo um elo

402 «“Pajram davidas sobre sua origem, embora algumas fontes localizem-na entre os fenicios. E observada nas
religides pré-cristis e pré-islimicas da Asia Menor, norte da Africa, e povos mediterraneos, da Europa Ocidental
e central. Formas compativeis ou idénticas encontram-se em tradi¢des recentes e populares de India, Tibet,
China e Japao. Historicamente, o costume de oferecer “presentes votivos” se dissemina pelas Américas do Sul e
Central, entre a colonizagdo portuguesa e espanhola, e as missdes catolicas romanas. Na Idade Média, o ex-voto
¢ habito da nobreza, que encomenda os objetos votivos - em geral pinturas - a artistas conhecidos. Até o século
XVI, o ex-voto pintado se mantém preferencialmente relacionado as classes mais abastadas; e, a partir desse
periodo, as imagens votivas se disseminam pelo mundo ocidental, aparecendo cada vez mais em imagens
populares. Ao se popularizar, o ex-voto diversifica a forma, ficando a cargo de artesdos e artifices, em geral
andnimos, instalados perto dos santudrios ou de lugares de peregrinacdo, a quem as pegas sdo encomendadas.
(...) No Brasil, trata-se de uma tradigdo que remonta ao século XVIII e ao ex-voto pintado do convento de Santo
Antdnio de Igaracu, em Pernambuco, procedente da antiga igreja de Sdo Cosme e Damido, 1729. Nele encontra-
se relatada a epidemia da peste que atinge o Estado em 1685, e que ndo teria alcangado a cidade em razdo da
promessa feita pela populacdo. Em Salvador, no mosteiro de Sdo Bento, encontra-se a pintura de 1745, que
representa a figura daquele beneficiado pelo milagre, Agostinho Pereira da Silva, que teria escapado de ladrdes
em razdo da promessa feita a Nossa Senhora dos Remédios.” EX-VOTO. In: ENCICLOPEDIA de Artes Visuais
do Itat Cultural, 2007.

403 Georges DIDI-HUBERMAN. Ex-voto. Image, organe, temps, p. 95.



133

identificatorio forte entre o objeto do voto e o objeto ofertado em penhor ou em
agradecimento: eles se “parecem”.*04

A repertoriacdo dessas imagens ¢ relativamente recente e o interesse estético ainda
hoje ¢é controverso. As imagens votivas, escreve Didi-Huberman,

sdo organicas, vulgares, também desagradaveis de contemplar. Elas sdo abundantes
e difusas. Elas atravessam o tempo. Elas sdo comuns as civilizagdes desaparecidas.
Elas ignoram a clivagem do paganismo e do cristianismo. Na realidade, essa
difusdo mesma constitui seu mistério e sua singularidade epistemologica: objetos
banalizados pelo etnélogo, as imagens votivas parecem tdo simplesmente
inexistentes para o historiador da arte.*®

A destinagdo dessa producdo imagética e o local onde originalmente sdo exibidas
relegaram essas imagens a uma identificagdo em bloco, como elementos constitutivos de uma
troca simbolica e que como tal ndo caberia implicagdes de ordem estética, dada a primazia de
sua finalidade. O “contexto social da imagem”, na expressio de Peter Burke, no caso,
prescindiria das regras do campo da arte e da preocupagdo com a recep¢do das mesmas.

Camara Cascudo*°®

acentua esse carater coletivo, arqueoldgico e etnografico que definiria,
historicamente, a producao de ex-votos:

O ex-voto ¢ uma voz informadora da cultura coletiva, no tempo e no espago tao
legitimo e precioso como uma parafernalia arqueoldgica. Vale muito mais do que

’,

uma cole¢do de cranios, com suas respectivas e graves medicoes classificadoras. E
um dos mais impressionantes e auténticos documentos da mentalidade popular, do
Neolitico aos nossos dias. E sempre contemporaneos, verdadeiros e fiéis... A
importancia etnografica dessas pecas estd justamente em reconhecer esse oculto e
notorio desejo de exteriorizagdo.*"’

Existe uma diferenga fundamental entre as producdes de arte contempordnea e
aquelas ligadas a pratica votiva: os objetos votivos se revestem de um valor de uso, com uma
significagdo precisa. J4 no campo da arte, a secularizacdo da pratica artistica favoreceu a
eliminagdo do valor de uso das obras, definindo o que se convencionou chamar de arte pela
arte. No entanto, a apropriagdo dos ex-votos, de cariter estritamente devocional, podem
compor essas obras que, pelo estatuto que respondem, recusam interpretacdes definitivas. Por
outro lado, como trago comum, pode-se apontar a pratica pessoal em ambos, uma relagdo
intima com questdes universais materializadas em processos visuais. As obras

contemporaneas abrem, desse modo, um acesso diferente a esses objetos da piedade popular.

404 Georges DIDI-HUBERMAN. Ex-voto. Image, organe, temps, p. 73.

405 Georges DIDI-HUBERMAN. Ex-voto. Image, organe, temps, p. 7.

406 O museu Camara Cascudo, da Universidade Federal do Rio Grande do Norte -UFRN, mantém uma
importante colecdo de ex-votos de vérias regides do Estado.

407 CASCUDO, Luis da Camara. Supersticio no Brasil. Itatiaia, Belo Horizonte; EDUSP, Sio Paulo, 1985.
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Emanuel Araujo, referindo-se aos ex-votos brasileiros esculpidos em madeira, destaca,
como sua caracteristica plastica, as marcas de sua origem afro-brasileira. Assim ele explicita
essa aproximacao:

Por um lado, seus canones estéticos traduzem uma concepc¢do de representagdo
propria as culturas africanas, sendo criados com base em um compromisso com um
esquema representativo, € ndo com a reproducdo de um modelo. Trata-se de um
esquema simbolico que, partindo de elementos mais ou menos fixos e invariaveis,
apresenta, no entanto, uma variedade infinita de interpretagdes plésticas. Por outro
lado, algumas de suas solugdes técnicas sdo também constantes na escultura
africana: o corte transversal da figura; o nariz que, alongando-se, torna-se o eixo
diretor do conjunto; o reducionismo "cubista" que leva a uma simplificacdo purista
das formas a serem representadas de maneira simbolica; o olho em baixo-relevo; a
fixagdo ideografica dos detalhes anatdmicos como olho, sobrancelha, orelha; a
pintura utilizada ndo como cdpia da natureza, mas para marcar como representacao
esquematica a no¢ao que se deve fixar, como as doencas da pele, que sdo assim
representadas. %

Ao defini-los como “uma forma de escultura de tipo madagico pelo seu uso,
autenticamente mestica como fendmeno de arte e de tradigdo técnica afro-negra pela sua
origem”,*° Aratjo pretende dissocia-los, em parte, da tradi¢do catolica e aproxima-los do
imagindrio afro-brasileiro e de sua expressdo particular do sagrado. Sobretudo no Nordeste,
onde essas pecas votivas sdo depositadas em lugares sagrados, como pés de cruzeiros - os
cruzeiros de acontecido - e lapas, se mostraria, de modo mais evidente, a origem dessa
operagdo magica.*!°

Na obra de Farnese os ex-votos aparecem tanto nas assemblages quanto no desenho,

como pode ser observado, a seguir, na obra Ex-voto (1972).

44. Ex-voto (1972)
Fonte: Itau Cultural

408 ARAUJO, Emanoel. A arte dos ex-votos, p. 161.
409 ARAUJO, Emanoel. A arte dos ex-votos, p. 161.
410 ARAUJO, Emanoel. A arte dos ex-votos, p. 161.
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Na exposi¢cdo na galeria do IAB em Porto Alegre em 1975, somente de desenhos

aquarelados ou em branco e preto, o artista, em depoimento a Luiz Carlos Lisboa, comenta

sobre a influéncia dos ex-votos em sua producao grafica naquele periodo:

Estou quase encerrando essa fase, na qual me encontro ha 12 anos. E preciso
renovar, fazer experiéncias com acrilico e duratex, seguir com uma estilizacdo
totalmente nova, sem ser realista. Comprei a cole¢do de ex-votos do Tarcisio e
eles me levaram a uma maneira totalmente distinta de desenhar. Talvez essa minha
exposi¢do seja a ultima de uma fase. Sobre o lema das figuras.***

A incorporagdo desses objetos votivos as suas assemblages substitui, em parte, 0 uso

de bonecos, que se tornaram emblematicos do seu surrealismo-objeto. O boneco, segundo

Farnese, “seria o ex-voto industrializado. E representa um fetiche do ser humano, ndo a

crianga.”*!? Na exposi¢do da Galeria Ipanema, em 1978, em que predomina o suporte aberto,

tanto de caixas quanto de gamelas, o uso dos ex-votos se mostra uma solu¢do plastica

incorporada sem restri¢des.

Foi da descoberta do suporte aberto e da coincidéncia de ter conseguido
comprar duas espléndidas colegOes de ex-votos antigos que nasceu a fase nova,
que predomina nesta exposi¢do. Nao quero com isso dizer que me recuso a
fazer novamente o surrealismo-magico das antigas caixas. Nao abandono nada
definitivamente. Na minha primeira exposi¢do em 66, alids, ja havia uma peca
com ex-voto, mas na €poca eles estavam em moda como décor, e eram dificeis
de ser encontrados.*"

A obra Casal com filhos (1983), realizada poucos anos depois, ¢ bastante emblematica da

apropriacdo desse elemento pelo artista. Nesse caso, ela foi inteiramente composta com ex-votos, com

excecdo do suporte de madeira no qual se encontram trés cabegas e um pé.

45. Casal com filho (1983)
Fonte: Itati Cultural

4l LISBOA, Luiz Carlos. Farnese: entre o litargico e o mistico. Zero Hora, Porto Alegre, 6 out. 1975.
412 RANGEL, Maria Liicia. Farnese - um vampiro vai & praia. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 ago. 1978.
413 ANDRADE, Farnese de. A grande alegria. Arquivo do artista (trés versdes dos manuscritos originais), Rio de

Janeiro, s.d.
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A apropriacdo do ex-voto € controversa. Alguns criticos véem nessa operagdo uma
utilidade especificamente estética, uma recriagdo do ex-voto sem o peso da troca simbolica e
das implicagdes rituais que envolvem sua criagdo. O critico Frederico Morais compartilha
dessa opinido:

Seus objetos, compostos com ex-votos, se assemelham formalmente a novos ex-
votos, entretanto, perderam o seu carater sagrado de “milagre”, oferenda, de
agradecimento ao orago por alguma graca alcangada. Sdo ex-votos apenas do ponto
de vista formal, ou seja, tendem a ser objetos puros. Que assim podem ser olhados
a partir de suas qualidades intrinsecas. Refiro-me especialmente “Homenagem a
Gastdo Manoel Henrique” ou “Passaro” (que faz lembrar Brancusi) ou
“Maternidade”. Ou também trabalhos como “Ser”, “Siléncio”, “Secreto”, que,
mesmo envoltos numa atmosfera algo magica e misteriosa, sdo estruturas formais
de bom impacto visual.***

Em outra chave de leitura, podem corresponder a um efeito de sentido
homogeneizador, pois o conjunto da obra segue um proposito biografico, que abarcaria a
carga dramatica do ex-voto no sentido de narrar as dores do proprio artista, como elementos a
mais em sua auto-expressividade. Marcelo Coelho, articulista da Folha de Sao Paulo, faz uma
leitura nessa direcdo ao analisar a retrospectiva da obra do artista no Centro Cultural Banco do
Brasil-Sao Paulo, em 2005:

A cor quase uniforme das madeiras, o uso restrito e equilibrado de uns poucos
elementos, a0 mesmo tempo que a impressionante quantidade de obras expostas,
produzem no espectador aquele tipo de respeito e assombro pelo sofrimento alheio
que se pode encontrar em certas sacristias cobertas de ex-votos. As toscas
esculturas de madeira representando pés, maos, seios ou cranios curados pela
intervencdo de um santo sdo, alias, muitas vezes utilizadas por Farnese de Andrade.
Mas ¢ como se, em vez da multiddo de testemunhos de dor fisica, representados
pelos ex-votos populares, tivéssemos aqui um unico testemunho de dor psiquica,
multiplicada em centenas de formas, de memorias, de acusacdes e de remorsos. A
fertilidade humana, a maternidade, a religido catdlica e a familia sdo tratadas aqui
ndo exatamente como aberragoes, mas como fontes de uma infelicidade silenciosa,
cronica e intensa. O passado, a infancia, parecem ser as doengas de que o artista
tenta se curar.*®

A constatacdo de Marcel Mauss, presente no Ensaio sobre a dadiva (1925), de
que “na troca hd mais do que coisas trocadas”, pode servir ao proposito de pensar esses
objetos relacionais, implicados em uma divida simbolica entre a pessoa e o divino. Logo, ndo
podem ser considerados isoladamente, numa perspectiva individualista. Mesmo num
contexto de apropriagdo artistica e de explicito interesse estético, a creditagdo da origem dos

objetos, e a titulacdo de algumas obras, como € o caso de Farnese, direciona a percep¢ao para

o contexto original, ou seja, o dos espagos consagrados as imagens votivas, que, longe de

414 MORALIS, Frederico. Os estranhos e fascinantes objetos de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 8
ago. 1978.
415 COELHO, Marcelo. Ovos, bonecas, relicarios. Folha de S. Paulo, Sio Paulo, 20 abr. 2005.
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serem arqueoldgicas, respondem por uma pratica viva do catolicismo popular. Outro artista
brasileiro atraido pela imagética votiva ¢ o escultor cearence Efrain Almeida (1964 -), nesse
caso numa releitura do oficio de fazedor de ex-votos. Nao se trata aqui de apropriagdo tal
como realizada por Farnese. Ele, efetivamente, trabalha sobre a madeira, entalhando
esculturas que remetem a rigidez hieratica que, em geral, define esteticamente os ex-votos.
Ha uma 6bvia remissdo a religiosidade, talvez uma estratégia para capturar o olhar, mas pela
via do estranhamento, destacando, por exemplo, o erotismo involuntario que alguns ex-votos
evidenciam. Em algumas obras Efrain se autorretrata, como parte de uma série de esculturas
de corpos desnudos. Estas obras tendem a generalizagdo, quando remetem ao individuo,
falam, portanto, de corpos, ndo tanto de pessoas. Nesse caso, ndo seria apenas deslocamento

de sentido, mas um procedimento caracteristico da arte contemporanea.

PR e,
ek ‘.;W‘

46. O Observador (1997) 47. Chagas (1996)
Fonte: Itat Cultural Fonte: Itat Cultural

O que essas obras aludem ainda seria da esfera da devocdo popular? H4 um sinal
trocado nesse caso. Suas esculturas se oferecem ao publico, brotam de paredes, ofertadas por
maos que servem de suporte aos corpos esculpidos. A mao do artista manipulando a madeira
transforma os nos em feridas e a intengdo artistica se sobrepde a intenc¢do votiva original. Ha
um carater pungente em tudo isso, o imobilismo dessas figuras requer uma adesao estética. O
sofrimento encenado difere, entretanto, da simples apropriagdo, pois esta confere, além da
exortagdo estética, o incomodo da memoria contida no tempo e no espaco do objeto.

Outro elemento importante da obra tridimensional de Farnese de Andrade sdao os

oratorios. Estes integram o universo religioso catdlico como pega de circulagdo de devogado e
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como altar particular. Em qualquer oratério doméstico existe sempre uma imagem santa
reverenciada respeitosamente como demonstracdo de fé. Nos oratérios de Farnese o que
denota, a primeira vista, ¢ a postura iconoclasta, dessacralizadora e irénica. A maneira
surrealista, ele contamina esses mini-ambientes sagrados profanando seu contetido e dando
outra destinacdo: a de suporte para suas criagdes artisticas. A mudanga de fun¢do sinalizaria
uma descontextualizagdo que o realoca em outras instancias de culto, a do objeto artistico.

A remissdao a um passado de fé, dado o carater pretérito que ele confere as suas obras,
e ndo tanto a expressdao intemporal da fé, ndo aludiria, necessariamente, a uma deferéncia a
esse passado, como depositario de uma maior autenticidade na devogao, e que, por essa via,
poderia servir aos propdsitos iconoclastas, em certa medida, da arte contemporanea. A relagdo
ambigua com as imagens € mesmo com oratdrio encontra eco em outros tempos. O
historiador Luiz Mott no texto Cotidiano e vivéncia religiosa: entre a capela e o calundu,
relata as particularidades da devog¢do no Brasil do século XVIII e as relagdes pouco

ortodoxas, por assim dizer, no trato com os santos e os oratorios domésticos:

Apesar de os oratdrios e santos de casa serem bentos e abencoados pelo vigario ou
missiondrio em suas visitas residenciais, nem sempre a relagdo dos moradores com
tais simulacros seguia as normas permitidas pela ortodoxia catdlica. No Maranhao,
em 1754, a escrava Luisa tinha o costume de, antes de dormir, separar a Jesus

Crucificado da imagem da Virgem Maria, dizendo, galhofeira, que “assim procedia

para que Jesus ndo beijasse a Nossa Senhora e ndo tivessem filhos” 46

O oratério funcionava, diz o autor, “como uma espécie de relicario, onde eram conservados,
além de eventuais reliquias ‘verdadeiras’ do Santo Lenho, da coluna onde Cristo foi agoitado,
pedacinhos de osso de algum santo, e eventualmente até um bocadinho do leite em p6 de
Nossa Senhora!”.*!7 Soma-se a isso o habito de guardar “talismas” aceitos ou tolerados pela
Igreja, como a palha benta do Domingo de Ramos, conservada dentro do oratério e usada
contra raios e tempestades.*!® A relagdo com as imagens de santos contam, por sua vez, com
um vasto repertério de iconoclastias.

Nao por acaso, alguns criticos, e entre eles Reynaldo Roels, associam a obra de
Farnese a influéncia do universo barroco que presumivelmente remete a origem do artista
(embora ele tenha nascido numa regido, o Tridngulo Mineiro, distante da forte tradi¢dao

barroca mineira). Para Roels, as assemblages de Farnese “trabalham dentro de uma referéncia

418 MOTT, Luiz. Cotidiano e vivéncia religiosa: entre a capela e o calundu. In: SOUZA, Laura de Mello e (org).
Historia da Vida Privada no Brasil: Cotidiano e Vida Privada na América Portuguesa, p.167.
417 MOTT, Luiz. Cotidiano e vivéncia religiosa: entre a capela e o calundu. In: SOUZA, Laura de Mello e (org).
Historia da Vida Privada no Brasil: Cotidiano e Vida Privada na América Portuguesa, p.167.
418 MOTT, Luiz. Cotidiano e vivéncia religiosa: entre a capela e o calundu. In: SOUZA, Laura de Mello e (org).
Historia da Vida Privada no Brasil: Cotidiano e Vida Privada na América Portuguesa, p.167.
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cultural especifica, nosso passado colonial, o espirito religioso que imperava nas cidades do
Brasil do século XVIIL.”*!” Essa atribui¢do é no minimo reducionista, uma vez que se refere,
em grande parte, ao suporte utilizado pelo artista, o oratdrio, e ndo responderia, portanto, pela
assemblage como resultado final e nem mesmo pelos outros suportes: gamelas, placas,
resinas, caixas, armarios,etc. Farnese nao se esquivava dessa influéncia, mas com ressalvas:

Sou fascinado pelo povo e pelo criador anénimo do Nordeste. Mas a minha marca
mineira do barroco estd sempre presente. Relembro: Belo Horizonte ¢ o timulo do
artista desconhecido. Gosto de muitas coisas de Minas. As cidades historicas,
Drummond e outras coisas. Mas s6 de longe.**’

Farnese, no texto “A grande alegria”, procura situar os oratdrios dentro de sua poética
“liturgica” e os efeitos de sentido que pretende:

O uso dos oratérios fomentou minha tendéncia liturgica - a qual desde minha
primeira exposi¢do j& existia. Talvez por influéncia da minha origem mineira
(barroca?), usava os elementos dessa tendéncia - restos de altares, santos, ex-votos
- mais como décor e por gosto (...).*!

Para Walmir Ayala o artista estd enredado “nos arcanos das mitologias populares” e
nas idiossincrasias regionais:

A tradicdo mineira estd presente na frequéncia com que oratorios servem de
suporte, na fantasia religiosa de forte acento barroco, no convivio com velhos
retratos que parecem uma pura invencdo de tempos imaginarios, tdo vagas e
reminiscentes sdo as expressdes daqueles rostos arcaicos.”**

Farnese reforca, ndo sem alguma ambigiiidade, o aspecto “decorativo” desse barroquismo
atribuido a sua obra: “A liturgia ocupa somente o aspecto externo, pois ndo sou ligado a
nenhuma religido. O oratério que uso em meus trabalhos ¢ apenas um invdlucro, sem
nenhuma fungdo religiosa”.*?* O uso desses objetos da tradigdo religiosa estaria agregado a
idéia de tempo, uma constante na obra de Farnese, nominando, inclusive, uma série tematica:
Em Busca do Tempo. “Todo meu trabalho em objetos, gira em torno da vida e da morte”,
dizia ele, “um trabalho que tem muito a ver com o tempo. E uma espécie de busca do tempo
perdido (e que nao tem relagdo com o tempo perdido de Proust). Estou imobilizando o tempo
» 424

que nao existe”.

Farnese comecgou a utilizar os oratérios na década de 70 e de forma sistematica,

419 ROELS JR., Reynaldo. Um “kitsch” sofisticado. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 9 jul. 1986.

420 Criar: um ato de alegria ou egoismo. Gente Suplemento Ultima Hora, Rio de janeiro, 1 e 2 de maio de 1976.
421 ANDRADE, Farnese de. A grande alegria. Arquivo do artista (trés versdes dos manuscritos originais), Rio de
Janeiro, s.d.

422 AYALA, Walmir. Farnese, o bruxo. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 06 jul. 1986.

423 Criar: um ato de alegria ou egoismo. Gente Suplemento Ultima Hora, Rio de janeiro, 1 ¢ 2 de maio de 1976.
424 Criar: um ato de alegria ou egoismo. Gente Suplemento Ultima Hora, Rio de janeiro, 1 ¢ 2 de maio de 1976.
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com alguns intervalos de recusa do suporte fechado, eles foram incorporados as suas
assemblages até nas Ultimas obras da década de 90:

Em 1970, quando ganhei um prémio do Saldo Nacional de Arte Moderna, viajei
para a Espanha e 14 fiquei por trés anos. Lembro que foi a primeira vez que usei um
oratorio, onde coloquei um demdnio empalado, uma coisa sacrilega que deu muito
desgosto a minha mae, catélica fervorosa, e que hoje pertence a colecdo de
Gilberto Chateuabriand*?.

48. Oratorio do Deménio (1976)
Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002

A referida obra, o Oratério do Demoénio (1976), € descrita na publicagdo Farnese de
Andrade (2002) como sendo a de um Menino Jesus mutilada e ndo a de um demoénio. Ja o
texto de Charles Cosac, Habitos Estranhos, que integra o livro/catdlogo Farnese Objetos
(2005), se refere a imagem como um anjo sentado num torno de madeira. Segundo o autor, “a
introdu¢do deste torno parafuso no anus obviamente causaria sangramento. Desde a Idade
Meédia ¢ o prego (podendo ser de ferro ou madeira) o elemento unificador entre Jesus ainda
bebé a outras imagens sacras, i.e., um dado santo ou a propria Virgem Maria”.*?® A imagem,
aparentemente de um menino Jesus, parece mais eloqliente como expressao das praticas de
mutilacdo a que as imagens sacras sempre estiveram sujeitas, seja pelo vandalismo religioso -
como no caso, por exemplo “dos espectadores andnimos que arrancaram fora os olhos de
Judas, nas representagdes medievais da Ultima Ceia”*?’, como lembra Peter Burke, ou nas

tradigdes populares de mutilarem os santos para obterem favores. Seja confiscando o menino

425 GONCALVES FILHO, Anténio. Os obscuros objetos de Farnese. Folha da Tarde, Sdo Paulo, 9 out. 1985.
426 COSAC, Charles. Habitos estranhos. In: Farnese objetos, p. 27.

427 BURKE, Peter. Testemunha ocular. Histéria e imagem, p. 230.
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Jesus dos bragos de Santo Antdnio, por exemplo, ou mesmo agoitando o santo, como relata
Luiz Mott. Segundo o historiador, a tortura dos santos seria uma pratica relativamente comum
na sociedade colonial brasileira.

Quanto a mulata Ana Jorge, moradora na Paragem dos Monsus, em
Mariana, sobre ela pesava a fama que judiava dos santos, metendo-os
debaixo do colchdo antes de fornicar com seus amantes, e depois de agoita-

los, jogava-os na parede dizendo: “ja que ndo lhe fizeram o que pedira que

levassem socos e agoites”. 4?8

Farnese procedia a uma escrupulosa manipulagdo das imagens sacras incorporadas em suas
assemblages, o que resulta, muitas vezes, na fragmentagdo dessas imagens, e, de certo modo,
as aproxima dos ex-votos. No Oratorio do deménio a imagem pode ter sido adquirida tal qual
se apresenta, embora sejam enfatizadas pelo artista, com o uso de tinta vermelha, as
mutilagdes sofridas. O fragmento de ornato, denunciaria, talvez, o decorativo da tradi¢ao
religiosa, e a esfera de madeira representando, possivelmente, o globo terrestre, tornam a
operagao realizada ainda mais contundente, expondo em todo seu vigor a verve iconoclastica
dos oratorios farnesianos.

Olivio Tavares de Aratjo relata, em tom anedotico, as suas impressdes sobre a obra,
exposta no ano de 1976 na Galeria Ipanema:

Oratorio do Demonio propde a devogdo um ser com bragos féalicos tdo
amedrontador quanto um idolo de candomblé. E, ao que parece, igualmente
perigoso. No dia em que tentaram pendura-lo na parede da galeria, o prego furou
um cano de 4gua e uma das funcionarias da casa teve um acidente de automével.**’

Antonio Gongalves Filho, a partir de entrevista com Farnese, assim se reporta a obra: “O
‘demodnio espanhol’, na verdade, simbolizava uma espécie de exorcismo da propria
mitificagdo religiosa do mineiro Farnese que, aos dez anos, recusou-se a seguir procissoes
religiosas, contrariando a mae.”*3°

Charles Cosac alerta para o fato de que quando aplicados as artes visuais, ha uma
dificuldade real de visibilidade e de exposi¢do dos oratorios, mesmo para os proprios

colecionadores:

Os oratérios contém portas e isso automaticamente vela a obra. Contudo, ndo os
usou, creio, por falta de opgao, pois mesmo apos a introdugdo da resina, da gamela e
das caixas de vidro, os oratoérios prevaleceram. Penso que, além de mais um nao ao
seu passado, o objeto fechado, mais precisamente o oratério embevecido pela sua
conotagdo cristd como uma minicapela portatil, também causa ao espectador um

428 MOTT, Luiz. Cotidiano e vivéncia religiosa: entre a capela e o calundu. In: SOUZA, Laura de Mello e (org).
Historia da Vida Privada no Brasil: Cotidiano e Vida Privada na América Portuguesa, p. 190.

429 ARAUIJO, Olivio Tavares de. Pela Hecatombe. Veja, n. 394, Sio Paulo, 24 mar. 1976.

439 GONCALVES FILHO, Antonio. Farnese expde hoje em S. Paulo. Folha da Tarde, Sdo Paulo, 3 nov. 1985.
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elemento de surpresa que na ‘obra aberta’ € restrito a sensagdo de impacto. Um
aspecto caracteristico do objeto fechado ¢ a interagdo com o outro. Para vé-lo, temos
que abri-lo, toca-lo. Por menos tateis e convidativos que sejam seus conteudos, os
oratérios forcosamente interagem com o publico.*!

Arlindo Daibert também ressalta essa particularidade no uso dos oratdrios como efeito de

sentido: “O ideal seria que a galeria mantivesse os oratorios, caixas e armdrios fechados, pois

o primeiro contato com o sistema intrincado de associa¢des aparentemente absurdas sugeridas
lo artista t bor d lagdo, 432
pelo artista tem um sabor de revelagdo, as vezes surpresa perversa”*=.

Para Farnese, e aqui de forma contraditdria, o uso dos oratorios repertoriam sua fase

mais liturgica, que ele, posteriormente, por volta de 1975, diz estar “deteriorando” para o

erdtico e o agressivo: “Sao oratdrios de distensdo (um nome de moda), de exibicionismo e

fago tudo isto para contar o litGrgico.”3?

