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1. INTRODUCAO

Muitas vezes nos indagamos acerca das escolhdazpmos e nem sempre as respostas sao
satisfatorias ou mesmo compreensiveis, mas € geet@ssas escolhas provém de encontros e
percepcdes diarias, as quais nos tocaram de fofetaaee indissolivel e que vao se
transformando em inquietantes questdes colocadasssa frente. Diante delas, resta-nos
olhar, refletir e tentar compreend€ompreender a partir de um lugar onde nos possamos
colocar com humildade e respeito diante do objetoasso questionamento, conscientes dos
limites do nosso olhar, das distancias e do temyo sgppara esse olhar atual daquilo que
gueremosver, ou daquilo que esse objeto, com todas as suasiatidides, nos da eer.
Assim, nosso olhar curioso se encontrou com o legied-arnese de Andradgl926-1996),

e, nesse primeirmomento/encontro/impacgtabriu-se um universo de indagacdes diante da
obra instigante desse artista mineiro, que tralbalilbensamente durante quase quatro
décadas.

A escolha do tema do presente trabalho teve origemprimeira instancia, no interesse que a
obra de Farnese de Andrade nos despertou. Saberaassse artista brasileiro nos deixou,
além de uma vasta producdo nos suportes bidimexsiergue vdo do desenho a gravura e a
pintura —, uma instigante e ndo menos vasta criagfimensional na categoria dos objetos.
Sua producéo artistica, construida ao longo daaddécde 1960, 70, 80 e 90, constitui
verdadeiramente um importante legado no campo t& laasileira, o que confere a

importancia de se aprofundar nos questionamentégoes que sua obra suscita.

Existe certa dificuldade em localizar a obra denése de Andrade em relacdo ao periodo
historico em que ela se desenvolveu, visto quetistaamao esteve diretamente ligado a
nenhum estilo, escola ou movimento especifico. dwirério, inscreveu-se na histéria da arte
de maneira impar, trilhando caminhos mais partiesla introspectivos, o que confirma a

singularidade de sua producéo e a dificuldade déegtualiza-la. Arriscamos sugerir que a

complexidade dos seus objetos trouxe questdesdooas e distintas para a arte brasileira e,
por isso, seu legado permaneceu pouco compreeadittuficientemente estudado. O fato é
que sua obra se coloca de maneira aberta a mattatos e interpretagdes.
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Embora ndo se tenha engajado nas correntes agistec sua época, sua producdo parece
impregnada do pensamento e da postura que norteat@arer artistico naquelas décadas, no
que diz respeito ao experimentalismo, a valorizadas sentidos, a busca de novas
possibilidades plasticas e de estetizacdo da yida,meio de experiéncias poéticas que
celebravam o corpo como objeto de fruicdo. No aséarnese de Andrade, também e de
certa maneira ha celebracao/estetizacdo da maiteyida e morteparecem caminhar juntas
no espaco plastico criado por ele e, entre o liméssas forcas indissociaveis, permeiam o
corpo do homem — que aparece em sua obra dilacefadpnentado, mergulhado em
angustias e inquietacdes. A obra de Farnese paddaaga muitos, mas, em outros tantos, €
capaz de causar um estranho incobmodo que podarsfoirmar em um inexplicavel mal-

estar.

No capitulo 2, inicio de nossa pesquisBara além das fronteiras da memaora tomamos
como ponto de partida uma reflexdo acerca do camtestorico no qual a obra de Farnese se
desenvolveu. Considerando o fato de que o arestasido apontado como as margens das
vanguardas daquelas décadas (60/70), procuramesdentas possiveis razées que possam
ter desencadeado tais interpretagfes. Alguns canaemtsobre a falta de engajamento
politico, outros sobre o viés autobiografico e &xisialista de sua producgéo e seu alheamento
em relacdo as questdes sociais em evidéncia na.épdato é que, num momento em que a
maioria dos artistas brasileiros estava engajadaesomir em favor de uma arte diretamente
ligada a critica e a denuncia dos graves problesnempoliticos do Brasil, Farnese estava
compenetrado em resolver questdes relativas arspaig poética e a seu fazer artistico, o

gue nao o classificaria, em absoluto, como alheiquee se passava em seu entorno.

Para tentar elucidar questdes relativas ao contggettal da producdo artistica brasileira da
época, recorremos principalmente a autores cBwimerto Pontualcom a publicacddrte
brasileira contemporanéa que nos deu acesso a informacfes gerais sobm@dacfio
artistica brasileira em paralelo a situacéo paliticsocial do Pais nas décadas de 50 e 60, até

meados de 70. Recorremos tambéBagy Peccinini por meio das obrdsguracdes Brasil

! PONTUAL, RobertoArte brasileira contemporaneaolecdo Gilberto ChateaubriariRio de Janeiro: Edicdes
Jornal do Brasil, 1976.
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anos 66 e Objeto na arte — Brasil anos §as quais buscamos informagdes sobre os grupos
e movimentos artisticos daqueles anos e tivemossace textos de varios outros teoricos,
criticos e artistas atuantes no periodo. Consukai@mmbém matérias de jornais, revistas e
catalogos a partir dos quais tivemos um contate mproximado com o que foi falado, de
fato, sobre Farnese de Andrade, sua producdo edagéo de outros artistas que Ihe foram
contemporaneos. Com base nas reflexdes a que chegentamos refutar a idéia de que o
artista era alheio a crise social e politica quenatia o Brasil naqueles anos e, de modo
algum, mereceu ter estado de fora de alguns impega&ventos que reuniram a vanguarda da
época. Embora a obra de Farnese ndo explicitasgseada sociedade brasileira de maneira
direta ou apelativa, deixava implicitas, de um madais sutil e metaforico, questdes
universais mais ligadas a crise existencial doitsugds-moderno, com suas angustias e

indagacdes acerca das contingéncias diarias g anwpoe.

Ainda nesse capitulo, falamos sobre o inicio daetar do artista, tecendo algumas
correlacBes entre sua producéo inicial e a herogeca advinda de seu professor Alberto da
Veiga Guignard. Em seguida, citamos a transferéei&arnese de Andrade para o Rio de
Janeiro, onde se daria a consolidacdo de suareaargistica, por intermédio do desenho e da
gravura. Abordamos ainda a experiéncia de Fardesé&ndrade no campo da gravura
abstrata, a partir do aprendizado que adquiriuelcéado Museu de Arte Moderna (MAM) do
Rio de Janeiro. Nessa fase da pesquisa, foi funaaheacesso que tivemos a fortuna critica
do artista existente em algumas instituicbes: em Fulo, o Museu de Arte Moderna e o
Museu de Arte Contemporanea; no Rio de JaneiroygeM de Arte Moderna, a FUNARTE e
0 Museu de Belas Artes.

Ao iniciarmos o capitulo 3 de nosso estudo, refle sobre o retorno de Farnese de Andrade
a figuracao, visualizando esse aspecto de suareaartistica ndo como um acontecimento
isolado, mas como uma tendéncia geral de meadosrdiss 60, tanto no Brasil como no
mundo. Para estudar esse retorno a figura, tomaorme norteadores de nossas inferéncias
alguns desenhos darie erdtica produzidos no ano de 1965, em comemoracao aeraaino

do Rio de Janeiro. Apoiados na observacdo deésa erotica procuramos estabelecer

algumas conexdes entre o forte teor satirico de pertsonagens e o contexto de crise que

2 PECCININI, Daisy.Figuracdes Brasil anos 8(heofiguracdes fantasticas e neo-surrealismo, neatismo e
nova objetividade. Sdo Paulo: Itad Cultural: EdU§89. )
% |d. Objeto na Arte- Brasil anos 60540 Paulo: FAAP, Fundac&o Alvares Penteado, 1980.
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estava instalando-se na sociedade brasileira apfidpe militar de 1964 — um ano antes
daqueles desenhos. Nossos apontamentos sobre st®egudgadas ao erotismo foram
sedimentados principalmente a partir das reflexde$seorges Batailleem seu livroO

erotismd.

Num outro momento, ainda no capitulo 3, abordamosneeco da produgdo dos objetos, um
processo que teve inicio a partir do habito quetista tinha de recolher rejeitos do mar. O
que coletava era guardado em seu atelié, somandoeséiras coisas que comprava em
antiquarios e bricabraques. Para um entendimergsedbabito de coletar e colecionar,
referimo-nos aWalter Benjamin especificamente a um texto intitulado “O coleeidor”,
parte dos escritos do livitassagers A partir de meados da década de 60, Farnese comeg
a produzir intensamente 0s seus objetos, num moment que essa linguagem se
configurava como uma pratica significativamente rdada no campo da arte. Assim,
achamos necessario tecer algumas correlagbesepneducdo de Farnese de Andrade e o
contexto mundial. Finalizando esse capitulo, emaeidhinos em fazer uma aproximacao
entre o desenho, a pintura e o objeto de Farneséndeade, abrindo o caminho para o

capitulo seguinte, em que o0s objetos se tornarmaadancipal de nosso estudo.

No capitulo 4 de nossa pesquisa entramos, derfatbandlises dos objetos de Farnese de
Andrade. Considerando a vasta producédo que ocaad&sxou, nao foi facil fazer uma selecéo
dos objetos a serem estudados. Nosso intento f@iumar obras que consideramos
emblematicas para o entendimento de sua poéticaeengs permitissem uma visdo das
técnicas empregadas e dos efeitos psiquicos goejaen toda a sua criagdo nessa categoria.
Assim, nossas escolhas recairam sobre a Brashima —objetos nos quais o fogo foi
determinante para os efeitos obtidos —, a sérigafiisas — em que tomamos duas direcoes:
uma em gue a agua trabalha a favor de um sentidpri#gonamento/afogamento e outra em
gue surge a figura de Sdo Jorge, também aprisio@adoesina, mas agora com os efeitos
psiquicos deslocando-se para questdes relativasda pge poténcia do sujeito/mito e com o

objeto de culto migrando para um contexto de olijetarte.

“ BATAILLE, Georges.O erotismoSao Paulo: Arx, 2004.
> BENJAMIN, Walter.PassagensBelo Horizonte: Editora UFMG; S&o Paulo: Imprendii@l do Estado de
Séo Paulo, 2006.
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No capitulo 5, dedicamo-nos a analisesAlasnciacéesnas quais o artista trabalha questdes
pertinentes ao sentido geral de suas escolhasasétemas como reproducdo, germinacao,
fragmentacao, vida e morte sdo caminhos que penpasdo apenas as anunciacdes, mas toda
a sua obra. Para realizarmos as analises, foineatnente importante o acesso que tivemos a
obra do artista: primeiramente (e anterior a essgyisa) por meio das exposi¢coes realizadas
no Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB) do RioJdmeiro e de S&do Paulo, em 2005, bem
como em outros momentos durante a pesquisa, quiavelnos oportunidades de rever
algumas obras em galerias, mostras coletivas,sfeleaarte ou ainda em alguns acervos

particulares.

O suporte de leituras para efetuarmos as refleadesca das analises foi indiscutivelmente
amplo: consultamos varios autores que nos deramapmip secundario, mas nado menos
importante, considerando que, muitas vezes, a pagencial que nos falta é a menor parte,
mas ainda assim indispenséavel. Entretanto, tomamio® veértice de nossos estudos a obra
de trés autores aqui fundamentais, sem 0s quaisdi&mnos, essa pesquisa hao seria
viabilizada:Walter BenjaminGeorges Bataillee Gaston BachelardBenjamin nos permitiu o
acesso a uma importante fundamentacgéo tedricaaguprapiciou o suporte geral para nossas
anélises tanto em obras coiagia e técnica, arte e politifacomo emO conceito de critica
de arte no romantismo alemf@lém de outros titulos tdo importantes quantesedsesse
autor, inteiramo-nos acerca de conceitos caoma e imagem dialéticaquestdes que foram

importantes para a formacao de nossos fundamestosds.

Em Georges Batailldivemos o suporte principal para o entendimentaukestdes relativas
nao apenas aerotismQ mas também concernentes a morte e a relacdo rdenma@om a
finitude do corpo, bem como sobre suas angustastalido eterno embate inevitavel entre
vida e morteHenri-Pierre Jeudyé um autor que, em seu liv@corpo como objeto de afte
também reflete sobre a questdo da fragmentacdordo,ao corpo ausente e ainda do corpo
em pedacos, configurando uma importante fonte fdenracdes e um suporte imprescindivel

para nossas inferéncias.

® BENJAMIN, Walter.Magia e técnica, arte e politic@nsaios sobre literatura e histéria da cult8&o Paulo:
Brasiliense, 1994, 1v.

"1d. O conceito de critica de arte no romantismo alen®éo Paulo: lluminuras, 2002.

8 JEUDY, Henry-PierreO corpo como objeto de art8&o Paulo: Estacéo Liberdade, 2002.
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Gaston Bachelardoi um autor ao qual recorremos para o entendionéatalguns elementos
da natureza presentes na obra de Farnese de Andoade o fogo e a agua. Em obras como
A chama de uma vél@ A psicanalise do fod§ apoiamo-nos para refletir sobre os objetos
submetidos, pelo artista, as chamas (de uma vela} efeitos simbdlicos impregnados nessa
operacdo. A seu livrd 4gua e os sonhbsnos referimos para a compreenséo dos efeitos da
agua (como resinas) na obra de Farn@spoética do espa¢dnos foi complementar para
inferéncias a respeito do tempo, da memodria e adrenca do passado, questdes muito
presentes na obra do artista aqui pesquisado. Mattyos autores foram importantes para o
entendimento do tempo e da memoria na obra de $&ahe Andrade, alguns corftenri
Bergson com sua obrMatéria e meméri, e Harald Weinrich comLete arte e critica do
esquecimentd foram referéncias béasicas e indispensaveis pafarraacdo de nosso

pensamento sobre essas questdes.

Toda obra de arte tende a configurar um sentidonitiade, por mais amplo e variado que
seja o repertério de elementos reunidos. Na praddedFarnese de Andrade, sem duvida,
uma dinamica do passado € reconvocada a tomardeatma nova dialética que, ao final, se
direciona para um convivio harmonioso de um tod®dm& carga memorativa da obra de

Farnese se instala no presente, por meio de ugrippegue € atualizado por for¢ca das muitas
combinagcBes que realiza. Sua obra parece lidar questdes autobiogréficas profundas,

entretanto, a natureza desses vinculos ira nasdaleelacdes que sao universais.

Nosso presente tituld,empo em suspensaobjeto reconvocado em Farnese de Andrade,
busca sintetizar essa questao tao presente enbsuaetementos do passado que vém viver
num presente perpétuo e, ainda assim, permanecpragnados de suas memarias. Assim,
interessamo-nos pelas caixas, oratérios e blocemados, nos quais investigamos as
combinacgdes que o artista estabeleceu para obtelagées de memaria e tempo aprisionado,
congelado owsuspenspprotagonizados por figuras que aparecem mergathad resinas,

guardadas em caixas que lembram relicarios ou eoras (que nos fazem pensar em

® BACHELARD, GastonA chama de uma vel®io de Janeiro: Bertrand Brasil, 1961.

191d. A psicanélise do fogd.isboa: Litoral Edic6es, 1989.

11d. A 4gua e os sonhpensaios sobre a imaginagéo da matéria. S&o Pdattins Fontes, 1997.

121d. A poética do espac@&o Paulo: Martins Fontes, 1993.

¥ BERGSON, HenriMatéria e memoriaensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito.Baulo: Martins
Fontes, 1990.

“ WEINRICH, Harald Lete arte e critica do esquecimento. Rio de JaneirdtiZacéo Brasileira, 2001.
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segredos guardados, desejos contidos, interdigiesces congeladas). No entanto, o oratério
em Farnese de Andrade ndo € mais um objeto dimabioao culto, € reconvocado, junto aos

tantos outros elementos, a fazer parte de umafigawracéo no campo da arte.

O corpo é a razédo e 0 motivo principais de seustadj Farnese representa em sua obra o ser
humano fragmentado e mergulhado em uma profundddsolé um sujeito aos pedacos,
repleto de inquietacdes e angustias. Se o homententoo principal das proposicoes de
Farnese de Andrade, ndo € pelo viés da exaltagé@legjria ou ddem viver mas por
intermédio do aprisionamento, das interdicfes kitdacontra dinitude, contra a corrosdo do

tempo, que é inevitavel, mas que o artista pareamsavel em tentar reter.

Os fundamentos de nosso interesse para a realizlsia pesquisa objetivam propor um
aprofundamento do olhar para a obra de Farnese ndieade, que permita desencadear
reflexdes e questionamentos acerca de suas esestiétisas e de seu vasto legado, de suma
importancia para a arte brasileira. Buscamos, assimtribuir para um entendimento maior
de sua producéo, entendendo que, por meio de desaiatidade, a obra € um centro vivo de
reflexdo. Assim, ver a obra é um processo que gewlocar o espectador como um autor
ampliado, pois, no intuito de levar o olhar do etpdor mais além, a obra se oferece a
fruicdo de modo incompleto, aberta a ser comprelend obra de Farnese de Andrade se
abre ao olhar do espectador e dirige, a cada umcanvite exclusivo para que teca suas
proprias interpretacdes e impressdes. Porque a dbsae grande artista propde uma
infinidade de caminhos para o olhar. O que proporQs talvez seja apenas um dos

caminhos.
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2. PARA ALEM DAS FRONTEIRAS DA MEMORIA

Muitas coisas poderiam ser ditas acerca de umavalsta e complexa como a de Farnese de
Andrade. Um artista que se inscreve, como muitdsosuna histéria da arte de maneira
bastante singular, & margem de grupos, escolas aximentos, escolhendo espacos de
atuacdo mais particulares e isolados. Por esseo,ranéiitas vezes o artista acaba
permanecendo fora dos discursos estéticos de sea,épque pode dificultar a compreensao
futura de sua obra. No entanto, o fato de ndo @sarido como parte de uma determinada
vertente nao justifica dizer que um artista tenhade ou produzido de forma totalmente
isolada. Considere-se, ainda, que sempre ha, eensauno, um contexto social, geogréfico e
politico acontecendo. Refletir sobre a producdaumeartista sempre exigira um olhar que
avalie a obra, de forma a considerar tanto o sgtezainico e particular quanto o contexto

histérico do qual deriva.

Em sua esséncia, a obra de arte sempre abrigaatacue sdo como desafios para nossa
percepcdo. Desse modo, como tecer os elos desdeimde seu processo as transformacoes
de sua trajetéria, ao lugar em que ela se encootsgu “aqui e agora”? Certamente escapara
ao nosso olhar atualizado algo das minucias qu@@em o nucleo sensivel da obra, algo que
nela se abriga desde sua existéncia primeira. Botgw que vemos é o que ela nos da a ver
nas circunstancias atuais, acrescidas das trarefoes fisicas sofridas com a passagem do
tempo, e da rede de relacdes de propriedade enmgpessou desde sua criacdo. Em Walter

Benjamin lemos:

O aqui e o agora da obra de arte € [sic] a sugexis unica, no lugar onde ela se
encontra. E nessa existéncia Unica, e somente aqudase desdobra a histéria da
obra. Essa histéria compreende ndo apenas asomaagbes que ela sofreu, com a
passagem do tempo, em sua estrutura fisica, comelagdes de propriedade em
que ela ingressdu
Nesse sentido, de fato existe uma dificuldade m@goentendimento da obra quando nao
enquadrada dentro de uma vertente, grupo ou motdmenque talvez torne mais facil a
compreensao dos coédigos plasticos e poéticos queeniguram. Farnese de Andrade
possivelmente faz parte desses artistas que estolitas mais solitarias para desenvolver

sua producéo. Talvez tenha se colocado nessedagaerto modo “isolado” para que pudesse

1> BENJAMIN, 1985, p. 167.
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tracar uma obra fiel a singularidades prépriasindbr caminhos para uma expressao mais
lirica e pessoal, com possibilidades de elaboraddioquestdes de carater intimista e
autobiogréafico. E ambicioso avaliar, em sua tosal@ os reais motivos de ordem particular

gue possam té-lo encaminhado para esse suposeniesoo” em sua trajetoria.