49. Oratorio do exibicionista
Fonte: Paulo Darzé Galeria

A obra O oratorio do exibicionista (1975) é emblematica desta tendéncia de
emprestar ao humor, ja subjacente a outras obras que usam como suporte o oratorio, um

carater erotico que inequivocamente remete a moralidade cristd e as interdi¢cdes encerradas

$1COSAC, Charles. Habitos estranhos. In: Farnese objetos, p. 41.
432 DAIBERT, Arlindo. Farnese de Andrade, a formagdo do pensamento. In: Caderno de escritos. p. 126.
433 LISBOA, Luiz Carlos. Farnese: entre o litargico e o mistico. Zero Hora, Porto Alegre, 6 out. 1975.
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atras de portas. Nesta obra, em particular, o suporte responderia de imediato pela conotagao
religiosa, mas ha que se considerar também o ex-voto apropriado, os seios de madeira que,
pela remissdo ao voto demandado, retiram da composi¢do o voyeurismo ligeiro que sugerem
a tdbua de carne e o porta-retrato com fotografia resinada de mulher nua. O humor
farnesiano, no jogo aparentemente cumplice com o espectador, revela outras camadas de
referéncia. O artista se apropria da tradicdo doméstica dos oratdrios para compor pecas que,
aparentemente, mostram, em chave nostélgica, o avesso do sagrado.

Rodrigo Naves faz uma leitura desse suporte associando-o, em grande parte, a culpa e

a sexualidade que impregnaria a obra de Farnese. Segundo o critico,

uma cabeca de boneca colocada numa caixa pode ter varios significados. Mas se
essa caixa € um oratdrio e se essa cabeca de boneca nos olha assustadamente, o
campo da significacdo se estreita. Nesse contexto, a infancia aparece com uma
carga de sexualidade proporcional & repressdo disseminada pelas leis dos
adultos.***

Naves ndo quer, contudo, reduzir a obra do artista a esses temas, mas se aproximar do
que ele considera a singularidade da produ¢do de Farnese, a saber, “o restabelecimento, pelos
trabalhos de arte, de sentimentos opressivos que ndo podem encontrar superagdo”®3>. O
oratorio, visto “simultaneamente como o esconderijo em que se dao praticas inconfessaveis e

®, integraria o repertorio de

como o espago sagrado que perversamente conspurcamos’*
objetos/imagens que Farnese condena ao passado, tanto pelo aspecto envelhecido quanto
pela recusa de se mostrarem no presente. Desse modo o trauma ndo pode ser elaborado e se
atualizaria apenas enquanto dor, manifestando-se como remorso e condenado a reiteragao
permanente*®*’. O critico concentra-se numa chave de leitura que, analisando o conjunto
da obra, define-a por um angulo que poderia também responder pelo todo, qual seja, a da
carga afetiva que permearia a sua obra. “Grande parte delas recende a erotismo e
religiosidade, uma mistura decididamente explosiva, mas que pode também ser

»438 conclui.

paralisante

Essa andlise de Naves converge para um alinhamento da obra de Farnese, como
ja foi mencionado, com a produgdo cultural brasileira que colocaria o passado como
tradicao opressiva e inercial (Lucio Cardoso, Cornélio Penna, Jorge de Lima, e mesmo

Clarice Lispector, Murilo Mendes, Ismael Nery, entre outros) contrapondo-se a

434 NAVES, Rodrigo. A grande tristeza. In: Farnese de Andrade, p. 16.
435 NAVES, Rodrigo. A grande tristeza. In: Farnese de Andrade, p. 16.
436 NAVES, Rodrigo. A grande tristeza. In: Farnese de Andrade, p. 16.
47 NAVES, Rodrigo. A grande tristeza. In: Farnese de Andrade, p. 17.
433 NAVES, Rodrigo. A grande tristeza. In: Farnese de Andrade, p. 16.
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perspectiva promissora da sociabilidade brasileira (Gilberto Freire, Mario de Andrade, o
Tropicalismo, etc.). O texto de Rodrigo Naves ¢ intitulado 4 grande tristeza e remete-se
ao texto de Farnese A grande alegria, que, no caso, trata do processo de criacdo do
artista e da alegria contida nos achados e nos encontros que definiam a composicao final
de suas obras. Essa tristeza atribuida a obra talvez acabe por conforma-la a um nicho ou
mesmo congela-la, a moda farnesiana, em um imenso bloco de poliéster. A “alegria” que
resulta do encontro anteciparia, nesse sentido, “a tristeza” que exala das relacdes
estabelecidas entre as coisas apropriadas, que o critico define como “tempo coagulado”.
Parece excluida, nessa operacdo, a ambigiiidade contida na individualiza¢do dos objetos
e no carater derrisério conferido ao passado nessas aproximacgdes de imagens tdo
dispares. O risco de se fazer leituras totalizantes da obra, tanto na evoca¢do de uma
tristeza histdrica paralisante (Naves) quanto no exclusivamente biografico (Cosac), ¢ de
se perder as conexdes que ligam a obra a outras referéncias sdcio-culturais e de ajustar o
artista 2 imagem que ele mesmo, em certa medida e em conformidade com parte da
critica, parece ter logrado para si.

Farnese, ja no final da década de 70, apds quatro anos de tratamento contra a
depressdo, mostra-se avesso a utilizagdo do oratério como suporte: “Os oratorios ¢ que
cortei completamente. Mesmo tirando a cruz, simbolo que odeio, acho até que sou da raca
dos vampiros, eles continuavam com uma conotagdo liturgica.”** Na exposi¢do de 1978 na
Galeria Ipanema, das 39 pecgas expostas, apenas duas usavam esse suporte. Desde 1974,
quando retoma o trabalho apos o periodo mais severo da sua depressdo, o artista relata
nao conseguir fazer nenhum trabalho fechado. Foi quando descobriu, e ele se orgulhava
disso, a gamela como suporte. A inclinagdo para uma certa liturgia, de inspiragdo
barroca, parece, nesse momento, ceder lugar a um despojamento significativo, mas nao
necessariamente uma saida da referencialidade religiosa, uma vez que o novo suporte, a
gamela, inequivocamente, faz remissdo ao seu uso pelas religides afro-brasileiras.
Posteriormente, Farnese reincorpora o oratorio a suas assemblages, incluindo em alguns
deles também a gamela, numa superposi¢ao simbolica significativa.

Em O oratorio da mulher o caréater derrisorio ¢ marcante. Mas ndo necessariamente
depreciativo. “A mulher faz a vida do ser humano. O homem ¢ apenas o veiculo. Dai achar
que ela é muito mais importante. Tenho a impressdo de que ela ainda dominara o mundo”,*4°

pondera o artista. A colagem de citacdes € sugestiva, desde o ex-voto, ou cabeca de santa de

39 RANGEL, Maria Licia. "Farnese - um vampiro vai & praia". Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 ago. 1978.
440 LISBOA, Luiz Carlos. Farnese: entre o litirgico e o mistico. Zero Hora, Porto Alegre, 6 out. 1975.
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roca, encimando um oratorio despido de adornos, mais parecido com uma caixa, até a
superposi¢cao de gamelas que termina numa forma vaginal contendo uma resina ovalada com
boneco incinerado. A pintura em vermelho do fundo do oratério e da gamela menor remete,
literalmente, ao sangue. O uso do vermelho como fundo aparece também em Anunciagdo
(1996), uma enorme tora de madeira escavada. “Me disseram que ¢ um instrumento de

7441 esclarece Farnese. Dentro uma santa de roca € numa

percussdo, provavelmente africano
resina a cabeca e o brago de um boneco. “Tem uma coisa de utero nisso. Vermelho,
aconchegante, e dentro um corpo pronto, € um outro que ¢ um pouco feto, que estd por
vir’#*2, Ha similaridade entre ambos, ainda que O oratério da mulher seja mais explicito em

suas intengdes.

50. Oratorio da Mulher (1980-1982) 51. Anunciagdo (1996)
Fonte: Itau Cultural Fonte: Itau Cultural

A partir dessa referencialidade afro-brasileira sugerida pelas gamelas, ¢ relevante
aponta a denominac¢do de Oratorio Afro-Brasileiro a uma producdo especifica desse

elemento representativo da tradigdo religiosa na cultura sincrética do periodo colonial.

41 MARTINS, Alexandre. A sucata fantastica de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 11 jul. 1986.
442 MARTINS, Alexandre. A sucata fantastica de Farnese de Andrade. O Globo, Rio de Janeiro, 11 jul. 1986.
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52. Oratorio afro-brasileiro (Século XIX (primeira metade) - Minas Gerais).
Fonte: Itau Cultural

Confeccionados por escravos, estes oratorios eram ricos em elementos simbolicos:

Neles, eram colocados varios tipos de imagens acrescidas de elementos como
moedas, ter¢os, quadrinhos de santos, gravuras, colares de candomblé e flores.
Oratorios mais rusticos também apareceram e foram usados pelas camadas mais
modestas da populagdo. Qualquer invélucro, por mais simples que fosse, cumpria
sua fun¢do de morada do santo de devogdo. Do ponto de vista iconografico, as
devogdes mais usuais entre os negros eram a Virgem do Rosario, a Sdo Cosme e
Sdo Damido, a Divino Espirito Santo, a Sdo Jorge, a Sdo Benedito, a Santa
Ifigénia, a Santo Antonio e a Sdo Sebastido.*?

3.2.2 - A visualidade mesti¢a de Farnese e a tradi¢ido religiosa afro-brasileira

O antropologo Vagner Gongalves da Silva aborda a arte religiosa afro-brasileira,
considerando-a como fato social estético-religioso, no texto A divina inspiragdo: a arte

religiosa do terreiro aos ateliés, pragas e museus*** e aponta que o didlogo do terreiro com o

443 Oratério afro-brasileiro. Disponivel em http://www.museudooratorio.com.br. Acesso em 12 jan. 2012.
44 O referido texto é parte do conjunto de textos de sua autoria intitulada Arte religiosa afro-brasileira: as
multiplas estéticas da devogdo brasileira que integra o catalogo da exposicio 4 Divina Inspiragdo Sagrada e

Religiosa: Sincretismos realizada pelo Museu Afro Brasil, Sdo Paulo, entre novembro de 2007 e fevereiro de
2008.
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mundo possibilitou o surgimento de artistas que reelaboram os principios estéticos do
candomblé e em diferentes graus se aproximam ou se afastam desse sistema religioso. No
primeiro grupo estariam os artistas, em geral iniciados na religido, que confeccionam obras de
apurado valor estético e que poderiam ser sacralizadas no contexto dos terreiros como
“objetos de orixas”, podendo ainda assim terem transito, ndo assegurado, no mercado de
arte.**> Outro grupo, amplamente diverso, “ndo buscaria exatamente essa ‘transitividade’
sendo em termos de analogias, temas incidentais, inspira¢do ou reflexdo”.**® Entre os artistas
representativos dessa categoria estariam Mestre Didi, com suas esculturas de palha, buzios e
couro, e o artista Carybé, oba do Axé Op6 Afonja, que figurou em sua producao de esculturas

e pinturas o candomblé baiano, tornando-as emblematicas dessa estética religiosa.

54. Exu (s/d) Carybé
Fonte: Itau Cultural

53. Ejo Meji Ibi Ope Kan - Cetro de Oxumaré (1999) Mestre Didi
Fonte: Itau Cultural

Ainda mais representativos desse grupo, ressalta o autor, seriam artistas como Ronaldo

Rego, Rubem Valentim e Emanoel Araujo, entre outros, que fazem “do sagrado afro-

brasileiro um ponto de partida, e ndo de chegada.”**’

Na série “Ebds”, Rego produz pecas de madeira em forma de caixas ou gamelas,
tais como aquelas que servem para levar as oferendas (ebos) dos orixas, dentro das
quais insere objetos variados que aludem em suas formas e cores aos simbolos das
religides afro-brasileiras. Emanoel Araujo em “Oxum”, reconstréi as formas

45 SILVA, Vagner Gongalves da. Arte religiosa afro-brasileira, p. 180
446 SILVA, Vagner Gongalves da. Arte religiosa afro-brasileira, p. 180
47 SILVA, Vagner Gongalves da. Arte religiosa afro-brasileira, p. 180
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basicas que presidem a imagem dessa divindade que se veste de amarelo-ouro e
representa a fecundidade, o utero ancestral. Fileiras de cristais no centro da obra
podem aludir simultaneamente ao fila dessa divindade feminina e ao fluxo de dgua
das cachoeiras a qual estd associada. Por fim, Rubem Valentim em suas esculturas
e gravuras de formas geométricas assinala uma leitura construtivista das linhas
essenciais presentes nos emblemas do candomblé. As cores que acompanham seus
logotipos também remetem ao sistema classificatorio dos orixés.**®
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55. Casinha dos Erés (1992) Ronaldo Rego  56. Oxum (2007) Emanuel Araujo 57. Rubem Valentim
Fonte: Itat Cultural Fonte: Itat Cultural Fonte: Itau Cultural

O referido texto traz a reprodug¢do de uma obra de Farnese, sem, no entanto, fazer
referéncia textual a ele. A obra é O anjo Anunciador (1983), que, a ndo ser pela presenca do
ex-voto, de entalhe reducionista como o dos objetos de culto africano, ndo traz nenhum outro
elemento do candomblé ou da umbanda. Estes aparecem, de modo discreto ou explicito,
inclusive na titulagdo, em muitas outras obras do artista. O elemento mais contundente desse
referencial seria a gamela, usada como suporte ou como elemento agregado a outros suportes
(caixas e oratorios). Onde entdo situaria sua obra nesse universo de ressignificagdes do
sagrado afro-brasileiro? De saida, pode-se dizer que ela ndo estaria enquadrada nem mesmo
no segundo grupo. Farnese demonstra um interesse ambiguo pelo religioso, mas um interesse
real pela expressdo imagética do religioso. Ainda que ndo estabeleca vinculos com qualquer

modalidade religiosa, suas declaragdes apontam para uma referencialidade difusa, de fato,

448 Ibid.
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mas em didlogo constante com a complexa mesticagem de crencas e imagens do campo
religioso brasileiro.**® Suas assemblages mesclam elementos derivativos de universos
simbdlicos distintos, o que configuraria uma tensdo entre esses elementos. A fissura, o entre-
dois, aparece como estruturador do conjunto. A producdo objetual de Farnese dificilmente
pode ser vista apenas como montagem. H4 uma narrativa que perpassa a tensao entre esses
elementos apropriados. Mesmo no aspecto técnico, ndo hd apenas uma colagem desses

elementos em um suporte, mas técnicas de incrustagao, resinagem e coloragdo.

58. O anjo Anunciador (1983)
Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)

Roberto Conduru*° cita oportunamente Ivone Maggie, que identifica uma “celebragéo
das religides afro-brasileiras” nos anos 1970, “uma espécie de revival” em diversos campos

artisticos e nas ciéncias sociais.** Segundo o autor, com o refluxo do abstracionismo e do

449 A religiosidade de Farnese faz lembrar, em alguma ordem, a de outro Andrade. Oswald de Andrade chama de
sentimento 6rfico, o profundo sentimento religioso que ainda mantinha apesar de seu “dissidio com Deus”. “E
que ninguém arranca do homem isso que eu chamo em alto sentido de ‘sentimento 6rfico’ e que ndo passa da
‘religido natural’ dos catélicos ou do que Calvino muito bem definiu como "sentimento religioso universal'. Nao
se encontra, ja disse, nem um aglomerado primitivo nem um povo civilizado destituido de religido. Isso, claro
esta, ndo vem provar nada a favor deste ou daquele culto. O que persiste no fundo é o sentimento do sagrado que
se oculta no homem, preso ao instinto da vida e ao medo da morte”. ANDRADE, Oswald. A utopia
antropofagica. Rio de Janeiro: Editora Globo, 1995, p. 184. Apud: DOMINGUES, Beatriz Helena; LINO, Sénia
Maria. Oswald de Andrade: utopia antropofagica e espiritualidade. In: AMARAL, Leila; GEIGER, Amir (orgs.).
In vitro, in vivo, in silicio: Ensaios sobre a relacdo entre arte, ciéncia, tecnologia e o sagrado, p. 38 e 40.

430 CONDURU, Roberto. Arte afio-brasileira. Belo Horizonte: C/Arte, 2007.

451 «“A0 mesmo tempo em que as ciéncias sociais floresciam, transformagdes também importantes ocorriam nas
artes plasticas, no teatro, no cinema e na musica. Os cultos afro-brasileiros viviam uma espécie de revival, ndo so
no cinema como na musica e no teatro. Eram tempos marcados pela influéncia de filmes feitos na década
anterior, como Barravento (1962) ¢ Deus ¢ o Diabo na terra do sol (1964), de Glauber Rocha. A década se
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concretismo, as religides e causas negras ressurgiram nas artes plasticas. Ele ressalta ainda o
modo como elas foram incorporadas a reflexdo nas obras, “em meio ao processo de
questionamento da arte e sua inser¢do sociocultural, de modo figurativo ou estrutural,
explicito, pouco evidente ou subliminar”.4>?

Supostamente, Farnese parece ndo estar alheio a esse contexto. Nao ha relatos de que
Farnese se apropriava das imagens e gamelas dos ébos deixados pelos umbandistas. A nao
ser, provavelmente, as imagens em gesso devolvidas pelo mar. O artista deixa entrever uma
inclinagdo por esse universo imagético a partir das suas andangas pelas praias a cata de
objetos. As citacdes sincréticas, as correlagcdes entre santos catdlicos e orixas, aparecem em
muitas obras do artista, ainda que circunscritas a imagens de sua predilecao: Sao Jorge, Sao
Sebastido, Sdo Cosme e Sdo Damido.

Sao Jorge*? talvez seja a imagem religiosa mais apropriada por Farnese: “Uso pecas

de fabricagdo em série: Sdo Jorge, em blocos diferentes, em esculturas diferentes, com a

iniciava com o filme O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1970), também de Glauber. Ganga Zumba
(1963) e A grande cidade (1966) anunciavam o Xica da Silva (1976), de Caca Diegues, e Macunaima (1969), de
Joaquim Pedro de Andrade, os quais se integram no conjunto de filmes que mostram, logo no inicio dos anos
1970, um Brasil que ainda celebra o “herdéi sem nenhum carater” na macumba de tia Ciata. Em meados daquela
década, dois filmes de Nelson Pereira dos Santos t€ém o argumento baseado nas religides afro-brasileiras: O
amuleto de Ogum (1974) e Tenda dos milagres (1977). No final dos anos 1970, a Dama do lotagdo (1978), de
Neville D’ Almeida, descreve uma mulher sexualizada e travestida de pomba-gira. Nas artes plasticas vivia-se
um clima de acalorada discussdo provocada pela contracultura, pela arte conceitual. Galinhas eram queimadas
vivas, imensas faixas brancas eram estendidas e ardiam como o napalm no Vietnd durante a exposi¢do “Do
corpo a terra” na Semana da Inconfidéncia em Belo Horizonte no ano de 1970. O Living Theater, importante
troupe de teatro inglesa, atuava nos terreiros da favela da Rocinha. Na musica, os baianos Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Gal Costa, Nana Caymmi e tantos outros fizeram cangdes inspirados nas religides afro-brasileiras.”
MAGGIE, Yvonne. Guerra de Orixa: uma historia de ritual e conflito. Rios de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, p.
158.

452 CONDURU, Roberto. Arte afro-brasileira, p. 83.

453 «Jorge [Georgius] vem de geos, que quer dizer “terra”, e de orge, “cultivar”, de forma que o nome significa
“cultivando a terra”, isto é, sua carne. No seu livro Sobre a Trindade, Agostinho afirma que a boa terra pode
estar tanto no alto das montanhas como nas encostas temperadas das colinas ou nas planicies. O primeiro tipo
convém ao pasto, o segundo as vinhas, o terceiro aos cereais. De forma semelhante, o beato Jorge foi como a
terra alta por desprezar as coisas baixas e exaltar as puras, foi como a terra temperada devido a descrigdo do
vinho da eterna alegria, foi como a terra plana pela humildade que produz frutos de boas obras. Jorge também
pode vir de gerar, “sagrado”, e de gyon, “areia”, significando portanto “areia sagrada”. De fato, da mesma forma
que a areia, Jorge foi pesado pela gravidade dos costumes, miudo por sua humildade, seco pela isencdo de
volupia carnal. O nome pode ainda derivar de gerar, “sagrado”, egyon, “luta”, significando “lutador sagrado”
porque lutou contra o dragdo e contra o carrasco. Jorge ainda pode resultar de gero, que quer dizer “peregrino”,
de gir, “cortado”, e de ys, “conselheiro”, porque foi peregrino em seu desprezo pelo mundo, cortado em seu
martirio e conselheiro na prédica do reino de Deus. Sua legenda foi considerada apécrifa pelo concilio de Nicéia
devido as discrepancias entre os relatos. O calendario de BEDA diz que ele foi martirizado na cidade persa de
Diéspolis, outrora chamada Lida, e situada perto de Jope. Outras versoes dizem que ele sofreu o martirio sob os
imperadores Diocleciano e Maximiano. Outro autor afirma que foi na época do imperador persa Diocleciano e
tia presenca de oitenta reis. Outros, ainda, pretendem que foi sob o governador Daciano, no tempo de
Diocleciano e Maximiano.” JACOPO DE VARAZZE. Legenda Aurea. Vida de Santos. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 2003. P. 365.
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propria imagem.”>* A imagem classica é a do guerreiro com elmo e lanca de militar
medieval, capa vermelha, cavalo branco e o dragdo subjugado no chao. O santo, padroeiro de
Portugal e Inglaterra, encontrou no Brasil uma veneragdo que extrapola o campo da
religiosidade popular, sendo recorrente referéncia no dmbito cultural. Inspirou, entre outros, o
cineasta Glauber Rocha em O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro € compositores
como Jorge Benjor e Caetano Veloso. A imagem do imponente guerreiro, simbolo de fé e
coragem, foi amplamente difundida no universo das artes visuais. De modo menos
convencional tem sido “reverenciada” também na arte contemporanea.

A apropriacdo dessa imagética pode ser repertoriada na obra de Farnese, desde uma
perspectiva mais catolicizante, mas ainda assim com um efeito de sentido que impossibilita
contextualiza-la como arte religiosa, até uma referencialidade abertamente sincrética, sem ser,
do mesmo modo, representativa dos objetos de culto das religides afro-brasileiras. A obra Sao
Jorge (1986), por exemplo, traz uma composi¢do tradicional, sem outros elementos que
possibilitem narrativas diferentes. O santo estd no lugar que convencionalmente deve ocupar,
no entanto estd envolvido em resina, eternizando uma forma desgastada e impossibilitando o
contato tatil com a imagem. O oratoério com alto relevo de Sdo Jorge exclui o crucifixo,
elemento que Farnese diz repudiar e que de fato ndo aparece em suas obras, e de modo
tautoldgico faz com que o foco seja a imagem, reiteradamente. O santo e a mdo (1980)
aproxima-se da reveréncia a imagem no catolicismo popular. O suporte sendo uma gamela
reduz a carga simbdlica tradicional e a presenga do ex-voto/mao coloca a narrativa no campo
do devocional, da stplica e da divida simbdlica que perpetuam a adoragdo da imagem. Aqui o
guerreiro estd mais humanizado, despido da armadura e sem a presenca atemorizante do

dragdo, mais proximo do crente, “tocavel” pela fé.

454 LISBOA, Luiz Carlos. Farnese: entre o litirgico e o mistico. Zero Hora, Porto Alegre, 6 out. 1975.
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59. O Santo e a Mdo (1980) 60. Sdo Jorge (1986)
Fonte: Paulo Darz¢ Galeria Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)

Na resina Sdo Jorge e a dama (s/d) a decadéncia da forma eternizada no poliéster
serve para contar a lenda*® difundida pelo arcebispo Jacopo de Varazze, séc. XIII. “Uma
lenda linda que ja deu nome a trés trabalhos meus”*°®, declara o artista. Em geral a obra de
Farnese se apropria de materiais “arcaicos”, o que confere aos objetos um aspecto pretérito,
mas nesta obra a imagem remete a fragilidade do gesso, em contraposi¢do as imagens solidas
em madeira, por exemplo. Nao héa aqui gesto iconoclasta de decepagem de imagens, elas sao
encontradas assim e resgatadas pelo gesto estetizante do artista. A narrativa torna-se mais
abstrata, a depender da titulagdo para a efetiva leitura, na obra Sdo Jorge, o Dragdo e a

Princesa (s/d). Sdo Jorge aqui ¢ um caboclo, representado pela cabeca de ex-voto. O dragdo

435 A lenda relata que um dragdo flagelava Silena, cidade da provincia da Libia, e saciava a fome com animais
entregues pelos moradores. Extintos os rebanhos, as oferendas passaram a ser humanas, por sorteio. Quando teve
a filha sorteada, o rei ndo conseguiu quem a substituisse e foi obrigado a cedé-la ao martirio. Jorge, tribuno
nascido na Capadoécia, passava pelo lugar e, vendo a jovem aos prantos a espera do dragdo “montou
imediatamente em seu cavalo, protegeu-se com o sinal-da-cruz, e com audécia atacou o dragdo que avangava em
sua dire¢do. Brandindo a langa com vigor, recomendou-se a Deus, atingiu o monstro com forga, jogando-o ao
chdo, e disse a moga: ‘Coloque sem medo seu cinto no pescogo do dragdo, minha filha’. Ela assim o fez e o
dragdo seguiu-a como um cdozinho muito manso. Quando ela chegou a cidade, vendo aquilo todo o povo pds-se
a fugir gritando: ‘Ai de nds, logo todos vamos morrer!’. Mas o beato Jorge disse-lhes: ‘Nada temam, o Senhor
me enviou para que eu os libertasse das desgracas causadas por esse dragdo. Creiam em Cristo e recebam o
batismo, que eu matarei o dragdo’. Entdo o rei e todo o povo foram batizados e o bem-aventurado Jorge
desembainhou a espada e matou o drago, ordenando depois que o levassem para fora da cidade.” Dispensou a
recompensa em dinheiro oferecida pelo rei, e deu quatro breves conselhos: “cuidar das igrejas de Deus, honrar os
padres, ouvir com atengdo o oficio divino e nunca esquecer os pobres.” JACOPO DE VARAZZE. Legenda
Aurea. Vida de Santos. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2003. P. 366-7.

456 RANGEL, Maria Lucia. "Farnese - quando a sensibilidade é mais forte que a mente". Jornal do Brasil, Rio
de Janeiro, 19 mar. 1976.



153

estaria indicado pelo fragmento de ornato de madeira e como parte deste um anjo (a
princesa?) em direcao a esfera de cristal (o coragdo do santo?). O elemento sincrético decisivo
seria, portanto, a alusdo ao caboclo, solidamente fixado a um pedestal e ao oratério, em

conjunto homogeneizado pela coloracdo da madeira.

61. Sdo Jorge e a dama (s/d) 62. Sao Jorge, o Dragdo e a Princesa (s/d)
Fonte: Paulo Darz¢ Galeria Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)

Outras referéncias sincréticas aparecem nas resinas Sem Titulo (1978-84) e
Sdo Jorge e as Trés Estrelas (1974-1984). Na primeira a imagem deteriorada em gesso do
santo esta encimada por um medalhdo em metal do mesmo. Ao lado uma palma, flor
comumente ofertada a Sdo Jorge nas procissdes do dia 23 de abril, e uma esponja marinha
calcificada, possivelmente uma referéncia a origem daquela imagem, como “oferenda do

mar”. Na segunda, a imagem fragmentada do guerreiro estd circundada por estrelas, o que

aponta para sua relacdo sincrética.

63. Sem Titulo (1978-84) 64. Sdo Jorge e as Trés Estrelas (1974-1984)
Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002) Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)
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O dragdo da maldade (1982-85) e Sem Titulo (1994) sdo, certamente exemplos do
sincretismo sui generis de Farnese. No primeiro caso, no oratério que serve de suporte, um
cabo de guarda-chuva entalhado suspenso na parte superior e sem tocar a gamela que ocupa o
fundo, remete de imediato ao dragdo. A gamela traz, por sua vez, um ex-voto/cabega ¢ a
fotografia resinada de um indio. As associagdes entre esses elementos narram tanto a lenda
quanto as correspondéncias sincréticas entre o santo e o orixd, Sdo Jorge/ex-voto e
Oxossi/imagem de indio. A outra obra aqui referida estd simbolicamente menos condicionada
ao suporte. No lugar do oratdrio, um armario que se abre para um fundo vermelho atravessado
por um dragdo entalhado, na lateral duas resinas acopladas, uma contendo uma cabeca branca
de cavalo e a outra uma rosa de plastico vermelha e branca. Alguns elementos emblematicos
da iconografia de Sdo Jorge sdo imediatamente observaveis: o dragdo e a cabega de cavalo.
Mas outras possiveis referéncias estariam sutilmente colocadas, mas apontando em dire¢do ao
sincretismo do santo guerreiro com o orixd Ogum. Como lembra Volney Berkenbrock: “O
carater de Ogum desenvolveu-se no Brasil também na direcdo do guerreiro, o que
originalmente vinha apenas em segundo plano. Ele ¢ o orixd da revolta, da violéncia, ¢ um
orixa imprevisivel. Por isso ele é muito respeitado e temido no candomblé.”®’ As cores

vermelha e branca da rosa e o fundo vermelho do armario remetem as cores simbolo do orixa.