Sem duavida, o artista nutria um apego a soliddoocoma condi¢do essencial para o ato de
criar. O que pode ser confirmado pelas suas paayrando expressou que acreditava ser a
soliddo um estado ideal e que preferia o trabathcoavivio com as pessdisNao que fosse
irascivel ou de dificil convivio. Segundo relat@nfliares, Farnese apenas tinha hébitos
diferentes e necessitava estar s6 nos momentaudeabalho. Era realmente uma pessoa de
extrema sensibilidade e de temperamento introsfgecd cuja singular visdo de mundo
somavam-se 0 pessimismo, o desencanto e a morlfsddresse angulo foi dito que “Farnese

tinha uma vocacao para a solid&o, [...] era uma allitaria™’.

2.1. FARNESE DE ANDRADE: A MARGEM DE CORRENTES ARITICAS DAS
DECADAS DE 60/70

O fato é que o legado de Farnese de Andrade efbemedas grandes mostras de arte
brasileira realizadas nas ultimas décadas e igmémesquecido pelas publicacdes que se
escreveram sobre as producdes artisticas da seguetdde do século XX. E, ainda hoje,
segundo algumas opinides, h4 um completo silénciocdtacdo de suas pecas, que
freqientemente passam grandes periodos em res#gagas, como concluiu uma
pesquisadora da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo:

Muitas de suas pecas adquiridas por museus alip8s nacionais e internacionais

raramente sdo exibidas, [...] na maioria das mestalizadas sobre o artista, as

obras sdo provenientes de colecfes particulareglosainda muitas vezes a
organizac&o dos eventos procedente dos prépriesionadores.

16 Ver depoimento do artista no DVEarneseIn: ANDRADE, Farneserarnese de Andardé&&o Paulo: Cosac
Naify, 2002.

7 ANDRADE FILHO, Atabalipa de.Entrevista realizada em 16 de abril de 2008 no B® Janeiro
Entrevistadora: Romilda F. Patez Barreto.

¥ NASCIMENTO, Ana PaulaEsquecimento e lembranga nos objetos de Farnegadeade a grande alegria
ou a grande tristeza? XXVI Coldquio. CBHA — Congre8rasileiro de Histdria da Art840 Paulo, 2006.
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Alguns ensaios mais recentes apontam como razée®pse apagamento da obra de Farnese
de Andrade o fato de o artista ter optado por umadygdo altamente subjetiva e
existencialista, a margem das principais corretidesrte brasileira dos anos 60 e 70. De fato,
encontra-se no extremo oposto das tendéncias otmasr do periodo. Como sugeriu o critico
Tadeu Chiarelli, o carater “mérbido, obsessivo evémes perverso” de sua obra se afasta
consideravelmente das luminosas producdes dageetp. Em suas palavras:

Talvez existam muitas razdes para justificar ease. fRaz6es de ordem pessoal,
profissional... Porém, creio que o0 motivo que talr®is tenha contribuido para essa
espécie de “morte em vida” de Farnese tenha sjplmfanda oposicdo da obra do

artista diante de determinadas interpretaces giseram impor a arte brasileira do

pés-guerra. Contra a visdo fundamentalmente utppicaitivista, e, as vezes,

extremamente formalista daqueles que viam apermgenaéncias construtivas e

seus desdobramentos entre nos a carta de alfariartd brasileira, a obra de

Farnese de Andrade posicionou-se sempre como datipo

Felipe Chaimovich, ao resenhar sobre essa quéatdbém apontou, como uma razao para o
isolamento do artista, sua posi¢cao contraria aetenas da época: “Farnese foi isolado pela
geracdo que vem dos anos 60 por ser consideradizgroente alienado e por ter caido no
subjetivismo®’. Desse modo, ao ter optado por uma “mitologia’vitial e subjetiva, foi
colocado a margem de seus contemporaneos, quamstanito mais engajados em discutir a

natureza sociocultural, politica ou conceitual deaale arte.

Pressupomos que essa problemética do “isolamentwidah de Farnese de Andrade nao
tenha sido motivo de grandes inquietacdes pardisiaarao ponto de fazé-lo desviar-se de
suas escolhas, visto que, para ele, seguir o canmdak vanguardas ndo parece ter sido
prioridade ao longo de sua carreira artistica. &atr@rio, preocupou-se em tecer uma rede de
investigacdes plasticas que fosse fiel as propesigidividuais. Assim, “mesmo sabendo que
sua audiéncia era pequena, quase inexistergajue seus objetos dificilmente encontrariam
compradores, até mesmo porque o artista evitavalespem consequéncia do grande apego
que nutria por eles, Farnese seguiu confeccionabdessivamente seus pequenos mundos

por quase quatro décadas, sem preocupar-se em esguaminhos poéticos das vanguardas.

9 CHIARELLI, Tadeu. Farnese de Andrade no MARkevista MAM n°. 2, Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo, dezembro de 1999. P. 7.

2 CHAIMOVITH, Felipe. A beleza sera convulsiva: antemporaneidade de Farnese de Andr&Rkuista
MAM, n°. 2, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, dezedéd1999P.25.

2L COSAC, Charles. Habitos estranhos.Harnese objetos catalogo da exposicéo realizada no Centro Galltur
Banco do Brasil.
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Em 1970, num depoimento, o artista diz: “[...] nasltaixas, quadros-objetos, ou pequenas
esculturas conservam o aspecto de coisa antigae qargueoldgica, aspecto que me atrai.
Talvez também por isso me coloque fora do que seerwionou chamar atualmente de

vanguarda [...F2.

Presumimos, ainda, que o fato de o artista ter idmtémbém uma producdo paralela no
campo da pintura pode ter colaborado para a expalesua pesquisa nos objetos, pois nessa
categoria tinha mercado certo e, com a venda daslrgs, 0 artista obtinha o suporte

financeiro de que precisava para subsidiar a pssoquis objetos.

A distancia de Farnese do cenario principal dositegeartisticos (aqueles que tinham por
objetivo reunir a vanguarda brasileira atuante paca&) se confirma pela sua auséncia ainda
na década de 60 das grandes exposicoes realizadsAM do Rio de Janeiro, como a
Opinido 63> — na qual Hélio Oiticica apresentowParangolé* —, aOpinido 66° e aNova
Objetividade Brasileiraem 1967. As inten¢cdes principais dessas mosteas eolocar em
debate a situacdo da vanguarda no Brasil, evidetwia» surgimento de questdes que
buscavam romper com a expressao plastica tradicicoano sugere o critico de arte
Frederico Morais:

Aqui, pais novo e sem compromisso com as tradigfes,ndo temos, um grupo
particularmente ativo pde em discusséo (apds atefd concretista que negou 0s
préprios meios de expressao plastica como o quderocavalete, o retédngulo, o
plano), melhor coloca em questdo a linguagem mekrarte, que deve adaptar-se
aos novos conteudos e significados de uma época wowlizacdo que somos do
consumo e das imagens, civilizagdo iconica e tieadid, transformando os objetos
artisticos em objetos culturais, e ndo apenaslsad@da arte para expressar idéias
romanticas subjetivas [2]

2 Depoimento de Farnese de Andrade a Walmir AyalaCAIXAS fantasticas de Farneskrnal do Brasil
Rio de Janeiro. 30 de dezembro de 1970.

%3 Organizada pela critica Ceres Franco e o marchead Boghici, reunia artistas brasileiros e estiaog. Os
Ultimos sendo europeus da Escola de Paris condestrauma figuracdo com grande teor de dendncidieacr
Dos brasileiros, participaram Anténio Dias, Waldei@ardeiro, Gerchman, Vergara, Serpa, Angelo deirqu
Roberto Magalhées, Hélio Oiticica e outros. PONTUAR76, p. 52.

4 Trabalho considerado um dos mais significativosépaca.Parangolé significou uma manifestacdo que
transpunha os limites da obra de arte como objatom@unha como acao ambiental. 1bid., p. 52.

% Sobre essa exposicdo, Pontual diz: “com idéngeido, uma nova opinido se realiza. No entantesapda
presenca de estrangeiros [...] e de varios braslelo ano anterior (a que se reuniam, por exenhpigia
Clarck, Glauco Rodrigues, [...] Anna Maria Maioljr@mostra revela-se menos instigante do que ajpeem
parte porque o transcurso de apenas alguns mesesadpara a outra ndo bastara a renovagéo de vajoeca
justificasse”. Ibid., p. 52.

*® MORAIS, Frederico. A opinio brasileira de 66. RECCININI, 1999.
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Juntamente com as propostas de novas experiéntsticas que buscavam romper com o
isolamento da obra de arte feita para contemptapgopavam-se em estabelecer uma arte de
comunicacao social, enfatizando a discussao solberslacées com o publico, e trazendo ao
debate a importancia do compromisso politico easotmcentivavam também a reflexao
sobre a realidade brasileira a partir de uma pastnitica, inventiva, polémica e
denunciadora. Outro elemento significativo erau&ricia de contato entre o artista e o
espectador, que visava a participacdo sensorialtano por meio de uma interacao direta

com a obra de arte.

Outros sinais de mudancas eram as propostas srijggesentadas, que sugeriam novos
parametros de abordagem no campo expressivo comfameatendéncia para o objeto.
Entretanto, o pragmatismo da época orientava niidsede que as proposicoes relativas ao
objeto deveriam coloca-lo ante o publico como eldmecatalisador de experiéncias
psicossensoriajsou seja, o objeto funcionando como ponte paiengkir reacdes sensiveis
no espectador e, ao mesmo tempo, impulsionandexéef$ a partir de mensagens explicitas

ou implicitas na obfa

Assim, o publico era muitas vezes convidado a mdanipesses objetos, percorré-los, ouvi-
los, cheira-los e até vesti-los. O objeto passearaequisitado para além de seus elementos
contemplativos, para tornar-se um “meio desencanede uma arte de ac&d” Convém
lembrar que, a partir de meados da década de 6fiyeiszes poéticas apontavam para a
necessidade de engajamento social e pdlitiem conseqiiéncia do clima de repressdo que se
instalara no Pais e que vinha afetando a cultiagpepulacdo desde o golpe de Estado de
1964.

Sendo assim, 0 objeto acabou por abandonar seu diggabjeto de artepara migrar em
direcdo a um campo experimental que o colocava cobjeto cultural Nessa nova

contingéncia, o objeto e suas mdltiplas naturezasain-se elemento transitério, de

2" A guisa de exemplo, cito o trabalho de Ligya Clatkélio Oiticica.

28 PECCININI, 1980, p. 14.

290 marco histérico da geracgéo de 60 foi a exposij@wa Objetividade Brasileira’, no MAM do Rio, eé7,
gue ndo incluiu o artista mineiro [Farnese de AddfaNo manifesto do grupo, Helio Oiticica insiskiaver
‘atualmente no Brasil a necessidade de tomada siggmem relagdo a problemas de ordem politicaalsec
ética, necessidade essa que se acentua a cadgpedde aima formulagdo urgente, sendo o ponto crdaial
propria abordagem dos problemas no campo criatikoCHAIMOVICH, 1999, p. 29
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amplitudes semanticas ligadas ao momento, utilzgaklo artista como instrumentos de
experimentacdes, reflexdes e critica, cujo intbscava ampliar 0 campo imaginativo do
espectador. A historiadora da arte Daisy Pecciakplica que: “[...] neste enfoque [da
transitoriedade] o objeto tem seu destino certajeterminada acdo junto a nossa realidade,
plena de contingéncias; dai sua destruicdo [..4 uez modificada esta realidade, o objeto
ndo tem mais razdo de s€r’Se os direcionamentos narrativos dos objetosugidds na
época indicavam o compromisso com as contingéradmamomento, isso sO faria sentido
dentro daquele contexto, de modo que, quando agealaade ndo mais existisse, aquelas

obras se esvaziariam de seu significado poéticormmai

Ao pensarmos nos pontos divergentes entre os shpjpetaluzidos por Farnese de Andrade e
os construidos pela nova vanguarda brasileira,guedmnente encontraremos uma distancia
localizada justamente nas proposi¢cdes poéticas rtistaa— essas imbricadas em um
existencialismo morbido, de natureza romanticae-entravam diretamente em conflito com
0S propositos vanguardistas do periodo. O objetéataese €, pois, “aparentemente” um
objeto de arte sem preocupacdes em ser politicenmengajado. Nesse sentido, o critico
Felipe Chaimovick diz ser esse alheamento do arést relagdo a cena social e politica
brasileira uma das maiores razdes de néo ter salbido pelos seus pares. Ele escreve: “[...]
uma falta de engajamento politico evidente no m®menventivo e plastico de Farnese
parece-me o0 indice de sua ndo inclusdo na exposigdioca — e comeco de sua

marginalizacdo do circuito da arte contemporaftea”

Se a estranha e inquietante obra de Farnese dadendrencaminhou para as margens das
principais correntes contemporaneas iniciadas nos @0, foi em parte por ndo corresponder
as expectativas estéticas das tendéncias dominaateépoca, as quais recusavam as
producdes que ndo compactuassem com 0s propdsesados: elaborar uma arte de postura
critica, que tivesse uma relagéo direta com o gtmtocial e politico da sociedade.

Segundo as interpretacfes de Mario Pedrosa, urprohagpais tedricos da época, se o artista
daquele tempo pudesse ser definido em seu cordertocultural, seria pela recusa a auto-
expressividade. A esse respeito, ele diz:

%0 PECCININI, 1980, p. 15.
31 CHAIMOVICH, 1999, p. 29.
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Vivemos numa fase de neo-objetivismo, de neo-cotigismo, em tudo — numa
procura ardente e nervosa do espaco real, de umo @ansitio ideal, independente
das conjunturas egocéntricas, de onde algo seroanste ajuste, se erga, huma
direcdo constante, univoca — de si para fora. Esfamos agora afogados na
producdo em massa de objetos cada vez mais vagadogidosos, que invadem o
mundo sensivel [...] hoje a necessidade... a péadegn massa a inventa. [...] Os
fazedores de caixas de nossas paragens partendwdadé@écia, usam os materiais
gue a civilizacao da vulgaridade oferece, mas emende uma idéia que nao visa a
criagdo do insdlito pelo insélito, e sim a uma js#racao do coletiv.

Quanto aos fazedores de caixas, € importante esetafjue Pedrosa estava se referindo aos
integrantes do movimentdova-Objetividade Brasileiratais como Hélio Oiticica e Rubens
Gerchman, cujas caixas (segundo Pedrosa) erama&ai® subdesenvolvimento”, dai seu
mérito. Ou seja, ndo eram caixas por elas mesmas, sim construidas na direcédo
extrovertida de sua pratica, com o objetivo de pragma acdo que fizesse ver, sentir ou
perceber uma realidade (uma infra-realidade) quavaspor baixo de suas estruturas.
Aquelas caixas ndo eram essencialmente pensadas atgetos de arte, mas como objetos

culturais politizados.

Na contramdo desses conceitos, Farnese se colarav@ena como uma espécie de
arquedlogo do presente, que recodifica o passadmmgtrucao lenta de seus objetos auto-
expressivos — insélitos por eles mesmos —, senremEypar em seguir a moda, justificar

teorias ou tampouco se render a postulados predstaips.

Acreditamos que os caminhos trilhados por Farnesémtrade ao longo de sua carreira
artistica foram absolutamente escolhidos segundoamsi¢cdes as quais queria chegar; ou
seja, o artista sempre se deixou guiar por suadenoética e veio criativo, mantendo-se fiel
as singularidades proprias, e nao parecia estacypado com questdes referentes ao caso de
pertencer ou ndo a vanguarda carioca. Estava, pmocupado demais em solucionar os

desafios impostos pela prépria pesquisa, como posi@erceber em suas proprias palavras:

Eu procuro produzir em mim um impacto e para 0308uhdo me importa 0s

resultados. Eu ndo faco concessdes. O ato de @réacdn exercicio de alegria. A

alegria de juntar, de montar e de formar um objetiy criacdo € um ato egoista.
Quando trabalho, trabalho para mim. Se afeto asopssmal ou bem, isso para mim
é secundari.

%2 PEDROSA, Mério. Crise ou revolucédo do objeto — Boagem a André Breton. In: PECCININI, 1980, p. 93.
% ANDRADE, Farnese. Criar: um ato de alegria ou go? Suplemento especial de Gltima hGrante.1 e 2
de maio de 1976.
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Se por um lado Farnese encaminhava sua producaoupaa direcdo oposta a discusséo
vanguardista brasileira, uma andlise mais detidafan@ ver que em alguns aspectos sua obra
discutia questdes em comum com seus contemporaeeegjava as modalidades tradicionais
evidenciando a tendéncia para o objeto, valia-selelmentos descartados pela sociedade e
encontrados a esmo e, nesse sentido, também podireogiue estava discutindo de forma
critica a relacdo do homem com os rejeitos da g@alem massa, além de fazer emergir de
seu processo inventivo um amplo investimento erpartalista, por meio das inumeraveis
combinacfes a que recorria. Experimentar, recomlangessignificar eram procedimentos

basicos utilizados tanto por ele como pela grandiena dos artistas das décadas de 60 e 70.

Todavia, Farnese se afastava significativamentesales contemporaneos quando tornava
visivel uma poética pautada numa narrativa maislagica, refletindo sobre memdrias
sentimentais, sobre os infindaveis sofrimentosten@ais do homem e os tantos enigmas que
a vida nao cessa de nos impor. Sobre segredosagasidrepressoes interditas, interdicdoes
segredadas ou, ainda, sobre 0s mais simples aspkctada cotidiana — a fé incondicional,
Ou a pureza ingénua da cultura popular com seuwtasbjoscos, coisinhas miudas talhadas

por maos rudes.

Enfim, acreditamos que o artista estava imersoanéssna insoluvel que é a vida e,
provavelmente (como outros de seus contemporan¢asi)hém estava envolvido nos
processos meditativos de seu tempo. No entantoseaenveredar por questdes de um
subjetivismo mais amplo, existencialista e auteneicial, foi considerado politicamente
alheio (ou alienado) a cena vanguardista da épamnseqientemente, excluido dela.

Ao que nos parece, o alheamento, a exclusdo osémea de Farnese da cena principal da
arte contemporanea néo impediram o desenvolvim@mtoma vasta producdo ao longo de
sua carreira; mas consta o fato de que teria fiextt@mamente abalado ao ser deixado de
fora da Bienal Brasil Século XX, em 1996. Sobreeexssodio disseram: “[...] vagava com o

catalogo da mostra paulistana nas maos, entre ial@@gbes fantasmagoricas que nunca
vendera suas obr&é’ De fato, o artista ja vinha apresentando sinaisimi agravamento de

suas perturbacdes psiquicas, talvez em conseqidoeiangos tratamentos que fizera para a

depressao e para o transtorno bipolar que o acn#gsim, pouco tempo depois, aos 70

% CHAIMOVICH, 1999,p. 25.
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anos, Farnese de Andrade morreu inesperadamergtehragos do irméo, de insuficiéncia
respiratoria proveniente de um enfisema pulmonar dizem — de uma tristeza sem fim:
“Farnese de Andrade morreu melancélico. Encastetasua casa no Rio Comprido, nédo

conseguiu suportar o esquecimento de sua obraemalBrasil Século XX, em 19%%,

2.2. UM JOVEM ARTISTA EM FORMACAO: APROXIMACOES ENRE O MUNDO
IMAGETICO DE GUIGNARD E A LINEARIDADE CALIGRAFICA DOS DESENHOS
DE FARNESE

Muitas reflexdes seriam possiveis acerca de uma otomplexa e instigante como a desse
brasileiro nascido, em 1926, numa pequena cidadatenor do triangulo mineiro, cercada

de montanhas e rios, chamada Araguari, que desggoseimemoriais tinha suas calgadas
presenteadas com o0s primeiros rabiscos a cacosltde daquele que seria no futuro seu

ilustre filho.

Ali cresceu Farnese de Andrade Neto, descendentgodta Castro Alves, filho de
tradicionais donos de cartérios, numa vida prosaiceheia de “mineiridadd® de cujo
conforto desfrutaria apenas até os catorze anamdgualgumas complicacdes de ordem
particular abalariam os lacos familiares para semprvando sua mae a mudar-se com suas
irmas para a capital, deixando para tr4s os memiowso pai’. Farnese viveria em Araguari
apenas por mais dois anos, transferindo-se parma Betizonte, onde se daria, como ele

mesmo dizia, sua iniciacdo no mundo da arte:

% CHAIMOVICH, 1999, p. 25.

% O critico de arte e cineasta Olivio Tavares Aragiplica o termo como “uma peculiar combinacdo de
grandeza e nostalgia” que, segundo ele, Carlos Daumd de Andrade captou incomparavelmente em unha vel
crbnica sobre os profetas de Congonhas, na qual'8@ mineiros estes profetas. Mineiros na patééc
concentrada postura em que os armou o mineiroadligiho; mineiros na visdo ampla da terra, seusgnale
guerras, crimes, tristezas e anelos; mineiros lgajudriamente e no curar com balsamo; no pessinjisma
iluminacao intima; sim, mineiros de ha cento e déma anos e de agora, taciturnos, crepusculaessidnicos

e melancolicos.” ANDRADE, Carlos Drummond de. Caliigdas Estatuas. In: ARAUJO, Olivio Tavares.
Farnese de Andrade: encantamento urgente e radmakta MAMN® 2, ano 1, Museu de Arte Moderna de Séo
Paulo, dezembro de 1999. P. 15.

%" Sobre esse assunto, Sénia Lourdes Manholer 8ipéracéo por motivos nebulosos e, até hoje, tintaoc
assunto secreto pelos familiares remanescenteso Dddto de D. Mariquinha, apesar de bem estabgtecom

0 seu trabalho artesan@ mde de Farnese fazia flores e grinaldas pavaiadade localler se afastado com as
filhas, indo se estabelecer com dificuldades eno Birizonte” [grifo nosso]. MANHOLER, Sénia Lourdes.
Farnese de Andraddevantamento da biografia e cronologia das olibéssertacdo de Mestrado. Instituto de
Psicologia da Universidade de S&o Paulo. 2005.



26

Comecei em 1945 com o mestre Guignard, na EscoRadiue, em Belo Horizonte.
Do grupo de alunos que se iniciaram nas artes cfatecdo mestre, ficaram alguns
artistas conhecidos, como Mary Vieira, Heitor Colati, Amilcar de Castro, Marilia
Gianetti Toérres, Mario Silésio e outros. Guignarthipa lapis duro nas maos dos
alunos e mandava copiar exaustivamente as follsardares do parque, e nisso eu
fiquei trés ano¥.

E importante salientar que, naquele periodo, odastee Minas Gerais experimentava uma
fase de efervescéncia cultural integrada no espiotmodernismo, de modo que, em 1944,
pela primeira vez, uma importante exposicdo caletika trazida a Belo HorizoAfesob o

patrocinio da prefeitura, pelas maos do futuro gwaaor e presidente Juscelino Kubitschek,

que também se empenhava na urbanizacao do baifandaulha.

A capital mineira foi entdo contemplada, a parérl®42, com projetos de Oscar Niemeyer,
importante arquiteto brasileiro, representante maxila nossa arquitetura moderna, que foi
requisitado a erguer uma série de edificacoes dadej entre elas a Igreja da Pampulha. O
projeto contava também com investimentos paisagsstde Roberto Burle Marx, outra

presenca importante, além de receber esculturadfréelo Ceschiatti e painéis de azulejos e
pinturas de Céandido Portinari, um dos pintores rfaisosos do Brasil. Todos esses nomes,
desde entdo, ocupavam uma posicao privilegiadeenario artistico-cultural brasileiro, e o

deslocamento dos mesmos para Belo Horizonte sigmdi 0 quanto os dirigentes mineiros

estavam se empenhando para inserir o Estado enowmcontexto cultural.

Contemporanea aquelas transformacdes foi a cridgdescola de Belas Artes, para a qual
Kubitschek, por indicacdo de Portinari, fez vir R (entdo capital nacional) Alberto da
Veiga Guignard, que, além de ensinar, iria empesbagm organizar exposi¢cdes de seus
alunos no Rio de Janeiro. Isso iria, de certa forimseri-los em um circuito de arte mais
amplo, aproximando-os dos novos rumos tomados pedasifestacdes artisticas que

aconteciam para além de Minas Gerais.

% Depoimento de Farnese de Andrade a Walmir AyalaMAQUINA da vida, a.Jornal do Brasil Rio de
Janeiro, 7 maio de 1968.

% Roberto Pontual, em seu livAate brasileira contemporaneaiz: “A mostra de 1944 e as obras da Pampulha
provocam ainda escandalo (a té&ldNau Catarinetado pernambucano Luis Soares, foi cortada a ca)ieet
polémica no ambiente mineiro estratificado. Masaptesentar a primeira no seu catélogo, dizia Jn&udies
Menegale: ‘Essa arte — a moderna — ndo é tdo dotio enigmatica, téo criptogréafica, enfim, qumum dos
observadores, a forga de vé-la, ndo acabe por eempé-la e, por conseqliéncia, estiméa-la. Compradoes
estima-la-4, sem divida, ao menos como esperanpeessentimento de nova orientagdo, por ser, afnatte
gue mais intimamente se abebera na sensibilidadé, geiotidiana e familiar dos homens, a que prmcde
preferéncia, os temas naquilo que se acha maikaaca do conhecimento e da experiéncia do homemuo
ainda que a primeira vista ndo pareca™. PONTUAQ74, p. 37.
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A dedicada orientacédo e disponibilidade com assgCaiignard se entregava ao oficio de
professor foram fundamentais para o surgiment@mjacdo de um consideravel numero de
artistas mineiros, entre eles Farnese de Andradk, dpsde os primeiros momentos, ja se
destacava pelo talento com o grafite e bico de,penacebia elogios e incentivos de seu

mestré®.

Ao mesmo tempo em que progredia no aprendizado rida BRarnese foi acometido
gravemente por uma tuberculose que afetaria selmsdps e sua vida por varios anos,
afastando-o por tempos alternados dos estudogratthd™. Por conta das restricdes com o
uso das tintas, afastou-se da pintura e, seguirsdg@stao de Guignard, passou a dedicar-se

integralmente ao desenho.

Nos trabalhos produzidos entre 1946 e 1949 [fgydra 2], 0 que vemos é uma grafia linear,
cujo dominio técnico busca uma expressdo aproxintadaealidade, em que ha uma
ocupacao do espaco em sua totalidade. Porém adpderé dada aos contornos, ou seja, 0
preenchimento das formas ocorre por meio de umamhado de linhas curvas, diagonais e
circulares, ora mais densas, ora mais suaves,dasizal sobrepostas, construindo os planos e

as sombras por meio da trama, ora mais vazadaasmgzes mais densas.

Podemos pensar esses desenhos como resultantezedoisios de observacdo ao ar livre,
que fizeram parte de seu aprendizado em Minasseandaneraveis copias de desenhos de
artistas consagrados que era obrigado a fazecjpsimente Holben — Farnese dizia que essa
pratica era um recurso que Guignard utilizava é8pamente com ele, para fazé-lo se
libertar da influéncia dos desenhos de Flash Gor@oresultado alcancado em sua producéo
denota uma preocupacao que o artista tinha, naquiele de carreira, em acompanhar um

modelo de representacdo dentro dos canones académic

% Guignard, ao organizar a exposicédo coletiva ds atunos na Associacéo Brasileira de Imprensa,ioa®
Janeiro, em 1946, declarou sobre Farnese: “Ouo tHeressante € do aluno Farnese de Andrade igto,
faltou as aulas durante ano e meio e quando velmsou um sucesso louco, desbancando muitos dss seu
colegas”. GUIGNARDAIberto da Veiga. A exposi¢do de Guignard e seuscd mineirosDiario Carioca Rio

de Janeiro, 17 de novembro de 1946.

“! Trabalhava como postalista nos Correios e Telégrafn dias alternados. Em depoimento a Tania Goes,
Farnese disse: “era um trabalho mondtono, que tialdia a ver comigo. Foram dezessete anos, uma sigite
uma noite ndo”. ANDRADE, 1976.
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Se existe nesses desenhos iniciais uma forte ndl@édu herancga técnica do entdo mestre
Guignard — o que é de fato bastante natural, jdoqartista estava em fase de formacao —, ja
se pode vislumbrar naquela década a busca de nguagjem grafica que se desdobraria nos
anos seguintes em desenhos que |he renderiam gré&npmarticipacées em importantes

mostras e Bienais.

Por volta de 1947, dois anos apos ingressar nadd&dooParque, ja se percebe no desenho
intitulado Auto-Retrato[fig. 3] que o artista busca limpar a forma deraldo a reduzi-la
praticamente a seus contornos. A linha aparece @gainizada de forma metddica, em
segmentos continuos, sem muita preocupacao comeoghimento das areas maiores, cujos
limites sdo demarcados as vezes por linhas muit@<gle finas ou pela juncdo de muitas

linhas agrupadas lado a lado.

Esse modo de resolver a forma em poucos tracofrardo hachuras e, em alguns casos,
fazendo as marcacfes por meio de sombras, € umsaegtilizado também nos desenhos a

nanquim, como se pode ver 8em Titulale 1949 [fig. 4].

E possivel perceber nesses desenhos iniciais guesta busca enfatizar a soltura do traco, a
limpeza da composicdo ou ainda a expressividaddodaa. Em consequéncia disso,

conquista uma leveza de expressao na qual a impgesne ser pensada de modo a mostrar
seu carater essencial e psicolégico, captado sm&Ewte em um processo operativo que

traduz para a realidade visivel alguns de seugoédnais particulares.

No olhar quase morbido desses personagens queepaféar o vazio do mundo ou de si
mesmos, ja se podem notar alguns aspectos quersedoentes em quase toda a narrativa
poética futura construida por Farnese de Andratigm due, a principio, sugerimos: congrega
uma peculiar dosagem de ascifliaconstrangimento, repressdo e morbidez, que ir&

transparecer de modo culminante nos objetos prddsiziécadas mais tarde.

“2 Do gregoAKEDIA: seguindo a definicdo de Roland Bartheaseidiaconfigura uma perda de investimento,
uma falta de interesse; um estado de depressaanenéh, tédio, prostragdo, solidao, angustia, desa A

vida parece monoétona, sem objetivo, penosa, inltds ndo € uma perda de crenga, € uma perda de
investimento. BARTHES, RolandZomo viver junto simulagBes romanescas de alguns espacos cosdiano
cursos e seminarios no College de France 1976-B5tv¥Paulo: Martins Fontes, 2003. P.40.
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A simplicidade sugerida nesses desenhos de modmalgve ser entendida como ingénua,;
ao contrario, ja se percebe desde entdo que oslwasnéscolhidos pelo artista o levariam a
uma producéo dotada de um elevadissimo teor dentequprecisdo artesanal, presente tanto

no desenho como nas futuras técnicas que desenaaeelongo de sua carreira.

Guignard dizia que “como desenhista, Farnese ja@&répoca, um virtuose, dotado de uma

intuitiva pericia da Holben apaixonado pelas filigranas detiet *®

. Acerca dessa “pericia”,
cabe dizer que o artista parece ter vivido sempte @ssa paixao obsessiva pelas minucias
das filigranas e o desejo de se libertar das mesteaampliar o traco, de limpar a forma.
Como se estivesse sempre entre o “horror ao vdzioia heranca, talvez, do repertério
imagético do barroco mineiro, com o qual convivesde a infancia) e o desejo de assepsia.
N&o que essas questbes aparecessem de formaarwediem seu trabalho; ao contréario, o
artista soube dosa-las de modo a alcancar um leguilino qual ndo havia espaco para
excessos. Ou seja, dependendo das questdes givelposste queria abordar, enfatizava um
caminho ou outro. Nesse sentido, seria interessabservar como essa abordagem se
desenvolveu pelas varias séries de seus desentaecdadas de 1950 e 60, comparecendo

também de maneira bastante significativa na gravura

A comecar pelas delicadas figuras femininas [figubae 6] que o artista apresenta nos
desenhos realizados nos anos 50, € possivel peesgdgedesprendimento asséptico por meio
do trato suave que da a linha. Essa surge apemagritando o espaco branco do papel,

delimitando a forma que emerge de maneira simphlagyoses absortas.

As figuras, por sua vez, ndo mostram o0 ambientejueal estdo inseridas; encontram-se
isoladas, como se fossem elementos solitariostestms no espaco. No entanto, subentende-
se que seu ambiente dialoga com o espac¢o de urioirdemeéstico, que as vezes € apenas
sugerido por um traco ou outro que insinua umai@dema parede, um chinelo informal ou
ainda uma atividade cotidiana bem comum no intedmrBrasil: sentar-se atenciosamente

para catar graos.

Considerando os desenhos de folhagens com defimgdiociosa que costumava fazer na

Escola do Parque, em Belo Horizonte, na segundad®meatos anos 40, esses da década de

43 ARAUJO, 1999, p.11.
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1950 parecem esbocos simples e rdpidos. Nao haasmidio ha preenchimento das formas,
tampouco ha um fundo consistente ou ambiente nbajeemento focal possa estar. Mas
ainda assim ndo se pode dizer que as figuras quapresentam individualmente nesses
desenhos estejam de todo soltas, pois se apodiasi emsmas, em seu proprio instante e

lugar no mundo, que o artista captura sensivelmant&agos continuos e econémicos.

Temos aqui apenas o papel branco e o contornoadasg. Contudo, esses desenhos de
maneira alguma cabem na concepcdo de ingénuosceRarensaiar a autonomia de um

discipulo aplicado que quer exercitar a liberdadeexipressao longe do olhar do mestre. E
nisso, decerto, em nada se assemelham as imbripaisegens feitas quando aluno de

Guignard. Entretanto, essas figuras leves, quaseafites, parecem carregar ainda algumas
reminiscéncias inconscientes das pequenas e bragremhas sem solo, suspensas em
nuvens que se diluem em meio a montanhas difusas tipicas das paisagens pintadas por

Guignard.

O sentido observado € que tanto os desenhos deseagnanto as pinturas de Guignard estao
impregnados de uma leveza que faz com que os efesnparecam levitar no espaco ao
mesmo tempo em que, paradoxalmente, se fixam guiédeam no campo visual. Assim, no
modo operacional de ambos, percebemos haver unaidage de jogar com a coeréncia
natural das coisas e sua ordem no mundo. Isso, s®l@tudo, por meio de um mecanismo
memorativo, inerente a percepcao dos elementos, doeno pelo reconhecimento de sua
finalidade no mundo; um processo capaz de desemcadaebservador o sentido ébvio para o

gual foram criados.

Assim, pressupomos que uma crianca sentada, congemoTitulode 1950 [fig. 5], pela
posicdo de suas pernas, senta-se sobre algo aispbdprio chdo; ou, como 18em Titulo

de 1953 [fig. 6], uma figura concentrada, modestdamegestida, olhando para um recipiente
gue se apodia sobre seus joelhos, com as maos emmiaetda posicédo, provavelmente pode
estar catando gréos. E nesse sentido, portant@rgumentamos que essas figuras se apdiam

sobre si mesmas, em seu préprio instante.

E, no caso de algumas paisagens de Guignard, Bamsagem Imaginantgig. 7] ou Noite

de S&o Joagfig. 8], as casas e igrejas que se perdem nasdwumateriais representam casas
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de verdade construidas sobre uma acidentada tdipogia colinas, campos e cidades.
Obviamente, essas pressuposi¢cdes sO serdo posgiegias as informacbes prévias,
memorativas, armazenadas na mente daquele quesavale as reconhecemo situacdes

cotidianas vivenciadas.

O que sugerimos nos dois casos é que tanto Guigpamto Farnese, cada um a seu modo,
trabalham uma visdo de mundo de acordo com a gpailsagem e/ou os elementos habitam
um territdrio em parte imaterial, onde as coisaegem pairar além das definicdes. O que os
une talvez seja esse poder de ampliddo que sdaesaga impor e que nao € da ordem da
espacialidade que rompe o infinito em atmosferddirmas desdobradas até se perder de
vistd"* ao contrario encontram terreno de apoio numaidad® simples, habitavel e

cotidiana. E, no caso de Guignard, essa “atmosfaydg, por vezes, encontrar aproximacoes
com a poética dos elementos de Tuthewu ainda com alguns artistas da escola de*Paris

dos quais Guignard absorveu ensinamentos que f@f@nmenciais para o desenvolvimento de

sua obra.

Mas se de Turner Guignard traz para suas paisageadlialética pulverizada, uma espécie

de atmosfera turva e incerta, por outro lado, “hdauase nenhuma predisposi¢do para as
acbes que a retirem de seu repoffsd@® que se impde ai, nessas paisagens, é um gilénci
MOroso em que o tempo parece se recusar obstinattameassar. A impressao que temos é
de que as horas estédo suspensas, a respiracaomiia e a cena congelada numa quietude

infinita.

E essencialmente nesse tempo, que parece perderesmgelar-se, que encontramos o lugar
de afinidade entre um artista e outro. Em Farressgs proposi¢des sdo trazidas nessas obras
iniciais — ainda que de maneira pouco sélida —,rmpeio de suas figuras e do modo como
estas se comportam na cena: absortas, distra@asjm olhar que parece dormente, perdido,

como se fitassem um lugar alhures, distante deesimas. E ai, nessa sutileza da postura, no

4 Como ocorre, por exemplo, nas telas de GaspardFniédrich. Para mais, ver: NAVES, Rodrigoforma
dificil: ensaios sobre arte brasileira. Sdo Paulo: Edittica, 1996. P. 131.

“5 Como sugere rapidamente Rodrigo Nave<OeBrasil no Ar Guignard. In: Ibid., p. 131.

46 Zanini sugeriu que é possivel encontrar na obr&uignard certa heranca de alguns artistas da & sl
Paris, com os quais (tanto artistas como suas Joboaviveu nos anos em que estudou na Europa. Eldse
estdo Henri Rousseau, Cézanne, Matisse e Raoul DufZ ANINI, Walter (org.).Historia geral da arte no
Brasil. S&o Paulo: Instituto Walther Moreira Salles. 1983.

“’Op. cit., p. 134, nota 44.
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olhar ausente na presenca, que o artista colasgan tlopatho$® de sua obra; o indicador da
poténcia da qual irradia o mundo difuso e cheiambiglidade que vai caracterizar sua obra

indefinidamente.

Desse modo, podemos dizer que nesses primeirositdssale Farnese de Andrade ja
vislumbramos o surgimento de uma caracteristicaldomental, que iria intensificar-se de
forma recorrente em toda sua obra futura: a teatake apreender a temporalidade das coisas

Ccomo se encontram, naquele momento, no mundo.

Mas esse sentido ndo € o mesmo da pratica impnestsioque buscava captar o instante
visual de uma cena ou expressar o que o olho Wegao daquilo que o artista sabe, ou ainda
observar o jogo da luz e da cor. Na obra de Farfeeente das pesquisas impressionistas,
essa questao se relacionava principalmente comtemativa de barrar o tempo, de frear a
corrosao que age sobre as coisas, evitando ourlos delongando a destruigéo, o fim. Ou
seja: o artista parecia se empenhar por meio deafuras em debater contra a finitude, contra

a morte que age inevitavelmente.