65. O dragdo da maldade (1982-85) 66. Sem Titulo (1994)
Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002). Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)

%57 BERKENBROCK, Volney. 4 experiéncia dos orixds: um estudo sobre a experiéncia religiosa no
candomblé. Petropolis: Vozes, 1998.
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A figura do guerreiro ndo esté restrita a S3o Jorge, esta pode vir associada ao arcanjo

Miguel, anjo guerreiro que no candomblé baiano esta sincretizado também com Oxossi.

67. O anjo vingador (1978) 68. Sem Titulo (1978)
Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002) Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)

Na obra Natureza Morta (1986-1993) sdo dispostos, no interior de um oratorio,
elementos que remetem ao sincretismo afro-brasileiro: ao fundo uma fotografia resinada de
duas criangas, supostamente gémeos, e, sobreposto a elas, o recorte de uma ilustragdo de um
indio. Soma-se a eles uma imagem popular de Sdo Sebastido e uma maca vermelha de
madeira. Os elementos apropriados corresponderiam a duas alusdes sincréticas: a primeira
relacionando Sdo Sebastido a figura do indigena e a segunda a fotografia dos gémeos e a maga
de madeira. Sdo Sebastido € o santo catdlico que corresponderia, no Rio de Janeiro, a Oxossi.
Oxossi € 0 orixa da caga: “através da caca, Oxossi entra em contato com o mato e suas plantas
e também com seu Orix4, Ossaim. Orixa este que conhece a forga das plantas.”**® Essa
atribui¢@o o ligou, por afinidade, a tradicdo indigena, sendo representado, tanto na umbanda

quanto no candomblé de caboclo, ndo como negro, mas como um indio.

438 Volney BERKENBROCK. 4 experiéncia dos orixds, p. 241.
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69. Natureza Morta (1986-1993)
Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)

A outra referéncia pode ser apontada a partir da associagdo dos gémeos aos santos
martires Cosme e Damido, correspondentes no sincretismo aos Ibejis, orixds gémeos. De
grande popularidade, o culto desses orixas criancas foi amplamente difundido. Estes recebem
como oferendas doces e brinquedos, incluindo macas. A presenca dos santos gémeos €
bastante freqiiente na obra de Farnese. Talvez pela evocacdo aos dois irmaos do artista, Jodo e
Emanuel, mortos ainda criangas em uma enchente em sua terra natal, Araguari. A sombra
dessa tragédia familiar teria impregnado sua infancia. Nessa linha de analise, Charles Cosac
identifica, a partir da obra, uma nitida compaixao por Emanuel e o siléncio em relagdo a Jodo:

Na obra Para Emmannuel, da colecdo de seu irmdo Atabalipa de Andrade, as
letras m e n vém duplicadas, como se Jodo estivesse contido em Emanuel. Sera
esse o primeiro caso de irmaos que morrem gémeos? No centro dessa obra, a
pequena, porém proporcional foto resinada de Emanuel ¢é enaltecida e
emoldurada por uma justaposicdo de fragmentos de madeira. Tudo exposto
numa caixa aberta, como se ndo houvesse mistério algum na morte € como se
Jodo jamais tivesse nascido.**

439 Charles COSAC. Habitos estranhos. In: Farnese objetos, p. 17.



157

70. Para Emmannuel (1978)
Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)

A partir da leitura/relato, muito particular, feita por Cosac acerca das predilecdes de Farnese
no campo estritamente biografico, pode-se, por essa via, estabelecer conexdes com a
imagética dos santos martires que tanto o fascinam. Nesse sentido, ainda que for¢osamente,
também pode ser encontrada certa ressonancia, por exemplo, em um dos relatos miticos dos
Ibejis, coligido por Reginaldo Prandi em seu Mitologia dos Orixas:

Os Ibejis sdo transformados numa estatueta: Sao filhos de Iemanja/ Os dois
meninos gémeos, os Ibejis./ Os Ibejis passavam o dia a brincar./ Eram criangas e
brincavam com Logum Edé brincavam com Eud./ Um dia, brincavam numa
cachoeira/ e um deles se afogou./ O Ibeji que ficou comecgou a definhar,/ tdo
grandes eram sua tristeza e solidao,/ melancélico e sem interesse pela vida./ Foi
entdo a Orunmild e suplicou/ que Orunmild trouxesse o irmdo de volta./ Que
Orunmila os reunisse de novo, para que brincassem juntos como antes./ Orunmila
ndo podia ou ndo queria fazer tal coisa,/ mas transformou a ambos em imagens de
madeira/ e ordenou que ficassem juntos para sempre./ Nunca mais cresceriam, nao
se separariam./ S3o dois gémeos-meninos/ brincando eternamente, sdo criangas.*¢°

460 Reginaldo PRANDI. Mitologia dos orixds, p. 369.
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71. Cosme e Damido (1975) 72. Cosme e Damido, O Ovo e a Estrela (1976)
Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002) Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)

73. Sem Titulo (1978) 74. Doum (1988) 75. Os gémeos (1977-1995)
Fonte: Itatu Cultural Fonte: Itau Cultural Fonte: Itau Cultural
As apropriagdes dessa imagética aparecem em varios suportes e as leituras se
diversificam em cada caso. Do Cosme e Damido (1975) que comporta elementos mais
populares - o uso da gamela e de ex-votos - a Os gémeos (1977-1995), consideravelmente
mais enquadrado - a peanha com os santos gémeos, ricamente ornados, a fotografia resinada,

também de gémeos, e o oratdrio aberto - ha, nitidamente, implicacdes simbolicas
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diferenciadas na comparagdo. A primeira parece evocar, ndo se pode afirmar, a narrativa
mitica, entre tantas outras sobre os ibejis, da lagrima derramada por lansd no boneco em
madeira, que representava o gémeo morto por uma peste avassaladora, e que, por intersecao
de Olorum, o fez reviver. Esta seria sugerida pela resina ovalada encimando a cabeca do ex-
voto em madeira e também as bolas de gude incrustadas nos fragmentos de madeira torneada
que ladeiam a pecga central, fixados a uma gamela, também sugestiva do efeito de sentido
calcado na tradigdo religiosa afro-brasileira. Os gémeos, por sua vez, como ja ressaltado, estao
enquadrados pela tradi¢do catélica, duplamente suportados, pela peanha e pelo oratério.

As resinas de poliéster talvez respondam por uma manipula¢do mais enigmatica dessas
imagens e refor¢am o fato de que Farnese tinha conhecimento da simbologia do candomblé.
Cosme e Damido, O Ovo e a Estrela (1976) evoca de imediato a obra grafica do proprio artista,
interessado por germinacdes e fecundagdes. O ovo, elemento que aqui ocupa o centro da
composi¢do, aparece também em muitas outras assemblages de Farnese (pequenos ovos de
madeira ou aqueles usados para costura). Os orixas gémeos, representados pela imagem dos
santos Cosme e Damido, por serem criangas, estariam ligados, portanto, ao nascimento, a
germinacdo. J& a estrela seria, possivelmente, uma alusdo a Oxald/Jesus Cristo, representado
na risca por uma estrela de cinco pontas. A titulacdo indicaria explicitamente a narrativa
mitica dos orixds em Doum (1978). Este personagem material e espiritual, sobreposto na obra
as cabegas dos santos Cosme e Damido, surgiu nos cultos afro apoiado no mito de que quando
uma macamba (denominac¢do de mulher, na seita Cabula) dava a luz a dois gémeos e, caso
houvesse no segundo parto o nascimento de um outro menino, era este considerado “Doum”,
que veio ao mundo para fazer companhia a seus irmaos gémeos. J4 a obra Sem Titulo (1978),
de certo modo, parece indicar, como de resto as suas assemblages que agregam imagens
deterioradas, um apagamento dessas tradi¢cdes, ou a memoria em dissolu¢do das narrativas
orais na cultura urbana. Ou mesmo uma ironia bem farnesiana direcionada a sociedade de
consumo. A auséncia de titulo, no caso, ndo permite o jogo cumplice de reconhecimento. De
qualquer modo, fica evidente a narrativa que subjaz a esses fragmentos (cabegas em gesso,
filamento de metal, ossos e base de imagem com anjinhos): a ligacdo, pela morte, entre os
dois santos gémeos.

Estas sdo especulagdes que nao encontram nas declaragdes do artista, pelo menos no
material reunido para a pesquisa, um enquadramento mais preciso. Os comentarios sao
esparsos, embora demonstrem um interesse genuino pelo sincretismo, mas sem
comprometimento expressivo ou mesmo reflexivo sobre o campo religioso: “Nao tenho uma

religido definida, ndo acredito em nada definitivo. Também ndo tenho nada a ver com
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candomblé. Rezo para Sao Jorge, que ¢ Ogum, por que acho sua histéria muito bonita. E ¢
porque acho bonitas as imagens de gesso compradas nas lojas de candomblé que as uso.
Alias, tem gente que acha até que estou querendo fazer kitsch. E ndo é nada disso.”®* Numa
entrevista ao Jornal do Brasil em 1978, o artista, ao comentar a obra Os guerreiros, diz: “E
umbanda. Quem acha que estou usando o kitsch quero deixar claro que para mim ¢
serissimo”.#®? Entre o “ndo tenho nada a ver” e o “serissimo” é que parece situar as obras
inspiradas no universo das religides afro-brasileiras. Desse modo, ndo seria temerario afirmar
que Farnese escolhe criteriosamente os elementos de que se apropria, no sentido de buscar
uma significagdo precisa e identificavel pelos iniciados. Mas sua arte “sincrética” tende mais
a uma mesticagem, pois confunde os referenciais, a ponto destes se confundirem, também,

com fatos biograficos.

76. Oxossi (1981)
Fonte: Paulo Darzé Galeria

No caso da obra Oxossi (1981) a confusdo de referéncias ¢ notoria e, ao que parece,
intencional. Oxossi aqui corresponderia a Sdo Jorge, tal como ¢ identificado no candomblé

baiano?®3, mas a cor de fundo do oratorio, o vermelho, é identificatoria de Ogum, sincretizado

461 Marinho de AZEVEDO. Pela Hecatombe. Veja, n. 394, Sdo Paulo, 24 mar. 1976.

62R ANGEL, Maria Liicia. Farnese - um vampiro vai a praia. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 ago. 1978.

463 «A cor de Oxossi é 0 azul claro e como figura sincrética do Candomblé baiano ele ¢ identificado com Sio
Jorge ou com o arcanjo Miguel”. Volney Berkenbrock. 4 experiéncia dos orixas: um estudo sobre a experiéncia
religiosa no candomblé, p. 242.
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no Rio de Janeiro como Sdo Jorge.*®* A andlise dos elementos que compdem esta assemblage
ndo ¢ menos enigmatica: o cavalo branco, uma referéncia ao santo guerreiro, Sdo Jorge, € o
machado de madeira seria, supostamente, o oxé de Xangd. Esse jogo de correspondéncias
cruzadas indicaria, talvez, mais um procedimento artistico alusivo a esse sistema religioso,
como inspiracdo, mas no estilo farnesiano de confundir as referéncias sem necessariamente
ser reverente. H4 também a possibilidade de que o efeito de sentido seja dado pela harmonia
dos elementos na composi¢do e ndo pelo significado do conjunto. De qualquer forma esses
elementos, vistos isoladamente ou ndo, remetem a uma heranca sincrética ainda viva,
enquadrada pelo oratdrio catdlico, sintomaticamente de portas arrancadas.

A jornalista Miriam Alencar, em julho de 1974, dedica a Farnese uma pagina inteira
no Jornal do Brasil: Farnese: um artista em fase de renascimento. A ado¢do de um novo
suporte seria literalmente uma abertura de perspectivas para o artista: “Depois de passar por
um processo de grande depressdo, Farnese de Andrade sentiu-se renascer. Seu trabalho
comprova esse renascimento, pois deixando de lado os bonecos trucidados, as caixas e os
desenhos obsessivos, ele entrou na fase das gamelas (...)*** O relato de Farnese no texto 4
grande alegria descreve o encontro com esse novo suporte, uma saida da fase depressiva que
o impediu de trabalhar por mais de um ano e, por extensdo, o investimento, consciente, em
outra simbologia:

No fim de 1973 voltei da Europa para passar um més em casa. Doze dias depois de
ter chegado, cai numa depressdo psiquica inexplicavel- e s6 quem sofreu essa
doenga sabe a diferenca entre ela e uma simples fossa existencial. E de uma
violéncia atroz, talvez o primeiro passo para a esquizofrenia. Nada mais me
interessava, nem mesmo meu trabalho. Curado, voltei a subir ao meu atelié, € ndo
conseguia ver mais nada fechado, nem caixas, nem oratdrios. Senti até uma espécie
de repulsa pelo trabalho daquela época, e s6 pensava em um novo tipo de suporte,
que fosse aberto. Uma tarde, passando pela cozinha, reparei que a cozinheira
preparava uma massa numa gamela, e pela primeira vez essa forma me despertou a
atencdo - e aquela ja estava na familia havia mais de cinqilienta anos. Comecei a
comprar toda gamela que via no Rio de Janeiro, encomenda-las, até inflacionei o
mercado das ditas...**®

Farnese considerava esses objetos mais “teliricos”, uma contraposi¢do ao peso

conferido pelos suportes fechados, particularmente os oratdrios: “Meu material preferido para

464 «O orix4 Oxossi lembra a figura de Ogum, de quem é um irmao, segundo a tradi¢do. Oxossi é o Orixa da
caca. Essa atividade tinha na sociedade africana uma importancia muito grande, pois a caga era imprescindivel
para a alimenta¢@o.” Volney Berkenbrock. A experiéncia dos orixds: um estudo sobre a experiéncia religiosa no
candombleé, p. 241

465 ALENCAR, Miriam. Farnese de Andrade: um artista em fase de renascimento. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 10 jul. 1974.

466 ANDRADE, Farnese de. A grande alegria. Arquivo do artista (trés versdes dos manuscritos originais), Rio de
Janeiro, s.d.
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suporte €, sem duvida, a gamela, pela sua propria simbologia, a0 mesmo tempo objeto que
serve de comida para o gado e que tem a forma vaginal de origem.”®” A chamada fase
liturgica, iniciada com os oratorios, se estenderia também as gamelas, mas com outra

conotacdo: “Mais tarde encontrei a gamela que também est4 entrando no litlirgico, mais para a

29468

nossa mitologia de macumba. Este suporte aberto estaria, como Farnese mesmo define,

29469

“entre a caixa e o quadro-objeto”*”, uma contribuicdo de que ele se orgulhava como sendo

uma descoberta sua e da qual ndo escondia o fascinio: “Acho que elas tém uma coisa visceral
fantéstica; isto das pessoas comerem nelas, e depois eu as encontrar ja comidas pelos cupins €

incrivel.”*’0

77. Sem titulo (1982-1985)
Fonte: Paulo Darzé Galeria

A gamela como suporte e as fotografias/cartdes postais resinados de indios parecem
ter uma significagdo maior na obra de Farnese. Uma de suas falas, em depoimento para o
Jornal da Tarde em 1985, revela um artista interessado por temas ecoldgicos: “Por tras da
minha obra, neste exato momento, ha uma vontade de ser irmao de Siron Franco, o famoso

pintor goiano, e defender as plantas, as flores, as matas e nossos indios, que, por sinal, estdo

%67 Farnese, uma trajetéria com objetos e gamelas. O Estado de Sao Paulo , Sio Paulo, 03 dez. 1985.

468 LISBOA, Luiz Carlos. Farnese: entre o litargico e o mistico. Zero Hora, Porto Alegre, 6 out. 1975.

469 Maria Liicia Rangel. Farnese - quando a sensibilidade ¢ mais forte que a mente. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 19 mar. 1976.

470 MARTINS, Alexandre. "A sucata fantastica de Farnese de Andrade". O Globo, Rio de Janeiro, 11 jul. 1986.
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presentes em muitas colagens minhas”.#’! A figura do indio, incorporada a diversas
assemblages de Farnese, poderia ser vista também na linha de anélise de Tadeu Chiarelli,
como “sinal de desestruturacdo de mais um mito da identidade brasileira”.#’? Para o autor a
poética farnesiana estd ancorada num “conceito de Brasil pautado na coexisténcia entre
passado e presente, entre o arcaico e 0 novo, memoria e esquecimento”.*’®> A compreenséo de
sua obra perpassaria, segundo Chiarelli, pela maneira com que ele opera indices precisos da
memoria coletiva e os conecta a objetos e imagens restritos, que se constituiriam em

emblemas de sua propria identidade.*’*

471 Nos oratérios de Farnese, residuos de misticismo. Jornal da Tarde, Sdo Paulo, 03 dez. 1985.
472 CHIARELLI, Tadeu. Desidentidad, p. 35.
473 CHIARELLI, Tadeu. Desidentidad, p. 36.
474 CHIARELLI, Tadeu. Desidentidad, p. 36.
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4 O DESPERTAR DO MAGICO: ESCATOLOGIA E MISTICISMO EM
FARNESE

Neste capitulo, a obra do artista ¢ situada no contexto das transformagdes nas artes
visuais dos anos 1960, particularmente a tendéncia denominada surrealismo-mégico. Em
seguida ¢ abordado o livro O Despertar dos Magicos: introdugdo ao realismo fantastico, de
Louis Pauwels e Jacques Bergier; que possivelmente fundamentou a escatologia que o artista
materializa por meio da narrativa biblica da anunciagdo. Nesse sentido, ¢ feita a andlise de
algumas assemblages que integram a série Anunciagdo, numa perspectiva da antropologia da

imagem.

4.1 O REALISMO MAGICO NAS ARTES VISUAIS BRASILEIRA E O SURREALISMO
MAGICO FARNESIANO

Todo realismo contempordneo deve ter elementos fantasticos e mdgicos,
sob pena de ndo ser realista.*’>
Mario Schenberg

A década de 1960 nas artes visuais foi marcada pela retomada da figuragdo em
diversas conformagdes, rompendo com a hegemonia do abstracionismo que predominou no
pos-guerra. O A busca de alternativas para as poéticas abstracionistas, segundo Fernando
Cochiarale,

foram as ultimas cidadelas do sujeito-artista moderno. Ja seus sucessores, a Pop e o
Minimalismo, por exemplo, seja pela introducdo de imagens ndo-artesanais (a
fotografia e os quadrinhos), ou pelo uso de materiais e métodos de produgdo
industriais (a repeti¢do) configuraram poeticamente os primeiros sinais da crise do
Sujeito no campo da arte.*”®

O autor lembra ainda que, no caso do Brasil, essas transformagdes foram sobredeterminadas
pela ditadura militar, sem contudo reduzir a variedade da producdo artistica a retomada da
imagem figurativa e a politizagao.”’”” Sonia Salsztein aponta para a assimilagdo nos trabalhos
no campo das artes visuais da possibilidade de uma migracdo irrestrita entre os géneros
artisticos estabelecidos pela tradicdo: “Como jamais havia sucedido antes - e como jamais
sucederia depois - a ‘década de 1960’ assinalou, com o advento da contracultura, um

fenomeno de escala mundial que colocou em xeque paradigmas centrais da civilizagdo

475> SCHENBERG, Mario. Realismo Magico, Realismo Fantastico e Surrealismo.
476 COCCHIARALE, Fernando. Caminhos do Contemporaneo (1952-2002), p. 93.
477 COCCHIARALE, Fernando. Caminhos do Contemporaneo (1952-2002), p. 93.
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moderna no varejo, obrigando os géneros historicamente consagrados da arte a uma

redefinigéo profunda”.*’®

O texto A4 pratica da atualidade de Roberto Pontual ¢ de 1972, extraido da publicacao
50 anos de Arte Brasileira. Nele o autor identifica uma recente geragao pds-moderna que na
esteira da radicalizacdo das pesquisas, alargou consideravelmente o campo e as propostas de
trabalho:

Convivendo lado a lado, além da multipla parcela dos que se expressam
independentemente da defasagem com o nucleo vivo da época, estdo os que
buscam seu material de linguagem e ag¢do no aproveitamento simbolico da cultura
de base, na fetichizagdo dos objetos e ritos do mundo contemporaneo, na
tecnologia na comunica¢do de massa, no design, no ludismo, nos materiais da
natureza em bruto ou da industrializagdo multiplicadora, na sucata e detritos da
producao-industrial, na super-realidade, no erotismo, na palavra visualizada sobre a
superficie plana ou no espaco, no rompimento do preconceito da obra unica na
simples vivéncia na ativagdo do gesto ou da memoria na criacdo de situacdes
desarrumando rotina anestesiada do cotidiano, na reiteracdo do oObvio, nas
estruturas inflaveis, na documentagdo, na pura imagina¢ao e no conceito. Na vida,

enfim, irrestritamente.*’

Daisy Peccinini traga um panorama amplo dessas mudangas que culminaram nas
diversas tendéncias que irromperam nos anos 1960 na publicacdo Figuracoes Brasil anos 60:
neofiguragoes fantdsticas e neo-surrealismo, novo realismo e nova objetividade. A autora

explicita, sucintamente, o fendmeno emergente de uma nova figuragao nesse contexto:

Dessa vez, diferente da anterior, ou seja, ndo representativa, mas alusiva,
expressiva, podendo ter carater fantastico ou grotesco, passando rapidamente da
condicao de uma figuragdo representativa de estados subjetivos, sentimentais, para
uma figura¢do vinculada a imagem do significado proposto pelo artista, que se
abria a uma percepcdo do mundo atual da paisagem urbana, das imagens que
povoam seu cotidiano. Configurava-se uma tomada de consciéncia de uma geracao
sobre o estado da sociedade e da civilizagdo, abordando uma problematica mais
critica e subversiva, uma arte polémica que dava possibilidades da colocagdo de
compromissos morais € politicos ante a realidade.*®

Para Argan, citado por Peccinini, a retomada da figuracdo seria a sequéncia da crise da arte
como “ciéncia européia” iniciada pelo informalismo, em que a arte, ndo mais se enquadraria

em uma estética, tendo predominado o conceito de poética.*8! Essa nova figuragdo instaura

uma situagdo de grande ambigiiidade, indica Peccinini, “o termo figura, o que ¢ muito mais

478 SALZSTEIN, Sonia. Caminhos do Contempordneo (1952-2002)., p. 93.

479 PONTUAL, Roberto. A pratica da atualidade. Caminhos do Contempordneo (1952-2002), p. 129.
479 PONTUAL, Roberto. A pratica da atualidade. Caminhos do Contemporéneo (1952-2002), p. 129.
480 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p. 13.

481 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p. 13.
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amplo que representacdo, ultrapassa o conceito classico de figura e figura e fundo. Nesse
momento, a figuracdo na arte pressupde a relagdo com a forma de um objeto, isto €, com a
representagdo iconica, no sentido de imagem”.*¥2 Em termos gerais, a denominagio se refere a
todos os movimentos que, naquele momento, reintroduziram a representacdo icoOnica, esta
subordinada a intencionalidade do artista, como ser historico.*®® O jogo operativo do artista,
prossegue a autora, “se desenvolve segundo uma total liberagdo de linguagens e de
significados, possibilitando o surgimento de ambigiiidades e ambivaléncias na variedade das
tendéncias pessoais”.*84

Peccinini identifica duas polaridades significativas nesse cendrio plural que se desenha
nos anos 1960. De um lado, uma conexdo com matrizes surrealistas e a reproposi¢do de

> e, de outro, movimentos intimamente ancorados a

motivos magicos como no Phases*
realidade histérica do momento.*®® O supra-real ¢ a arte que se vincula a realidade mais
imediata emprestaram a producdo artistica novas possibilidades poéticas e operativas. No
Brasil a chegada desses influxos das neo-figuragdes européias e da pop art norte-americana
encontraram uma conjuntura politica que direcionou, em grande parte, o fazer artistico para
uma sintonia com a resisténcia civil.*¥’ O regime militar instaurado em 1964 definiu,
consideravelmente, os rumos da arte desse periodo. O pensamento de esquerda dominaria a
produgdo cultural do pais e reivindicaria um posicionamento mais efetivo dos artistas.
Farnese, como exposto anteriormente, ndo se alinhou a uma militancia politica e cultural. Na
entrevista com o artista Ronaldo Rego (Anexo 2) essa questdo fica patente.

Portanto, o destaque aqui serd sobre a polaridade surrealizante e magica, enfim, as
neofiguracdes fantasticas e o neo-surrealismo. Segundo a autora, o “processo de revitalizagao

do surrealismo no pds-guerra, particularmente no decorrer dos anos 50, tomou um impulso

que continuou crescendo, por meio de movimentos e grupos, até o final dos anos 60”.%¥8 No

482 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p. 13.
483 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p. 14.
484 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p. 14.
485 O movimento Phases pode ser considerado o mais significativo no processo de revitalizagio do surrealismo

no pds-guerra, mas numa atitude revisionista, apontando divergéncias em relagdo ao movimento. “Em novembro
de 1948, surgiu o CoBrA, fundado em Paris por Asger Jorn, Karel Appel, Christian Dotremont e Corneille. A
revista e o grupo recém-fundado manifestavam-se como uma ruptura com o surrealismo revolucionario, pois ndo
aceitavam o dogmatismo estético do partido comunista, como também a definicdo por demais metafisica da
escrita automatica, segundo André Breton. Jorn e seus companheiros preocupavam-se com a exploracido de
novas formas de expressdo, propondo uma nova ordem de valores, com a infancia, a natureza, a arte dos povos
primitivos, os mitos e as artes populares”. PECCININI, Daisy, p. 30.

486 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p.30.
487 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p. 15.
488 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p. 19.
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ambito latino-americano essa onda expansionista dos neo-surrealismos encontrou acolhida,
pois “condi¢des propicias para a emergéncia de revelagdes do mundo interior ainda
sobreviviam a acdo limitadora dos ideais pragmaticos e racionais da civilizagdo industrial”.*®
O realismo magico aparece, nesse contexto, como um movimento que, contrariando algumas
tendéncias majoritarias, aponta o sentido ambiguo e complexo da nova figuragdo. Nao se trata
aqui de tentar situar Farnese de Andrade nesse movimento especifico. Ele nem mesmo ¢
citado na publicacdo. O artista passava ao largo, como jad apontado, dessas adesdes
especificas. Farnese se referia, sem muita conviccdo e sem maiores defini¢des - a ndo ser
aquelas sugeridas pelo circulo de criticos que acompanhavam mais de perto seu trabalho - a
parte da sua producdo como surrealismo magico. Esta denominagdo aparece num depoimento
de Farnese em 1976. No material coletado para pesquisa esta ¢ a inica meng¢do a esse termo:
“Depois de dez meses passados em Barcelona me reconciliei também com as caixas fechadas,
os oratorios e mesmo o surrealismo magico continua a aparecer no meu trabalho atual”.*°
Interessa, portanto, vincular o artista, a partir de suas predile¢des, a um contexto mais amplo,
ndo necessariamente enquadra-lo, mas tentar entender a inflexdo de sua obra para o magico e
o mistico, a permeabilidade aos ventos da contracultura, do esoterismo e das tendéncias
surrealizantes que ele, em certa medida, absorve e que tanto pode ser realismo quanto
surrealismo, mas invariavelmente flerta com o magico, também pela via das tradigdes
religiosas.