Se existem em seus desenhos iniciais algumas é&ssas dos ensinamentos de Alberto da
Veiga Guignard, a obra de Farnese de Andrade amirthar por vias bastante opostas.

Podemos inferir que sua producdo caminhou gradaémge para uma dramaticidade, que

afasta a obra cada vez mais do colorido e da dadei das producdes de Guignard. Mas, sem
davida, percebemos no trabalho do talentoso aluatzsarcdo dos ensinamentos do mestre e,
talvez por seu intermédio, a aproximacao e o isger@or procedimentos tipicos de diferentes
artistas modernistas europeus, com os quais (tastastistas como suas obras) o professor

havia mantido contato nos longos anos de apremalizadEuropa.

Para além da heranca técnica, € possivel detectdrétn, na obra de Farnese de Andrade,
alguns aspectos imagéticos que se aproximam emsalguomentos das escolhas de

Guignard, que, como se sabe, foi um incansavebexqhbr da paisagem mineira. Desde 1929,

“8 pathos a partir da concepgéo grega, qualidade no escrewdglar, no musicar ou na representacgo artistica
que estimula o sentimento de piedade ou a trisgerder de tocar o sentimento da melancolia ou ®idara;
carater ou influéncia tocante ou patética. In: &S, Antonio e VILLAR, Mauro de SalleDicionario
Houaiss da lingua portuguesdnstituto Antdnio Houaiss de Lexicografia e Bance Bados da Lingua
Portuguesa S/C Ltda. Rio de Janeiro: Objetiva, 2B02148.
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guando voltou ao Brasil apds estudar na Europagrauil desenvolveu um interesse especial
pelo Pais, o que marcaria toda sua obra pictonstefor, um fato que se intensificou mais

ainda a partir de 1944, quando se transferira dgRia Belo Horizonte.

A paisagem mineira, com suas casas, igrejas, esswwntanhas sinuosas surge na obra de
Guignard em tracos calmos e sugestivos, em quenplisidade comparece de um modo
muito particular. Algo parecido com o que RobertintBal especificou como quase um
residuo infantil de espontaneidade e agilidadeesgpra que fez de Guignard um artista cuja
obra deixou uma contribuicdo especifica na artdecoporanea. Pontual explica que essa
simplicidade seria uma certa artesania aplicadasadmdoria: “Qualquer coisa de miniatura,
de conversa em surdina, de tranquila ruminaca@méranca que sobrevive ali sem quebra

de continuidadée®.

Também Farnese de Andrade explorou o ideario intagétineiro, sobretudo nos objetos
que faria décadas mais tarde, ndo da mesma foemacom o mesmo suporte técnico, mas a
seu modo, redimensionando elementos e objetos Booddlo cotidiano, e explorando outras

potencialidades extrinsecas aos mesmos.

Nesse sentido, seu olhar se difere e se afasteldada Guignard, o qual explorava com

ternura e intimismo as bucolicas paisagens queshgm de vista nas brumas. Em Farnese,
ao contrario, fica dificil detectar um olhar (coleste) terno que exalte ou homenageie a terra
natal. Mas, ainda assim, iria emergir de dentreseles objetos algo que denunciaria uma
inconfundivel conexdo com aquele universo. Poriméelio de sua obra, Farnese de Andrade
arquivou aspectos fundamentais da memoria brasiledgistrando vestigios de um povo

ainda impregnado de habitos simples (quase rumdés)é ingénua, de temores e crencgas,

interdiges e labutas interminaveis.

“9PONTUAL, 1976, p. 111.
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2.3. GRAVANDO AS MEMORIAS DO TEMPO

(FARNESE DE ANDRADE, UM GRAVADOR DE MEMORIAS: PASSBENS PELA
ABSTRACAO: O ARTISTA E AS TRANSFORMACOES CULTURAIBA DECADA DE
50)

O ano de 1948 trouxe mudangas que atuariam nadadBarnese de Andrade como um
divisor de aguas. Ao chegar ao Rio de Janeirobaltia, descobriu que a tuberculose estava
afetando gravemente os dois pulmdes. Surpreendidoagravamento da doencga, internou-se
em um sanatério em Correias, perto da capital caripara se tratar. Ali permaneceria por
guase dois anos, assistido pela mae, que havia dedelo Horizonte a fim de acompanhar
o tratamento do filho. A cura definitiva se darsggundo seu irmao, “gracas as doses de
estreptomicina chegadas ao Brasil, trazidas pelmop da aviacdo civil e cotadas,
literalmente, a preco de ouro. Farnese tomava umaola por dia e ficou curado para
sempre®. Ao sair do hospital, o artista estabeleceu marad bairro do Flamengo, dando

inicio a uma nova etapa em sua vida artistica.

Se a mudanca de Farnese para o Rio de Janeirmfmaaia pela procura de condigdes mais
favoraveis a sua saude, por outro lado é inegawelagcrescente importancia que a cidade
vinha adquirindo no circuito artistico brasileijonto a Sdo Paulo, atraia cada vez mais um

namero significativo de artistas provenientes deggartes do Brasil.

Farnese de Andrade chegou ao Rio justamente nio iécuma década em que o Pais foi
marcado por um desenvolvimento consideravel no oatlag artes. Um processo que vinha
acontecendo gradativamente desde o poOs-guerragdauamecaram a ser criados 0s varios
museus, como o0 Museu de Arte de S&o Paulo, em t@gracervo contava com importantes
obras européias, e o Museu de Arte Moderna (MAM$de Paulo, em 1948, que abriu suas
portas em 1949, apresentando a exposi@ddigurativismo ao abstracionismio Para sua

direcéo, veio da Franca o critico Leon Dégand,d&fieda arte nao figurativa.

0 ANDRADE FILHO, Atabalipa de.Entrevista realizada em 16 de abril de 2008 no E® Janeiro
Entrevistadora: Romilda F. Patez Barreto.

*! Sobre a qual Zanini diz: “exposicdo destinada rfroatar forcas em aguda oposicdo na Europa”. ZANIN
1983, p. 646.
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Também o MAM do Rio de Janeiro, com certa precadedfoi criado em 1949, ainda sem
acervo e sem sede prépfiaMas apoiado pelos artistas iria se tornar umaréetia

obrigatéria no meio cultural cariota

Com a criagcdo desses trés museus, o Brasil de medo tentava estabelecer elos com o
panorama internacional que protagonizava 0os nayo®s que a arte vinha tomando desde o
final da Segunda Grande Guerra, visto que: “onddataoisa se havia alterado, seria
pretensdo esperar que a arte permanecesse intpelma acontecimento¥” Assim, em
decorréncia das mudancas trazidas pelos confditBsiropa, que antes dominava a cena como
referéncia mundial no campo da arte, viu suas @ dyenadas ao presenciar a emigracao
representativa de artistas que, em consequéncidifitagddades geradas pela Guerra, foram

buscar melhores condi¢cdes nos Estados Unidos.

Conseqguentemente, parte do eixo gerador da EseoRads se transferiu para Nova York,
dando inicio a um processo de internacionalizagéared que iria disseminar-se para diversas
partes do mundo, criando uma linguagem artistioa tracos em comum, em que Sse veria 0
predominio das linguagens abstratas. Decerto queQ tha Europa quanto nos EUA, a
figuracdo ainda teria seu lugar, mas a tendéncidédada de 50 era certamente o abandono
desse campo em prol da abstracdo, que angariasdauas no percurso de Kandinsky, no
expressionismo, no construtivismo, nas vanguangssas pré e pos-revolucionarias, além do
cubismo, do futurismo, do neoplasticismo de Momdiai do racionalismo pragmatico da

Bauhaus.

Mas, se na Europa as linguagens abstratas se warhgh gradativamente, nos EUA
gueimariam etapas significativas, dando um saltooria conquista da hegemonia ja na
passagem da década de 1940 para a seguinte, ddamzegir em cena as pinturas de grandes
dimensdes de Pollock, De Kooning, Kline, Rothkowi®n, Gorky e outros. Todos esses
eram protagonistas de uma producao gigantescaagamda por um trabalho critico-tedrico

de grande repercussao, iria encontrar reconhetonmeuindial no campo da arte.

*2 Que seria conquistada pelo empenho de sua dirioraar Muniz Sodré e pelas campanhas do Correio da
Manh&, onde atuava o critico de arte e jornalaitme Mauricio. In: ZANINI, 1983p. 647.
53 [1hi
Ibid., p. 647.
> PONTUAL, 1976, p43.
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As novas conquistas e direcionamentos da arte -aoregicana iriam refletir no Brasil,
sobretudo se considerarmos o elevado grau de &ssimi que os brasileiros vinham
desenvolvendo pela cultura dos Estados Unidos,dgsde o pds-guerra se impunha como
poténcia mundial, levando uma rede de influénaisspaises chamados periféricos, entre eles
evidentemente o Brasil. Assim, a partir da décaeléb@, como relata Aracy Amaral o
contexto cultural brasileiro passa a absorver té@pente um indice consideravel da cultura

americana, inclusive nas expressoes artisticas.

Uma breve reflexdo sobre a arte brasileira nagpeléodo nos faz ver que, quando as
tendéncias internacionalistas chegaram efetivanangrasil, por um lado, encontraram uma
forte receptividade advinda de uma vertente aéistque se encaminharia para o
abstracionismo ou para as linguagens construtR@®m, de outro lado, foram recebidas com
certa resisténcia e rejeicao provenientes dos grupas ligados ao realismo social, que
naquele periodo especifico estavam bastante mosvpdr conta da abertura dos partidos
politicos®. Nesse sentido expressivo se enquadrava um exténsero de artistas engajados
principalmente no campo da gravura, com uma imptatproducédo que vinha desde os anos
de 1940 até meados da década de 50. Esses aatistaam em diferentes areas do Brasil,
formando expressivos “grupos de gravuras” que @adu uma arte essencialmente
figurativa, tomando como tema focal o homem e azefa sociais de seu entorno.
Argumentavam, sobretudo, que as tendéncias iniemaistas aqui recebidas poderiam
desviar o foco dos problemas reais da situacaalsbcasileira, levando a arte para um

sentido mais afastado das questbes nacionais.

Ha de se observar que as linguagens internacitrai® efetivamente divulgadas no Brasil a
partir da fundacdo dos museus, que, mesmo carecenterursos financeiros, se engajaram
em programas culturais que buscavam colocar o qmillipar das manifestacdes artisticas

mais recentes.

5 A absorcdo da cultura americana foi um acontedimgne se deu gradativamente no Brasil em todos os
campos, inclusive na arte, como apontou a historead\racy Amaral: “o brasileiro se americaniza &ope, a
partir de inicios da década de 50, pela presendgaedamonia americana sobre o mundo ocidental, deoqu
Brasil ndo escapa, como pais periférico”. AMARALrady. Arte para qué?A preocupacao social na arte
brasileira, 1930-1970: subsidios para uma hist@al da arte no Brasil. Sdo Paulo: Nobel, 19824B.

% Apoés o afastamento de Getulio Vargas em 29 deb®utde 1945, o Brasil passou pelo governo de Eurico
Gaspar Dutra, de 1946 a 1950. Uma fase de trangigése dispunha a manter contida a economia dirasil
dando continuidade a um recesso no campo cultywalencaminharia o fecho do ciclo modernista. PONTU
1976, p. 43.
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Outro passo importante na tentativa de encurtastargtia cultural existente no Pais foi a
criacdo da Bienal de Sao Paulo, em 1951, que nagumacdo contava com vinte
representacdes estrangeifaslém de uma ampla presenca de artistas brasifeiRode-se
dizer que praticamente todos os movimentos darac@erna estavam ali representados
desde o Expressionismo, o Cubismo, o FuturismdSereealismo até o Construtivismo e a
Abstracao lirica, gestual ou geométrica, além da Boncreta.

Certamente, o advento da Bienal provocou fortesd&es no meio artistico nacioffalmas

sem duvida foi fundamental para colocar os artistasileiros em contato com a produc¢éo do
exterior, estimulando aqui um “sentido de vangu#rdaobretudo em S&o Paulo e no Rio de
Janeiro, cidades muito emblematicas na divulgacpmpagacdo das novas linguagens, em

particular as relacionadas ao abstracionismo.

Embora muitas correntes tenham sido reunidas nmaepea Bienal Internacional, foi o
concretismo que despertou o maior interesse emumer consideravel de jovens artistas
brasileiros, viabilizando o surgimento de dois gem grupos: o dos abstracionistas,
vinculados ao Atelié Abstracdo, de Samson Flexoo, @os abstracionistas geométricos,
liderados por Waldemar Cordeife- principal redator desse grupo, que se desigRapéura,
defensor da intuicdo artistica, porém dotada decjpios claros e inteligentes, enfatizando o
valor intelectual da arte e abrindo possibilidagasalelas de atividades aplicadas ao campo

industrial.

No Rio de Janeiro, a linguagem concretista tamb&nimagva terreno naqueles primeiros anos

da década de 1950, sob o nome do Grupo Frentendeumtegrantes como Ivan Serpa,

" Entre as representagbes estrangeiras estavarze§lédupka, Picasso, Léger, Giacometti, Rouaut, riloo
Magritte, Hartung, Ernst, Hooper, De Kooning, Polp Rothko, Calder, Torres-Garcia e outros. In:
PONTUAL, 1976, p. 47.

8 Entre os representantes brasileiros estavam: ISPgatinari, Di Cavalcante, Brecheret, Bruni Gierdvaria
Martins, Goeldi e Livio Abramo. In: Ibid., p. 46.

%9 Vale lembrar a auséncia do Dadaismo, que, segBodtual, foi bastante compreensivel na medida e qu
esse movimento sé encontrou novo reconhecimentoaainéncia no final da década de 1950, com a Rop-a
a retomada da primazia figurativa. lbid., p. 47.

% Sobre a qual, Zanini diz: “O certame que se ineaguem 1951 em pavilhdo provisério no velho Trigno
transferindo-se mais tarde para o edificio sedeargque do Ibirapuera, foi desde logo alvo da aéasde servir

a um cosmopolitismo contrario aos interesses dareuhacional. A Bienal era responsabilizada ptariomper
abruptamente o desenvolvimento de um processoti@tidoméstico, de escasso contato com o meio
internacional.” In: Ibid., p. 647.

®% |bid., p. 648.

%2 AMARAL, 1987, p. 237.



38

Lygia Clark, Hélio Oiticica, Lygia Pape, etc. Esgripo iria propor mais flexibilidade,

evidenciando a prética da abertura de pesquisasdien experimental, permitindo maior
liberdade de pensamento e criagdo, acabando pemaheiear o movimento Neoconcreto, que
abrigou varios outros artistas com poéticas desintcomo Amilcar de Castro, Frans
Weissmann e outros que desenvolveram pesquiseammamodridimensional. Qutras pesquisas
se desenvolveram para campos de atuagbes inovadorae as pesquisas relacionais de
Lygia Clark e Hélio Oiticica, cujas experiénciassbavam a participacao interativa do

publico, levando-o a vivéncias sensoriais.

E bastante evidente a importancia que as diferemims$ologias abstratas (por meio de
tendéncias concretas, neoconcretas ou construtivaggm para a arte brasileira a partir dos
ultimos anos da década de 1940, expandindo seasidglepara as décadas seguintes e
atingindo até mesmo os artistas ndo engajadosismgrtgpos. Muito das producdes artisticas
posteriores tenderia aos rumos abstratos, “valsaedoAemente das formas geométricas, nao
apenas na pintura e na escultura, porém igualmeatgravura, que alcancou particular

desenvolvimento nos anos 50 e 80"

Foi, portanto, esse ambiente de crescente efernaacértistica que Farnese de Andrade

encontraria no Rio de Janeiro naqueles primeiros da década de 1950.

Ao se radicar definitivamente no bairro do Flamen§oou bastante evidente que o

enderecamento do artista para aquela cidade preslomente ndo aconteceu apenas por
motivos de saude, mas por uma visdo ampliada deshilalades que a aproximacdo com o
eixo Rio-Sao Paulo traria como acréscimo para sueica artistica. Assim, a exemplo de
Amilcar de Castro, Mary Vieira, Frans Weismann, I/ilde Castro e muitos outros,

provavelmente — mesmo que essa nao tenha sidoigagéa inicial — Farnese tenha ido ao
encontro do meio que pudesse favorecer e propicrardesenvolvimento maior para seu

projeto poético.

Chegando ao Rio, entre 1950 e 1960 Farnese atuoo dastrador em varios jornais e
revistas, com@ Cruzeirq Manchete Rio MagazineSombra Jornal de Letrase Correio da

63 ZANINI, 1983, p. 678.
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Manh3 além do Suplemento Literario @dario de Noticia&®. Segundo eléera um trabalho

de sobrevivéncia que durou dez afdsparalelo ao qual daria seguimento as suas
investigacoes artisticas, inteirando-se dos aconémtos recentes no campo cultural da arte.
Prova disso é o fato de que, ainda em 1950, eptrocontato com alguns artistas concretistas
do grupo Frente, como Ivan Serpa e Almir Mavignialyez numa tentativa de aproximacgao
com aguela corrente que, naquele periodo especiip@rcutia nacionalmente como um
importante movimento no cenario cultural. Esse pttoondo lhe despertaria grandes
afinidades, mas traria a tona importantes questientos sobre seu proprio trabalho, abrindo

reflexdes sobre os direcionamentos que desejavartom

Em 1950, ja no Rio, conheci Ilvan Serpa, artista agmiro profundamente, Almir
Mavignier e outros do grupo concreto liderados yrorconhecido critico. A teoria
gue eles derramavam (principalmente Almir) desooieme de tal forma
(ingenuamente acreditei realmente que o “concretisfasse o Unico caminho
vélido na arte) que passei varios anos desorientadm me desenvolver ou
concretizar... Depois dessa experiéncia com Tedsiéticas, fiquei escaldado, e
cada vez mais acredito que so fala a verdade tadsude uma pesquisa, € nunca a
teoria a respeito ou possibilidades d®sta

Considerando o depoimento do artista, ressaltamues ajyjuele encontro n&o produziu
exatamente uma desorientacdo; ao contrario, acds®rncadeando um processo de reflexdo
que o faria tomar uma direcdo especifica, orientad@avor de uma poética singular e
experimental. Assim, Farnese se afastaria dasdgenus comuns a grupos, mapeando suas
guestdes em terrenos particulares, investigando@eéprios limites e possibilidades plasticas
pela propria consciéncia e pelas vivéncias menvaiatile seu passado, imbricadas em um
contexto fixado no presente. Poderiamos, portaogerir que os desenhos femininos citados
na primeira parte deste capitulo, produzidos nadtde 50, estariam entdo enquadrados
nesse periodo de guestionamentos, no qual Faraesggestar em busca de uma linguagem

particular, que néo parecia conjugar afinidades cdoncretismo.

Sobre seus desenhos lineares, por ocasidao de isugirparexposicao individual no Rio de

Janeiro, em 1950, Anténio Bento afirmoudidrio Carioca

Sua exibigdo no Rio ndo assinala propriamenteréi@ste um artista; tem, antes de
tudo, um mérito de mostrar o progresso alcancadoupo dos discipulos de

* ANDRADE, 2002, p. 27.
% GOES, Tania. Gente muito especi@rreio da manhaRio de Janeiro, 26 de marco de 1971.
% AYALA, Walmir. A maquina da vidaJornal do Brasil Rio de Janeiro, 7 de maio de 1968.
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Guignard... Os trabalhos de Farnese denotam gdabdpessoais, sobretudo no
desenho linear, a lapis ou pincel. E revelam magguranga, ndo apresentam
nenhuma emenda. Sua caligrafia tem por isso urp fiage e resoluto, a exemplo
do que se verifica no estilo dos verdadeiros agist

A partir de 1959, Farnese de Andrade daria novowsua sua producdo ao se inscrever no
curso de gravura em metal, ministrado por Johnigdender, que veio ao Brasil a convite

do MAM do Rio de Janeiro para inaugurar o recéradwi atelié. Esse artista aleméao,

residente em Paris, chegou ao Rio num momento deridede e apogeu da gravura

brasileira, que, desde os anos 50, vinha conqdistam reconhecimento internacional com

uma importante producdo, posta em prética pelopogrule gravura atuantes em varias
regides do Pais.

Vale lembrar que os caminhos da gravura se initiara Brasil a partir de 1913, com Carlos
Oswald, Lasar Segall e Anita Malfatti [ver figur@s10 e 11], artistas que trouxeram ao Pais
técnicas de gravacdo adquiridas em suas vivénaca&umopa e nos Estados Unitfos
Figuram como primeiras referéncias fundamentaia padesenvolvimento e divulgacdo da
gravura no Brasil, trazendo ao publico a possibidel de conhecimento das técnicas
empregadas. Assim, j4 em 1914, Carlos OsWa&htou instituir o primeiro curso de agua-
forte no Liceu de Artes e Oficios do Rio de JanéWo entanto, por problemas com o espaco
fisico, com a prensa e por falta de alunos, sesocsh seria viabilizado de 198@m diante,
com uma afluéncia consideravel de alunos. Ao exide a abertura de técnicas consagradas,
como as da gravura em metal, pedra e madeira, Os®agall e Malfatti apresentaram um
campo de atuacao que iria seduzir um numero cadane@r de seguidores durante todo o

século XX.

®”BENTO, Antonio. Desenhos de Farnese: um alunaudsocde Guignard. IRNDRADE, 2002, p. 28.

% Nos EUA, apenas Anita Malfatti, de 1915 a 191&sapstudar na Alemanha em 1911. KOSSOVITCH, Leon;
LAUDANNA, Mayra e RESENDE, RicardoGravura brasileira, arte brasileira do século X%&0 Paulo:
Cosac & Naify / Itad Cultural, 2000. P. 4.

%9 Artista italiano (Florenca, 1882 - Petrépolis, 19%om formacdo na Accademie di Belle Arti di Fizen
realizou em 1906 a primeira mostra individual davgra no Brasil. Foi professor de Renina Katz, Bayg
Ostrower e Henrique Oswald (seu filho). LecionouFumdacao Getllio Vargas e mais tarde na Biblioteca
Nacional. In: Ibid., p. 38.

" Em depoimento, o artista disse: “consegui persugtios artistas a executarem algumas chapas com@uo
auxilio e assim pude formar um grupo [...]. Pouepdis desses sucessos, sobreveio uma crise emaficgsa
devido a construgéo da nova ala do edificio dolLice], a prensa foi desmontada e passaram dezdurante

0s quais tudo o que se refere a dgua-forte caicoempleto esquecimento”. In: Ibic, 38.
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Mesmo que esses artistas nao tenham significadorefi@@ncia direta para a producéo que
Farnese de Andrade iria criar algumas décadas taaie®, foram fundamentais para a

formacao dos dados imagéticos que guiariam os te®ida gravura brasileira. Acreditamos

também que, na obra de Farnese, € possivel idantiilguns parentescos com esses
desbravadores das artes gréficas no Brasil, vigtgpartancia que a trama linear alcancaria,

por exemplo, em seus desenhosséaie obsessivau ainda a forca expressiva de suas
gravuras, que em alguns aspectos podem nos lembrado intenso como Segall trabalhava

0 metal, a madeira ou a pedra com suas formas geeentrastantes, sulcadas em linhas e
planos essencialmente dominados pela emotividade.sia poética, também Farnese se
tornaria um artista dramatico, assim como Segfll.o

Outro gravador que marcou de forma surpreendenigsenvolvimento da gravura moderna
no Pais, contribuindo para a dificil expansédo desseado estreito e abrindo caminhos para
os futuros artistas contemporaneos, foi, sem diddavaldo Goeldt. Sua obra, construida
solitariamente, “tornou-se aos poucos influentenmeio artistico pela profundidade, pelo
mistério e pelo tratamento dramatico com que emaoleenas urbanas noturnas e
cotidianas®. Goeldi — assim como Farnese o faria anos depfsf-do mundo interior que
coloca a emocgdo em cena. Em sua obra, o drama buinamado as ultimas consequéncias:
0 homem que aparece em seus cenarios vagueianaaita noite escura, envolvido por uma
atmosfera de drama e abandono, quase tombando wont@bado pelas ruas e becos mal

iluminados da cidade [fig. 12].

Mas, se a gravura no Brasil historicamente deve pemeiros passos a esses importantes
representantes, ndo se pode pensa-la sem os wmonoParis e especialmente com Johnny
Friedlaender, com quem estudaram na Europa notgvaimdores brasileiros, como Artur

Luiz Piza, Edith Behring, Rossini Peres, entre@aitr

™ A formagao artistica de Oswaldo Goeldi (Rio deeitan 1895 - 1961) se deu na Europa (Escola Politéae
Zurique e Ecole des Arts et Métiers, em Genebeah pnde se mudou aos seis anos de idade. Voltawrio
em 1919, onde construiu uma importante carreiiiati@e, além de atuar como professor e ilustradolivilos
(entre os quais, as obras completas de Dostoievski)

2 ZIELINSKY, Ménica. Iberé Camargo Catalogo Raisonné: volume 1/Gravuras. S&o P&ldsac & Naify,
2006.
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Desse modo, a vinda de Friedlaender ao Rio pai@nkcum curso de trés meses no MAM,
em 1959, trouxe continuidade & influéncia por élexjercida na gravura brasiléitavarios
artistas compareceram as aulas, entre eles Raeitamonica, Isabel Pons, Dora Basilio e
Farnese de Andrade. Sobre a oficina, que teverzodéde apds o retorno de Friedlaender a
Franca, Farnese chegou a comentar: “(...) passeiath@s neste curso, (mais orientado por
Rossini Perez, diga-se de passagem), adquirindadisti@lina e muito ritmo de trabalho que
me deram um caminho. Fiz gravuras durante cinccs antensamente, no sentido da

abstrac&o™.

A montagem do atelié de gravura do MAM/Rio teveklooragcéo direta de Edith Behring. A
gravadora também foi convidada a auxiliar (juntaimetom Rossini Perez) a oficina de
inauguracdo ministrada por Friedlaender. Sobre lagagperiéncia, a artista disse em
depoimento:
Ele [Friedlaender] ficou trés meses. Era mais cpnopaganda. NOs serviamos de
intérprete entre ele e os alunos. O trabalho nfaava para nés. Um aprendizado
de apenas trés meses é realmente muito curto.riéelécava o tempo integral, néo.
Deveria ficar, mas ndo ficou em tempo integral. &db&o0 Paulo, para a Bienal,

porque a sua vinda coincidiu com a Bienal de 56.r&o estava sempre no atelié.
Eu e o Rossini é que assumiamos méamo

Edith Behring, assim como muitos artistas brasiteinteressados na linguagem da gravura,
passou grande parte da década de 50 no extenonoapndo conhecimentos relativos a essa
area, e desenvolvendo um trabalho cuja direcAonsamenharia para a tematica abstrata.
Desse modo, ao voltar para o Brasil em 1959, tesgo(unto a outros artistas, como Fayga
Ostrower, Lygia Pape, Rossini Perez, Anna LetyR@herto de Lamonica e outros) uma das

principais representantes da estética da abstrexcBoasil.

Se as diferentes morfologias abstratas e tendérmyastrutivas encontraram terreno

promissor no campo da pintura, da escultura ouetias, ndo se pode afirmar que na area da
gravura tenha sido sem resisténcias. A historigraiaura no Brasil até a década de 50 sempre
teve uma forte ligagcdo com as tematicas sociaispydko popular, pautadas em contetdos de

linhagem figurativa. Mesmo esses jovens artistagajados em aplicar os conhecimentos

3 ZANINI, 1983, p. 707.

" AYALA, 1968.

> Depoimento de Edith Behring a Geraldo de Andrade, In: KOSSOVITCH; LAUDANNA; RESENDE,
2000, p. 108.
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adquiridos em suas estadias perto das producgles rew@@ntes do exterior, estavam antes
ligados de forma bastante intima aos modos tratiode investigacdo da forma e de

construcdo do espaco, com fortes bases assentdasieminio da figuracéo.

O que particulariza o0 modo como as questbes daaghst entraram nos processos desses
gravadores consiste em uma abertura ou flexib#idpee eles sempre cultivaram com relagéo

aos liames que coexistem nas fronteiras entreugaifgo e a abstracao.

Uma breve reflexdo sobre as producdes graficaseamgidas pelas diversas pesquisas desses
gravadores ao longo dos anos 60 explicita o quinttos eles eram interessadissimos em
técnicas: recriavam linguagens testando combinag@éesrtavam placas, experimentavam
acidos e relevos, utilizavam diferentes instrumende incisbes, destruiam chapas para
rearranja-las em outras composi¢cdes, como tambéploraxam diversas maneiras de
entintagem, além de admitir os acidentes operaisi@mno resultados poéticos. Em sintese,
poderiamos dizer que, nos anos 60, experimentagém galavra de ordem e o conhecimento

técnico elemento fundamental para a possibilidadgravura.

Presumivelmente, todas essas consideragoes entimfsgas com o intuito de compreender

em que ponto a gravura de Farnese de Andrade tabsti@cdo como linguagem — fato que,

podemos considerar, acontece isoladamente ao ldagsua carreira artistica, apenas pelo
viés da gravura. Um artista que nasceu sob a égid®nhecimento tradicional da figuracao

alcancou um ponto de proximidade com a concepcstoadd essencialmente naquele periodo
de grande atividade do Atelié de Gravura do MAM/RIio

Parece-nos, portanto, que o enderecamento dasrgsasla Farnese de Andrade para uma
linguagem abstrata deveu-se muito ao ambiente idefirsobretudo, pelas morfologias
construtivas em destaque naquele periodo. Entoetast fatores puramente plasticos que
agiram na determinacdo de sua gravura obedecerdentamente a uma légica interior do

desenvolvimento de sua linguagem poética.

Ao se ingressar numa linguagem nao figurativa, tstarpassou a investigar os valores
intrinsecos apresentados pelas tramas estrutucgisel@mentos que utilizava, operando

também na exploracdo de numeraveis efeitos obpdosneio de procedimentos variados,
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cujos resultados indicam agrupamentos e sobremssigéssas mesmas estruturas, ora de
forma calculada, ora de forma despojada e alea#ssim, o artista experimenta e revela em
sua obra indefinidas assimetrias cobertas por casna@énsas de tinta, enriquecidas de
texturas que se agrupam sucessivamente sem umaicd@efi formal reconhecivel,
aproximando-se, pois, de uma concepg¢ao abstragxpirimentacdo lirica, informal, muito
préxima do modo operacional de muitos daquelesagi@aes que frequentaram o atelié de
gravura do MAM.

Sugerimos, entdo, que o desenvolvimento poéticdimfmagem grafica de Farnese de
Andrade parece ter sido, em parte, determinado queitato com a obra de alguns daqueles
artistas, entre os quais poderiamos enfatizar éispatente a obra de Edith Behring. No
trabalho dela percebemos um modo de resolucdoajoeza os efeitos de sobreposi¢cdes nas
quais as formas se perpassam, as cores recaenostiai® cores e as texturas séo acrescidas
de outras texturas. Os efeitos finais de suas csigiEs quase sempre séo resultantes de um
processo obtido pela soma de impressdes, enrigepm mordeduras profundas do acido e

das texturas variadas, cujos sulcos marcam o papéiferentes intensidades [ver fig. 13].

Assim como em Behring, as composi¢cdes de Farnége J#] também evidenciam as
transicdes entre zonas de profundidades diferguiese interpenetram, efetuando passagens,
efeitos e caminhos vincados. Os elementos que sunge sdo formas geométricas definidas,
ora parecem “quase-formas” abertas nas placas, pequenas crateras indefinidas, erodidas,
carcomidas, corroidas até a exaustéo, por contdidigas sobreposi¢cfes de relevos e banhos
de &cido.

Desde esse momento na gravura, Farnese parece peeetrar as profundezas da matéria,
desafiando sua resisténcia, agindo sobre sua fuiped criando para ela uma nova
sedimentacao. O recurso essencial que o artisiaa lga 0 tempo: o tempo submerso no
acido; o tempo interminavel que dedicava ao obsesgiocesso de lixar; o tempo que
gastava nas repetidas frotagens sobre a placa,daéuele tempo dedicado as caminhadas na

praia em busca de matéria-prima.

Destacamos nessas gravuras da década de 60 uma@derse impde por meio das estruturas

matéricas e espessas, provenientes dos sulcosigostucicatrizes gravadas no papel como
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peles escarificadas. Mesmo as que comportam fogeamétricas ndo sao rigorosas nos
angulos e linhas, parecem riscadas livrementerespo, parecem configurar uma aparéncia
despretensiosa e informal. Em outros momentospoédemos identificar sendo emaranhados
planos superpostos e imbricados, cuja estruturmadev ndo indica focos hierarquizantes.
Nesse espaco, ha um intercdmbio dos diversos pdetgsta, como se em um sobrevdo do

olhar pudéssemos entrevé-lo por meio de varioslésgu

A gravura de Farnese se oferece ao espectador m@ndimamica fragmentada, pulverizada,

mas que nao significa a dissolugcdo de uma coisautra. Os diversos pontos de vista criam

uma trama de relagcdes, um movimento que se aleameonstante revolvimento. Os planos

sdo cortados com energia por linhas que se intarcepigorosamente, criando fissuras e

buracos que projetam as pequenas superficies raeas para fora do grande campo negro e
matérico do fundo, cuja poténcia visual confundisputa a atracdo do olhar do espectador
[fig. 15].

Se, por um lado, podemos fazer associacdes eabmayrafica de Farnese de Andrade e a de
Edith Behring, sugerimos também haver, de algumamnedanesmo que nado intencional —,
alguns parentescos bastante perceptiveis combzdhos da sérieormacéo de Carretéjsle
Iberé Camargo [fig. 16]. Na gravura de Iberé, etreanos a exploracdo do espaco em
relevos densos, com areas rebaixadas, sulcadamgaofiente pela acdo do acido sobre a
matriz pulverizada de breu grosso e fino, ocasidoarm obscurecimento da superfféiema

gual as luzes séo obtidas apenas por meio da largppalmo.

Pressupomos que, assim como Iberé, Farnese tamdéna tutilizado procedimentos
semelhantes, buscando explorar qualidades intdassas processos de gravacao, em que 0
corte, a trama e a corrosdo trabalham em conjuata pessaltar a espessura das formas,
impregnando-as de um sentido fisico que potenaiaims relacdes internas. Nesse sentido,
acreditamos haver elos de proximidade entre a géaxde ambos, na medida em que o0s
resultados plasticos em alguns aspectos sao, alesfatilares — 0 que seria bastante natural
naquela época, ja que experimentar novas formasvee a tradicdo era uma pratica comum

para muitos artistas que buscavam um caminho jpogaiticular.

6 ZIELINSKY, 2008, p. 219.
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Podemos dizer que a plastica das gravuras de EadesAndrade se impde com uma
densidade tal que poderiamos apreender dela tarmab®@mconotagdo de ordem dramatica,
uma forca apresentada sob uma poténcia noturngrisoe sombria que remonta a obra de
Goeldi. E revivida intensamente na de Iberé Camargs também pode ser encontrada em
obras de outros artistas brasileiros de décadasegubntes. Evidentemente, cada um faz
caminhar sua obra a partir das préprias experiéncda modo que, dentro de possiveis
semelhancas, as diferencas sempre se impdem pomdagparticularidades que séo préprias

de cada artista.

Em Farnese, supomos, esse aspecto soturno nacokaeta do malogro ou do grotesco,
encontrados no sentido estético, mas principalmeatsentido ético, como também € em
Goeldi e em alguns momentos da obra de Iberé Cama&tgs gravuras de Farnese, a
dramaticidade € puramente estética, e solicitssquiga a experimentacao de efeitos, ou seja,
esta configurada na plastica da composicdo. Eersesgido, ela é tributaria aos processos da
arte abstrata, ndo tanto no aspecto construtive,pal® viés do informal, seguindo uma linha
que é mais ligada as improvisacoes, as possibdgldd exploracdo de experiéncias advindas

de vivéncias e percepc¢des pessoais.

Dentro dessa perspectiva, lembramos a efervesatudedo do atelié de gravura do MAM,

com suas proposicoes ligadas a pesquisa, sempiasabs experimentacdes hibridas, néo
apenas permitindo, mas incentivando os processs®ais de cada artista — uma postura que,
sem duvida, iria possibilitar a Farnese de Andmadiescoberta de outros meios que dariam

um sentido de continuidade a seu trabalho.

Durante cinco anos, Farnese fez gravuras intengamexplorando recursos e investigando
possibilidades plasticas. Sobre alguns dos proagdos que utilizava naquele periodo, o

artista dizia:

Aos inicios de 60 quando fazia s6 gravura em maéa, figurativa, o resultado a
gue queria chegar — a chapa com aparéncia de qamse arqueoldgica — eu
conseguia obtendo relevos profundos no latdo. Vihgaois o processo da agua
tinta e depois lixava ao maximo, sem mesmo tiraa yprova de estado. Esta
alquimia eu repetia obsessivamente até ficar sitist

" ANDRADE, FarneseA grande alegria 1976. Texto de Farnese de Andrade & Galeria ¢e lpanema.
Acervo Jorge Pontual. FUNARTE. Rio de Janeiro.
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Obsessa@ um modo de agir que aparece no modo de serés@me Andrade”, com sua
dedicacdo incansavel, experimentando, desafiandatéria até a exaustdo, como se tentasse
extrair dela os segredos de suas camadas invisRaissso corroi, lixa e escarifica, em busca
de novos planos e relevos, de uma maneira tal grec@ querer ver 0 avesso da matéria.
Assim também podem ser percebidos (em toda suaeganos porosos carretéis de Iberé
Camargo: verdadeiras mini-crateras construidas esolshapas, repetidas vezes,
obsessivamente. Ou ainda, 0 obsessivo “jeito d&seldi”, cuja obra, construida na solidao
de umdeserto de areid, a praia de Ipanema-Leblon em 1930, iria transeepdra décadas

posteriores como referéncia para as producdesgsafia contemporaneidade.

Foi naquele periodo especifico de busca poéticaFgueese de Andrade desenvolveu o
habito de caminhar pelas praias do aterro. A grsioctomo um mero exercicio cotidiano, e
depois como algo que iria evoluir gradativamentea pana curiosa e variada pesquisa de
materiais. Nesses passeios diarios, o artista hiacqledacos de borrachas, plasticos e
madeiras carcomidas pela acdo do tempo e das aQuadjetivo era utilizar aqueles
elementos para fazer marcagdes nas chapas deerddpbis gravar aquelas impressées em
acido:

Comecei a percorrer a Praia do Botafogo, na épguoamaravilhoso receptaculo de
lixo’ e a procurar formas de madeira cheias deosué principalmente de borracha
maleével, por exemplo, restos de sanddlias japsn¢sd Era na fase da draga
Esther, dos aterros para fazer as praias de Batafoflamengo. [...] Sandalias
japonesas, por exemplo, com seus mindsculos relgvagmstos — eu as usava
fazendo uma espécie de monotipia na chapa, cofoasfaido e as gravava

Desde entdo, a acdo do tempo, impregnada na medasrieoisas por meio de seus vincos e
ranhuras, passou a atuar decisivamente como unséaots presenca em sua obra. Pode-se
dizer até que esse terreno residual impregnadoedednia iria se tornar o vértice principal de
toda sua criacdo artistica futura. Uma escolhajguanha particularizando sua producao
desde os desenhos iniciais, quando ja demonstravgosto em captar o instante intimo do

modelo, tentando apreender — em poucas linhasempa impregnado naquele momento

"8 “Eu moro aqui, ao lado do mar, na baia mais alast® Rio, ‘Praia de Ipanema-Leblon’. Das poucassa
gue de vez em quando aparecem neste deserto deparde-se ver quase que so os telhados. Ventéssiomws,
chegando do mar, varrem estes desertos imensasos,vaivando e empurrando com forga enormes nugens
areia [...]".Oswaldo Goeldi a Alfred Kubin. IRRIBEIRO, Noemi SilvaOswaldo Goeldium auto-retratoRio
de Janeiro: CCBB, 1995.