Peccinini aponta nas manifestagdes surrealizantes evidéncias de vitalidade criativa: a
adesdo de numerosos artistas de diferentes paises e a amplitude de meios expressivos
pesquisados e utilizados.*®* Os aspectos programaticos dessas manifestagdes sdo amplos.
Segundo a autora, elas

proclamavam um humanismo, no sentido de revelar, despertar o ser humano para
uma realidade integral, ndo alienada, buscando a participag¢do do publico e opondo-
se aos valores racionais, pragmaticos, consumistas, alienantes da sociedade urbana
industrializada. Eram um chamado a liberdade, a superacdo de barreiras de
qualquer natureza, particularmente nas suas formulagdes de heterogeneidade
formal; proclamavam a liberdade de estilos e o esgotamento de formalismos.**

489 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p. 19.
490 Farnese Catalogado. Folha da Tarde, Sio Paulo, 28 abr. 1976.
491 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p. 19.
492 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p. 19.
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O fisico e critico de arte Mario Schenberg?®® faz uma leitura desses movimentos -
Realismo Mdgico, Realismo Fantéstico, Arte Mégica e Surrealismo - como marcadamente
expressivos de uma ampliagdo continua das fronteiras da mente. Uma proposicdo que
definiria a criagdo artistica durante o século XX.*** “Certas formas de arte fantastica do fim
do século passado, o expressionismo, o dadaismo, o surrealismo e algumas experiéncias
abstracionistas ou mesmo concretistas representaram ferramentas importantes do nosso
processo na primeira metade do século™®>, esclarece. Escrito em 1970, o texto de Schenberg
se volta para a variedade das manifestagdes desse periodo e para a dificuldade de se definir,
naquele momento, uma perspectiva historica suficientemente clara:

Podemos mencionar as pesquisas de arte psicodélica, o nascente realismo
fantastico, a tendéncia para uma arte magica tantrica, as obras informais
influenciadas pela arte Zen do Extremo Oriente, muitas formas de arte objetista, os
happenings, algumas experiéncias do op, a arte ritual, realizagdes como as de Ligia
Clark nos ultimos anos, relacionadas com a arte fenomenologica e as experiéncias
de expressdo corporal individuais e de grupo, a arte supersensorial de Hélio

Oiticica etc.*®
Schenberg identifica nessas manifestagdes um anseio de exprimir uma experiéncia
do mundo e da vida que vai além das impressdes sensoriais, das emogdes ordinarias, do
racionalismo e da religido tradicionais.**” O autor sugere que os primeiros passos sugeridos
pelo sonho foram dados pelos “romanticos do século XIX. Alids, o onirismo marcou toda a
arte fantastica do século XIX e continuou a desempenhar um papel importante na do século
XX, assim como no surrealismo”.*%® O critico identifica um anseio que prenunciava a crise do
mundo ocidental e que s6 viria a se manifestar na segunda metade do século XX: uma
civilizagdo tecnologica e uma ciéncia do mundo material mostram seu esgotamento definitivo.
Dessa forma, diz ele, parecem surgir novos objetivos de realizacdo do homem, numa nova
fase da civilizagdo, ainda ndo vislumbrada.*®®* Continuando essa linha de raciocinio,
Schenberg perpassa as mudangas que divisaram as novas perspectivas para a humanidade e

sua expressdo na arte: o rompimento progressivo, desde o impressionismo, com a

espacialidade da renascenca, do qual o cubismo foi uma etapa decisiva, tendo sido concluida

493 Schenberg, segundo relato de Jayme Mauricio, teria composto o jiri, juntamente com Olivio Tavares de
Aratijo, que premiou Farnese no I Saldo de Ouro Preto - Desenho Brasileiro (1966). MAURICIO, Jayme. Uma
década do cinquentdo Farnese. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 07 abr. 1976
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pelo construtivismo e o concretismo, entre outros.”® Segundo o autor, uma vez encaminhados
esses problemas puramente espaciais, temporais e formais, torna-se mais importante a
problematica da ampliagdo dos sentidos, da percepgdo, das emogdes ¢ da mente. >

Exatamente a que fora levantada com tanta previsdo pelos manifestos surrealistas,
se bem que s6 em pequena parte realizada pelo movimento surrealista em arte. O
advento do surrealismo foi preparado pelo desenvolvimento da filosofia e, depois,
da psicologia do inconsciente durante o século XIX e o comego do século XX.
Surgiram assim a Psicandlise e a Parapsicologia, além das manifestagdes religiosas
espiritas, antes raras na Europa Ocidental e nos Estados Unidos. Breton considerou
também a magia e o ocultismo como fontes essenciais do surrealismo, pelo menos
historicamente.>%?

Essa abordagem schenberguiana do surrealismo, que destaca suas perspectivas
programaticas mais ambiciosas, parece proxima do ‘“‘surrealismo magico” praticado por
Farnese. De certa forma, essa perspectiva vai ao encontro das idéias expressas pelo artista e
que foram incorporadas a sua obra. Algumas de suas declaragdes se assemelham, como ja
mencionado, a idéias contidas no livro O Despertar dos Magicos, que por sua vez explora
algumas proposi¢des surrealistas e outras questdes no que autores denominam realismo
fantéstico. Estas “divagagdes” serdo descritas com mais vagar ainda nesse capitulo. Antes
disso, o direcionamento mais geral do surrealismo e a sua inser¢do no cendrio artistico
brasileiro, apontados por Schenberg, ajudam, em parte, a situar a inflexdo para o misticismo
do qual a série Anunciagdo ¢ a expressao maxima na obra farnesiana.

O surrealismo foi um programa geral de desenvolvimento humano, com fortes
implicagdes sociais, esclarece Schenberg, e que “objetivava criar um novo tipo de homem,
dotado de uma supermente capaz de unir os poderes da consciéncia com os do inconsciente.
Sobre certos aspectos seria uma yoga para os ocidentais, que deveria lhes abrir novos mundos

e lhes dar novos poderes”.>% E mais:

Talvez seja o pressentimento de transformacdes profundas da espécie humana em
futuro ndo muito remoto. Além das transformagdes devidas a mudangas no
ambiente social, haverd provavelmente outras de tipo biologico, decorrentes de
progressos da genética, e eventualmente processos evolutivos naturais
descontinuos. S6 o futuro podera dizé-lo.>*

Schenberg aponta nos movimentos daquela época - lembrando que seu texto foi

escrito em 1970 - influéncias combinadas de filosofias e artes orientais hinduistas e budistas
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com as do surrealismo, que na esteira do existencialismo e da psicologia do inconsciente
aparece como uma ponte entre a cultura ocidental e aquelas menos racionalistas. “Ha outras
convergéncias muito interessantes de surrealismo e orientalismo. O ideal do homem gnostico
de Aurobindo®® tem semelhangas com a transformagéo desejada pelo surrealismo”,>% destaca
o autor. O expressionismo abstrato, o movimento Cobra, o realismo fantastico, a arte
psicodélica, a arte magica, a arte ritual, o neodadaismo e o super-realismo pop teriam sofrido
consideravel influéncia do movimento.>%’

A constatacdo de Schenberg para o que ele considera uma fraca influéncia do
surrealismo no Brasil - Ismael Nery seria o unico grande surrealista brasileiro na sua opinido -
se deve a outra influéncia, esta sim fortissima, a das religides magicas de matriz africana e
amerindia. “No Brasil, como em muitos outros paises da América Latina, nunca chegou a se
fazer sentir falta do elemento mégico, como nas regides da arraigada cultura ocidental pds-
renascentista”.”°® Mas o autor constata um florescimento, naqueles anos, particularmente
entre os jovens artistas, de formas do realismo fantastico e da arte magica, sem parecer,
contudo, ser devido ao surrealismo. Estes artistas refletiriam, antes, tendéncias mais profundas
da vida brasileira. Ainda que influéncias orientais pudessem ser observadas:

Nota-se também atualmente a influéncia crescente das filosofias e religioes
orientais e do ocultismo no Brasil, com repercussao de alguma significagdo sobre o
movimento artistico. E interessante recordar que também na Europa havia o mesmo
fendmeno desde o fim do século XIX, sobretudo, pela acdo da Sociedade
Teosofica, a qual pertenceu até o fim da sua vida, Piet Mondrian. Assim o genial
fundador do concretismo, considerado por muitos campedo de uma arte puramente
cientifica, foi na realidade um entusiasta do budismo e talvez de outras doutrinas
orientais.>%

305 Aurobindo é também referido no livro O despertar dos mdgicos. Joan Price esclarece aqui a designacio
“seres gnosticos” em Aurobindo: “Existira - para comecar - uns poucos individuos que irdo realizar a transi¢do
evoluciondria da Sobremente para a Supramente. Sri Aurobindo chama esses pioneiros os ‘Seres Gndsticos’.
Seguindo estes, existirdA um maior ntimero, atuando por conhecimento, que um dia irdo tornar-se tdo dominantes
no mundo quanto sdo hoje os seres mentais: ‘Assim como foi estabelecida na terra uma consciéncia e Poder
mentais que moldam uma raca de seres mentais e trazem para dentro de si tudo da natureza terrestre que esta
pronto para a transformagdo, assim agora serdo estabelecidas na terra uma Consciéncia e Poder gnosticos que
irdo moldar uma raca de seres espirituais gnosticos e trardo para dentro de si tudo da natureza terrestre que esta
pronto para essa nova transformagao.’” PRICE, Joan. Uma introducdo a filosofia de Sri Aurobindo. 1982, p, 54.
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Essas influéncias, prossegue o autor, ndo afetariam as tendéncias mais fantasticas da arte
brasileira, “mas contribuem para a incipiente arte magica, juntando-se as origens africanas do
Candomblé e da Umbanda”.>?

Apds essa visdo mais abrangente do programa geral do movimento surrealista
apontada por Schenberg, ¢ importante assinalar os aspectos mais prosaicos das tendéncias
neo-surrealistas, em particular o realismo magico, que se disseminaram nas artes visuais
brasileiras. Um capitulo relevante nessa historia foi a presenga de mostras internacionais
surrealistas realizadas no Brasil na década de 60. A mais expressiva foi a Exposi¢ao Phases,
em 1964, realizada primeiramente em Sao Paulo, passando depois por Rio de Janeiro e Belo
Horizonte. A partir desta exposicdo, o Phases estabeleceu algumas ramificagdes no Brasil e os
artistas brasileiros que integraram o grupo passaram a participar das manifestagdes
internacionais do movimento. Essa vertente neofigurativa, surrealista, fantastica, teve, no
entanto, uma atuacdo discreta. Peccinini aponta a avaliagdo do historiador e critico de arte
Walter Zanini, o “animador” do grupo, como conclusiva: “tratava-se de grupo de excecao no
ambiente artistico nacional, onde o surrealismo e o fantastico - esse comum ¢ vital na esfera
da cultura popular - sdo valores espirituais tradicionalmente pouco aflorantes ou
explorados’”.>'! No ano de 1965 o nucleo Surrealismo e Arte Fantdstica integra a VIII Bienal
Internacional de Sao Paulo. Também nesta cidade ¢ realizada a 1* Exposi¢ao Surrealista (XIII
Exposi¢do Internacional do Surrealismo) em 1967.5'2 E provavel que Farnese tenha se
aproximado, nesse momento, dessas manifestagdes neo-surrealistas, conquanto ndo haja
depoimentos publicados do artista em que ele se pronuncie a respeito.

O realismo magico no Brasil teria sido a primeira manifestagdo das neofiguracdes.
Segundo Peccinini, ele “surgiu no contexto da exposi¢do do artista Wesley Duke Lee, na
Galeria Seta, em agosto de 1963, e teve sua vigéncia até o aparecimento do grupo Rex, em
junho de 1966”.>'2 Para a historiadora, a denominagdo realismo magico reunia dois termos
contraditdrios: “o primeiro denunciava seu compromisso com a realidade, precisamente com a
realidade cotidiana, escavada, recortada e reapresentada, seguindo os esquemas imaginativos
da mitologia pessoal do artista; o segundo, suas raizes fantasticas e surrealistas. Os dois
termos estavam em situagdo de osmose ininterrupta entre referéncias a realidade e a

fantasia”.>'* Para Schenberg, a conceitua¢do desse movimento oferece dificuldades, pois deve
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se considerar dois aspectos: “a magia do mundo contemporaneo e a necessidade de uma arte
com agdo criadora do participador, ndo mais do espectador”.>'> O critico aponta também
Duke Lee como precursor do realismo magico e fantdstico na cena cultural brasileira. Sua
observacdo ¢ bastante sugestiva, ainda que enigmatica: “Ele j& se relaciona com ‘o despertar
dos magicos’”.>1® Essa “orientagdo” dada por Schenberg, parece, portanto, o dado decisivo a
ser creditado que aproxima Farnese do realismo magico brasileiro, ainda que ele, enquanto
movimento, sofra de certa inconsisténcia conceitual.

De acordo com Peccinini pode-se afirmar que Wesley encarnou o realismo magico.
Era uma ocorréncia comum na histéria da arte no Brasil um movimento estar resumido a
atuagdo de uma ou poucas pessoas.’!’ “A participagdo dos escritores Carlos Felipe Saldanha e
Thomaz Souto Corréa, do fotografo Otto Stupakoff, da pintora Maria Cecilia Manuel-
Gismondi e do critico Pedro Manuel-Gismondi ndo impediu que o movimento se polarizasse

em torno do artista Wesley Duke Lee”, resume a autora.
9

78. O Guardido; a Guardid, as Circunstancias (Triptico) (1966) Wesley Duke Lee
Fonte: Itat Cultural

Mesmo tendo uma conceituagdo do realismo magico rarefeita e até mesmo nonsense, existia,
contudo, uma proposta de visio de mundo extremamente complexa.>*® Peccinini faz uma

sintese esclarecedora nesse sentido:
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O realismo magico emergiu com uma figuragdo extremamente rica € metamorfica
no panorama de tendéncias neofigurativas nos anos de 1963 a 1969 A contribuicao
desse movimento, por meio de Wesley Dulce Lee, foi de extrema importancia,
como a primeira a se articular em nosso meio. Apresentava grande qualidade
inventiva de uma figuragdo transacional entre o mundo objetivo e o subjetivo, em
continuas metamorfoses; com o espléndido dominio de técnicas variadas e
complexas e procedimentos inovadores — como o happening e o objeto. Possuia
também algumas das caracteristicas do poés-moderno em suas releituras de
movimentos artisticos do passado e pela convivéncia, na obra, da heterogeneidade
dos meios.>*?

A obra de Duke Lee, aparentemente distante dos objetos criados por Farnese, revela
sintonias no que reporta as tendéncias surrealizantes e de figuracdo fantastica da época.
Cacilda Teixeira da Costa aponta nos experimentalismos de Lee uma preocupagdo essencial:
os mistérios da origem, do sagrado, da sexualidade e da morte.>?° Essas mesmas preocupagdes
podem ser repertoriadas na obra de Farnese, lado a lado ao uso de varios meios de expressao,
caracteristica dos neo-surrealismos, como, por exemplo, o objeto e a assemblage. O
comentario de Annateresa Fabris sobre a obra de Lee, em alguma medida, pode ser também
atribuido a Farnese: “A recupera¢do da ‘memoria coletiva’, a viagem no tempo (e Wesley
funde varias temporalidades: o pantedo grego, o helicoptero de Leonardo, o Graal, simbolos
atuais), longe de constituirem uma barreira paralisadora sdo, ao contrario, a afirmagdo da
possibilidade constante de transformagdo da realidade”.>*! Peccini destaca ainda, reportando-
se a Lee, que o processo contraditorio do realismo mdagico “ndo ocorria mediante o
automatismo psiquico, mas sim pela continua e associativa evocacdo fantasiosa, que assediava
a memoria historica, o repertorio visual, emocional, refinado e culto do artista, enfocando-o
com ironia, sarcasmo e humor”.>®? A autora sugere também que a praxis artistica de Lee - e
isto pode ser estendido a outros artistas e mesmo a Farnese (em parte) -

buscava desencadear um processo de imaginacdo que visava o lado magico das
coisas banais, criando vivéncias novas segundo as estratégias surrealistas.
Entretanto, distanciava-se do surrealismo dogmatico pelo contetido apresentado,
captavel racionalmente, e mais ainda pela utilizacdo de esquemas publicitarios de
facil apreensdo e comunicagdo apropriados da linguagem pop.?*

Um outro ponto de contato entre o realismo magico de Wesley Duke Lee e Farnese parece ser

a intercomunicagao entre obra e publico, que foi uma preocupagao importante para o realismo

519 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p. 23.

520 COSTA, Cacilda Teixeira da. Retrospectiva Wesley Duke Lee. In: LEE, Wesley Duke. Retrospectiva Wesley
Duke Lee, p.11.

21 FABRIS, Annateresa. O Espago do Mito. Sao Paulo: 1978. COSTA, Cacilda Teixeira da. (org.). Antologia
Critica sobre Wesley Duke Lee, p. 36-37.

522 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p. 21.

523 PECCININI, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60, p. 22.



174

magico. Como diz Peccinini, “nesse processo de comunica¢do com o publico, prevalecia uma
orientagdo humanistica e expressiva de suscitar revelagdo do mundo surreal do individuo”.>%*
Talvez se possa afirmar que a evocagdo de um passado comum recriado, por exemplo, que em
Lee recua até a Idade Média - sua figuracdo centrou-se inicialmente num personagem, o
cavaleiro templéario Arkadin d’y SaintAmer - em Farnese reencontra as herangas do passado
religioso colonial e a imaginaria popular. Nesse sentido, prossegue a autora,

para o realismo magico, a figuragdo foi instrumento essencial, a fim de que se
estabelecesse a dialética interna, na qual se fundamentou, entre a realidade e a
realidade-outra, ou super-realidade — o mundo das evocacdes, do “recuo
historico”. Transacionando com essas categorias antagonicas, a figura conformou-
se alusiva, simbolica, fragmentaria, mas sempre imprescindivel no jogo
imaginativo-magico de fragmentos dessas realidades, resolvidas através de
bricolages de estilo € meios variados.>*

Outro artista que teve posi¢ao de relevo nesse contexto das neofiguracdes surrealistas
foi José Roberto Aguilar. O pintor foi ligado ao movimento poético-literario-magico Kaos.
Schenberg qualifica sua obra como arte magica: “Ao mesmo tempo que Wesley, o jovem José
Roberto Aguilar desenvolveu uma forma de arte magica e de nova figuragdo brasileira”.>2®
Segundo Peccinini o artista, num sentido autodidata e distanciando-se das vanguardas
paulistas e cariocas, desenvolveu uma pintura existencial e magica, “considerando-a ‘uma
coisa quase religiosa, transcendente’, estabelecendo relagdes do seu fazer pictérico com o
zen-budismo”.>?” Bernardo Cid - pintor, escultor, desenhista e gravador - também tem papel
relevante no quadro do realismo magico. Ele, por um breve periodo, integrou o grupo Austral,
desdobramento sul-americano do grupo Phases. Seus trabalhos combinam o fantéstico e o
onirico. A série Integragoes, por exemplo, mostra um jogo de figuras de aspecto macabro e

grotesco.
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79. Série do Futebol (1966) José Roberto Aguilar 80. Integracdes I (1967) Bernardo Cid

Fonte: Itat Cultural

Fonte: Itat Cultural

Mas talvez seja Mario Gruber o artista dessa linha neo-surrealista o que mais se

aproxima do universo farnesiano, ainda que sua obra se utilize das técnicas da pintura

tradicional. Schenberg o considera um dos pioneiros internacionais do realismo fantastico e o

seu maior expoente na arte brasileira. As duas citagdes abaixo, respectivamente de Roberto

Pontual e do proprio artista, apontam, a partir do que até aqui foi investigado,

correspondéncias com o universo referencial que Farnese construiu em torno de suas obras

mais “misticas”.

Na densidade ascendente da escala simbolica, Gruber parte da iconografia
cotidiana mais atual - seres das cidades grandes ou das conquistas cosmicas,
paisagens usuais e reconheciveis, objetos de todos os dias - para pouco a pouco
envolvé-la em jogos de imaginacdo, volta a propria infancia ou aos tempos
passados da humanidade, exercitando simultaneamente a projecdo no futuro, entre
a esperanca e a ansiedade. Disso resultam seus personagens fantasticos, de cores e
volumes agressivos (...).>*

Numa exposi¢do que fiz, em 1967, reuni trabalhos de um ano, que me levaram a
pensar nos meus caminhos. Sdo trés formas proximas da esfera: o ovo, o planeta, a
nave. O primeiro € o universo da germinagdo, do nosso passado ancestral, um
conteudo interno que eu situo como meu interesse para saber a historia de uma
pessoa quando lhe fago o retrato. O planeta ¢ o nivel de uma velha predilecdo
minha, o realismo. Muitas penas eu softi por isso, na época da abstracdo, pois foi
s6 com a pop art que a imagem voltou a ser consagrada.>?®

28 PONTUAL, Roberto. Arte/ Brasil/ hoje: 50 anos depois.
529 Depoimento de Mario Gruber (22 de dez. de 1975). In: GRAVURA: arte brasileira do século XX, p.160.
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81. Sem Titulo (1967) Mario Gruber 82. Sem Titulo (1978) Mario Gruber
Fonte: Itau Cultural Fonte: Itat Cultural

Segundo Schenberg, o realismo fantéstico seria uma das formas mais eficazes de
apreensao e critica do mundo contemporaneo no campo da arte. Podendo ser encontrado tanto
no cinema de Fellini, Resnais e Antonioni quanto nos bons filmes de fic¢do cientifica e na
literatura desse género.”*° Farnese de Andrade era um leitor, e isto pode ser confirmado por
seus depoimentos, desse género literario. O que torna vidvel ponderar a relevancia dessa
influéncia em sua obra. Soma-se a ela o interesse do artista, segundo relato de amigos, por
livros como Vida sem morte de Nils Jacobsen - que traga um panorama do ramo da ciéncia
conhecido como parapsicologia - e Vida Depois da Vida do Dr.Raymond Moody, que
investiga estudos de casos de pessoas que experimentaram a “morte clinica” e foram
posteriormente avivadas. O “surrealismo magico” de Farnese parece absorver inclusive essas
inusitadas influéncias. Suas idéias escatologicas, ligadas ao tema da morte, aparecem
figuradas na série Anunciagao.

Retomando a influéncia mais reconhecida, a do surrealismo®3!, Felipe Chaimovich

lembra que essa origem surrealista de Farnese pode ser buscada em Alberto da Veiga
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repetivel o extraordindrio”. BURGER, Peter. Teoria da vanguarda. Cosac Naify, 2008.
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Guignard, mestre formador do artista, com suas oniricas noites de Sdo Jodo. Até mesmo as
matrizes de suas gravuras evidenciariam o deslocamento surrealista das utilidades
cotidianas.>*? Para o critico, “Farnese desenvolve, a partir da segunda metade da década de
60, um idiotismo crescente & moda dadéa-surrealista”.>3® Tadeu Chiarelli aponta também essa
investidura nos preceitos surrealistas na producdo local do pds-guerra e na producdo mais
contemporanea. Marginalizado durante o modernismo da primeira metade do século, ele foi
revigorado em sua estrutura conceitual: a transformagdo do sentido da imagem ou do objeto
apos a apropriagdo e o deslocamento de contexto. Para a producdo artistica contemporanea
brasileira, reitera o critico, “uma das maximas da estética surrcalista, baseada no
deslocamento e no estranhamento - e que define a beleza como o encontro de um guarda-
chuva e uma maquina de costura sobre uma mesa de operagdo -, parece ser entendida,
inclusive, como o canone de uma nova ortodoxia”.>3*

Helouise Costa, no catdlogo da mostra Imagens aprisionadas: a foto/objeto em
Farnese de Andrade, atenta para o aspecto fetichista com que Farnese manipulava seus
objetos eleitos. O objeto, lembra autora, era um elemento central no surrealismo, pois
possibilitava a manipulagdo de “fobias, manias, sentimentos e desejos”. Nesse sentido era um

objeto intrinsecamente fetichista, como afirmava o proprio Salvador Dali.>3>

Fiona Bradley,
citada por Costa, explicita melhor essa questdo: “O fetichista pode ficar fixado, por exemplo,
num fragmento de anatomia da pessoa desejada. Da fragmentagdo ao desmembramento nao
h4 qualquer distancia, e muitos objetos surrealistas apresentam bragos e pernas amputados,
arrancados do corpo numa narrativa do passado imaginada com toda violéncia”.>*® Nesse
sentido, muitos trabalhos de Farnese de Andrade aproximam-se desse fetichismo pela imagem
cindida, esquartejada, trespassada por objetos cortantes, e, enfim, exposta em fragmentos. A
imagética religiosa apropriada e aglutinada em suas assemblages ndo escapa desses
procedimentos, que ai se reveste, ainda, de uma certa iconoclastia.

O dificil enquadramento de Farnese - a sua auséncia dos movimentos e das
publicacdes posteriores que tentam dar conta das ramificagdes e multiplas possibilidades
trazidas na esteira das “implosdes” ocorridas nos anos 1960 parece ser sintomatica - permite

olhar sua obra tanto pelo viés do surrealismo classico, o neo-surrealismo, particularmente o

realismo magico, quanto pelas aproximacdes com outras defini¢des, como a do realismo

532 CHAIMOVICH, Felipe. A beleza sera convulsiva: a contemporaneidade de Farnese de Andrade, p. 25.
533 CHAIMOVICH, Felipe. A beleza sera convulsiva: a contemporaneidade de Farnese de Andrade, p. 25.
534 CHIARELLI, Tadeu (curadoria). Apropriagdes — Colegdes, p. 24.

335 COSTA, Helouise. Imagens aprisionadas: a foro objeto em Farnese de Andrade. Catélogo.

336 BRADLEY, Fiona. Surrealismo, p.45.
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grotesco e do grotesco romantico. O interesse aqui € apontar a parcela de humor que o proprio
Farnese creditava ao seu “surrealismo magico”, inclusive no trato dos elementos das tradi¢des
religiosas, a partir de uma breve exposi¢do do conceito de realismo grotesco, fendmeno
estético resgatado por Mikhail Bakhtin como caracteristico da cultura popular da Idade Média
e do Renascimento. A abordagem do grotesco romantico, na linha definida por Wolfgang
Kayser, reaproxima a andlise do estranho e do fantastico - do surrealismo, enfim - e aponta
correspondéncias, em alguns aspectos, com o alfabeto farnesiano.

Bakhtin tem como referéncia a literatura de Francois Rabelais, pois esta estaria
permeada pelas contingéncias da matéria e do corpo. Segundo o autor, no ensaio 4 Cultura
Popular na Idade Média e no Renascimento: o Contexto de Frangois Rabelais, “o trago
marcante do realismo grotesco ¢ o rebaixamento, isto ¢é, a transferéncia ao plano material e
corporal, o da terra e do corpo na sua indissolivel unidade, de tudo que ¢ elevado, espiritual,
ideal e abstrato”.>®” As formas do realismo grotesco, incluindo ai a parddia, rebaixam,
aproximando, pelo riso popular, o baixo material e corporal e a sua correspondente
degradacao.

Degradar significa entrar em comunhdo com a vida da parte inferior do corpo, a do
ventre e dos 6rgdos genitais, e, portanto, com atos como o coito, a concepgao, a
gravidez, o parto, a absor¢do de alimentos e a satisfacdo das necessidades naturais.
A degradagdo cava o timulo corporal para dar lugar a um novo nascimento. E por
isso nao tem somente um valor destrutivo, negativo, mas também um positivo,
regenerador: é ambivalente, a0 mesmo tempo negagio e afirmagio.>*

Bakhtin identifica no carnaval a expressdo maxima do enraizamento do grotesco na
cultura popular. Os festejos carnavalescos subvertiam a ordem catodlica e feudal, balizadoras
da cultura oficial, com o grosseiro e o comico. No estrito tempo da festa lancavam-se, por
exemplo, blasfémias as divindades e confundia-se a no¢do de hierarquia. De acordo com o

autor:

No realismo grotesco, a degradacdo do sublime ndo tem um carater formal ou
relativo. O “alto” e o “baixo” possuem um sentido topografico: no aspecto
cosmico, “o ‘alto’ é o céu; o ‘baixo’ € a terra; a terra € o principio da absorc¢do (o
tamulo, o ventre) e, ao mesmo tempo, de nascimento e ressurrei¢do (o seio
materno); no aspecto corporal, que ndo ¢ separado do seu aspecto cosmico, “o alto
¢ representado pelo rosto (a cabega), e 0 baixo pelos 6rgdos genitais, o ventre e o
traseiro.>?°

37 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento, p. 17.

338 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento, p. 17.
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Nesse sentido, o uso do discurso nobre para enunciar o grotesco confunde a ordem
entre 0 alto e o baixo, o que remete a um dos “procedimentos tipicos da comicidade
medieval”, a saber: “transferir cerimonias e ritos elevados ao plano material e corporal™>*°.

Dessa forma, continua o autor,

o principio material e corporal é percebido como universal e popular, e como tal,
opOe-se a toda separacdo das raizes materiais e corporais do mundo, a todo
isolamento e confinamento em si mesmo, a todo carater ideal abstrato, a toda
pretensdo de significagdo destacada e independente da terra e do corpo. >*!

Assim, na tese de Bakhtin sobre o realismo grotesco, o c6smico, o social e o corporal
estdo interligados. O grotesco, na perspectiva do autor, retomaria as tradicdes da cultura
popular influenciada pelas formas carnavalescas. Segundo Bakhtin, a amplitude da cultura
comica na Idade Média e no Renascimento foram consideraveis e se estendiam, inclusive,
para parodias do culto religioso nas formas carnavalescas. As festas religiosas eram
apresentadas com tracos de comicidade, recriando um mundo a parte do mundo oficial da
Igreja Catolica. Além do que, os carnavais se organizavam, de modo amplificado, como
procissdes complexas, que encampavam diversos aspectos da vida cotidiana.

Bakhtin se contrapde a tendéncia que teria definido o grotesco adotado pelo
modernismo, uma vez que este retoma a tradi¢do do grotesco romantico. Segundo o autor, os
romanticos teriam deformado a esséncia do grotesco medieval, exemplarmente mostrado em
Rabelais. “O principio do riso sofre uma transforma¢do muito importante. Certamente, o riso
subsiste; ndo desaparece nem ¢ excluido como nas obras ‘sérias’; mas no grotesco romantico
o riso se atenua e toma a forma de humor, ironia ou sarcasmo. Deixa de ser jocoso e
alegre”.>¥ O trabalho de Bakhtin procuraria resgatar, pelo viés da andlise literaria em
Rabelais, a esséncia do realismo grotesco calcado na cultura popular da Idade Média e do
Renascimento.

Wolfgang Kayser, em outra chave de leitura, analisa a concepg¢do modernista do termo
na sua obra O grotesco (1957), apresentando-o como categoria estética trans-historica. Kayser
faz um levantamento exaustivo do grotesco que vai da antigliidade classica ao modernismo do
século XX, retirando seus exemplos tanto da literatura quanto das artes visuais. Um niimero
consideravel de obras artisticas apresenta aspectos que podem ser chamados de grotescos.
Essa designagdo pode ser apontada de forma mais explicita, aqui restrita a um periodo, em

artistas como Pieter Brueghel, o Velho (ca. 1525 - 1569), Pieter Brueghel, o Mogo (1564 -

340 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento, p. 16.
541 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento, p. 16.
542 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento, p. 33.
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1638), Hieronymus Bosch (ca. 1450 - 1516), Giuseppe Arcimboldo (1527-1593), Heinrich
Fiissli (1747 - 1825) e Francisco de Goya (1746 — 1828).

Mas ¢ a partir do Romantismo (para o qual a arte deve representar tanto o belo como o
feio e o deformado) até o modernismo que a abrangéncia do grotesco ¢ amplamente descrita
por Kayser. As vanguardas das primeiras décadas do século XX se valem do grotesco em suas
representacdes da loucura, do erotismo e do corpo. O surrealismo ¢ apontado, em certa
medida, como sendo altamente sintonizado com a acep¢ao de grotesco que se consolida a
partir do Romantismo, aparentado com o fantastico, o bizarro, o absurdo. O autor definiria
mais precisamente o grotesco como sendo uma estrutura:

Poderiamos designar a sua natureza com uma expressdo, que ja se nos insinuou
com bastante freqii€ncia: o grotesco ¢ o mundo alheado (tornado estranho). Mas
isto ainda exige uma explicagdo. O mundo dos contos de fadas, quando visto de
fora, poderia ser caracterizado como estranho e exotico. Mas ndo ¢ um mundo
alheado. Para pertencer a ele, ¢ preciso que aquilo que nos era conhecido e familiar
se revele, de repente, estranho e sinistro. Foi, pois, o nosso mundo que se
transformou. O repentino € a surpresa sdo partes essenciais do grotesco.>*

Sua conceituacdo de grotesco se aproxima, em certa medida, do que Freud ja havia
desenvolvido em O estranho, publicado em 1919. Nele Freud aborda o tema em duas
direcdes: uma centrada na extensa pesquisa etimoldgica da palavra heimlich e de seu oposto
unheimlich e outra na reunido das propriedades do que desperta sentimentos de estranheza.>**
Kayser destaca em sua abordagem especialmente o aspecto do tornado estranho. O grotesco
incluiria, entdo, elementos da ordem da monstruosidade, da estranheza, do sinistro, o que ele
identifica com um “id fantasmal”:

Mas quem efetua o estranhamento do mundo, quem se anuncia no plano de fundo
ameagador? SO agora alcancamos a profundeza tltima do horror ante o mundo
transmutado. Pois as perguntas ficam sem resposta. Do “abismo” surgem os
animais do apocalipse, demoénios irrompem na vida cotidiana. Tdo logo
pudéssemos nomear os poderes e assinalar-lhes o lugar na ordem cdsmica, o
grotesco perderia algo de sua esséncia (...). O que irrompe permanece inconcebivel,
impessoal. Poderiamos usar uma nova expressao: o grotesco € a representagdo do
“id”, esse id “fantasmal”, que, segundo Ammann, constitui a terceira significagdo
do impessoal (...).>*

A loucura também poderia ser vista como da ordem do grotesco. O encontro com a
loucura seria, de acordo com o autor, uma percep¢ao do grotesco permitida pela vida. Tanto o
romantismo quanto a arte moderna teriam usado com freqiiéncia esse motivo: “Na deméncia,

o elemento humano aparece transformado em algo sinistro mais uma vez ¢ como se um ‘id’,

43 KAYSER, Wolfgang. O Grotesco, p. 159.
44 ALONSO, Aristides. O Grotesco: transformagio e estranhamento.
SHKAYSER, Wolfgang. O Grotesco, p. 159-160.



181

um espirito estranho, inumano, se houvesse introduzido na alma.(...).”** Kayser aponta
também um elemento recorrente da narrativa fantastica que ¢ o tema do autémato, da boneca,
como caracteristico do grotesco. Segundo o autor, o elemento mecanico e o elemento humano
se fariam estranhos quando referidos ao bindmio vida/morte. O primeiro ao ganhar vida e o
segundo ao perder a vida. “Sdo motivos duradouros os corpos enrijecidos em bonecas,
autdmatos, marionetes, o os rostos coagulados em larvas e mascaras. Desde as madscaras
incrustadas na arte ornamental grotesca até o presente, o0 motivo continuou sendo objeto de
apreco, passando por uma evolucdo caracteristica”,>*’ afirma Kayser.

Os escritos de Bakhtin apontariam, portanto, o sentido de um grotesco cdomico,
enraizado na cultura popular da Idade Média, enquanto o grotesco como estranho e
excepcional esta associado com o grotesco atualizado e psicologizado de Wolfgang Kayser,
influenciado pelas teorias freudianas e, no caso especifico, em conformidade com o ensaio O
estranho (1919). Estaria este também vinculado, de modo decisivo, com as manifestacdes
artisticas do século XX. Com efeito, ndo seriam antagdnicas estas duas abordagens do termo,
mas complementares, pelo menos no que se refere a obra de Farnese. As alegorias do lugubre
e do terrificante ou do satirico e do cdmico no grotesco se apresentam como vias de acesso,
num certo sentido, a arte contemporanea. O grotesco mobilizaria um sistema de imagens
ligadas a materialidade e ao comico e também um referencial imagético do estranho pela via
do familiar e cotidiano, que poderia servir para caracterizar, até certo ponto, a estética
definida por Farnese na constituicdo de suas assemblages assumidamente ancoradas no

“surrealismo magico”.

42 O LIVRO O DESPERTAR DOS MAGICOS E O “REALISMO FANTASTICO”
FARNESIANO

O Despertar dos Magicos (Le Matin des Magiciens) foi publicado na Fran¢a em 1960
por Louis Pauwels, jornalista e escritor, e Jacques Bergier, engenheiro quimico e escritor. O
livro retine lendas de civilizagdes extintas, historia, religido, ciéncias ocultas, alquimia,
sociedades secretas, ciéncia, esoterismo e parapsicologia para criar um todo, que os autores
chamam de “realismo fantastico”. Suas fontes sdo, entre outras, as pesquisas cientificas de

autores reconhecidos ou ndo, revistas e livros sobre ficgdo cientifica e a literatura. O prefacio

346 KAYSER, Wolfgang. O Grotesco, p. 159.
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informa que o livro “resume cinco anos de pesquisas, em todos os setores do conhecimento,
nas fronteiras da ciéncia e tradi¢do” >*8

Com a edi¢do inglesa, publicada em 1963, The Morning of the Magicians, o titulo se
tornou um best-seller mundial. Nas décadas de 1960 e 1970 foram vendidos mais de dois
milhdes de exemplares em diferentes idiomas. A primeira edi¢do brasileira saiu pela editora
Bertrand, antes da edi¢do inglesa, em 1961. O interesse pelas tematicas mistico-cientificas,
abordadas no livro, levou Jacques Bergier e colaboradores a editar, a partir de 1961, a revista
Planeta, hoje com mais de 450 edi¢des publicadas no Brasil.

O termo “realismo fantastico” comporta uma dimensdo paradoxal. As partigdoes da
vida social - politica, econdmica, cultural, cientifica, literaria, etc. - poderiam ser abordadas,
segundo os autores, pelo viés do fantdstico, que ndo se dissociaria, necessariamente, da
realidade. Assim eles resumem o enfoque da escola do realismo fantéstico iniciada por eles:

Em cinco anos de estudos e reflexdes, no decorrer dos quais os nossos dois
espiritos, bastante dessemelhantes, sentiram-se sempre felizes em conjunto, parece-
me que descobrimos um novo ponto de vista e rico em possibilidades. Era o que
faziam, a sua maneira, os surrealistas trinta anos atras. Mas, ao contrario deles, nio
foi no sono e na infra-consciéncia que procuramos. Foi na outra extremidade: do
lado da ultra-consciéncia e da vigilia superior. Resolvemos chamar a escola que
inicidvamos a escola do realismo fantéstico. Ela ndo manifesta em coisa alguma
preferéncia pelo insdlito, pelo exotismo intelectual, pelo barroco, pelo pitoresco.
“O viajante caiu morto, ferido pelo pitoresco”, disse Max Jacob. Nos ndo
procuramos fugir deste mundo. Nao exploramos os arrabaldes longinquos da
realidade; tentamos, pelo contrario, instalar-nos no centro. Cremos que € no proprio
centro da realidade que a inteligéncia, por muito pouco excitada que seja, descobre
o fantastico. Um fantdstico que ndo convida a evasdo, mas antes a uma mais
profunda adesdo.>*

A definicdo de realismo fantéstico estaria, portanto, atrelada as manifestacdes das leis
naturais e ndo na violagdo dessas mesmas leis. O fantastico €, segundo os autores, “um
resultado do contato com a realidade quando esta nos chega diretamente, e ndo filtrada pelo
véu do sono intelectual, pelos habitos, pelos preconceitos, pelos conformismos”.>>°

O tema central deste livro, de carater inegavelmente eclético, estd baseado na idéia de
que uma quantidade consideravel de conhecimentos cientificos e técnicos foram mantidos em
segredo durante longos periodos da historia. A concepcdo de historia propalada pelo livro
abrangeria o sobrenatural, sociedades secretas e até mesmo invasoes alienigenas. Estas seriam

verdades historicas até entdo ignoradas ou desacreditadas, e responderiam por um novo

estagio da evolugdo humana. “As ciéncias de hoje”, dizem os autores, “se as abordamos sem 0

>4 PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos: Introdugio ao realismo fantastico.
5% PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p. 18.
330 PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p.18.
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conformismo cientifico, mant¢ém um didlogo com os antigos magicos, alquimistas,

2551

taumaturgos. Operaria, de acordo com eles, “um casamento inesperado da razdo, no auge

das suas conquistas, com a intuigéo espiritual”.>>?

As investigagdes de Jaques Bergier e Louis Pauwels combinariam conhecimento
tradicional com especulacdes muitas vezes desprestigiadas pelo canone cientifico. Essas
investigacdes se situam no ambito da ciéncia moderna, que, ao avancgar, se aproxima do
mistério. Esta, dizem eles, “ensina-nos que para além do visivel simples estd o invisivel

complicado.”>>3

Como bons divulgadores de suas idéias, compilam uma série de
consideragdes cientificas, relegadas a segundo plano pela grande imprensa, e a elas
acrescentam uma miriade de conhecimentos que flertam com o esoterismo, diluindo para um
publico amplo, ndo especializado, associa¢des que combinam cientificismo e um alto grau de
imaginacao.

O Despertar dos Magicos ¢ composto de trés partes: “O futuro anterior”, que critica o
fechamento do século XIX para as infinitas possibilidades do homem, da matéria, da energia,
do espaco e do tempo. Evoca a idéia de uma sociedade internacional e secreta, constituida de
homens intelectualmente muito avangados. Um novo aspecto do “espirito religioso” e os
profetas do apocalipse. Além de abordar a alquimia moderna e seu espirito de investigagdo e
as civilizagdes desaparecidas. Na segunda parte, “Ha alguns anos em outro lugar absoluto”, os
autores revelam as conexdes entre a politica nacional-socialista do partido de Hitler e o
ocultismo mitologico que virou moda no Ocidente a partir da segunda metade do século XIX.
A sociedade mistico-politica nazista acreditava na terra oca, na presenca real do superior
desconhecido, nos gigantes da era secundaria, sociedade que langava expedi¢des a conquista
do graal e julgava poder vencer por meio de sacrificios rituais o frio da planicie russa. O
relato contraria explicitamente a historia oficial. Na terceira parte, “O Homem ¢ Infinito”, a
mais instigante do livro, ¢ tracada uma nova concep¢do de homem: o fantastico interior, a
revolu¢do psicoldgica, uma redescoberta do espirito magico, o homem desperto e as
divagagdes sobre os mutantes.

No prefacio de O despertar dos mdgicos, Bergier define a realidade fantastica como
uma proposi¢ao para o homem futuro, o homem que despertard para uma realidade que
sempre esteve ao alcance, embora eclipsada. Nas palavras do autor: “O que ¢ preciso ser, para

estar presente, ¢ contemporaneo do futuro. E o proprio passado remoto pode ser interpretado

351 PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p. 14.
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como uma ressaca do futuro. Desde entdo, quando interrogo o presente, obtenho respostas
cheias de estranhezas e promessas.” >4

Talvez seja de estranheza e promessa que tenha se nutrido parte da obra de Farnese de
Andrade. Pensando, ironicamente, nessa perspectiva, do passado como uma ressaca do futuro,
¢ que talvez se possa esclarecer a conexdo de sua producdo, a partir dos anos 1960, com a
leitura muito particular que o artista, leitor de fic¢do cientifica e admirador de O despertar dos
Magicos, faz desse rescaldo de misticismo e cientificismo na constitui¢do de uma poética
peculiar.

Causa estranhamento o siléncio, em textos que abordam a obra de Farnese, quanto a
notoria inspiragdo que o artista toma do livro de Bergier e Pauwels. A breve referéncia ao
livro, feita pelo artista, aparece numa matéria do Correio da manhd em 1971: “Seu livro € o
Despertar dos Magicos. ‘Cada pagina é um susto, uma nova descoberta’”.>> De resto, ainda
que muitos criticos ressaltem a tematica da hecatombe nuclear e, posteriormente, da
permanéncia dos anjos anunciadores e anunciagdes, ndo hd, contudo, uma associa¢do desses
temas e as idéias divulgadas pelo referido livro. Ainda assim, cotejando as declaragdes de
Farnese, em entrevistas e textos pessoais, € o contetdo do livro, pode-se buscar ai uma chave
de leitura para um nimero consideravel de suas obras. Nesse primeiro momento a intencao ¢
apontar essas “coincidéncias” e, posteriormente, analisar a particularidade das suas solucdes
plasticas, ou seja, as apropriagdes e mesticagens de imagens, particularmente em seu didlogo
com a imagética catdlica, que ele promove a partir dos subsidios oferecidos pelo livro de
Bergier e Pauwels.

Perguntado sobre a possivel influéncia do cineasta russo Andrei Tarkovski
(particularmente o filme Stalker, de 1979) em suas propostas estéticas, Farnese ¢ enfatico:
“Jamais assisti um filme de Tarkovski, apesar de adorar ficgao cientifica. Também ndo adoto
referéncias pictoricas, por desconhecer boa parte da produgdo artistica deste século. Jamais
abro livros de arte e ndo sou assinante de qualquer revista especializada.””® Também dizia
ndo assistir TV e nem gostar de ganhar presente, pois considerava uma interferéncia em seu
trabalho. No entanto, nutria um interesse genuino pela fic¢do cientifica. O depoimento de
Farnese, concedido a Sonia Maria Farria Machado em 1976, de imediato remete a O
Despertar dos Magicos:

Para mim o mistério, o fantastico, existe no cotidiano e € um elemento que respiro
com prazer. Adoro filmes de horror, de preferéncia vampiros. S6 leio ficgdo

S%PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Mégicos, p. 15.
555 GOES, Tania. Gente muito especial. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 26 mar. 1971.
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cientifica e acredito firmemente na existéncia de outras dimensdes e de infinitos
universos paralelos. Acredito também que fadas, gnomos, anjos, demonios sdo
todos habitantes de outras dimensdes que atravessam a barreira e surgem no nosso
mundo. Eles deram origem aos nossos mitos ancestrais, o mito do anjo, o mito do
demonio, do bem e do mal.. .>*’

A exposi¢do de Farnese na Petite Galerie, Rio de janeiro, em 1966, com suas primeiras
assemblages, mostrou que a tematica que perpassava aquelas montagens trazia uma
preocupacdo com a hecatombe atdmica. Hiroshima, Os mutantes, A nova raga esta chegando,
Anunciagdo, sdo alguns dos titulos atribuidos. O tema se torna recorrente: O anjo de
Hiroshima (1968-1978), Hiroshima (1970) e dezenas de Anunciacdes passam a compor o
universo particular do artista. Um dos elementos mais marcantes usado na composi¢do das
obras ¢ o boneco (que “representa em seu fetiche, para mim, o ser humano e ndo a crianga
como alguns julgam’™>8), em geral aparecem queimados e deformados, numa remissdo aos

efeitos visiveis da bomba. Em entrevista ao Jornal do Brasil em 1974, Farnese explica:

O trucidamento do boneco sempre teve ligagdo direta com a hecatombe que sera
provocada pelas bombas atdmicas. Eles sempre foram a representa¢do de uma nova
raga que esta por vir, tanto que sempre chamei a esses trabalhos A Nova Raca Esta
Chegando. Também os anjos jamais representaram a anunciagdo do Cristo, mas o
anincio da nova raga que surgira apds a bomba.>>*

Farnese, ainda nessa entrevista, coloca em relevo o papel da radiotividade na
conformag¢do de uma nova raca:

Nos vivemos num mundo esclerosado. Os problemas para a humanidade existem
em todos os lugares, no Oriente ou no Ocidente. Nao sou espiritualista, ndo sou
nada, mas acredito na encarnagdo como a passagem do espirito para outra
dimensdo. Para mim, a morte ndo existe, ¢ uma passagem para um outro universo
paralelo, onde ragas superiores se desenvolvem. Diante disso, o corpo é apenas
uma roupagem que se muda com essa passagem, pois o ser humano, em termos de
espirito existira sempre, se aperfeicoando sempre para chegar ao ser absoluto. O
problema da humanidade em nossos dias ¢ que ela ndo esta preparada para sua
propria perfeicao. Por isso eu acredito que a radioatividade apressara o processo de
destruicdo do mundo a fim de que se chegue rapidamente ao ser absoluto. E por
isso sou a favor da bomba, que proporcionara, apds a destruicdo que ndo acredito
ser total, a formagdo de uma nova raga mais perfeita e também, mais humana.>*°

No texto de Frederico Moraes para a exposicdo de Farnese na Galeria Ipanema em

1976, Farnese, em depoimento, se pergunta: “Quem pode garantir o resultado genético desse

%57 Depoimento de Farnese de Andrade a Sonia Maria Farria Machado, abr. 1976, ndo publicado.
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sacrificio nuclear sobre o género humano? Serdo mesmo degenerescentes? Porque nao
evolutivas e aceleradoras do processo de evolugdo lentissimo das nossas tdo limitadas
capacidades cerebrais?”*®* Em artigo de Marinho de Azevedo na revista Veja nesse mesmo
ano, com o sugestivo titulo de “Pela hecatombe”, Farnese reitera sua convic¢do quanto aos
efeitos de uma hecatombe atomica:*“Pesquisas feitas na Inglaterra mostraram que as criangas
nascidas depois das primeiras explosdes atdmicas t€ém um QI mais elevado. Se a geragdo pos-
Hiroshima ja é assim, como podera ser a de depois da proxima guerra?’>%?

O ano de 1976 ¢, significativamente, como ja exposto, o que Farnese mais teve
visibilidade na grande imprensa. Em suas declaragdes, em geral, as idéias a respeito da
bomba e das possiveis solu¢des para os problemas do mundo decorrentes dessa catastrofe
nuclear se repetem:

Eu sou a favor de uma hecatombe atomica. Se morressem 80% dos habitantes da
terra, a populagdo que restasse teria que construir um mundo melhor. Quem pode
garantir que o resultado final, genético, desse sacrificio nuclear sobre a espécie
humana seria mesmo degenerescente? Porque ndo evolutivas e aceleradoras do
processo de evolugdo lentissimo de nossas capacidades cerebrais? Uma utopia, ¢
claro, mas também um fio de esperanca para um homem que nao espera mais nada
do homem em seu estigio e que ndo cré em regimes politicos salvadores. Quem
sabe entdo, se nossa civilizagdo apodrecida e dominada pela violéncia, neurose e o
inconcebivel egoismo dos poderosos e privilegiados, possa ser refeita em outras
bases?°¢

Em 1978, Maria Lucia Rangel, em matéria publicada no Jornal do Brasil, Farnese:
um vampiro vai a praia, relata o fato de o artista ter elaborado algumas teorias muito
pessoais que chegaram a colocé-lo no rol dos loucos e cita como exemplo a sua defesa da
bomba atdmica, em relacdo a qual ele reitera: “Acho que s6 da sua degenerescéncia pode
advir um processo de melhoria do homem. A bomba terminaria com um tipo de sociedade
que, na minha opinido, estd podre.””®* Farnese esclarece ainda a sua predilecdo pelo tema da
Anunciagéo: “Tema que uso muito, o conflito do ser humano com o fantastico™®

No texto 4 grande alegria, escrito por Farnese e publicado em 1978 na coletanea
Objeto na arte: Brasil anos 60, ele faz a conexdo entre a sua tendéncia “litargica”, a

apropriacdo de oratérios, santos, ex-votos e a titulagdo referente as anunciagdes e anjos

anunciadores, ¢ a mutacao que adviria com a hecatombe atomica.

361 MORALIS, Frederico. A vida e a morte nos objetos de Farnese. O Globo, Rio de Janeiro, 14 mar. 1976.

%62 AZEVEDO, Marinho de. Pela hecatombe. Veja, n. 394, Sdo Paulo, 24 mar. 1976.

563 Criar: um ato de alegria ou egoismo. Gente Suplemento Ultima Hora, Rio de janeiro, 1 e 2 de maio de 1976.
64 RANGEL, Maria Liicia. Farnese - um vampiro vai & praia. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 ago. 1978.
365 RANGEL, Maria Liicia. Farnese - um vampiro vai a praia. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 ago. 1978.



187

O uso dos oratérios fomentou minha tendéncia litargica - a qual desde minha
primeira exposi¢do ja existia. Talvez por influéncia da minha origem mineira
(barroca?), usava os elementos dessa tendéncia - restos de altares, santos, ex-
votos - mais como décor e por gosto, e principalmente para deixar claro que
minhas anunciagdes e anjos anunciadores nada tém a ver com Cristo, o fascinante
personagem historico que deve ter tido enorme magnetismo pessoal e alguns
poderes extra-sensoriais - se ndo, ndo seria lembrado até¢ hoje. Ele em si mesmo
ndo me interessa, mas todo esse imagindrio, esses santos, Sim, como
anunciadores de uma possivel mutagdo, de uma possivel evolugdo da nossa
limitada capacidade cerebral, mutacdo esta que podera ser acelerada pela tdo
temida hecatombre atdmica. Por que, aos que sobreviverem, serd necessariamente
degenerescente essa mutagdo? Por que ndo evolutiva? Um fio de esperanca para
quem ndo cré em sistemas politicos para melhorar a humanidade. O que tem de
se aperfeicoar em primeiro lugar ¢ o homem. Estamos ai para testemunhar a
existéncia das ditaduras de direita ou de esquerda, caso da soviética, e nos
desenganarmos com seus equivocos, com sua violéncia, com a absoluta falta de
respeito ao direito do ser humano poder ser o que deseja, pensar como quer, €
proclamar bem alto isso. Anunciagdo, Hiroshima, Caixa de Hiroshima, A nova
raca estd chegando, Tudo continua sempre sdo titulos constantes nas minhas
montagens mais antigas. Atualmente, além dos anjos anunciadores (espero que
proféticos também), o titulo mais usado é Formagdo de um pensamento.>®®

O conjunto dessas declaracoes de Farnese, repetidas e reiteradas, remetem,
indiscutivemente, ao conteido de O Despertar dos Magicos, em particular ao que ¢
descrito no capitulo Divagacoes sobre os mutantes. Neste sdo relatadas experiéncias que
comprovariam a existéncia de inteligéncias superiores, a presenca de mutantes entre nos e as
defini¢des de uma “Teoria das Mutagdes”. De inicio sdo relatadas as pesquisas desenvolvidas
pelo psiquiatra Dr. J. Ford Thomson em 1956. O médico teria aplicado testes sobre o nivel de
inteligéncia em mais de 5 mil criangas em toda a Inglaterra.

“Nas ultimas 90 criancas de sete a nove anos que interrogamos, 26 tinham um
quociente intelectual de 140, o que equivale ao génio, ou quase. Creio, prossegue o
Dr. Thomson, que o estroncio 90, produto radiativo que penetra no corpo, pode ser
o responsavel. Este produto ndo existia antes da primeira explosdo atomica.” (...) A
maior parte das criancas prodigios perdiam as suas qualidades ao atingir a idade
adulta. Parece, agora que se tornam adultos superiores, de uma inteligéncia sem
medida comum com os homens de tipo corrente. Tém trinta vezes mais atividade
que um homem normal bem dotado. O seu "indice de éxito" estd multiplicado por
vinte e cinco. A sua saude ¢é perfeita, assim como o equilibrio sentimental e sexual.
Finalmente, escapam as doencas psicossomaticas, notadamente o cancer. (...)
Tratar-se-4 de uma mutacdo na espécie humana? Estaremos nos assistindo a
aparicdo de seres que se nos assemelham exteriormente e que, no entanto, sdo
diferentes? E esse formidavel problema que vamos estudar. O que é certo é que
assistimos ao nascimento de um mito: o do mutante. O nascimento deste mito, na

366 ANDRADE, Farnese de. A grande alegria. Arquivo do artista (trés versdes dos manuscritos originais), Rio de
Janeiro, s.d. Publicagfo parcial in: PECCININI, Daisy Valle Machado (org.). O objeto na arte - Brasil anos 60.
Funda¢ao Armando Alvares Penteado, Sdo Paulo, 1978.
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nossa civilizagdo técnica e cientifica ndo pode deixar de ter o seu significado e o
seu valor dindmico.>®’

Outras pesquisas sdo relatadas reforcando a tese, “cientifica”, de que as radiagdes
atdmicas poderiam produzir também mutacdes favoraveis:

O nosso amigo Charles-Noel Martin, numa retumbante comunicagao, revelou os
efeitos acumulativos das explosdes atdmicas. As radiacdes espalhadas no decurso
das experiéncias desenvolvem os seus efeitos em propor¢do geométrica. A espécie
humana arriscar-se-ia portanto a ser vitima de mutacdes desfavoraveis. Além disso
hé cinqlienta anos que o radio ¢ utilizado em toda parte do mundo sem um controle
sério. Os raios X e certos produtos quimicos radioativos sdo explorados em inu-
meras industrias. Em que propor¢ao e de que forma essa irradiagdo atinge o homem
moderno? Ignoramos tudo do sistema das mutagdes. Nao se poderiam produzir
igualmente mutagdes favoraveis?.768

As mutagdes trariam, portanto, beneficios fisicos e de ordem cognitiva. Segundo os
autores, no sangue de alguns mutantes se encontraria produtos suscetiveis de melhorar o equi-
librio fisico e o coeficiente de inteligéncia bastante acima do nosso: “Eles poderiam
transportar nas suas veias tranqiiilizantes naturais, colocando-os ao abrigo dos choques
psiquicos da vida social e dos complexos de ansiedade. Formariam, portanto, uma raga
diferente da raga humana, superior a ela”.>®° E inevitavel, aqui, pensar nas tribulacdes vividas
por Farnese no que diz respeito ao seu historico de crises depressivas. A mais violenta ocorreu
entre 1973 e 1974, uma depressdo que o obrigou a tomar fortissimos trangqiiilizantes por pelo
menos quatro anos. Em 1978, por ocasido de um vernissage na Galeria Ipanema, a jornalista
Maria Lucia Rangel relata a superacdo dessa crise: “Ha oito meses jogou todos os seus
remédios na lata do lixo e comecgou a ir a praia. Tranquilizantes dos quais era dependente ha
quatro anos e ndo fazem mais parte de sua vida”.>’® As mutag¢des favoraveis, de acordo com o
livro, s@o vistas como uma possibilidade ainda ndo considerada:

Os psiquiatras e os médicos descobrem as deficiéncias. De que forma descobrir
aquilo que vai muito bem? Na ordem das mutagdes ¢ necessario distinguir varios
aspectos. A mutacao celular que ndo atinge os genes, que nao afeta a descendéncia,
¢ nossa conhecida sob a sua forma desfavoravel: o cancro, a leucemia sao mutagdes
celulares. Em que medida ndo se poderiam produzir mutagdes celulares favoraveis,
generalizadas em todo o organismo? Os misticos falam da apari¢ao de uma “carne

nova”, de uma “transfiguragio”.>”*
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Interessante notar que a “Teoria da Mutacdo” comportaria a possibilidade de dois tipos
de mutagdo, a primeira estaria ligada ao acaso, a radioatividade produzindo efeitos fisicos; a
segunda ndo seria devida ao acaso, mas orientada, no sentido de uma consciéncia ampliada:

A mutacdo genética desfavoravel (o caso dos "fenil-cetonicos") principia também a
ser nossa conhecida. Em que medida ndo se poderia produzir uma mutagio
favoravel? Também aqui seria ainda necessario distinguir dois aspectos do
fendmeno ou antes, duas interpretacdes: 1. - Essa mutacao, essa apari¢do de outra
raca poderia ser devida ao acaso. A radioatividade, entre outras causas, poderia
produzir uma modificacdo dos genes de certos individuos. A proteina do gene,
ligeiramente atingido, ndo forneceria mais, por exemplo, certos acidos que
provocam em nods a ansiedade. Ver-se-ia aparecer outra raga: a raca do homem
tranqiiilo, do homem que ndo receia nada, que ndo sente nada de negativo. Que vai
a guerra tranqiiilamente, que mata sem inquietagdo, que goza sem complexos, uma
espécie de autdmato sem qualquer espécie de estremecimento interior. Nao ¢
impossivel que assistamos a apari¢cdo dessa raca. 2. - A mutacao genética nao seria
devida ao acaso. Seria orientada. Iria no sentido de uma assungdo espiritual da
humanidade. Seria a passagem de um nivel de consciéncia a outro nivel superior.
Os efeitos da radioatividade seriam equivalentes a uma vontade dirigida para cima.
[...] A proteina do gene seria afetada na sua estrutura total, e veriamos surgir uma
raca cujo pensamento seria inteiramente alterado, uma raga capaz de dominar o
tempo € o espaco € de situar toda a operagdo intelectual para além do infinito.>”?