* ANDRADE, 1976; PECCININI, 1999.
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cotidiano, deixando entrever por meio de um olhad® um gesto simples a memaria afetiva

gue se apresentava, de maneira subentendida, srfigguas desenhadas.

Foi pelo viés da gravura e do desenho que Farreedendrade se inseriu no circuito de arte
da época, iniciando uma carreira de sucesso gqexasid a importantes participacdes em
varias exposi¢cbes nacionais e internacionais. JA @81 participou da VI Bienal de Séo
Pauld®. do Décimo Saldo Nacional de Arte moderna no deidlaneird; recebeu medalha
de prata e o prémio “Aquisicdo”, no XVIII Saldo Baaense de Belas Artes em Curfttha
obteve o0 segundo prémio na categoria gravura no S&/o Municipal de Belas-Artes, em
Belo Horizonte; entre outros. A partir dai, torremifreqiente a sua participacdo em eventos
mundiais da arte (principalmente na categoria d&wn e do desenho), em paises como

Cuba, Chile, Espanha, Alemanha, Nigéria, Japéda,l@&ranca, entre outros.

8 participa na categoria gravura (relevo, 4gua-grdgua-forte), apresentando “Gravura 2 — 19604yGma 3, 6
e 7, de 1961. FRAZAO, Jb. In: ANDRADE, 1976, p. 51.

8 participa na categoria desenho e artes grafiagasu@ |, Il e 1Il. Rio de Janeiro, 1961. In: Ihig. 51.

8 participa na categoria gravura: Gravura |, llleGuritiba, 1961. In: Ibid., p. 51.
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3. A CONSOLIDACAO DA POETICA FIGURATIVA DE FARNESE DE ANDRADE

A partir de 1965, apds um periodo de intensa p@alggafica dentro de uma linha abstrata e
informal, Farnese de Andrade voltou a atencao adigura, abrindo duas novas perspectivas
em seu campo de producdo: uma liderada pelos hi@baidimensionais figurativos e outra
pelas pesquisas na linha do objeto.

O crescente interesse que o artista apresentoueleagprimeiros anos da década de 60, em
retomar a figura como elemento focal de sua poébtaacidiu com uma tendéncia que vinha
ocorrendo no panorama mundial das artes plastiesdeda passagem dos anos 50 para a
década de 60, que consistiu em um continuo abandasdinguagens abstracionistas em
detrimento de uma nova ordenacdo mais realista wimdo Esse novo contexto, cujo eixo
central era a figuragdo, foi fundamentalmente nuarcpelo aparecimento de inameros
procedimentos artisticos que iriam conviver de fogimcrénica tanto no ambito internacional
como no ambiente local. E nesse periodo que obses/@ despontar do movimenpop,
iniciado na Inglaterra e irradiado para os Estadioslos, onde acabou sobressaindo no plano

da pintura como uma nova linha de sucesséo aoEsxpnesmo abstrato.

Paralelas a producédo pop, com suas apropriacOanidéass cotidianas e das trivialidades da
sociedade de consumo, muitas outras tendénciasrrsardm como novas linguagens,
incorporando processos apoiados na tradicdo sstegafladaista e cubista, associados ou
mesclados a outras tantas manifestacées ligadasn@ménos urbanos ou a imagens
corrigueiras do mundo cotidiano. Naquele periodarta se infiltrou de maneira intensa em
questdes relativas a vida e ao repertorio trivéatdltura, constituindo seus dados imagéticos
com base em aspectos da realidade, de modo ararstewa situacdo de proximidade da arte
com a vida cotidiana, deslocando dai os elemerosssarios aos novos propositos poeéticos.
Para tanto, foi fundamental o desempenh@alaart assim como das novas linguagens que
emergiram no despontar da década de 60, pelo fateereém configurado um ambiente
bastante propicio ao avanco da liberdade artisticala diversidade de técnicas e

procedimentos.

Se naquele periodo a arte se aproximava das mdelogptidianas, tornava-se quase

imprescindivel que o artista desenvolvesse umaepe#éo atualizada do mundo, abrindo-se
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para a conscientizacdo das problematicas de suangporaneidade, e assumindo muitas
vezes uma postura critica, polémica ou satiricatelide fatos significativos de seu tempo.

Embora possamos observar um intercambio de teradeoada vez mais significativo a partir
dos anos 60, com os fen6menos culturais atravesdamoteiras de modo acelerado, para
entender melhor as particularidades das produdéstgas da época € necessario considerar
o ambiente local em que se davam. Se hoje o famdrda globalizacdo nos trouxe o
intercambio imediato e simultaneo em escala plaiaetg naquela época a circulacdo de
idéias vencia distancias rapidamente, fazendo amragq linguagens artisticas interagissem e

se materializassem em diversas partes do mundo.

Nesse sentido, a partir dos primeiros anos da dédads0, percebemos um alto indice de
jovens artistas brasileiros interagindo com as sdigguagens trazidas petop arte por
inUmeras outras tendéncias internacionais, coouveau réalisme, assemblagleappening,
land art, body art, optical-art,arte conceitual e outras, cujos legados contabuir
significativamente para as transformacfes ocorm@aarte no Brasil a partir daqueles anos.
Percebemos, entdo, um grande investimento criajiwe daria abertura para o uso de
complexas técnicas de colagens, performances, foitamgens, construcbes com matérias
hibridas e o desenvolvimento de inUmeras outrgsiigens que iriam encaminhar a arte para
uma relacdo sensorial direta com o publico, retanidbd muitas vezes sua participacdo como

co-autor das obras.

As novas possibilidades poéticas e operativas gebkatias no Brasil durante os anos 60
ficariam caracterizadas pela irreveréncia e preacép em abordar os problemas ético-sociais
e politicos por meio da combinacdo de variados ehns provenientes tanto dos universos
particulares do artista como dos contetdos similia sociedade e do contexto no qual essa

se inseria.

E importante lembrar que o contexto sociopolitietopqual passaram o Brasil e 0 mundo
naqueles anos de pouca liberdade democratica agaiounfluenciar consideravelmente a
producdo cultural daquela época. Observamos, tamgéena década de 60 entrou para a

historia como um periodo mitico que daria inicimraa série de transformacdes sociais,
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politicas, éticas, sexuais e comportamentais damm iafetar a sociedade da época de maneira

irreversivet®, o que iria indubitavelmente refletir também nmpa da arte.

Foram anos marcados por conflitos, greves, passegieotestos partindo da populacéo civil,
de estudantes e de operarios, em escala mundalieguindicavam questdes relativas aos
direitos humanos, a liberdade de expressado e afea@mento do autoritarismo dos regimes
politicos. Entre os levantes mais expressivos, ipodecitar as Barricadas de Maio em Paris,
o fim da primavera de Praga na Tchecoslovaquigraestos nos EUA contra a Guerra do
Vietna, o surgimento do movimento da contraculttwan os hippies que contestavam 0s
valores da sociedade de consumo industrial, tammEnEUA, 0 massacre dos estudantes na
Cidade do México e a passeata dos cem mil no Rigadeiro em prol do abrandamento da

repressao, do fim da censura e da redemocratiziacRais.

A partir da década de 60, a geografia politica @asalo mundo passou por mudangas
significativad®. Em alguns paises, os regimes autoritarios fomensados e em outros se
tornaram mais duros, fechados e opressivos, como éaso de varios paises da América
Latina, entre eles o Brasil, com a implantacdo deb,Aato institucional de 1968 que
intensificou o rigor da ditadura imposta em 64, gg@imia protestos, rebelides estudantis e
movimentos culturais, e protagonizou a partir dai dos capitulos mais tensos de nossa
historia que resultou no banimento de centenassggops e no desaparecimento de inimeras

outras, consideradas subversivas.

8 Para mais, ver possiveis fontes de interesseerBadle Cultura - maio de 196Bero Hora 2 de maio de
1998; MARCUSE, HerbertO fim da utopia Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1969; ROSZACK, TheadA
contracultura Petropolis: Vozes, 1972; VENTURA, Zuenl©968, o ano que nao acahdrio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1988.

8 Durante a década de 60, trinta e trés paises igaAbrnaram-se independentes, e romperam-sdaades

entre EUA e Cuba (Fidel Castro chegou ao poder aba@m 1959). Varios paises da América Latina,j§ue
carregavam governos populistas e autoritarios emhgstérico politico, sofreram golpes militarestrereles
Argentina, Chile e o Brasil, que em 1968 endureszgupolitica militar ao extremo com a implantacacAtts.
Cresceram as rivalidades mundiais entre os pa&getalistas, liderados pelos EUA, e os socialidtderados
pela entdo URSS, e conseqientemente deu-se iniciérias conflitos mundiais pela manutengdo das
supremacias de poder. O mundo também conheceuwa®mandes manifestagfes e protestos populasiemai
prol dos direitos humanos e das defesas ambieMaitas ONGs nasceram nos anos 60, muitos medidasien
e vacinas foram criados, deu-se o inicio da expadsa& industrias automobilisticas e de bens deucumsle
maneira geral, além de uma abertura mundial no mdtaral, no qual se percebeu um crescente inaesto
nos campos do cinema, da musica, do teatro e ttspasticas. Para saber mais, ver: DUARTE, Paétgio.
Anos 60transformacdes da arte no Brasil. Rio de Jan€ampos Gerais, 1998.
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E fato que, em termos mundiais, a partir dos afosGitas foram as conquistas a favor de
uma sociedade mais livre, menos reprimida e maigopipada com questdes sociais, sexuais,
ecologicas e existenciais relativas ao bem-estéiodem como individuo e ndo apenas como
um integrante da sociedade. No entanto, os ang@iosim contexto social, individual e
democratico mais justo e verdadeiro esbarraranmiaduridade politica de muitos governos
repressores, ou ainda no despreparo de um mundo diuvidido e preocupado demais em
proteger suas fronteiras contra o avanco de opesitpoliticos, assegurando assim a

expansao de seus mercados consumidores.

Alguns estudiosos que refletiram sobre aquele @erisugerem ter havido, como
consequéncia, o fim de uma utopia, pois muitasgasssveram seus sonhos vetados e suas
expectativas frustradas, sendo acometidas por uhesta existencial, por uma perda de
energia, de otimismo e de esperanca. Alguns fitsaebntemporaneos, entre eles Fredric
JamesofT, tentaram teorizar sobre essas sensacfes chamsnde-um mal-estar pés-
moderno ou ainda uma espécie de esquizofrenia enfisgudetectou uma mistura complexa
de elementos em direcdo a um desinteresse postottade expressividade — um espetaculo
de superficialismo que néo visa a nenhuma celebr@ednitos, a nenhum sentido superior” e
que ecoa ha sociedade como “um novo fascinio pefdusdo e pela desintegracdo da
subjetividade®.

Podemos sugerir que no campo da arte esses etineraen presentes, de forma recorrente,
ao longo de toda a década de 60, demarcando osife@snhibridos que as producdes
artisticas tomariam nas décadas posteriores. Jamdstectou que, para a sociedade
contemporanea, nascida no limiar dos anos 60, npoitto em matéria de arte poderia ser
considerado intoleravel ou escandaloso, e mesmdorasas que se pretendiam mais

ofensiva&’ eram impassivelmente aceitas pela sociedade, coossibilidade de se mostrar

% Para saber mais, ver: JAMESON, Fredric. O pés-mmist|o e a sociedade de consuenBOLAN, Dana. O
pos-modernismo e a analise cultural na atualiddwle. KAPLAN, E. Ann. (org.). O mal-estar no pés-
modernismoteorias e praticas. Rio de Janeiro: Jorge Zdl9®3.

8 KAPLAN, 1993, p. 65.

87 Como bom exemplo desse nostatusda arte — e aqui aproveitamos para lembfrafonte de Marcel

Duchamp, como objeto pioneiro a configura-lo —,grads apontar a obMerda d’artista de Piero Manzoni, de
1961: Manzoni enlatou, rotulou, numerou e assirmenta latas com seu proprio excremento, depoisrdeu

pela cotacdo diaria do ouro, equivalente ao pesoada uma delas. In: DEMPSEY, Anfystilos, escolas e
movimentosguia enciclopédico da arte moderna. S&o Paulsa€Naify, 2003. P. 242.
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comercialmente bem-sucediffasSegundo Jameson, essa nova dinamica de acetjagée
incondicional do publico a todas as manifestacGéistiaas confirmaria o quanto a arte
alterou sua posicdo dentro da cultura contemporéNeaentanto, observamos que essa
aceitacdo e o conseguente sucesso comercial famoemer ela se dariam de forma
diferenciada em cada pais: no Brasil, por exemgdlorante os anos 60, ndo existia
efetivamente um mercado favoravel a absorcdo dajag era produzida.

Com base nas reflexdes filosoficas de Jamesonya postura que configura a sociedade
contemporanea nasceu em algum momento posteri@gan8a Guerra Mundial, quando
emergiu um novo tipo de sociedade, descrita conseinmiustrial, capitalista, multinacional e
de consumo, que se caracteriza pela obsolesc@noigjgda em que se detecta a mudanca na
moda e no estilo num ritmo cada vez mais aceleredee novo esquema, marcado pela
dindmica do consumo e do descarte, tem como vetodafmental a penetracdo da
propaganda, da televisdo e dos meios de comunieagdveis até entdo sem precedentes.

No entanto, ndo podemos desconsiderar a relacgmodémidade entre as alternancias e
mudancas estilisticas dos bens de consumo e assnesperiéncias artisticas, porquanto a
producdo de mercadorias encontra na arte um ex¢anspo de inspiracdo. Nesse caso, a arte
paradoxalmente tanto poderia assumir uma postusadiidades com essa dinadmica atual da
nova sociedade de consumo, como poderia trabaliarsamente, caminhando em favor de
uma significacdo maior a fim de despertar no esgdectum senso critico com relagdo ao

mundo e a si mesmo.

Sabemos que as mudancas vivenciadas pelo mundortia @@ pos-Segunda Guerra
encontraram nas novas midias de comunicacdo o a®ique precisavam para vencer
fronteiras e distancias, encontrando modos degigdlo de alcance global. Assim, a partir da
década de 60, ndo se pode mais falar de uma arteqjegja totalmente distanciada de sua
contemporaneidade mundial, considerando-se, aguia,desde o final da década de 50, a
criacdo de museus, galerias e espacos institusioeaarte tornou-se uma realidade cada vez
mais freqiiente nos paises em desenvolvimento, pemdo um intercambio de exposi¢cdes

importantes, e favorecendo a aproximacgdo entre iaasrsds linguagens que estavam

8 JAMESON apud KAPLAN, 1993, p. 42
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emergindo naqueles anos, o que contribuiu paraaadgr fertilidade cultural daquele

momento da historia.

3.1. O RETORNO A FIGURACAO: A REALIDADE POR MEIO DEMA SATIRA

Observamos que a postura critica de um artistaamwiézes pode estar associada a uma
tendéncia maior imposta por um determinado momaatoistoria, e, nesse caso, percebemos
que a década de 60 requisitou de forma bastargteinte essa condi¢do, por ter configurado
um dos periodos mais polémicos e problematicos d&orla. No caso do Brasil,
evidenciamos o0s problemas politicos e sociais itogogela ditadura como fatores
elementares para o posicionamento artistico — wndigdo que muitas vezes era imposta

pela prépria classe, quase como uma silenciosgaufao.

Muitos foram os artistas brasileiros que adotarEramente essa postura, fazendo de sua arte
uma forma de levar ao publico uma critica imedetiireta da realidade que se configurava
naquele momento no nosso pais. Se hoje podemascolmacerto distanciamento para aquele
determinado periodo da arte brasileira, devemoketiretambém acerca das condicdes
impostas aos artistas para que, teoricamente sémeparte da vanguarda da época. Nesse
sentido, percebemos que muitos deles, incluindodsarde Andrade, nao foram efetivamente
inseridos dentro do contexto de vanguarda quetabedscia no meio artistico da época, no

Brasil.

3.1.1. A série erética

Foi, portanto, na estrutura social e politica degsa60 que a obra de Farnese de Andrade
comecou a viver um processo de modificacdo imptatanois se desatou definitivamente das
evocacOes abstratas, passando da imaginacdodeidiares associacfes para um trabalho
cuja acdo se pautava no que, acreditamos, poderi@hemado de “uma caricatura da
realidade’ As proposi¢cdes de Farnese em meados da década ae fd@er um investimento
no desenho figurativo, foram marcadas por duas lifaptes séries nomeadas por ele de

Erdticos e Obsessivoa série erdticafoi iniciada e terminada no ano de 1965 e, segundo
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préprio artista, integrava desenhos feitos em haigem ao Quarto Centenario do Rio de

Janeiro:

uma satira evidentemente, com frases de humor n@galesenhos constavam de
cenas eroticas, altamente imaginativas, com pegemsando individualizados, e
eram acompanhados de frases tais como: ‘cresc&o enaltiplicar’, ‘o que fizeres
comigo farei contigo’, ‘viva a lei da gravidadegbaixo o preconceito biblico’, ‘o
efebo e seu amigo’, ‘sexo e dor’, Btc

A questdo inicial dos desenhos eréticos produzmmsFarnese, em meados dos anos 60,
como ele mesmo declarou, denota uma postura satémtremeada de um “humor negro”.
Diriamos que esse humor a que o artista se refen® ¢negro”’pode ser também bastante
cOmico, pois esses desenhos com seus emaranhamemmpos, quase andrdginos, parecem
tratar certos aspectos privados da sociedade, sarestivesse zombando de seus valores
morais. A motivacdo basica de uma satira é ironizacostumes da sociedade, usando o

principio da zombaria e do escarnio, expondo douid o0 que se pretendia resguardado.

Em seus desenho§inastica noturnae Participacdo inequivocdl [figuras 18 e 19], as
figuras sdo arranjadas em atos sexuais grupaigtadédas de constrangimentos ou pudores,
colocando a nu, diante do publico, o que presumieate deveria pertencer a categoria do
privado. Farnese abre as portas das alcovas intidesmnudando uma linguagem que a
sociedade se recusa a expressar, e expondo ir@mtams relacdes que a mesma exclui ou
reprime por considerar de “existéncia indevida lpana®. Indevida, porque significa uma
ameaca para os termos controlados da vida diagando ao comportamento que se espera de
um “homem normal”, para entrar no campo dos exteedevida humana, considerados por

esse mesmo homem como doentios e inadequados.