Segundo Bergier e Pauwels esta ultima idéia teria criado um mito moderno de que a
ficgdo cientifica teria se apossado e estaria inscrita nos diferentes compartimentos da
espiritualidade contemporanea.>’?

Do lado do hinduismo renovado, o mestre do Ashram de Pondichéry, um dos
maiores pensadores da Nova India, Sir Aurobindo Ghose, fundou a sua filosofia e
os seus comentarios dos textos sagrados sobre a certeza de uma evolucgao
ascendente da humanidade, operando-se por mutacdes. Escreveu em particular:
“A vinda sobre a Terra de uma raga humana - por muito prodigioso ou milagroso
que nos pareca o fenomeno - pode tornar-se uma coisa de atualidade pratica”. Por
fim dentro de um catolicismo aberto a reflexdo cientifica, Teilhard de Chardin
afirmou que acreditava ‘“num desvio capaz de nos arrastar para qualquer forma de

Ultra-Humano”.>’*

O ultra-humano responderia por uma capacidade organica de controle dos impulsos
negativos e da inteligéncia, além de uma memoria total:

As nossas agdes sdo irracionais e a inteligéncia ndo desempenha sendo um papel
infimo nas nossas decisdoes. Pode imaginar-se o Ultra-Humano, novo escaldao da
vida sobre o planeta, como um ser racional, e ja ndo apenas um ser que raciocina,
um ser dotado de uma inteligéncia objetiva, permanente, que toma decisdes apenas
depois de examinar lucida e completamente a massa de informagdes em seu poder.
Um ser cujo sistema nervoso fosse uma fortaleza capaz de resistir a qualquer
assalto dos impulsos negativos. Um ser de cérebro frio e rapido, equipado com
uma memoria total, infalivel. Se o mutante existe, provavelmente ele € esse ser que
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fisicamente parece um humano, mas que deste difere radicalmente pelo simples
fato de que ele controla a sua inteligéncia e a emprega sem um segundo de
descanso.>”

Na seqiiéncia, os autores citam também um texto de André Breton, escrito em 1942,
no qual ele pressente entre nos “Grandes Transparentes”. Eles se referem a Breton como o
“peregrino no caminho do estranho, mais sensivel que nenhum outro a passagem de
correntes de idéias inquietantes, mais testemunha que criador, mas testemunha hiper-licida
das aventuras extremas da inteligéncia moderna”.>’® E prosseguem:

Talvez o homem nao seja o centro, o ponto de mira do Universo. Podemos sonhar
que existem acima dele, na escala animal, seres cujo comportamento lhe ¢ tao
estranho como o dele pode ser a efemérida ou a baleia. Nada se opde necessa-
riamente a que certos seres escapem de forma perfeita ao seu sistema de
referéncias sensoriais, gragas a um disfarce de qualquer natureza que se queira
imaginar, mas de que a teoria da forma e o estudo dos animais miméticos
estabelecem por si sO a possibilidade.>””

A associagdo entre mutantes e anunciadores, o que fundamentaria a inspiragao
de Farnese para sua série de anunciagdes/anjos anunciadores, aparece assim explicitada:

Tal como existem mutantes fenil-cetdnicos cuja quimica estd menos adaptada a
vida do que a nossa, também ¢ admissivel pensar que existem mutantes cuja
quimica est4d mais adaptada do que a nossa a vida neste mundo em transformacao.
Sdo esses mutantes, cujas glandulas segregariam espontaneamente tranqiiilizantes
e substancias suscetiveis de desenvolver a atividade cerebral, que seriam os
anunciadores da espécie destinada a substituir o homem. O seu local de residéncia
ndo seria uma ilha misteriosa ou um planeta proibido. A vida foi capaz de criar
seres adaptados aos abismos submarinos ou a atmosfera rarificada dos cumes mais
altos. E igualmente capaz de criar o ser ultra -humano para o qual a habitago ideal
¢ Metropolis, "a terra fumegante de fabricas, a terra trepidante de negocios, a terra
vibrante de cem novas radiagdes ...>"8

Seguem sendo aventadas perguntas: formardo esses mutantes uma sociedade
invisivel?>’® E se essa mutagdo ja se tivesse produzido?°®° Nesse sentido, dizem os autores, a
existéncia deles se notabilizaria pela hostilidade que a sociedade humana demonstra em
relagdo a inteligéncia e a imaginagdo livre: Giordano Bruno queimado, Einstein exilado,
Oppenheimer vigiado.”®* Mas outros mutantes também teriam aparecido ao longo da historia

da humanidade: Maomé, Conflcio, Jesus Cristo...>8?

575 PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p. 445.
576 PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p. 446-7.
STTPAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p. 446-7.
578 PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p. 445-6.
57 PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p. 453.
380 PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p. 454.
381 PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p. 453.
82 PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p. 454



191

A reflex@o sobre os mutantes em O despertar dos magicos abarca questdes que foram,
em certa medida, incorporadas as inquietagdes que ja se divisavam na obra anterior de
Farnese e concomitante a producdo das assemblages: vida e pos-vida, tempo e memoria,
enfim, as destinagdes do homem. Bergier e Pauwels tecem consideracdes e fazem
ponderagdes que se aproximam, até certo ponto, do que Farnese declara e do que efetivamente
faz em suas obras:

O que ¢ o tempo, na escala cosmica onde € necessario situar o futuro terrestre? Se
assim posso dizer, ndo estara comegado o futuro de toda a eternidade? Na aparicao
dos mutantes tudo se passa, talvez, como se a sociedade humana fosse por vezes
atingida por uma ressaca do futuro, visitada pelas testemunhas do conhecimento
vindouro. Os mutantes ndo serdo a memoria do futuro, de que o grande cérebro da

humanidade é talvez dotado? >83

Abordando mais diretamente a questdo da religiosidade, tanto no que Farnese declara
quanto nas consideragdes de O despertar dos Magicos, pode-se novamente apontar paralelos e
até mesmo pressupor uma justificagdo para a maneira peculiar com que ele trabalha a tradigao
religiosa catdlica, pontuada com sincretismos afro-brasileiros, e o misticismo sui generis que,
contextualmente, o livro de Bergier e Pauwels representa.

A visada cientificista que perpassa O despertar dos magicos diz respeito, ou pretende
dialogar, com uma ciéncia que, como ja foi dito, avangou para o mistério. O religioso ndo
seria um dado isolado no passado e incompativel com os avangos cientificos. O proprio livro
seria sintomatico do controverso processo de secularizacdo, que, entre outras coisas, marcaria
um retorno do sagrado. Nesse sentido ¢ que Bergier e Pauwels afirmam: “O moderno atrasado
¢ racionalista. O contemporaneo do futuro sente-se religioso. Modernismo a mais afasta-nos
do passado. Um pouco de futurismo aproxima-nos dele.”™®* Para os autores, o que nos afasta
dos pensamentos vinculados ao realismo fantdstico “é que as épocas antigas se exprimem
sempre em formulas religiosas. Portanto, apenas lhes dedicamos uma atengdo literaria, ou
‘espiritual’. E por isso que somos modernos. E por isso que ndo somos contemporaneos do
futuro” 5%

A vinculacdo, dizem os autores, entre a concepcdo magica das relagdes do homem
com o outro, as coisas, o tempo € o espaco, ¢ a reflexao livre da ciéncia moderna, nos levaria
a considerar que é a modernidade que nos permite acreditar no magico®%®:

Sao as maquinas eletrdnicas que nos fazem tomar a sério o feiticeiro pré-historico e
o sacerdote maior. Se se estabelecerem conexdes ultra-rdpidas no dominio
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silencioso do cérebro humano e se, em certas circunstancias, o resultado desse
trabalho ¢ captado pela consciéncia, determinadas praticas dessa magia imitativa,
determinadas revelagdes proféticas, determinadas iluminac¢des poéticas ou misticas,
determinadas divinagdes, que tomamos por delirio, ou acaso, terdo de considerar
como aquisi¢des reais do espirito em estado de vigilia.>®’

O lider socialista francés Jean Jaures (1859-1940), citado por Bergier e Pauwels,
denuncia que nada teria se modificado desde o século XIX nas idéias a respeito da natureza
do homem. Mas, os avangos observaveis na ciéncia predisporiam a sociedade a idéia

religiosa.

Nao ¢, como dizem muitas vezes os declamadores vulgares e os moralistas sem
idéias, por que a nossa sociedade tem a preocupacdo dos interesses materiais que
ela ¢ irreligiosa. Pelo contrario, ha qualquer coisa de religioso na conquista da
natureza pelo homem, na apropriacdo das forcas do Universo as necessidades da
humanidade. Nao, o que ¢ irreligioso ¢ que 0 homem ndo conquista a natureza sem
escravizar os homens. Nao ¢ a preocupacao pelo progresso material que afasta o
homem dos altos pensamentos e da meditacao das coisas divinas, € o esgotamento
do labor inumano que nao permite, a maior parte dos homens, ter a for¢a de pensar
nem sequer a de sentir a vida, quer dizer, Deus.

Farnese, como ja foi citado, teria, a partir do uso dos oratorios, adotado uma
tendéncia que ele denomina liturgica: “Meu trabalho ¢ litirgico, que ¢ a exteriorizagdo da fé
e da religido. H4 uma parte da missa catdlica, a da comunhdo, que tem grande beleza e ¢
inexplicavel, refletida no receber e oferecer algo sagrado”.3®® O artista, no entanto, ja havia
declarado, por ocasido da exposi¢do Objetos na galeria Ipanema em 1976, que a liturgia
ocupava apenas o aspecto externo, pois nao era ligado a nenhuma religido. “O oratério que

389 - afirma

uso em meus trabalhos ¢ apenas um envélucro, sem nenhuma funcdo religiosa
Farnese. Em outro momento, no seu texto Nestas caixas, o inconsciente, chega a dizer: “Sou
religioso @ minha maneira, e creio na existéncia de um lado oculto no universo e na
continuagdo da vida depois da morte.”>*° Farnese ja tinha considerado, em 1975, que a sua
fase litargica foi se deteriorando, segundo diz, para o erdtico e o agressivo, “sdo oratdrios de
distensdo (um nome de moda)*®!, de exibicionismo e fago tudo isto para contar o

litargico”.>%?
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392 LISBOA, Luiz Carlos. Farnese: entre o litirgico e o mistico. Zero Hora, Porto Alegre, 6 out. 1975.
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Essa maneira muito particular de contar o litlirgico deve conter também suas ressalvas
de que as anunciagdes e anjos anunciadores nada teriam a ver com Cristo e que os santos,
amplamente mobilizados em seu trabalho, seriam os anunciadores de uma possivel mutagao.
Essa referéncia especifica aos santos ndo se encontra, textualmente, em O despertar dos
magicos, mas ha uma curiosa observa¢do acerca da comunicacdo com “poderes mais
elevados™: “As rezas e os rituais perante os idolos, perante as figuras simbdlicas das
religides, seriam, portanto, tentativas para captar e orientar energias sutis (magnéticas,
cOsmicas, ritmicas, etc.) para provocar o movimento da inteligéncia analdgica que permitiria
ao homem conhecer a divindade representada.”*3

O cotejamento do livro com a obra e a vida de Farnese leva a um sem ntimero de
associagdes e outras possiveis influéncias. H4 em O Despertar dos Magicos, por exemplo,
um debate em torno da parapsicologia que, segundo Bergier e Pauwels, ndo teria “qualquer
espécie de relagdo com o ocultismo e as falsas ciéncias: bem ao contrario, tende para uma

9594

desmistificagdo desse dominio™”*, e que faz lembrar as experiéncias meditnicas relatadas

por Farnese no documentario realizado por Olivio Tavares de Aratjo em 1970.

Se eu tive uma experiéncia medilinica, metafisica... Eu tive uma conclusiva para
mim. Depois desta, ndo tenho duvida sobre a existéncia de qualquer coisa depois
da morte. Eu estava hospedado, fui me hospedar, numa casa em Petropolis, vazia,
junto com uma escultora que na ocasido ndo era escultora, Mary Vieira, que
atualmente estd na Europa. No6s fomos dormir e eu fui incorporado por uma
entidade, com a finalidade exclusiva de matar saudade daquele ambiente, que era
a primeira vez que eu via. Quando eu estava incorporado, que estava dominado
pela entidade, eu sabia que era eu Farnese de Andrade e, a0 mesmo tempo eu
estava matando saudade, uma saudade pungente daquela casa. Trés meses depois,
houve uma segunda tentativa de incorporagdo, que eu resisti. Essa experiéncia
para mim foi definitiva. A ciéncia pode explicar tudo, como radiagdes que
ficaram, forgas, energia, mas existe uma coisa no meio que eu acho meio dificil
explicar que é a parte, vamos dizer, afetiva. Eu estava matando saudade daquela
casa. Matando saudade daquele ambiente que tinha sido meu.>”

Ou, numa leitura mais delirante, pensar nos objetos que Farnese coletou nas praias,

nos cemitérios de navios ou mesmo nos antiquarios e lixdes de Barcelona, Rio de Janeiro e

Lisboa, fariam remissdo ao “super-mar dos sargagos do céu” de Charles Fort. O autor de O

livro dos Danados (que ele jocosamente situa como sendo “uma ficcdo como as Viagens de
ulliver rigem das espécies 4 iblia”. i ingi

Gulliver, a O d. e, alids, a Biblia”>°°) visa atingir, com o pensamento, a

amplidao cosmica, os espagos infinitos:

393 PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p. 376.
3% PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p. 359.
595 ARAUJO. Olivio Tavares de. Farnese: caixas, montagens, objetos. Curta-metragem, 1970
3% PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Magicos, p. 148.
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Chuvas de animais vivos: peixes, rds, cagados. Vindos de algures? Nesse caso, ¢
provavel também que os seres humanos tenham vindo ancestralmente de algures...
A menos que se trate de animais arrancados a Terra devido a furacdes, a trombas,
e depositados numa regido do espago sem gravitacdo, espécie de camara fria onde
se conservam indefinidamente os produtos desses raptos. Arrancados a Terra e
tendo ultrapassado a porta que da para o além, reunidos num super-mar de
Sargacos do céu. [...] Um super-mar dos Sargagos: destrogos, detritos, velhos
carregamentos dos naufragios interplanetarios, objetos atirados para aquilo a que
se chama espago, devido as convulsdes dos planetas vizinhos, reliquias do tempo
dos Alexandres, dos Césares e dos Napoledes de Marte, Jupiter e Netuno. Objetos
revolvidos pelos nossos ciclones: granjas e cavalos, elefantes, moscas,
pterodactilos, boas, folhas de arvores recentes ou da idade carbonifera, tudo isto
com tendéncia a desintegrar-se em lamas ou em poeiras homogéneas, vermelhas,
negras ou amarelas, tesouros para paleontologistas ou arquedlogos, acumulagdes
de séculos, furacdes do Egito, da Grécia, da Assiria...>"’

4.3 “MISTERIOS GOZOSOS”: ANUNCIACOES E ANJOS ANUNCIADORES DE UMA
ESCATOLOGIA PARTICULAR

Os mistérios gozosos no ter¢o catdlico - elemento dos mais importantes na devocao a
Nossa Senhora - lembram os momentos alegres da vida de Jesus e Maria. O primeiro mistério
¢ exatamente o da Anunciagcdo. A leitura farnesiana dessa narrativa biblica, no entanto, ¢
expressiva da ambigiiidade com que ele se apropria da tradigao religiosa. O “mistério gozoso”
de Farnese tende ao escatoldgico, ironicamente se reportando a morte quando a tematica € o
anuncio da vida. O bindmio Vida/Morte que perpassa a obra do artista aqui encontra sua
expressao mais acabada. Escatologia € o termo oficial para os estudos referentes aos temas de
morte, vida além-timulo, ressurreicdo, juizo e os “ultimos tempos”. O termo vem de duas
palavras gregas, eschaton (escaton) significando “dltimo” e /Jogos (logo) significando
“palavra”. A escatologia a que ele se dedica faz parte da mitologia do artista, sendo pouco
assimilavel quando dissociada de suas declaragdes e da sua inspiragdo mais imediata (O
Despertar dos Magicos). Por essa via, a obra de Farnese pode ser definida como duplamente
escatologica: tanto por esse carater filosofico de indagacdo sobre o destino ultimo das coisas
quanto pela ligacdo que estabelece com os dejetos de que se apropria.

Retomando a questdo entre apreciacao estética € o aspecto devocional que a obra
objetual de Farnese em grande parte suscita, parece relevante aqui analisar algumas obras
representativas da série da anunciacdo tendo em vista aspectos mais especificos da abordagem
antropologica da imagem, na perspectiva definida por Hans Belting. A distingdo entre
imagem, médium e corpo levado a termo pelo autor e ainda a defini¢do - usando uma

terminologia emprestada da neurociéncia - entre imagens exdgenas e imagens enddgenas

397 PAUWELS, Louis; BERGIER, Jacques. O Despertar dos Mdgicos, p. 149.
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mostra-se relevante para pensar esse corpus de imagens apropriadas em seus objetos mesticos.
A investigacdo da obra de Farnese de Andrade em sua feicdo “liturgica” implica,
portanto, em situd-la em relacdo aos desdobramentos historicos da imagem e aos
suportes aos quais se vincularia as imagens religiosas. Uma vez que este trabalho tem
como foco a imagem artistica em sua vinculacdo com um imaginario religioso, a
abordagem antropologica da imagem empreendida por Hans Belting serve, neste
momento, ndo como uma metodologia de andlise de imagem, mas para destacar sua
forma histérica, intemporal, vinculada ao imaginario e as imagens mentais. Uma
perspectiva para se pensar as anunciagdes farnesianas a partir também da imagem de
culto, ou ainda mais especificamente, da referéncia massiva que o artista faz as
imagens da Virgem Maria.

Como nos lembra Belting, “as imagens sdao usadas como janelas para a
realidade. Porém, como nosso conceito de realidade muda constantemente, muda
também a nossa expectativa diante das imagens”.>*® Na visdo do autor, “a imagem
deve ser identificada como uma entidade simbolica (portanto, também um item de selegdo e
memoria) e distinta do fluxo permanente em nossos ambientes visuais”.>*® Dai a pertinéncia
de pensa-la para além da historia da arte, na perspectiva mais abrangente da antropologia da
imagem. Segundo o autor,

A questdo “O que ¢ uma imagem” precisa de uma abordagem antropoldgica, ja que
uma imagem, como veremos, em ultimo caso atinge uma defini¢do antropoldgica.
A historia da arte normalmente responde a outras questdes, ja que ela estuda a obra
de arte (seja ela uma imagem, escultura ou impressdo), um objeto tangivel e
historico que permite classificagdo, datagdo e exibi¢do. Uma imagem, por outro
lado, desafia tais tentativas de reificagdo, mesmo naquela escala em que ela
geralmente flutua entre a existéncia fisica e mental. Ela pode viver em uma obra de
arte, mas ndo coincide com ela. (...) Mas ela s6 faz sentido quando somos nos que a
perguntamos, porque vivemos em corpos fisicos, com os quais geramos nossas
proprias imagens e, por conseguinte, podemos contrapo-las a imagens do mundo
visivel.*

O termo imagem teve a sua origem na palavra latina imago que no mundo
antigo significava “o molde em cera do rosto dos mortos”.%"! De forma similar, a
palavra idolo, por sua vez, vem de eidolon que significa “fantasma dos mortos,
espectro e, somente em seguida, imagem, retrato”. Debray, que também segue essa

linha antropologica da imagem, esclarece que “o eidolon arcaico designa a alma do

398 BELTING, Hans. A imagem auténtica, p. 29.
399 BELTING, Hans. Por uma antropologia da imagem. Concinnitas, p. 67.

800 BELTING, Hans. Por uma antropologia da imagem, p. 66.
01 DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem, p. 23.
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morto que sai do cadaver sob a forma de uma sombra imperceptivel, seu duplo, cuja
natureza ténue, mas ainda corporal, facilita a figuragdo plastica”.®®> A imagem
nasceu, portanto, com a fun¢do de proteger os vivos da visao do corpo putrefato e
dissipar os temores da morte. Nesse sentido, com a fun¢do também de memoria, de
tornar presente o ausente. Segundo Belting,

¢ nesse ponto que alcangamos a origem da exata contradicdo que para sempre
caracterizard a imagem: imagens, como todos concordamos, fazem uma auséncia
visivel ao transforma-la em uma nova forma de presenga. A presenga iconica do

morto, todavia, admite, ¢ até mesmo encena intencionalmente, a finalidade desta

auséncia - que ¢ a morte”.*”?

Nesse sentido, nossos corpos fisicos funcionam como meios vivos contra meios
fabricados: “as imagens acontecem entre nds, que as olhamos, e seus meios, com 0s quais
elas respondem ao nosso fitar, alids se fiam em dois atos simbodlicos que envolvem nosso
corpo vivo: o ato de fabricacdo e o de percepcdo, sendo este ultimo o proposito do
anterior”.%%* O autor identificou o corpo como suporte de mediagdo da imagem, sustentando
que o homem produz na sua memoria corporal uma presenca muito especifica daquilo que
ele sabe estar ausente e que lhe permite a elaboracdo de imagens mentais e semelhantes ao
mundo visivel.

A antropologia das imagens de Belting repousa entdo sobre a relag@o de trés termos:
imagem, médium e corpo. O médium ¢ definido como um suporte material e técnico através
do qual uma imagem se materializa. Ele pode ser a pintura, a escultura, a fotografia, o
cinema, etc. Quanto as imagens, elas seriam como nomades “que se deslocam no tempo de
um médium a outro”.%%5 Mas, para se materializar em um médium, é necessario que elas
sejam percebidas, como imagens, por um ser humano que, por “ato de animagdo”,%% vai
descola-las de seu médium suporte, transpd-las em seu imaginario e conferir a elas, enfim,
um sentido. Esta modalidade especifica de percep¢ao ¢ uma agdo simbolica que se apresenta
de maneira diferente segundo a cultura a qual pertence o sujeito que olha. Para a apreender, ¢
preciso estudar os “quadros simbolicos através dos quais nos percebemos (as imagens) e as
identificamos como tais”.%"7 As diversas formas de representagio iconica encontrariam suas

raizes nessa relagdo entre imagem, médium e corpo, fundada no paradoxo entre imagens

exogenas e enddgenas. Belting assim justifica essa terminologia:

602 DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem, p. 23.

693 BELTING, Hans. Por uma antropologia da imagem, p. 67.
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605 BELTING, Hans. Pour une anthropologie des images, p. 15.
606 BELTING, Hans. Pour une anthropologie des images, p. 43.
607 BELTING, Hans. Pour une anthropologie des images, p. 45.



197

Em termos antropoldgicos eu contestaria qualquer dualismo rigido que tdo
freqlientemente separa a representagdo interna da externa - utilizando-nos aqui da
terminologia atual em pesquisa neurobioldgica - € que, portanto, as designa para
duas 4reas inteiramente distintas. Certamente nosso cérebro ¢ local de
representacdo interna mesmo no processo que simplificamos ao chamar
simplesmente de percep¢do. Tais imagens enddgenas, porém, também reagem a
imagens exogenas que tendem a assumir o encargo de parte dominante nessa
cooperacdo. As imagens ndo existem soO na parede (ou na tev€) nem somente em
nossas cabecas. Elas ndo podem ser desembaracadas de um exercicio continuo de
interacdo que deixou tantos vestigios na historia dos artefatos. Essa antiga e nova
interacdo continua mesmo na era das imagens digitais (images discretes), conforme
justamente apontado por Bernard Stiegler.®%®
Para Belting, toda imagem material ou técnica tem necessidade de um suporte
para a ela possa “se encarnar”. Este suporte que produz a mediagdo tanto pode ser inanimado
quanto animado, vivo, ou seja, o corpo humano e suas faculdades de imaginacdo e memoria.
O corpo ¢ o lugar das imagens que se formam na mente, ¢ o lugar de memoria das imagens
publicas e dos sonhos, que constituem as imagens privadas e que sdo modeladas para as
representagdes coletivas.®® Médium, imagem e corpo se equiparam, uma vez que podem ser
consideradas trés instancias relativamente autobnomas, conquanto intimamente
interdependentes, para constituir ambientes de imagens, ou seja, ambientes culturais de
vinculagdo, a partir da visualidade.®!® Estas imagens podem ser expressivas de um longo
percurso de interiorizagdo. Dialogariam, portanto, com um amplo e consolidado imaginario.
Nesse sentido, os objetos de Farnese, ambiguamente remissivos aos codigos de
representacdo de arte religiosa, re-encenam esse imaginario, evocando a memoria
dessas imagens, em particular as imagens de culto, no interior de uma sociedade
secularizada.
Em Semelhanga e presenca: a historia da imagem antes da era da arte, Belting
realiza um amplo estudo das formas imagéticas arcaicas como icones e reliquias. Segundo o
autor a imagem que domina o ocidente europeu desde o fim do Império Romano até a Idade
Me¢édia tardia era a imagem de culto, contrariando, em grande parte, as defini¢cdes da historia
da arte ocidental. A natureza artistica ndo era o critério essencial de avaliagdao dessas imagens.
Sé posteriormente essa Era da Imagem daria lugar a uma Era da Arte. Conforme revela
Belting:

Uma historia da imagem ¢ algo distinto de uma histdria da arte. Mas o que se quer
dizer com isto? O conceito “imagem”, no uso corrente, abrange tudo e nada, tal
qual estamos acostumados com o conceito “arte”. Por isso, que se diga de anteméao

S08BELTING, Hans. Por uma antropologia da imagem, p. 73.
609 BELTING, Hans. Pour une anthropologie des images, p. 8.
610 BELTING, Hans. Pour une anthropologie des images, p.15.
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que se entende por imagem a seguir o retrato pessoal, a imago. Ele representava
uma pessoa e era tratado como uma pessoa. Neste sentido se tornou objeto
preferido da praxis religiosa. (...) A arte, tal qual o autor aqui a quer compreender,
pressupde a crise da velha imagem e sua revaloragdo como obra de arte no

Renascimento. (...) Pode-se entdo falar de uma “era da arte”, que dura até hoje.

Antecedeu a ela uma “era da imagem”.®!"!

A origem do culto aos santos, por exemplo, segundo Belting, teria sido os
retratos funerarios, que se encontravam juntamente com as tumbas dos martires e
santos. A Igreja permitia que a representacdo do morto, a fim de perpetuar sua
memoria, permanecesse junto ao seu tamulo. A partir dessa imagem memorial,
desenvolveu-se, ao longo do tempo, uma pratica de culto da imagem dos santos. O
relato dessa pratica na Italia do século IV ¢ emblematico:

Os familiares penduravam coroas de flores e acendiam lamparinas ao lado da
sepultura, como atesta uma imagem de um timulo na catacumba de S. Genaro, em
Népoles. A inscrigdo diz: “Aqui jaz Proculo”. Pelos seus trajes, podemos deduzir
que o individuo morto era um presbitero. Talvez ele fosse um clérigo popular cujo
local em que foi sepultado fosse honrado ndo s6 por sua familia, mas, como
acontece com os timulos de padres atualmente, por mulheres da pardéquia. Quando
isso aconteceu, foi dado entdo o primeiro passo em dire¢do a um culto oficial. As
homenagens privadas aos mortos evoluiram para a veneragdo publica aos santos.®*?