A questdo da culpa estaria relacionada com o fataquk, por trds de uma sociedade
controlada e honesta, sempre pode se escondemeatado momento, o seu oposto. Ou seja,
em um sentido fundamental, a existéncia se cordiglentro de um sentido regular: as
pessoas trabalham, cuidam de suas criancas, cuoltevdealdade, a boa vontade e se
preocupam com sua espiritualidade. Desse modajitereestar assegurando e protegendo o

bem-estar pessoal e de suas relagfes. Essa set@t@, uma vida civilizada, que pensa e até

8 Depoimento a Sonia Maria Farria Machado, abril@@6. In: ANDRADE, 2002, p. 33.
OBATAILLE, 2004, p. 291.
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mesmo acredita que a selvageria e a violéncia [@deser eliminadas. No entanto, a mesma
sociedade que cultiva e se reveste dos termosvilidairle também produz a barbarie. Como
diz Georges Bataille, essa € uma questdo ambigugugd'os mesmos homens tém
sucessivamente a atitude barbara e a civilizadpRciprocamente, ndo existem civilizados
que ndo sejam susceptiveis a selvageridssim, quando Farnese de Andrade apresenta suas
cenas de orgias, essas podem agir como uma agressaovioléncia ou ameacga a moral
controlada da sociedade. E como se esses desassesnf capazes de contar uma verdade
que a sociedade quer perceber como mentira. Segqumdstudos de Bataille, “a violéncia,
como constitutiva da humanidade inteira, em priocfiermaneceu sem voz, e que assim a
humanidade inteira mente por omissdo e que a prdipguagem esta fundada sobre essa
mentira®?. Isso nos faz pensar que esses desenhos erdtieoEarnese de Andrade chamou
de “uma satira repleta de humor negro”, abrem-nmoa porta para que, do alto de nossa
posicao politicamente correta, possamos visuatimarefletir sobre quantos enigmas fundam
a condicdo mortal da humanidade.

Bataille aponta o fato de que em todos os tempmrs ®dos os lugares 0 homem definiu para
si uma conduta sexual submetida a regras e ressdrg@estabelecidas e, mesmo que as regras
tenham sofrido variacdes de acordo com o meio poaaé o homem, de um modo geral,
sempre procurou esconder seus 6rgdos genitaisy @ssno sempre sentiu necessidade de
procurar um lugar reservado para o ato sexual.resggetambém que os atos sexuais sejam
praticados entre um homem e uma mulher, o quedewi@r que qualquer outra forma de
relacdo que fuja a essas regras pode ser cladsificamo inapreensivel e fora da
normalidade. Assim, romper essas regras que janfgmete de nossa memdéria primordial

consiste numa interdicdo pesada e ndo esperadsquitaade.

Nos desenhos dsérie erética Farnese joga justamente com essa questdo dadigoes

abordadas em diferentes niveis. A comecar pewanthes citados [figuras 18 e 19], o artista
recorre ao desnudamento do ato sexual levado &p(dglo viés da anormalidade, na medida
em que insere em suas composi¢cOes varias figur@sina@s, com Seus COrpos quase

andréginos, definidas por ele mesmo como “nado iddalizados”, participando do que

LI BATAILLE, 2004, p. 291.
2 |bid., p. 291.
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parecem ser “cenas de orgias sexuais”. SegundaillB¥t a orgia constitui um ato de
infracdo em que os limites sdo suplantados pelo ¢hgs excessos; o peso da vulgaridade
prevalece na busca do éxtase erotico, rompendoasooonvencdes ordenadas e impostas
pela vida. A orgia configura, entdo, uma desordetal ttm que a propria ordem social é
invertida, dando lugar a um frenesi profano quersseaminha para a revelacao do nefasto, da

vertigem e da perda de consciéncia.

N&o sabemos ao certo quais verdadeiras razGesaraotivo artista na producao dessa série de
desenhos. Mas apostamos na hipétese de que Fastiasa satirizando o contexto de crise,
instabilidade e repressado que se abatia sobreetlade carioca em meados da década de 60,
quando o Rio ainda digeria o fato de ter deixadsatecapital federal, mas ainda continuava

sendo o centro dos acontecimentos mais importapetmicos do Pais.

O periodo entre 64 e 67 demonstrou-se surpreemdente vital para a cultura brasileira,
apesar dos impedimentos institucionais. Segundcef®@iPontudl’, naquele momento, a
repressao politica ainda ndo parecia tolher a gémmartistica, cujo foco ja estava voltado
para uma critica o mais direta possivel da readidadidiana, social e politica do Brasil. Esse
aspecto da época é confirmado pela liberdade dessdgp com que os artistas participaram
da importante exposi¢cadOpinido 65 exibida no MAM do Rio de Janeiro, que reunia a

vanguarda brasileira da qual, lembramos, Farneseandicipod®.

A série de desenhos erdticos foi realizada poucis & um ano apds a implantagdo da
ditadura militar e cinco anos depois da transfeeéda capital brasileira do Rio para Brasilia.
O que queremos apontar € que, mesmo que Farnese tépha tornado uma forca atuante
naquele momento como parte da vanguarda cariocdveshey de forma direta nos projetos e
manifestacbes de dendncia e protesto, seu projéigii@ ndo compactuou em nenhum
momento com a instancia da alienacéo e nao sedipeleque sua producao estava alheia aos
acontecimentos politicos e sociais que acometiasncéedade brasileira naqueles tempos.

N&o por mera coincidéncia, Farnese chamou aquekEntos de “uma satira carregada de

% BATAILLE, 2004, p. 175.

% PONTUAL, 1974, p. 51.

% Falamos mais atentamente sobre esse episodio pituloa2, no qual refletimos sobre as questdes que
poderiam ter levado a exclusdo de Farnese de Aadiaduele importante evento que reuniu a vanguarda
artistica brasileira.
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humor negro”, embora tenha se apropriado de cergiacas mostrando, de certo modo,
aspectos volaveis e grotescos da sociedade. Evpbsanbém detectar nesses desenhos um
abrasivo senso critico relacionado ao crescentegdéirio e confusdo que se instalava no

meio social, em consequéncia do endurecimentotddwia vigente naquele mometito

Acreditamos que a postura critica de Farnese, gueasigura nesses desenhos da década de
60, estava indiretamente se referindo a esse dantento artificial que quiseram impor a
sociedade brasileira, ao sonho de acreditar qu@®ssonpais era um gigante com uma
dindmica de crescimento eficiente, com um povoajrbeélo e otimista, conforme uma crenga

que se revelaria utépita

Com a distancia do nosso olhar de hoje, sabemosaye daquilo correspondia a realidade,
mas Farnese, contemporaneo daquela época e vivemdoentro onde tudo de mais

importante acontecia, ndo s6 sabia como explicgauvariso irbnico por meio de suas cadticas
orgias, prefiguradas por individuos anénimos endmebiem suas “ginasticas noturnas”,
inconscientes, alienados e cegos para a gravidalprdblemas do mundo — “abaixo a lei da

gravidade” € uma frase explorada pelo artista endasmdesenhos e pode desencadear uma

multiplicidade de sentidos.

Em outras palavras, o mundo estava explodindaréadgessoas estavam ficando gravemente
feridas. Mas, dentro das alcovas, existiam outessqas e, nessa classe, 0s privilégios eram
sem limites, ou seja, ali ndo havia gravidade.aSedse o0 sentido do riso sarddnico de

Farnese? Talvez possa até ser, no sentido de aptista podia estar tecendo um deboche aos

contrastes sociais e as crises que nascem delesigbnitos rizomas, expandindo-se para as

% Caberia dizer que, em alguns aspectos, em meadiécdda de 60 o povo brasileiro, de um modo ggirala

ndo tinha uma nocdo verdadeira da arbitrariedadiéicpodos nossos governantes e nem podia prever 0s
desdobramentos futuros com conseqiiéncias nefastasima determinada parte do povo. Vivia-se saldbsa

de um utépico milagre econdmico alimentado pelgpaganda populista que se estenderia com forca pela
década de 70, incutindo no imaginario nacional stad® de euforia e confianca no futuro do Brasih@aum

pais de sucesso garantido. Esse otimismo artiffoiaenormemente reforcado pelas conquistas ddodlite
brasileiro, com os dois titulos mundiais da déae&0, pelo fascinio que a nova capital (inaugueada 960)
exercia com sua arquitetura moderna e inovadola,goescimento do parque industrial e consequentains
bens de consumo e por muitos outros fatores positvnecessarios ao desenvolvimento de um paisgueas

no caso do Brasil, em parte foram assentados balses fracas e problematicas.

" Um exemplo marcante da forca com que foi implamtamlimaginario brasileiro, esse sentimento deiangé

e euforia pode ser lembrado na musica “Eu te amo Bnasil” que se tornou um hino de abrangénciaomed;

que ainda hoje persiste gravada na memoria dodizgram parte daquela geracdo. Para ver letra aiepl
consultar: www.memorychip.com.br/esseéum. Acessa22/04/2008.
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massas menos favorecidas, ao mesmo tempo em gesceediam por trds de mascaras

dissimuladas.

Como de habito, Farnese nédo coloca chdo nos seestiss, suas figuras ndo se apoiam
sendo em si mesmas, tampouco hd um horizonte fidéwél e, no caso dos eréticos, estao
embriagadas pela euforia; ndo ha lei para elasonménos gravidade. Nada a elas parece
grave. Estdo suspensas no tempo, e parecem vigemniverso a parte, onirico talvez, no
qual tudo (ou quase tudo) acontece segundo os atiyeEs do desejo. As figuras se juntam
em um grupo e todas parecem igualmente entreguesawichos e extravagancias que

governam suas peripécias.

Suas figuras ndo tém carnes, sdo apenas contoreadascos leves, continuos e eficientes
em mostrar apenas aquilo que o artista quer: ¢aras volateis do real, quase fantasmas
entorpecidos pelesexosem contar com a dor. Elas tanto podem buscarazm fglso, como
podem acreditar que sao aquilo que na verdadedmgase tém aquilo que na verdade falta a
elas e, por meio desse falso julgamento, encon&rgmoténcia de que necessitam para se
manter eretas, vigorosas e saudaveis. Ou sejmunad de Farnese ndo tém um rosto (e nem
precisam), porque no universo de excessos em gueesem tudo acontece como se fossem
guiadas pela insaciabilidade da devassiddo. Ness@tio andnimo, referimo-nos a Georges
Bataille: “Uma vez apagados os tracos que distimgoerosto, restam apenas 0s 0rgaos,
entregues a convulséo interna da carne, operanaocotpo que prescinde da mediacdo do
espirito®®. Assim, nesse campo de superacdo dos limitese$@arexplicita a unido de
personagens que se confundem, se enroscam e sevimlamdo suas proprias identidades ao

ponto de se tornarem indistintas umas das outras.

Em um outro desenho intituladexercitando os musculd§ig. 20], temos um belo efebo.

Ciente de sua poténcia erética e orgulhoso de simmgeconcentra o seu poder no falo
exuberante que parece anunciar a luxuria e a peantks prazer incondicional. Ele mostra o
seu melhor por meio dos musculos retesados e do pberto e realcado pelos bracos
cruzados atras das costas. Sua cabeca estd enguidgesto altivo, direcionando seu olhar
para o alto e para frente. Todo ele € poder e aogdi, exceto pelos pés aniquilados e

desproporcionais ao resto do corpo; parecem pégunss, pois lhe falta um dedo [fig.21].

% BATAILLE, GeorgesHistéria do olho Sdo0 Paulo: Cosac & Naify, 2003. P. 19.
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Como no mito de Aquiles, esse € o ponto de fragiiéddo corpo aqui representado. Os pés
ndo parecem aptos a corresponder com a virilidadeogpo. Esse é o0 Unico traco canhestro
do desenho e é por meio dele que o artista desizstab poder da figura, colocando-a

metaforicamente num nivel de consciéncia de smamtdes e de sua condicdo humana.

Em outro momento, Farnese nos apresenta uma figiraurge estanque, parada e perplexa.
E o desenhoAnita 65 [fig. 21], um personagem andrégino, ambiguo, ddbcamas
aparentemente do sexo masculino. Aqui, a altivelugidr ao abatimento do sujeito, o torax
ndo estéa inflado, o corpo tem poucas curvas. Efiguea de aparéncia fragil e parece estar
surpreso com algo que acaba de acontecer. Saviesai€ncia de seus limites?

Ele esta so, de pé e de perfil. Sua expressao dédogca; ao contrario, encontra-se desolado
e boquiaberto em seu traje estranho: ele estaantente nu, porém vestindo meias que lhe
cobrem até as panturrilhas. Curiosamente, essass regido assinadas com o primeiro nome
do artista, o que nos faz pensar em um atestagoste. Um detalhe em sua parte posterior
nos chama a atencéo: parecem estruturas de ajastpse talvez possa significar que, na

verdade, ndo sejam meias, mas botas.

Na cabeca dessa figura se acomoda um inusitadtbobjea coroa em cuja base esta escrito
0 nomeAnita. Anita seria 0 mesmo quAlice ou Marlene? Entre 1949 e 1951, quando
Farnese esteve internado no sanatorio de Corneéag, se tratar da tuberculose, escreveu

varios poemas, entre eldice, Marlenee Anita. No primeiro deles, o artista diz:

N&o existe Alice
N&o existe nome mais louco que Alice
N&o existe...
Nao existe anjo mais puro que minha Alice
N&o existe.
N&o existe mulher mais bela nem poesia tdo suave
Como um sim na voz de Alice;

Alice...
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N3o existe!... %

Alice, Marlene ou Anita seriam, portanto, um peesgam ficticio que ele acreditava ser

capaz de amar e que, na sua imaginacao, encaunasar perfeito: anjo e mulher.

Talvez possamos fazer uma associacdo com as atodgg/oodianasque o artista tanto
admirava®. Ou, simplesmente, entendé-las como se configsinaoi tantos seres andréginos
que aparecem em seus desenhos, ou ainda pensdntas parte dos inUmeros corpos

femininos fragmentados que aparecerdao de modoremterem todo o seu trabalho.

Nesse especifico desenlAmita 65 ocorre um fato interessante: apesar de sua aparén
masculina, ndo ha sinal de que a figura tenha umns @n sua regido pubica. Talvez por isso
esteja esmorecida e perplexa, porque o grandeefate, mas sem nenhuma conexao com o
corpo, ou seja, esta deslocado para a sua maagsdo dnde deveria haver um pénis, a linha
do desenho faz uma pequena interrupcéo, entraopert@rno da figura, formando um “v”
quase imperceptivel. Ndo saberiamos dizer ao caertpue isso significa, talvez esteja
relacionado com a perda de poténcia do sujeitoatéumesmo se referindo ao carater
andrdgino do corpo aqui representado. Poderia tansleé uma alusdo ao corpo assexuado ou
bissexuado. Falamos em perda de poténcia no sefgigherda de forca, de seguranca e de
controle, visto que, aqui, a figura parece em tdéslequilibrio, tanto fisico como emocional.
Ela mal paira sobre os préprios pés. Se procuraomssu eixo de apoio, veremos que as

pernas estdo levemente deslocadas para frente,ssmoorpo pendesse sutilmente para tras.

No sentido emocional, notamos certo constrangimelaofigura pelo modo como para
abruptamente e se espanta. Pode ser que tenhsugiieendida em sua completa nudez, nédo

apenas a do corpo fisico, mas também daquela geaslportas privadas de sua intimidade.

% pPoesia do arquivo do artista. In: MANHOLER, 2005.
19 para mais, ver depoimento do artista no curtaagemn de Olivio Tavares Aradjo, filmado em 1970tdar
integrante do livrd-arnese de Andrad&NDRADE, 2002.
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3.2. IDENTIDADES DESINTEGRADAS: A “ANTIMISS DE FARNESE DE ANDRADE:
UM OLHAR PARA O DRAMA HUMANO

Ao refletirmos sobre essa questdo do “humor negqes, Farnese de Andrade apontava como
presente em sua obra, fizemos algumas aproximagde® contexto de crise em que se viu
lancada a sociedade brasileira apds o golpe midigad964, sugerindo também possiveis
conexdes com a problematica de alguns mitos gquemfariados naquela época acerca da
grandiosidade que o Pais alcancaria, pela acastod-aliada a forca da juventude em prol

de um desenvolvimento que o transformaria.

Uma crenca que, sabemos hoje, revelou-se utdpica. jistamente nessa instancia que
acreditamos estar sedimentada a tessitura critica garcasmo de Farnese, que, ao criar a
série eroticaem comemoracdo ao aniversario da cidade do Ridadeiro, foi capaz de
revelar em sua obra — por meio de uma metéaforbsatfragilidade ou a futilidade de alguns

sonhos em que parte da sociedade se via mergulhada.

O humor corrosivo e o carater ambiguo presenteesatesenhos de Farnese sdo capazes de
migrar também para uma critica a vaidade humamag gmdemos perceber muito claramente
no desenhoMiss Brasil 1965[fig. 23]. Nesse instigante trabalho, o artistaepar ter
construido uma parddia aos famosos concursamisg que na década de 60 ocupavam um
lugar de importancia relativamente elevado no imégp brasileiro, principalmente por conta
do sucesso obtido por duas das mais famosas parties de todos os tempos, Martha Rocha
e Yeda Maria Varga$', que elevaram o prestigio da mulher brasileireveis internacionais.

Sabemos que para participar daqueles eventos eess@io corresponder a uma série de
requisitos, que por sua vez obedeciam aos padgbsldza internacionais, tais como: corpo
esbelto, pele branca, cabelos curtos e lisos, sinpaelegancia, entre outras qualidades.
Observamos, ainda, que um dos maiores exemplosldeabe elegancia da época era a
primeira dama americana, Jacqueline Kennedy [f#], & talvez por isso quase todas as
missesprocurassem acompanhar aguele padrdo. Esse campatb imitativo visando a

obedecer a um ditame da moda, em aspectos geodis,ger recortado como uma atitude

191 Martha Rocha, em 1956, ficou em segundo lugar oncurso de miss universo e Yeda Maria Vargas
conquistou esse titulo em 196Site oficial da eterna miss-BrasiDisponivel em: www.Martharocha.com.br.
Acesso em: 29/05/2008. Ver também: DUARTE, 1998.
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cOmica e paradoxal, na medida em que acaba potizzanam estilo, retirando dele sua
especificidade. Esse foi um dos pontos explorados,exemplo, por Rubens Gerchman,
contemporaneo de Farnese de Andrade, numa pintul®@b, intituladaConcurso de miss
[fig. 25], na qual expde a artificialidade dessag@ncias e a monotonia que delas excede.
Essas questbes sao explicitadas em seu trabalhon@or da quase unicidade das cores
empregadas, dos sorrisos forcados, dos maids gasedas poses idénticas e do olhar do

publico, que parece assistir ao evento com aprovacariosidade.

Diferente de Gerchman, Farnese nado tenta focatleaforma direta o aspecto comico e
padronizado que resulta desses eventos, mas agentaaneira acida para o ridiculo da
sociedade em tentar instituir e convencionar padideais que deveriam ser seguidos. Nesse
sentido, o artista chama a atencdo do espectadaropaorpo humano e suas inumeraveis
possibilidades freqientemente obliteradas peloseesgs candnicos dos padrdes de beleza.
O que acontece com raiss apresentada por Farnese é o que se poderia cluEmena

verdadeira tragédia

De forma alguma ela preencheria qualquer dos réomissperados. Ao contrario, da-se a ver
em toda a sua despudorada vulgaridade e rudeza,. w&m ha nenhum glamour e nem se
espera qualquer aprovacdo.nfissde Farnese é libidinosa e provocativa e € assiensgu
oferece ao olhar, despojada de qualquer recatotrdautas gentis. Ela € clara em suas
intencdes, quer despertar o desejo, de modo talchega a causar agressdo. Sobre ela,
Rodrigo Naves disse: “Ela ndo é mais a princesafaaimsias adolescentes, graciosa e
recatada. Abre as pernas indecorosamente, e su@axoxudinha promete o que pode

cumprir™®?

Assim, de dentro de sua ousadia, ela nos intercoga um olhar desavergonhado, mas é
quase possivel detectar certo acanhamento ou masgguem sua postura. Ela ndo esti
relaxada, parece existir uma dose de tensédo no wmwdo se comporta e se apdia no chao.
Seria por conta de suas limitacbes? Estaria imganwo-nos acerca de suas impossibilidades?

Sera que ela realmente cumpriria 0 que a fantastbdervador é capaz de imaginar?