Essa “era das imagens” consolidou o modo peculiar da cultura crista se
apropriar das imagens e consolidar um auspicioso imaginario. Como lembra Régis
Debray: ““Medium is message’ ¢, em sentido proprio a revolugdo catdlica. Deus nado ¢
para ser adorado no lugar onde estamos, mas € para ser transmitido por toda parte onde
um homem possa chegar”.®"® Enquanto algumas tradigdes religiosas, particularmente, o
Judaismo e o Islamismo fazem ostensiva restricdo ao uso das imagens, o Cristianismo,
ao contrario, as incorpora a seu proselitismo. A historia dessa iconografia cristd se
constitui em objeto complexo, tanto pelas fun¢des atribuidas e o poder de manipulagdo
quanto pela controvertida recep¢do dessas imagens. Debray sintetiza de modo lapidar a
distingdo, no Ambito da imagem, entre judaismo e cristianismo:

A érida escatologia judaica pode ser explicada pela certeza de fazer parte de um
povo, transmitida pela mae e pelos vinculos de consangiiinidade. Quanto aos
cristdos, ndo formam um povo. Aqui ndo ha génese étnica de Deus. Tudo tem de
ser propulsado, inculcado por seus proprios meios e com grande esforco, pelas
pregagdes e imagens. Néo basta a escritura. E preciso fazer propaganda.®™

611 BELTING, Hans. Semelhanca e presenga: a historia da imagem antes da era da arte, p. 100.
612 BELTING, Hans. Semelhanca e presenga: a historia da imagem antes da era da arte, p. 100.
613 DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem, p. 93.
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Segundo o autor, haveria pouco de maravilhoso na Biblia, “mas o judaismo ndo tem de ser
expansivo nem expansionista. Quanto ao cristianismo, deve propagar-se, catequizar, organizar
suas ovelhas fora do perimetro original. Nao ¢ fécil governar as almas sem imagens, esses
sinais exteriores de investidura, essas insignias ptblicas do poder”.t?® Isto se processa, mas
ndo sem ambigiiidade. A veneracdo de imagens religiosas também sofria restricdes por sua
associacdo ao paganismo. Origenes, tedlogo do século III, por exemplo, era contrario ao
uso de imagens na igreja. Em suas Homilias sobre o Exodo, o autor reitera sua
condenacdo das imagens e, conforme nos lembra o historiador Carlo Ginzburg, faz
uma curiosa distin¢do entre idolo e imagem. A partir de sua interpretacao de Paulo e
do Exodo, Origenes elabora uma defini¢do afastando este conceito do de imagem:

Se alguém, por exemplo, reproduz num material qualquer - ouro, prata,
madeira, pedra - o aspecto de um quadrapede, de uma cobra ou de uma ave,
e decide adora-lo, ndo constréi um idolo, mas uma imagem. E também se o
reproduz em pintura pelo mesmo motivo, deve-se dizer que fez uma
imagem. (...) Um idolo ¢ “o que nao existe”. Mas o que € o que ndo existe?
Algo que os olhos ndo véem, mas que a mente imagina. Por exemplo,
suponhamos que alguém imagine uma cabeca de cachorro ou de carneiro
com membros humanos, ou um homem com duas cabecgas, ou conjugue a
parte inferior de um cavalo ou de um peixe com um busto humano. Quem
faz coisas assim ndo faz imagens, mas idolos.*'¢

Em sua conclusdo, Origenes ressalta que o segundo mandamento proibe tanto idolos
quanto imagens. A querela em torno das imagens de culto perpassaria a historia do
Cristianismo. Alguns periodos sdo significativamente iconoclastas, como na
Contrarreforma, por exemplo. Mas, ainda aqui, o gesto iconoclasta resulta em
imagens de um novo tipo. Esse momento atesta o surgimento das cole¢des de arte,
por conseguinte a Era da Arte, que se estenderia, segundo Belting, até os dias
atuais.®’” A imagem de culto cristd, considerando o proposito pedagdgico ou a
promessa de contato direto com o sagrado, acabou por definir os fundamentos de

uma cultura visual. Como lembra Debray,

a letra pode matar o espirito, mas a imagem vivifica a letra, assim como a ilustragao,
o ensinamento, ¢ a mitologia e a ideologia. Que forca de expansdo teria tido a
doutrina cristd sem o maravilhoso e o miraculoso (de mirror, vejo, admiro)? Sem
folclores, sem Ascensdes, Anuncia¢cdes e Coroagdes, sem fadas, licornes, sereias,

15 DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem, p. 92.
616 GINZBURG, Carlo. Olhos de madeira: nove reflexdes sobre a distincia, pp. 123-124.
617 BELTING, Hans. Semelhanga e presenca: a histéria da imagem antes da era da arte, p. I (Preficio).
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anjos e dragoes? Como levar a acreditar no Inferno, no Paraiso, na ressurrei¢ao, sem
mostra-los? Sem fazer rir, chorar ou tremer®8.

Para Debray, em se tratando da cultura imaggética catolica, o Logos se fez Eros. Em
Deus, um itinerario, o autor afirma que uma cultura que honra as imagens confere prestigio as
mulheres. Esta seria uma constante antiga das civilizagdes:

A opressdo das irmas acompanha a destrui¢ao dos icones - ver Cabul, Karachi,
Alger. Aquele que explode as estatuas lapida as adilteras. Quem fecha seus
museus, enclausura suas mulheres. O inverso também ¢ verdade: nos lugares em
que a imagem ¢ aceita a mulher tem o direito de participar.5*®

Debray observa que a homologacdo tanto das imagens cristds quanto de Maria nao
se fez de imediato nem sem dificuldade:

Os Atos dos apostolos sdo secos com relagdo a Mae do Senhor, os Evangelhos
dizem muito pouco de Maria. Com o passar do tempo, a piedade popular lhe deu
pais (Ana e Joaquim), um lugar de falecimento (Efeso), um estatuto teologico (a
Mae Imaculada), um escudo (doze estrelas douradas sobre fundo azul), e titulos aos
montes: Misericordia, Guarda do Bom Porto, Libertacdo etc.?°

As imagens de devocao, as dos santos e das santas, que aparecem somente no século
XIII, nos conventos, também sofrem desvios e obstaculos a sua representacdo. Segundo o
autor, “por mais lento e diferente que tenha sido o parto, a criatura estd ai. Chama-se arte
cristd, e trata-se de tremendo desrespeito as ordens mais formais do Criador. Um dos nossos
privilégios como ocidentais”. A diferenca fundamental desta arte, em oposi¢ao, por exemplo,
a arte do judaismo, ¢ que ela ¢é separavel do culto:

A arte sacra nao se priva de nenhum sortilégio sensorial, e a tal ponto que
conseguiu apagar as fronteiras com a arte profana, ao anexar, pouco a pouco, 0
retrato e a paisagem, o piano e o 6rgdo, o que decorre da natureza e o que decorre
da graca. Vasta gama que vai do canto gregoriano ao oratério, € do mistério

\

medieval ao teatro a italiana. O judeu ¢ um as da leitura, o catolico, um &s do
621

espetaculo.

Debray lembra que aos bem-aventurados a Virgem aparece mais facilmente do que seu

Filho. “As apari¢des sobrenaturais continuaram a ser apari¢gdes de Maria, ¢ ndo do Cristo”,%22
afirma. Os santudrios edificados em torno de grutas e lugares de aparigao seriam os exemplos

mais contundentes. Para o autor, seria impossivel promover o culto mariano sem favorecer a
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022 DEDRAY, Régis. Deus um itinerario, p. 271.
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retina. O que ele associa as mulheres que se serviam de imagens na antiguidade romana: “As
que estavam mais familiarizadas com o underground arcaizante e persistente, com as praticas
de feiticaria e de éxtase, para invocar os espiritos ou conjurar a doenga, a morte, o desamor e
medo. Eis a secreta feminilidade das feitigarias da imagem”.%?* Enfim, como sintetiza o autor:

E a vitoria sensual das imagens sobre a secura das palavras. Imagem ¢é anima; texto
¢ animus. Com um s6 olhar, com a graca ingénua do seu sorriso, a Madona, a
inocéncia que se fez mulher, descarta mil raciocinios complicados. O culto
mariano, resumo retorico, constitui, para a propagacdo da fé catdlica, uma
economia de discurso, ou seja, de energia. O feérico maternal, que cerca tanto
Nossa Senhora Auxiliadora como a Mater dolorosa, desperta a nossa infancia, a
nostalgia do tempo que precede a fala; ¢ o apogeu dos seres simples e da fé mais
ingénua. A Santa Virgem, ponte metaforica entre o Céu e a terra, permite passar
por cima da leitura.?**

O proposito dessa brevissima remissao as consideragdes acerca de uma historia
da imagem, mais particularmente da imagem de culto ou ainda do culto mariano,
converge para o interesse de destacar aqui o fato de que as anunciagdes farnesianas se
compdem também desse “feérico maternal” nostalgicamente evocado. Mesmo que a
essa estratégia do artista de aproximar o observador pelo reconhecimento/memoria
dessas representagdes esteja sobreposto o estranhamento que se justifica pela
escatologia particular que ele verbaliza (mais) e materializa (menos?). “De qualquer
modo, um dos meus temas preferidos ainda ¢ a Anunciagdo, mas isenta de simbolismo
religioso”,®? afirma em entrevista em 1985, quase vinte anos depois de expor pela primeira
vez os primeiros exemplares de suas anunciagdes (Petite Galerie, 1966) e de ter se apropriado
de dezenas de oratdrios, imagens da Virgem Maria, ex-votos e santos. Essa isencdo tem
sentido em sua escatologia, mas o efeito de sentido resgata deliberadamente uma atitude
devocional.

As poucas leituras dessa série da Anunciagdo apontam para a associagdo entre a
imagética apropriada e aspectos biograficos do artista. Arlindo Daibert faz uma leitura
particularissima dela ancorada a mistica cristd e ao universo tematico obsessivo de Farnese.
Aqui ele é visto como o Edipo classico, um pouco mais radical:

Trabalhando com o tema da Anunciacdo, o artista ndo entra em concorréncia com a
figura paterna pelo amor da figura materna, ele simplesmente descarta a
necessidade da interferéncia masculina para a procriagdo. Ora, as protagonistas de

023 DEDRAY, Régis. Deus um itinerario, p. 268.
024 DEDRAY, Régis. Deus um itinerario, p. 271.
25 Nos oratorios de Farnese, residuos de misticismo. Jornal da Tarde, Sdo Paulo, 3 dez. 1985.
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suas anunciagdes sao o prototipo biblico; sdo mulheres ainda jovens e virgens,
fecundadas magicamente, continuam eternamente virgens, intocadas. E importante
frisar que a figura da mde ¢ a de mulher jovem, atraente ainda, vivendo num
universo sem homens. Fecundadas essas mulheres s6 podem dar a luz um unico
filho: o artista. Nao ha espago para outras geragdes. O ja mitico 6dio (ou pretenso
6dio) do artista pela crianga, expresso em suas capsulas de poliéster cheias de
pequenos bonecos, nada mais ¢ que um gesto de ciime e posse. Os irmaos seriam
fortes concorrentes a0 amor materno, o mais prudente ¢ captura-los ainda fetos e
aprisiona-los em inviolaveis capsulas de poliéster.52®

Charles Cosac faz uma apreciacdo, de resto bastante controversa, dessas anunciagdes
a luz da biografia de Farnese, remetendo-se a conturbada relagdo, segundo o critico, que o
artista manteve com a mae:

Sempre dizia que a barriga da mie era o hotel mais caro do mundo: “Pagamos a
vida toda pelos nove meses que passamos na barriga dela”. Obviamente, a mulher ¢
resumida a figura materna. A ambigiiidade com que Farnese via a figura materna o
atormentou por toda a vida: ora Medéia, ora Mme. Butterfly, ora Eva ora Evita, ora
Rita Hayworth ora Fada maldita, a mulher s6 encontraria sua entidade unitaria na
figura da Virgem Maria, personagem presente nas muitas “Anunciagdes”
executadas pelo artista.®?’

As anunciagdes, continua o autor,

em geral, compdem-se com ovos resinados e badulaques, numa alusdo ao
sémen dispensavel a Virgem - afinal, ndo seria Anunciacao se tivesse havido
fecundacdo, segundo a biblia. A onipoténcia da figura materna foi-lhe tao
marcante que a presenca do sémen na Anunciagdo sugere uma espécie de auto-
fecundacgdo.®®

Para Helouise Costa, o artista dedicava-se a uma recriagdo ininterrupata como recusa
em aceitar versdes definitivas das coisas, o que poderia ser extendido a tematicas recorrentes
em sua obra, como ¢ o caso da anunciagao:

Esse processo podia se dar tanto pela alteragdo de antigos trabalhos, quanto pela
revisitacdo de certos temas essenciais, que geravam varias obras. A anunciacdo a
Virgem Maria, por exemplo, materializa-se de intimeras formas na trajetoria do
artista, como marco de um eterno momento inaugural, carregado de forca
simbolica.®?

Mas, retomando a leitura mais “escatoldgica” que a série ambiguamente comporta, o aspecto
biografico ganha um carater anedotico. O que ¢ marcante ¢ a elei¢do - em grande parte, mas
ndo somente - de uma expressiva imagem de culto - a Virgem Maria - associada a uma

narrativa biblica e inspirada por uma leitura de inspiracdo esotérica. Felipe Chaimovich

026 DAIBERT, Arlindo. Farnese, a formagio do pensamento, p. 127-8.
027 COSAC, Charles. A casa e a inteligéncia de Farnese - Catélogo.
628 COSAC, Charles. Farnese objetos, p.33.

629 COSTA, Helouise. Imagens aprisionadas: a foto-objeto em Farnese de Andrade. Catdlogo.
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aponta a crescente animosidade entre Farnese e os poderosos do mundo da arte, criticos e
marchands, com a producdo dessas obras cada vez mais misticas. Ele cita como exemplo o
seu O anjo de Hiroshima (1968/1978): “multiddes de pequenos bonecos calcinados ao calor
da vela, simbolizando os mortos de Hiroshima”.53°

O anjo de Hiroshima é, de fato, uma das mais perturbadoras obras do artista. O
objeto resinado ¢ composto da aglutinacdo de elementos reiterativos da polaridade
morte: a mandibula de animal, uma multidao de bonecos queimados compondo o couro
cabeludo da imensa cabega de boneca e o filete de bonecos, que lembra, ironicamente,
um espeto de churrascaria. Um dos relatos de Farnese permite essa correlagdo: “O pior”,
afirma ele, “¢ que, naquela época, eu morava ao lado de uma churrascaria e, enquanto ia
fazendo meus bonequinhos, sentia o cheiro de carne queimada”.®3! O formato de ctpula
pode ser associado, ndo se poderia afirmar que Farnese tenha tido essa inten¢do, a outro
elemento evocativo de arte religiosa que sdo os oratorios concha.®3? Interessante notar
também, a partir da considera¢do de Debray, o simbolismo agregado a figura do anjo e o lugar
que ele ocupa na mistica cristd: “O ‘entre-dois’ € o ponto forte da formula cristd. Viu-se com
0 anjo, no plano dos transportes. O anjo ¢ de grande ajuda para o Absoluto, cujo problema nao
estd em preencher, mas em atravessar o espago infinito que se estende entre Ele e os

homens”.%*3 Aqui a tematica se aproxima da formalizagdo do objeto mestigo, contido na

tensdo do entre-dois.

630 CHAIMOVICH, Felipe. A beleza serd convulsiva. Revista do MAM, p. 27.

631 AZEVEDO, Marinho de. Pela Hecatombe. Veja, 24 mar. 1976.

632 “Este tipo de oratério foi produzido provavelmente por Francisco Xavier dos Santos, chamado Francisco
Xavier das Conchas - artista atuante no Rio de Janeiro em fins do século XVIII e inicio do século XIX. As
particularidades residem tanto nos materiais usados, com destaque para as conchas, como na laboriosa decoragio
composta por grandes guirlandas, buqués e volutas. (...) Algumas obras do autor encontram-se na Igreja de
Nossa Senhora do Outeiro da Gléria do Rio de Janeiro”. Oratério Concha. Museu do Oratorio.

033 DEDRAY, Régis. Deus um itinerdrio. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2004, p. 336.
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83. O anjo de Hiroshima (1968/78) 84. Oratdrio Concha (Séc. XVII) Francisco Xavier dos Santos
Fonte: MAN Rio Fonte: Itat Cultural

Para Charles Cosac, “essa obra causa e ao mesmo tempo revela o panico de
Farnese, seu desencantamento com a espécie humana, e certamente reforca seu ceticismo
em relagdo ao futuro das civilizages”.®3* Para o critico, Farnese retrata o impacto que as
bombas nucleares tiveram sobre a geracdo do pos-guerra. Em seu universo solitario,
prossegue Cosac, ele retratou o choque provocado pelas duas bombas atiradas contra
Hiroshima e Nagasaki.®®> Ronaldo Rego ressalta também que o mundo
inconscientemente temia uma hecatombe nuclear e muitos artistas transmitiram essa
sensag¢do.5% Farnese ndo escapa ao contexto, mas a forma como materializa essa sensagido
difusa se reveste de ambigiiidade, tanto pelo aspecto religioso que ele evoca num
momento em que este era rechagado, até certo ponto, no meio artistico, quanto pela visao
redentora da hecatombe que O Despertar dos Magicos “despertou” no artista.

Este Anjo de Hiroshima é, talvez, a obra mais explicita da escatologia farnesiana.
O resgate emblematico do anjo ndo ¢ irrelevante. Aqui ele ganha contornos apocalipticos,
em outras obras - O anjo vingador (1978), por exemplo - ele encarna um elemento

presente na religiosidade brasileira, que € o carater de prote¢do que a religido e as forgas

634 COSAC, Charles. Farnese objetos. p.37.
35 COSAC, Charles. Farnese objetos. p.37.
636 Entrevista com o artista (Anexo 2).
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espirituais cumprem.®®” J4 como anjos anunciadores, destacados da narrativa mor da
Anunciacdo, eles ganham ares “proféticos”, para relembrar a énfase dada pelo proprio
artista. Na assemblage O anjo Anunciador (1976), um fragmento arquitetonico serve de
suporte a este objeto-quadro. Uma gamela, cumbucas e seios de ex-votos ladeiam,
remetendo a asas, afinal ele quer esse reconhecimento, uma cabe¢a de anjo em madeira.
Na obra homonima de 1995, realizada um ano antes da morte do artista, ele repete o tema
retomando elementos de seu alfabeto: o oratorio, a cabega de boneca de porcelana e
contas em resina depositadas em um tinteiro de cristal que remetem a

fecundacao/germinagao.

85. O anjo anunciador (1976) 86. O anjo Anunciador (1995)
Fonte: Paulo Darzé Galeria Fonte: Itati Cultural

Suas anunciac¢des, considerando-se a diversidade de suportes, podem ter ou ndao uma
concep¢do formal tradicionalista. A obra Anunciacdo (1982), tem uma leitura mais
imediatamente identificavel. A cabeca e parte do tronco de uma santa de roca com uma resina
ovalada incrustada contendo um boneco ¢ defrontada a um anjo também de madeira. Ambos
estdo dispostos num suporte que parece ser um antigo mancebo, objeto doméstico que era

comum nas casas do interior do Brasil.

637 NEGRAO, Lisias Nogueira. Refazendo antigas e urdindo novas tramas: trajetérias do sagrado. In: Religido e
Sociedade, p. 73.
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87. Anunciagdo (1982)
Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)

Outras anunciagdes, ¢ aqui foram selecionadas apenas algumas poucas, t€ém como
suporte o oratorio. Nao hd ao longo do tempo mudangas significativas nos elementos
incorporados a essas composi¢des. Em todas elas o elemento central ¢ a imagem de culto,
quase sempre a da Virgem Maria. Sua verve levemente iconoclasta se faz presente, no
entanto. Algumas imagens aparecem cindidas, despidas (santos de roca), compondo, como
num palco italiano, uma cena surrealista, mas ainda assim remissiva a narrativa biblica. A
titulagdo nesse caso ¢ reconfortante, facilitando o jogo interpretativo. Na Anunciagdo (1972-
81) aparecem ainda os bonequinhos calcinados, para lembrar que o antncio ¢ o de uma nova
raca pds-nuclear. O anjo ¢ representado por uma cabeca de ex-voto colada sobre um tronco
retorcido. Outros ornatos integram o conjunto tornando-o mais dramatico. A Anunciagdo
(1972) traz também um ornato contendo um boneco chamuscado. Numa box colocada abaixo
deste a cena cléssica, ¢ posicionada a imagem da Virgem Maria, tendo acima dela um anjo
emoldurado com asas de borboleta. Colado atrds da Virgem um fragmento de jornal (um

anuncio?).
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88. Anunciagdo (1972-81) 89. Anunciacdo (1972)
Fonte: Paulo Darzé Galeria Fonte: Itat Cultural

Nos exemplos abaixo, de anunciagdes realizadas entre 1986 e 1994, a aglutinagdo de
imagens sacras, ex-votos, fotografias resinadas de criangas e a presenga do ovo resinado
contendo um boneco e do ovo de madeira recontam a narrativa inserindo novos elementos. A
obra Anunciagdo (1986) traz uma imagem de roca despida apoiando com as maos uma resina
ovalada com boneco e ligada a um coracdo (o sagrado coragdo de Jesus?), também de resina.
J& a Anunciagdo (1986-1994) e a Anunciagdo (1989) agregam a fotografia resinada de crianga
e dao centralidade ao diminuto ovo de madeira. Mas sdo obras distintas, no geral. A primeira
por trazer uma imagem integra da Virgem Maria, numa concep¢do mais tradicional,
excetuando a presengca do ovo colado a ela. A segunda, ao contrario, ¢ fragmentada. A
imagem foi decepada e duas partes foram usadas: a cabeca colada na parte superior do
oratério e os membros inferiores ocupando a gaveta das reliquias. A imagem usada representa
o anjo Gabriel, que por sua natureza dispensaria as pernas, agora amputadas. O seio de ex-
voto, a fotografia antiga resinada de uma crianga num berco e ovo de madeira completam

simbolicamente a cena.
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90. Anunciagao (1986)
Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)

91. Anunciagdo (1986-1994) 92. Anunciagdo (1989)
Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002) Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)

As resinas sdo um capitulo a parte nessa escatologia farnesiana. Aqui o universo
simbdlico religioso fica reduzido, sem, contudo, deixar de ser expressivo. As imagens de
culto respondem sozinhas pela remissdo a narrativa da anunciagdo. Como visto no capitulo
anterior, a inteng¢do primeira de Farnese com o uso da técnica da resina de poliéster era de
fazer eternizar a decadéncia da forma. Nestas, as imagens sdo, em geral, de gesso e
intencionalmente reavivadas por camadas de poliéster. Um ou outro elemento continua a
aparecer: o ovo resinado com um bebé/boneco e mesmo ovos de outros materiais, pequenas
contas contidas em objetos de cristal e cabecas de bonecas. O elemento dissonante fica por

conta do uso de ossos e mandibulas de animais fundidos a imagens sacras. Das anunciagdes a
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seguir, indicativas das caracteristicas acima descritas, a Anunciagcdo (1983) traz uma
superposi¢do de resinas peculiar. Uma imagem da Virgem esta entreposta a um ovo resinado e
uma magca. Farnese parece lembrar aqui que sempre pode agregar outras narrativas, outras
simbologias buscadas no bat da cultura cristd. Eva e Maria se fundem na sua escatologia

particular.

93. Anunciacdo (1972-1986) 94. Anunciagio (1978)
Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002) Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)

95. Anunciagdo (1978) 96. Anunciagdo (1978-83) 97. Anunciagdo (1983)
Fonte: Paulo Darzé Galeria Fonte: Paulo Darzé Galeria Fonte: Paulo Darzé Galeria

Suas ultimas anunciagdes retomam antigos suportes, como a box-form. Na anuncia¢ao
que perfaz um arco de tempo de 12 anos em sua elaboracdo, Anunciagdo (1983-1985-1987-

1995), aparece elementos classicos: a imagem sacra, a fotografia resinada de crianga, o ornato
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de madeira. O anjo aqui estd saindo de cena e a Virgem parece absorta a contemplar a esfera

de cristal.

98. Anunciagdo (1983-1985-1987-1995)
Fonte: Farnese de Andrade, Cosac Naify (2002)

Uma sintese que demonstra o apuro estético associado ao apelo devocional. Nesse
sentido, o observador seria instigado a mobilizar suas imagens mentais, no fluxo de imagens

exogenas e endogenas ao qual estd enredado.
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5 CONCLUSAO

O sol continua penetrando na galeria. Nos objetos ndo ha nada de religioso — apesar dos oratdrios,
dos “ex-votos” e imagens de Sao Jorge — mas sim uma religiosidade na maneira do artista
colocar a si mesmo. E ele ndo se surpreende de existir adeptos fervorosos

de seu trabalho e pessoas que tém verdadeira aversdo por eles.®®

A finalidade desse trabalho foi colocar em evidéncia modos de expressdo do religioso
no campo artistico contemporaneo a partir da obra de Farnese de Andrade. Tendo de antemao
o entendimento da maneira particular de articulacdo entre religido e arte contemporanea,
definido pela desconstrucdo irdnica de preceitos e imagens candnicas, o que se depreende €
que, ainda assim, deve-se ter em conta que cada artista elabora essa relacdao a seu modo.

O embate com a obra de Farnese, talvez sua vertente mais expressiva, revela a
constru¢do de uma subjetividade em didlogo com seu tempo, expressivo, portanto, do campo
de experimentagdes artisticas e religiosas. O esfor¢o aqui foi o de tornar patente que Farnese
busca o reconhecimento do codigo de representagdo do objeto religioso, logo, a cumplicidade
do observador. Tencionando os limites entre apreciagdo estética e atitude devocional, ele
retoma sempre a ambigiliidade. Restitui, & sua maneira, o mistério € o magico no jogo
camplice com as imagens sagradas e profanas. As andlises de algumas de suas obras, aqui
realizadas, longe de serem conclusivas, apontam a diversidade e as contradi¢des do contexto
em que foram produzidas e refletem o individuo, tanto o produtor dessas operagdes estéticas
quanto o observador.

A estrutura tripartida adotada no presente trabalho se articula de modo a apresentar a
personalidade artistica e as nuances de sua produgdo objetual referida a uma religiosidade
ambiguamente reverente € a uma inclinagdo paro o mistico e o magico. O primeiro capitulo
estruturou uma apresentacdo do objeto de estudo, revelando o individuo Farnese e a inflexdo
da sua obra para a producdo objetual. Suas primeiras obras, expostas em 1966, ja traziam as
agregacoes de elementos religiosos e uma inclinagdo mistica presente nas suas primeiras
anunciagdes. Nesse primeiro momento elas sdo apenas descritas. A investigacdo dessa série
abriu uma outra possibilidade de leitura dessas assemblages, posteriormente explorada no
capitulo final.

A abertura para o universo farnesiano através da descri¢do mais técnica da obra, do

olhar diversificado da critica e da ficcdo biografica que se fundamenta no curta-metragem

638 GONCALVES FILHO, Antonio. Os obscuros objetos de Farnese. Folha da Tarde, Sio Paulo, 3 nov. 1985.
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Farnese: Caixas, Montagens, Objetos, foram determinantes para consolidar uma definigao,
ainda que vazada, da personalidade artistica antes de investigar propriamente a obra
“littrgica” e a insercao desse tipo de arte que ele realiza no contexto da arte contemporanea.

No que concerne ao segundo capitulo, foi realizada uma linha de investigagao partindo
primeiro da descricdo da obra de Nelson Leirner e Leon Ferrari. Essa escolha resultou em
uma possibilidade exemplar de confirmar, ressaltando-se afinidades e distanciamentos, a
especificidade da operacdo de resgate do religioso na producao farnesiana. Se por um lado os
trés podem ser enquadrados, com maior ou menor inclinagdo, nas problematicas - definiu-se
por destacar apenas quatro- apontadas por Icléa Borsa Cattani - apropria¢do, agregagoes,
proliferacao, citagdo - por outro se distanciam no efeito de sentido que cada um quer produzir
ao se apropriarem de codigos consagrados de representagdo de arte religiosa. Leirner e Ferrari
investem numa iconoclastia que visa o conceitual, enquanto Farnese reinveste a ac¢do de
significativa ambigiliidade. Isto posto, foram selecionados elementos contidos em suas
assemblages que o situam no ambito da arte popular. Oratorios e ex-votos compde o
imaginario devocional e tem, por essa via, uma comunicacdo imediata com o observador.
Nesse sentido, a obra, embora cifrada no jogo de referéncias, mostra-se acessivel.

A defini¢do das assemblages farnesianas como objetos mesticos, ainda que se
resguarde o potencial controverso da atribuicdo, mostrou-se relevante, ndo tanto para
enquadra-lo em um rotulo assimildvel, mas para revelar uma possibilidade de leitura da obra
pela contundéncia dos elementos individualizados. A mesticagem, a partir das consideragdes
de Laplantine e Nouss, estaria na tensdo resultante da agregacdo destes. A partir da
abordagem de Serge Gruzinski, mais amplamente referida, delineou-se uma perspectiva de
remissdo historica aos procedimentos mesticos que ja se divisavam no processo de
colonizagdo da América no século XVI. A imagem religiosa, icone propagandistico que se
contrapde aos idolos de forma insidiosa, deixa de se enquadrar num plano representacional
tipicamente ocidental. Para além de seus suportes, a imagem religiosa define, por vias
misteriosas, uma nova ordem visual. A imagem de culto, item constitutivo da poética
farnesiana, ¢ pensada por Gruzinski nessa teia de mesticagens ininterruptas. O empréstimo
desse termo para o trabalho ndo tem necessariamente o rigor de pensar, como o proprio autor
procede, na identificagdo desse processo na cultura contemporanea. A questdo premente,
visando a andlise de elementos religiosos nos objetos farnesianos, foi repensar a
complexidade que envolve a imagem de culto. No que tange a vertente religiosa afro-

brasileira na obra de Farnese, de resto pouco referida nas analises criticas de sua obra, fica
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evidenciado o carater ambiguo com que manipula os elementos materiais dessas culturas,
sendo reverente até o limite do que sua arte pode sustentar.

O capitulo final retomou as perspectivas analiticas que aparecem no capitulo 1 com
um enfoque mais acentuado no contexto das artes visuais dos anos 1960, identificada pela
ampla gama de possibilidades e pelo carater altamente experimental. As tendéncias artisticas
se multiplicaram consideravelmente. No recorte desse universo foram apontadas as
manifestagdes neo-surrealizantes como as mais instigantes e aproximativas da obra de
Farnese. O carater mistico que aparece evidenciado no surrealismo e nos neo-surrealismos,
em particular no realismo magico, foi uma via de acesso a poética farnesiana
progressivamente inclinada para o misticismo.

O surrealismo magico que o artista professava encontra ecos nessas manifestagdes
neo-surrealizantes, que, sem maiores repercussdoes - num cenario politicamente orientado e
avesso, até certo ponto, ao subjetivismo auto-expressivista - logrou influenciar e dar abertura
a leituras mais “delirantes” da realidade. Wesley Duke Lee, José¢ Roberto Aguilar, Bernardo
Cid, Mario Gruber, entre outros, expressaram, de modo diverso em suas poéticas, novas
possibilidades de direcionamento da criagdo artistica. A obra de Farnese reflete um pouco
dessas inclinagdes “magicas” reacendidas pela vaga neo-surrealizante que despontara na
Europa no inicio dos anos 50. Essas influéncias podem ser sentidas na produ¢do objetual do
artista, particularmente quando se considera, como foi apontado, as correlagdes entre parte de
suas assemblages e as idéias defendidas no livro O Despertar dos Magicos: introdugdo ao
realismo fantdstico de Louis Pauwels e Jacques Bergier. A pista oferecida em uma entrevista,
de que o artista tinha em alta conta o livro, redirecionou a abordagem da obra objetual com
viés religioso para um entendimento mais amplo, também referendado no misticismo e no
esoterismo.53 A série Anunciagdo, abertamente inspirada no livro, incorpora, até talvez por
uma exorta¢do dos autores de que o “contemporaneo do futuro sente-se religioso”, o universo

das tradicdes religiosas. Reconta a narrativa biblica, numa linha escatoldgica fundamentada na

639 José Jorge de Carvalho reconhece o movimento esotérico como uma vertente importante da religiosidade
contemporanea. “Ressurgido no século XIX e coetaneo da crise historica e cultural que convencionamos chamar
de desencantamento do mundo”, diz o autor, ele teria recolocado questdes relevantes sobre a religiosidade na era
moderna.®®® Na década de 1960 a adesdo a esse movimento ganhou outra propor¢io. Uma reagdo, em certa
medida, a aridez secularizante do catolicismo, que relegou a segundo plano o mistério. A avaliagdo de Carvalho
acerca desse movimento € esclarecedora: “Considero o esoterismo moderno um grande movimento, intelectual e
espiritual, constitutivo da religiosidade contemporanea, que mantém com o cristianismo uma posi¢ao conflitiva.
Por um lado, o esoterismo expandiu-se criticando o catolicismo por ter perdido o seu lado inicitico, o caminho
do auto-conhecimento, além do seu carater oficial e politico de articulador da vida comunitaria e legitimador do
controle do Estado sobre o individuo. O esoterismo criticou o cristianismo porque ele teria deixado esse lado
hermético, esse lado até mistico, restrito aos sacerdotes € aos contemplativos.”639CARVALHO, José Jorge.
Caracteristicas do fendmeno religioso na sociedade contemporanea, p. 139 e 140.
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hecatombe nuclear, e d4 énfase a mais notoria das imagens de culto: a imagem mariana. A
retomada de Hans Belting, suas consideragdes acerca de uma historia da imagem, refor¢adas
pelos apontamentos de Régis Debray acerca da cultura imagética crista, realinham a andlise
no sentido de dar proeminéncia tanto as imagens de culto incorporadas a obra quanto ao
observador - referido na triade beltiana imagem-médium-corpo. Apreciacdo estética e atitude
devocional, ambiguamente confrontadas nos objetos farnesianos, reportam-se as imagens
mentais desse observador.

Os fragmentos de cultura de que Farnese reiteradamente se apropria evoca, no plano
material e simbolico, uma sociedade secularizada e fragmentaria, onde a religido se mostra
como pluralidade polissémica, no horizonte das escolhas altamente individualizadas. Como
lembra Martelli, “no plano individual, a secularizagdo ¢ a perda de plausibilidade da religido
institucional pela visdo do mundo pessoal”.®*® Tendendo a simplificagdo, lembra também um
pouco o diagnoéstico de Danielle Hervieu-Léger sobre o fato das tradi¢des religiosas passarem
a ser meramente “caixas de ferramentas simbolicas”.®*! No procedimento de resgate de uma
nostalgica simbologia, Farnese recriou, no espaco secularizado da arte, um locus de tensdo
com a memoria do religioso. A “mesticagem religiosa” farnesiana seria reflexiva, até certo
ponto, do paradoxal e do ambiguo que caracteriza o contemporaneo ou a pds-modernidade.
Ao mesmo tempo que se efetiva uma secularizagdo da sociedade hd uma revitalizagdo do
religioso. A religido ndo termina com a secularizagdo, mas ganha novas formas e contornos,
novos sabores, numa dinamica em que a religido, a0 mesmo tempo em que se esgota, se dilui,
renasce, ressurge e se difunde.®*?

As mengdes de Farnese ao tema do carater religioso ou sagrado de sua obra estdo
pontuadas ao longo do trabalho. Nelas se entrevé um interesse difuso pelas tradi¢des
religiosas e até mesmo uma posicdo abertamente anti-religiosa. Ou fica patente, como foi
apontado, um “sentimento 6rfico” e um humor corrosivo, ambos de corte oswaldiano. Em
alguns momentos ele flerta com os novos movimentos religiosos, uma certa religiosidade new
age, com o ecologismo e mais abertamente com o esoterismo. Mas aqui ndo se estd falando
propriamente do religioso alternativo em busca, sempre mitigada, de adesdes. Em Farnese
parece ser apenas mais um universo de referéncias, explicito ou indireto, que ele agrega as
suas elaboragdes artisticas. Se ha uma aproximagao entre o artista produtor de sinteses visuais

sugestivas e esses movimentos religiosos e esotéricos estd na defesa do mistério, contra

840 MARTELLI, Stefano. A religido na sociedade pos-moderna, p. 292.
641 HERVIEU-LEGER, Daniéle. Religido e Sociedade, p. 31-48.
642 HERVIEU-LEGER, Daniéle. Religion pour memoire, p. 36.
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interpretagdes “rasantes” do mundo propostas pela ciéncia e a modernidade.®*® Nesse sentido,
sua obra esboga também uma fei¢do politica. De modo enviesado, ele critica a sociedade
capitalista de consumo, resgatando o que foi condenado ao descarte, tanto o elemento material
quanto o magico, depreciado pela racionalidade cientifica.

O percurso adotado para a aproximag¢do com o universo farnesiano revelou-se
produtivo, ao final. Outras tantas vias de entrada em sua obra poderiam ser exploradas.
Optou-se, especificamente, por deixar falar o objeto artistico, o discurso critico, 0 modo como
seu proprio tempo leu e digeriu a complexa obra do artista Os aportes teéricos clarificaram
elementos constitutivos da obra e do contexto em que foram produzidas. Farnese formulou
uma obra que, por um angulo, se ancorou no magico, sobrepondo, recodificando de maneira
original e inusitada imagens, objetos e narrativas de inspiragdo religiosa. Ha ainda muito a
pesquisar, refletir e desvelar sobre essa vertente da producdo de um dos mais originais e
intrigantes artistas que se reinventou na conturbada década de 1960, para que se possa
entender a amplitude, em suas criagdes, do confronto entre duas expressdes humanas tao

complexas e indefinidas: a arte e a religido.

643 CARVALHO, José Jorge de. Antropologia e esoterismo: dois contradiscursos da modernidade. In:
Horizontes antropologicos. Porto Alegre, ano 4, ti. 8, jun. de 1998. p. 53-71.
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ANEXO A: Farnese na capela

Folder da exposi¢do Farnese: Figuras e Objetos. Capela Galeria de Arte
Juiz de Fora - 11 a 22 Junho de 1979.

FARNESE DE ANDRADE

Nascido & 26 de Janeiro de 1926 - Minas Cerais

ESTUDOS
Desenko com A V. Guignard, de 1945 o 1948
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Capela Galeria de Arte (1976 - 1986) - Juiz de Fora - MG

Fonte: Fotos de Humberto Nicoline
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Cobertura da imprensa local

Diario Mercantil - Coluna Décio Cataldi, 28 de mar. de 1979.

Farnese em
"“Juiz de Fora

arcada a abertura da
i égi ri'T escultura e desenhos
sta Farnese de Andrade. na

P o partir de 21 horas.

ELO telefene, O Cidivam nos
ontem pela manh@ que os
os do conhectdo artista
W mecaram a chegar Os con-
w hoje mesmo jd estdo sendo

dos .

SEM divida, esse aconteei-
alo de arte na cidade vai nos
loear diante de criatividade de
w ariista  que jd se  projetou
im de nossas fronteiras, a tal
(o de Farnese manter um ate-
r o Espanha base de seu lra-
que se espalha por toda a

CAPELA  Galeria de Arte
bem antes, tomado algu-
rovidéncias, sendo que as
ipais s@o referentes a divul-
gio dos trabalhos de Farnese.,

COM esfor¢o — e certamente
desfrutando de wm bom nome
 Pais — a Capela Galeria de
ai trazendo, dentre das dis-
lidades ditadas pelas agen-
artistas, wiguns dos mais
ntes valores dos diferen-
mpos da arte brasileira.

Diario Mercantil, 06 jun. 1979
(Texto Décio Cataldi)

Galeria de Arte  Serc no

Diario Mercantil, 08 jun. 1979 (Texto Décio Cataldi)



jcesso NO vernissage de Farnese
L ANDO @ erposigdo fci aberta, na noite de segunda-feira, tive-
8‘5,,,presa de ver que todos os guadros jd estavam vendidos, Pois
o de cada wm estava o nome de seu qdquinmte. b
p ol R AM 30 quadroes, desenhos, do grande artista Farnese de An-

% [oIVAM Ribeirc mostrou que sua Galeric tem dando uma no-
simensin A cnltura e a arte de Juiz de Fora.

TV ERCA de nove esculturas foram erpostas no saldo principal da
o posicionadas em um dos exlremos da sala Na parte alta, co-
L s propria caracteristica do. prédio permite, estd a goleria de gua-

¥ 31 bom publico, comparecendo alguns dos adquirentes Mas
s om nimero dos que compraram os guadros crites nido esfeve no

e . v
wn artista sofrido, se ndo
T pelc menos intimamen-
wma pessoa tem ma andlise
¢. Cada umi pensa ou

A ereceu destague em al-
inalaram sua exposicdo no

Diario Mercantil, 13 jun. 1979. (Texto Décio Cataldi)

Farnese faz
exposicdo
na Capela
com acervo
vendido

A exnosicio do artisto
plastico Farnese de Andrade,
aberta ontem com
um vernissage no Copelo
Galerio de Arte, opresentou um
fate inédito neste
campo cultural
em Juiz de Foro: quando
a mesira foi inougurode
todos os 30 desenhoi do ertisto
ja estavam
previamente vendidos,
restando openas
algumaos esculturas e
objetos do artista.

Fornese, além disto, é o
persenagem principal de dois
filmes rodados sobre
sua vida ¢ obra, um deles
patrocinade pelo Banco
de Crédite Reol de Minos
Gerais .

237



Muma promogac de Sidivan figuras foram para Galeria Ipa.
Ribeira da Sidva, proprietario nema ¢ Galeria Mayline (Brasi.
o Capela Galeria de Arte, esta la), sempre alcangando o mes.
gberta ao poblico até o final mo indice de sucesso. Jh em . .
do mes, a exposigio de Farnese 19734, Farnese expds na Sala
de Andrade, um dos artlstas Gaudi, em Barcelona (Eapanha)
plasticos  brasileiros mais con. retornando em 1975 na Galeria
sagrados da  alualidade, tendo da 1. A. B, de Porto Alegre. Em
inclusive recebido o “Prémio 18978, Farnede retornou ao Blo,
do Jari  Internacional na IX exponda na  Galeria  Ipanema
Blenal de Sao Paulo, com O (Objetus) e em Brasilia, (figuras
“Melhor Trabalbo em Preto e ¢ Objetos) na  Galérls Oscar
Branco' . Seraphico. Em 1977, no Rio de
" Farnese jA relornou ao Rio  Janeiro, apresentava figurati-
de Janelro, onde reside, Nas. ' vos na Galeria Trevo (Ria) & em
ceu a 26 de janeiro de 1828 e, '~ 1978 participava da I Blenal
de 1945 a 1948, estudou dese- ~ Pai-Americana — Sala Espe.
nho com A. V. Guignard e de " chll.

1459 a 1661 foi alune de grava- ~ COLETIVAS

ra de J. Friedlaender no ate. Entre as principais coletivas
lier do Museu de Arte Moderna em gue Farnese de Andrade
‘do Rio de Janeiro, Sua Gltima  partic pou destacam.se. Saldes
exposigia fol feita na "Petit  de Arte Moderna do Rio, Sio
‘Galerie’ (Itio), coordenada por  FPaulo, Brasilia, Helo Horizonte,

Curitiba ¢ Paulista Je Buenos

EXPOSICOES Aires; V1, VII, VI, XI Bienais
~ Em 1950, Farnesc de An. e Sio Paulo; Bienal de Carra.
drade inic.ava sua carrelra de  ra (Italia) em 1972 1 c Il “"Con
artista plastico. com uma ex. eurso  Latino_Americano  de
posicao de desenhos individual Gravara” em Havana, 1962 2
_ na Galerla Le “Connoisseur”,  1883; “Artistas Brasileiros Con.
no Rio de Janeiro. Somente em  lemporaness” no Nigerian Mu.
1866 voltaria a expor indivi. ~ seum, em Lagos, 1963, 3 Gra-
‘dualmente, também no Rio, na  vadores Bras leiros, na Galeria
‘Galeria Cantu — Figuras e na ~ Spilimbergo, em Mendonza, Ar
- Montagens €  gentina, 1966; 1 e I Bienal

Americana de Gravura, Santia.
‘go do Chile, 1963 e 1965; Bie
pal de Venesa, Itdlia, 1968; VI

Diario Mercantil, 14 jun. 1979. (Texto Décio Cataldi)

Farnese,

t.‘.n; _multol }ldiada, che-
Imenté a individual de Far-
(Andrade, na Capela Gale-
le. O courdenador da ex
_mdlivan Ribeiro Silva, es-
ro, vender fodos ou
8 & maioria dos trabalhg: des-
atualmente 6 um dos mais
pelas galerias brasi-
ese divide seu tempo
de Janeiro e Barcelona
pesquisar e colher male-
tar suas esculturas.
85 suas individuals des-
5 da Petite Galerie no
a Ranulfo (Recife), Ga:
ine (Brasilia), Sala Gaudi
na-Espanha), Galeria |. A.
Alogre) Galeria Ipanema
ial (1a. Bienal Pan-
Paulo). Sua ilt-
‘ organizada pelo
mir Ayala na Patite Ga-
Jjunto com outros artis-
ados 0s "destaques de

rincipais coletivas de Far-
nos Salbes de Arte Mo-
0 Rio, Brasilia, Belo Hori-
uritiba e Paulista de Belas
m de 4 Blenais em Sio
na ltdlia e outra em T4

Diario da Tarde, 18 jun. 1979. (Texto Cristina Brandao)

kio. O mln.tlfo-g‘q-ﬂ-” | exm' #
lambém em coletivas. mmluul-
manto o o o A

0 uma ada de
urlando a iss0-uma nfinidado e

0 sonho o a realidade séo
tes reciprocas em dimensdas nfi-
nitas na obra de Farnese. Segun
do Santos Tomella (critico espa-
nhol) “hd em seus trabalhos uma
dimensdo humana profunda, .'K'é'
mentar e chela de ancestrais sabe
dorias que dificlimente pode
encontradas nas criagdes atu
oulros povos e oulros paises

SUA PINTURA

=

veria ter sldﬁ-.n{n‘:r-nqa‘nai:ﬁ%m;;l
des culturas antigas.
muH:s :II:J.:II. :@hn? .
digj22. - o A

Festival de Arte, Calll, Colim-
pia, 1968; Gravadores Brasilel
ros', Art Gallery, Nova York,
1964  “Artistns  SulAmerica.
nos' Sala  Gaudi, Barcelona,
Fspanha, 1974 e Contempori-
neas de Sao Paulo — 1967, ..
1969 e 1975, ’
PREMIOS

Farnese de Andrade, nestes
30 anos de carreira, Ja recebeu
inlumeros  prémics de  impor.
tancia, dentre eles destacam-
se: Il Salao de Arte  Moderno
do Distrity Federal — Brasilia
(1.9 Prémio de Desenho, 1986);
1 Salio de Ouro Preto [ Dese.
nho Brasileiro), 1.9 Prémio, ..
1967; Salie Macional de Artal
Moderna, 1962 (Isengiao dogJu
ri), 1969 (Visgem ao Fais) e ..
1970 Viagem ao Estrangeivol;
Selecionado para “Resumg *de,
Arte do Jornal do Brasil" (As
Dez Melhores Exposigoes lfu
Ano) em 1965, 1966 e 197

As obras de Farnese pde

Andrade podem ser aprec

-em Londres, no Instituto ®sde.

Arte Moderna; Museu de

de Nova York; Museu de E:
Moderna de Sig Paulo e o
de Janeiro. Em 1970, o T
Olivio Tavares de hmﬂ]m
liza um documentario sobre a
vida e obra do arfista, “ﬁ:
gumdo o 1.9 Prémio de cu
metragem no  Festival de CL
nema de Brasilla, em 1971,

Diario Mercantil, 22 jun. 1979
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ANEXO B: Entrevista com Ronaldo Rego

Qual a sua relacio com a obra e o artista Farnese de Andrade?

Realmente, falar sobre Farnese ndo ¢ facil, como ndo o ¢ sobre qualquer artista. Quando
lemos biografias dos fazedores de imagens percebemos o mundo mental muito especial em
que vivem. Nao dizia Da Vinci, que arte “¢ cosa mentale”? Pois é. Conhecemos Farnese nos
anos sessenta, nas boemias do Rio, sempre acompanhado de um amigo de farra, um médico
do qual ndo lembramos o nome, mas que sabemos ja falecido. Estivemos no atelier dele, na
rua Marqués de Abrantes, onde ele elaborava aos meus olhos uma série de desenhos-aguadas,
sombrias figuras humanas sobre um suporte de papeldo. Os desenhos tinham algo
marroquino, oriental, figurativos (nova figura¢do) extremamente atraentes e belos. Ficamos
fascinados e compramos um deles (vendemos recentemente) mas percebemos que a cor
dourada sobre o negro ia desaparecendo com o tempo e o prevenimos sobre isso. Eram tintas
nankin coloridas. Ele ofereceu trocar por outro, mas ndo aceitamos. Ele vinha de trabalhar a
gravura em metal e nos mostrou uns clichés, que pareciam de zinco, mais faceis de serem
corroidos pelo &cido nitrico. Estdvamos no curso de pintura do Parque Lage e imediatamente
perguntei se ele queria nos dar umas aulas de gravura. Ele se recusou, mas indicou-nos o
pintor Geza Heller e foi com este artista hungaro que aprendemos as primeiras no¢des dessa
técnica, que depois fomos desenvolvendo sozinho por dez anos. Temos que lembrar que
aquela época foi dramatica em nosso pais. Houve uma revolugdo, muitos artistas perseguidos
por suas posi¢Oes radicais. Farnese era simpético a esquerda, mas ndo militava de forma
concreta como nods. O apagdo democratico calou a todos e voltamo-nos para nosso trabalho.
Muitos artistas fazendo uma arte de protesto, arte esta que ficou espalhada por ai. Nao
lembramos que ele tenha feito algo parecido. Mas foi nessa época que nasceram os “boxes”,
uma idéia que ndo era nova, ja tendo aparecido entre os concretistas na Franga nos anos 20 e
mais tarde nos EUA, nos anos cinquenta, precursores do Pop Art. Ele nos disse que conhecia
a obra desse artista americano. Mas Farnese foi mais longe com seus “objets-trouvés” que ele
recolhia num saco pelas praias do Rio. Podemos ver a origem desses objetos jogados ao mar
e trabalhados pela natureza. Essa exposicdo numa das mais famosas galerias no Rio o
projetou definitivamente. Ele vendeu bastante. Mais tarde ele comprou um sobrado antigo no
Catumbi (de frente para o viaduto Paulo de Frontin) e 14 estivemos, observando sua producao
recente. Alguns anos depois ele faleceu vitimado por infarto. Era um homem preocupado com

sua aparéncia fisica. Operou o queixo instalando um implante. Era um daqueles queixos
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retraidos, como o do Noel Rosa. Ficou 6timo o perfil e ele tinha muito orgulho disso. Devia
estar com 40/50 anos. Ele tinha um ajudante que encerava as madeiras utilizadas nas
assemblages. Trabalhou, também, com resina translucida, vidro e gamelas variadas. Como
todo brasileiro, sofria o embate das religides populares de origem africana, principalmente a
Umbanda que ele utilizava batizando as pecas com nomes de entidades e orixds. Mas nao
acreditamos que seguisse essas religides, mas respeitava seus poderes magicos. Como muitos
outros artistas. O nosso caso ¢ diferente. Nos vimos "de dentro" essas religides e traduzimos

em formas o que conseguimos, sentir, ver e interpretar.

A arte contemporinea tem uma posicio restritiva a uma arte expressivamente religiosa.
Parte significativa de sua obra tem como inspiracio ou reflexdo as religioes afro-
brasileiras. Uma obra em que se confunde vida devocional e criacdo artistica, como
parece ser a sua, sofre alguma restricio no circuito de arte? O Sr. creditaria uma
melhor receptividade, hoje, a uma producgio artistica que tematiza e divulga valores das
religioes de origem africana, celebradas desde a década de 70 nas artes em geral, do que,
por exemplo, uma arte explicitamente vinculada a tradicao catdlica?

Nossa obra sofreu e sofre, desde a sua nascenca, a restricdo do mercado de arte, dominado por
uma certa ideologia modernosa importada. A burguesia ascendente, gosta de investir em arte,
acompanhando a opinido de mercadores e criticos comprometidos com um certo modismo, ou
outros "ismos". A arte de origem africana ¢ incompreendida até mesmo pelos afro-
descendentes, educados no canon religioso ocidental. Hoje, apesar de um grande avanco na
compreensdo da arte africana ou primitiva, o mercado para ela € restrito a intelectuais, ou a
colecionadores de mais requinte. Os precos dessa produgdo podem alcangar altos valores,

exatamente por sua raridade.

Algumas obras de Farnese sdo inspiradas pela cultura material das religidoes afro-
brasileiras, entre elas Cosme e Damido (1975), Oxossi (1981), Doum (1988). Em
depoimentos a imprensa ele se posiciona de modo ambivalente, ora interessado na
“mitologia de macumba”, ora no valor exclusivamente estético dos objetos incorporados
as suas assemblages. Como o Sr. situaria o artista em relacio a essa tematica? Farnese
tinha conhecimento, de fato, da cultura religiosa de origem africana? Sua obra, em
alguma medida, teria influenciado Farnese a se interessar por esse universo?

Como disse acima ele se inspirou em tematicas da Umbanda, mas de forma superficial, desde

que esses temas servissem a estética que procurava em suas obras. Ele gostava de trabalhar
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isolado. Tinha poucos amigos, mas todos bem situados no mercado, como Scliar, por

exemplo.

A observacio mais atenta das obras de Farnese, inspiradas pelo imaginario do
Candomblé e da Umbanda, apontam para uma reveréncia permeada de ambigiiidade,
de referéncias cruzadas, sem o rigor de transmitir significados religiosos precisos. Nesse
sentido, que leitura o Sr. faz dessa apropriacio particular que Farnese realiza dessa
tradicio?

Sua terceira pergunta ¢ interessante. A palavra ambiguidade vem a calhar. Suas obras, mesmo
passando um viés dramdtico ou sombrio, ndo continham o rigor religioso intrinseco. Suas
obras devem ser apreciadas e olhadas por seu valor estético somente, representando um estado
de alma do artista. Por exemplo: uma série de bonecos (criangas) queimadas ou
propositalmente destruidas passam a sensagdo de uma catastrofe . Ora, naqueles anos de
guerra fria, o mundo inconscientemente temia uma hecatombe nuclear. Essa terrivel sensagao
foi transmitida por muitos artistas em volta do mundo. Ao inverter certos canones ocidentais,
religiosos ou ndo, ele de certa forma destruia os icones de nossa civilizagdo, como muitos

outros artistas aqui e 14 fora.

Alguns procedimentos artisticos contemporaneos podem ser repertoriados tanto em sua
obra quanto na de Farnese, como o uso das box-forms e do quadro-objeto, por exemplo.
Mas Farnese incorpora outros suportes, dialogando com codigos de representagio de
arte religiosa, como ¢é o caso dos oratorios. As gamelas também foram incorporadas as
suas obras. Ele se orgulhava de ter sido o pioneiro no uso desse suporte. O que esses
suportes, na sua opiniao, agregariam a leitura da obra?

Queremos crer que esses suportes a que ele se refere sdo suas caixas (boxes) ou gamelas. Ora,
os boxes ja foram utilizados na arte de vanguarda na Europa e nos States. Os oratorios
mineiros, (que ele conhecia bem) s@o coisa antiga, legada pelas religides. Portanto o que ele
fez foi uma re-leitura, muito bem pensada ¢ executada, dessas formas de representagao
religiosa. Os objetos recolhidos de entulhos ou lixo nos forgam um novo olhar. Quanto as
"gamelas" ndo sei dizer se ele foi o precursor, mas elas eram utilizadas para compor arranjos
de mesas nas casas de Salvador e alhures. Ele pode ter se inspirado, o que nao lhe tira o valor
de precursor. Nos as utilizamos em nossas obras nos anos 80/90. As gamelas se referem na

Umbanda (muito mais no Candomblé,) as oferendas votivas que sdo oferecidas aos Orixas:
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nos despachos nas florestas com as comidas das entidades cultuadas. Conhecer essas variadas

funcdes muito ajuda na compreensdo das obras.

Aponto em minha tese a correlacio entre algumas obras de Farnese - particularmente as
que compdem a série da Anunciacdo - e o conteudo expresso do livro O Despertar dos
Magicos do Louis Pauwels e Jacques Bergier, esse classico do esoterismo cientifico dos
anos 1960. Algumas idéias defendidas por ele vio na direcio do que o livro discutia,
como a controversa defesa da hecatombe nuclear. Farnese, em algum momento, relatou
essa conexao entre essas obras e as idéias contidas no livro?

Achamos que ele uma vez se referiu a esse livro famoso dos anos 60. E possivel que algumas
daquelas predigdes catastroficas aparecam em suas obras, principalmente aquelas das
criangas queimadas e retorcidas, muito desagraddvel (mas de imenso valor estético) ao olhar.
Nao sei se conseguiria conviver com uma daquelas pegas dentro de minha casa. Mas outras de
suas obras, irdnicas e provocativas, de um estranho esteticismo, muito nos agrada e aos mais
exigentes, razdo de seu valor e imenso sucesso comercial. ARTE NADA TEM A VER COM
O MERCADO. Embora o capitalismo diga o contrario...