192 ANDRADE, 2002, p. 18.
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Farnese nos apresenta uma amsis plena em toda a sua deselegancia no sentarfsente
para o espectador, com 0 sexo exposto ocupandnto foxal da obra. As pernas séo rolicas,
0os cabelos arrepiados e os olhos exageradamergadifa (ao contrario dos olhos de
Jacqueline, que eram levemente distanciados dp) feeir figuras 26 e 27]. E justamente do
nariz que saem as linhas que indicam esse tragotegstico, que com 0s seios exagerados e
0 sexo minusculo retém a concentracdo do olharsgectador. Parece existir um sentido
dubio no modo como o artista desenhou a abertgmala pequena, quase infantilizada se
contraposta aos seios fartos e voluptuosos. Apdeapns pelos pubianos indicarem a
maturidade, o 6rgdo genital parece estranhamenfgapriado para “0 que promete”, ou
ainda para a reproducdo, ao contrario das mamasies@ue remetem a seios cheios de leite,

prontos para o aleitamento matéftio

Também as maos e os pés foram desenhados de mdesmaporcional ao corpo. Sao
pequenos além dos padrbes normais: por exemplgéssparecem ingénuos em seus
tamanquinhos modestos. Os pés ndo parecem apisteata-la, caso ela se levante. Estaria a
miss sentada no chdo com as pernas abertas para apomiaperda de atitude ou uma
impossibilidade de acdo? Mais uma vez Farnesegogea instabilidade da figura, ela n&o
tem um plano seguro para se sustentar, parece sttes a levantar-se, algo a mantém
suspensa. Essas pernas séo o foco da obra, néentido de constituirem o tema central
enguanto o resto é fundo, mas no sentido de gstdea inteira da obra deriva do fato de

que essas pernas estdo abertas para um conviaeaourpa afronta.

Outras coisas parecem ameacar essa despudoiaslaa coroa e a serpente. A Ultima se
aproxima da méo como se quisesse feri-la. No emta@b parece capaz de fazé-lo porque &
uma cobra pequena e ridicula, uma “anti-colfaporém se ergue em curvas ageis e se veste
com o titulo deMiss-Brasil 1965Por sua vez, a coroa estd no chao, delicadameloteada

ao lado da mulher, mas isso ndo parece indicar @smerecimento por parte dela em té-la

sobre a cabeca; ao contrario parece estar ali cimtalaaprovacao daniss como se quisesse

193 Opservando que, com relacdo aos seios fartosiae#ains ao aleitamento, estamos referindo-nos a uma
década em que o uso do silicone para aumentaiassasada ndo era uma pratica da sociedade.

194 para a maioria dos povos, a serpente exerce gapabdrdinariamente importante e polivalente comimal-
simbolo. Frequentemente é apresentada como amimago do homem. Seu veneno pode matar, mas também
pode ser usado para fins medicinais. Em algumatizaigdes antigas, era tida como simbolo do cosmo,
relacionada aos elementos terra e agua. Em oeras;onsiderada como intermediaria entre os dezses
homens. A serpente também pode ser associada bolsida renovacao, devido a suas periddicas mudatea
pele. In: BECKER, UddDicionario de simbolasSéo Paulo: Paulus, 1999. P. 249.
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descansar dos atributos e encargos que lhe sadaiocmads. No entanto, sendo um adorno
para a parte mais nobre do ser humano, a coroartesignificado simbdlico de elevacéo da
pessoa: € sempre expressao de dignidade, de pedeonsagracado ou de um estado festivo
excepcional. Pode ser que, nesse caso espedtit@ sido deixada ali por um mero descaso;
é dificil saber com exatiddo. N&o obstante, comait# os atributos simbdlicos desse objeto,
arriscamos dizer que o descasontiaspode ser apenas superficial, guiado por um tipo de

reacao negativa que leva o sujeito a debochar ldaque quer, mas nao pode.

Se, com suanissparadoxal, Farnese ataca deliberadamente a vaadana de buscar os

padrbes de beleza considerados ideais, também gstde aludindo a crise existencial do
homem pés-moderno que se vé aturdido diante daardkm do mundo e da impossibilidade
de corresponder as expectativas que as mesmasampliAs estratégias escolhidas pelo
artista podem sugerir o constrangimento do sughdate da faléncia de seus referenciais ou
do ndo reconhecimento deles, ou ainda podem augdi convite de superagdo dos mesmos.

O sujeito que aparece nos desenhos eroticos deedearestd desnudado dos valores
considerados tradicionais da sociedade, enquaddeiiso do que se poderia chamar uma
Otica moral. Por isso, esse sujeito da indicioarda iminente confusdo existencial, deixando
escapar suas fragilidades pelo viés do despojaméatcebeldia e da interdicdo. Na medida
em que escancara para o espectador o desnudaneersizadntimidade, expondo para o
publico o que deveria permanecer na categoria Wadw, ele se despoja dos elementos de
poténcia que, porventura, lhe atribuiriam segurafm@a, aprovacdo e poder. No caso da
Miss Brasil 1965 essadespotenciacdesta configurada na falta: para ela faltam asasug
faixa, a coroa, faltam-lhe também os cabelos lisosprpo adequado, glamour, classe e

elegancia — nada disso ela tem. Por isso, aoieg ela € uma decepcéo total.

No caso das cenas de orgias @mastica noturnae Participacdo inequivocdfiguras 18 e

19], a perda da poténcia estaria associada adigiies, a quebra das convencdes apropriadas
a reproducéao, as relacdes matrimoniais, a presevvdg espécie, por isso: “Crescei e nao
multiplicai”. E, no caso do desenhiéxercitando os musculoffig. 20], a perda e o
constrangimento do sujeito se dariam pela ausé&wipénis e pelo deslocamento de sua

poténcia para fora do corpo.
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Acreditamos que todos esses fatores presentesrass@b elementos utilizados pelo artista
como mediadores do grande jogo cotidiano da vidaQ&0 e expresso nesses corpos gue se
dao a ver como sujeitos-objetos, instrumentos iaderes das conjuncbes e disjuncoes,
continuidades e descontinuidades do homem pdés-modeide sua situacdo diante de seu

tempo.

E justamente ness&rie eréticaque marca o retorno de Farnese de Andrade a{goar que
detectamos o surgimento da alteridade em sua Abranzesmo tempo em que o artista nos
apresenta a iminéncia de uma crise existenciakzodgaesestruturar o sujeito, mostrando seu
abatimento e perda de energia, ele também nosapantdirecdo a um suposto resgate da
credibilidade do homem e recuperacdo de sua patétei vida. E nesse sentido que
percebemos nascer ai a questao da alteridade @a®eltarnese, quando ele joga ao mesmo
tempo com a dualidade da perda e do ganho, oursefdanacéo que abate o homem sempre
h& uma possibilidade de resgate, sempre pode hmeasaida ou um lugar onde pode residir

um raio de esperanca.

Podemos vislumbrar esse investimento do artistalms®rvamos outro desenho que ele
também intitulouMiss Brasil 1965(fig.29], no qual amiss agora estd de pé, olhando

diretamente para o espectador com um olhar mabicis forma que as pupilas deslocadas
para o alto parecem mirar-nos com certo debochaleacaso. Os cabelos agora estédo
arrumados e as orelhas estdo ornadas com brinaagday e chamativos. Os bracos estédo
cruzados numa atitude de escarnio, como se qusediger “danem-se”. Esse modo de se
portar lhe confere uma forca ou uma espécie deidate sobre si mesma, definitivamente

intensificada pelo fato de que ela esta segurarfdixa (ou seria a cobra?) na méao.

Seu porte quer corresponder melhor aos requisiosailade e isso é fortalecido pelas
grandes meias-calcas estampadas que vao até odasicoxas e sdo terminadas por um
acabamento que leva a assinatura do artista. Mde estdo os pés? Foram cortados
radicalmente, assim como o topo da cabeca tambi@m Bsse fato nos daria uma infinidade
de caminhos para indagac¢des acerca de seus fagosgice um deles talvez nos pudesse levar
as mesmas questdes refletidas nos desenhos asgenprando abordamos a situacdo do

esmorecimento do sujeito, ou ainda a iminéncia e grise existencial e até mesmo a
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decepcao da sociedade diante da implantacdo ahuditanilitar um ano antes de Farnese ter
executado esses desenhos.

Nessa novaiss Brasi| podemos perceber que o sujeito é fortalecidaupta posse sobre si
mesmo, algo que lhe confere seguranca ou aindecantpuista de maturidade. Talvez, nesse
desenho, esse aspecto seja evidenciado pelo esagoogeométrico que forma o sexo da
mulher, agora apto para a reproducao, propenstabarar com a perpetuacao da espécie. A
preocupacdo com a sobrevivéncia da espécie foiemna trecorrente em toda a narrativa
poética de Farnese de Andrade. Formas circulapeaie aparentando a idéia de nucleos, de
ovulos, de fecundacdo e de germinacdo iriam seatanma constante ao longo de sua
producao plastica. Mais uma vez ressaltamos a tdpoa dasérie eréticacomo o lugar de
nascimento dessas questdes que seriam discutilbaarpsta indefinidamente, de um modo
bastante especial, nos desenhossélae genéticae obsessivaaté culminar nos objetos

chamadosinunciacdes

Tomamos como exemplo dois desenhos em que, acneditaesse tema comeca a ser
delineado:Cerimoénia Nupcialfig. 30] e Eu sou a Deusa da Fartuifdig. 31]. No primeiro,
temos o que poderiamos chamar de uma “noite ddaslpona qual um casal provavelmente
recém-casado se deita para 0 sexo. Ela ainda tére socabeca um dos simbolos da
cerimdnia: a grinalda e o véu nuptial talvez para sinalizar o passado de pureza danaiv
tradicao celebrada pela sociedade, a aprovacademsnte da mesma ou ainda para demarcar

0 momento de passagem quando a mulher assumineuonpapel.

Esse novo papel comeca a ser delineado nos deséatlieanese quando o artista insere 0s
ovulos, que aparecem profusamente e passam a wanfigm ponto de grande atracdo da
obra, como podemos observar no desdalh@ou a Deusa da Fartuifdig. 31]. A figura da
mulher é colocada de p€&, com os bracos cruzadesjatiando um olhar de desprezo para o
homem ao lado com o pénis ereto, apontando pagawmfeminino cheio de 6vulos envoltos

em pélos que parecem folhas ou, ainda, labaredsesx®feminino ndo mais aparece pequeno

195 | embramos, aqui, que temas que envolvem a figarpai, criancas, bebés e mae estdo presentesrda for
marcante na obra de Farnese e que esse detalhitnal@aye do véu, nesse desenho, pela primeirgpode
(inconscientemente) estar fazendo uma alusdo &afdm mée. D. Maria Andrade, a mée do artista,nterr@d0
anos confeccionou flores para noivas da alta sadiedie Belo Horizonte e depois do Rio de Janeiswid
flores para grinaldas como quem fazia joias, [inja tradicdo que passou para trés geraces seyudlate
familia”. SOUZA, Eliane Lévi. Buqués e grinaldags gera¢de Globo Rio de Janeiro. 29 de junho de 1986.
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e imaturo como o era na primeirass tampouco é uma fenda agressiva, escura e geometri
como na segundaiss agora ele se tornou redondo, grande e cheiorlgdaUma alegoria a
vida, a germinacao e a reproducao. Nesse desenpogdey da mulher, com sua genitalia
repleta de “sementes da vida”, sobrepde-se defanitente a forca do homem, que, embora se
mostre viril, esta literalmente “cheio de dedosfaplédar com ela [ver detalhe - fig. 32]. Para
Farnese, o papel da mulher no mundo era definigvaenmais significante que o do homem.
Em suas palavras: “a mulher faz a vida do ser hom@nhomem € apenas o veiculo, dai
achar que ela é muito mais importante. Tenho adsgdio de que ela ainda dominara o
mundo™®. Em suas obras, certamente, a presenca da figmiaifa iria ocupar um lugar de
destaque, transmutando-se em seus infinitos papéatsdlicos, ora como musas, maes ou

santas, ora como sofridos pedacos decepados d® corp

Os desenhos eroéticos foram iniciados e terminadosl@5 e foram seguidos por outros
tantos desenhos importantes nomedédeséticose Obsessivasque deram continuidade aos
projetos figurativos iniciados reerie erdtica Na série genéticaos temas da fecundacéo, da
gestacdo e do nascimento sdo explorados por meidtetes, Ovulos e fetos enormes,
enquanto nasérie obsessivaas linhas se multiplicam organicamente, desdolraede
expandindo-se infinitamente em imbricadas tramassdivamente construidas. Lembramos,
ainda, que, ao longo da década de 60 e nas posteriearnese também desenvolveu em

paralelo um rico trabalho de pintura no qual arbiguwumana era o tema principal.

Com relagao aos desenhos obsessivos, o artistaqiieinasceram de suas noites de insbnia e
nao pretendiam ser mais do que uma terapéuticagbam@mar o sono, mas acabaram por
configurar uma importante fase artistica em suaerar levando-o a varias exposicoes
nacionais e internacionais, inclusive as BienaisS8e Paulo, em 1967, a de Veneza, em

1968, e novamente a de Sdo Paulo, em 1969.

Entretanto, aqui a nossa abordagem se limita areffexdo maior acerca de sua producao
nos objetos, considerando a complexidade que qaseer abarcar toda a extensao de seu
legado artistico nesta pesquisa. Todavia, achamegsssario falar um pouco sobre os

desenhos eréticos pelas razdes que nos levaraar gug 0s mesmos demarcaram o retorno

1% RANGEL, Maria Lucia. Quando a sensibilidade é nfaise do que a mentdornal do Brasil Rio de
Janeiro. 16 de agosto de 1978.
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de Farnese de Andrade a figuracdo e funcionarano agma ponte, passagem ou conexao
para os objetos que também foram iniciados no mesraalos eréticos, “quase por acaso”,

como ele mesmo gostava de dizer.

Acreditamos, também, que a@gsenhos eréticoprefiguraram por meio de sua “rebeldia
objetiva”, uma critica subjetiva as questdes quelerram a sociedade nacional em paralelo
a ditadura militar. Nosso objetivo foi tentar mastque Farnese ndo estava alheio aos
acontecimentos politicos e ndo mereceu, por nentwiemaer ficado de fora das exposicoes
brasileiras que pretenderam reunir a vanguarda eltagdécada. Houve por certo uma
incompreensdo das sutilezas de seu envolvimeneosguleu por meio de uma linguagem
mais pautada na metafora. Assim, os desenhos agptitbamados por ele de “uma séatira
carregada de humor negro”, estdo para além do Gabardando a crise que se apossava do
ser humano e, possivelmente, questionando as dayites severas que coabitavam com a

aparente pujanca da sociedade brasileira.

3.3. DA FIGURA DESENHADA AO OBJETO CONSTRUIDO: A BCA DO
ELEMENTO CERTO PELAS MAOS DE UM COLECIONADOR OBCE@®

“Todas essas velharias tém um valoral.”

Charles Baudelaire

Farnese costumava dizer que seus objetos surgioarpupo acaso e que tudo comegou no
inicio da década de 60, a partir do seu habitcad@rthar a beira do mar a procura de formas
de madeiras e borrachas maleaveis que pudesseutilgadas nos processos da gravura.
Com o tempo, seu interesse foi se estendendo pawrasarefugos deixados pelas marés,
coisas que ia acumulando ainda sem nenhuma inteteffieda, como ele mesmo dizia,

apenas pela beleza delas mesmas. Um procedimeattstiente que acabou por configurar
os dados imagéticos que iriam favorecer a criagaseds objetos futuros. Em depoimento de

1976, o artista fala sobre aquele momento:

Aos poucos comecei a me interessar também porsootietos encostados pelas
marés: madeiras belamente tratadas pelo tempomsol, Cabecas de bonecas de
plastico j& com aquele aspecto de tempo atuadooida usada, machucada, vivida.
Com o automatico habito que ja possuia de lixar otisessao chapas de metal,
comecei este processo também sobre as madeirpsitaeslo ou ressaltando seus
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contornos e relevos, polindo o tratamento ja examufpela natureza. Um dia na
minha mesa de trabalho se juntaram a base de wsfvpbmovel em estilo antigo,
um ovo de madeira (de costura), uma cabeca de santesso decepada e uma bola
de gude. Foi meu primeiro objeto, seguido de owtgerposicdes de pecas, cada
vez com mais consciéncia — e principalmente prazpequenos conjuntos foram
tomando forma. Encontrei entdo em um terreno baldia caixa de boa madeira e
nela coloquei um desses conjuritas
Assim, deu-se o inicio de uma curiosa investigagéenvolveu o artista de modo cada vez
mais intenso e, como ele mesmo dizia, 0 que comegma um exercicio terapéutico acabou
se tornando uma espécie de pesquisa organizadacmumecimento das marés e ressacas.
Essa intimidade com o mar aumentava sua chancenamtear uma variedade maior de
elementos, visto que com as ondas revoltas tamléina wma quantidade maior de lixo e

nele podia estar contido o objeto de seu desegoseia busca.

Para o artista, naqueles encontros era possivdiudesuma sensacdo de verdadeiro
contentamento. Farnese dizia: “é ai que reside angrande alegria — no prazer que me
proporcionam esses achad8&” Conchas, corais, fragmentos de brinquedos, gatteos
arvores, 0ssos de animais, santos quebrados (iadaelbs em macumba, segundo o artista),
cabecas de bonecas cobertas de cficasbre as quais ele comentava: “O caso das bonecas
é mais engracado, ha uma espécie de desova, canartiaugas. As vezes, passam-se dois
ou trés meses sem aparecer praticamente nenhum corpabeca. De repente, comeco a
achar cinco ou mais por did® — e também pequenos animais marinhos calcinagdsgps

de vidro ou entdo, como ele dizia: “um simples gedde madeira, sujo de graxa, mas que

depois de bem lavado e lixado podia revelar-se melmobjeto™**.

E interessante observar como essas incursfes @eleza ja evidenciavam a sensibilidade
perceptiva do artista, ao deixar o imenso do hatepara curvar-se ante o chao, deslocando
seu olhar para escrutinar a infinita matéria abaada, deixando que essa fertilizasse os
caminhos de sua poética. E, naquele exercicio de ywaualidade, ia extraindo pequenas
fracbes do mar — elementos que foram transformeantosuas profundezas —, cada uma delas

aludindo a uma vida ausente, algumas ligadas aeumpd ancestral. Residuos de infinitas

" ANDRADE, 1976.

"% |bid.

199 Craca: designacdo comum aos crustaceos, exclusitarmarinhos que geralmente vivem fixados a rgchas
conchas, corais, madeiras e outros objetos flutsamncerrados em uma carapaca calcarea, semethame
pequeno vulcdo. In: HOUAISS e VILLAR, 2001, p. 860.

110 ANDRADE, 2002, p. 35

1 Op. cit., nota 107.
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vidas trazidas pelo movimento das ondas e quem@as do artista, seriam ampliados em
suas significagdes, sob a forma de novos supqgrtasmados, colados ou unidos a outros

residuos com eles compativeis, segundo suas escolha

Farnese se envolvia de tal forma nos processosusiealgue chegou a contratar um velho
habitante da praia, conhecido por Paulista, quengeenhava em ajuda-lo: “um senhor que
vivia no aterro do Flamengo num barraco que el@ry&onstruiu e que se encarregava de
encontrar todo tipo de material estranho que pedsss/ir aos propdsitos do artistg” Sua

persisténcia em encontrar o objeto desejado erah&essiva que chegou a disputar um

boneco quebrado com um garoto:

Eu estava andando pela praia quando vi ao mesnaontem que um garotinho, um

boneco quebrado. Ele foi mais rapido e pegou-o. ddeprecisava daquele boneco.
Entéo, cheguei perto da mae do menino e comeaarsalha-la sobre os perigos a
gue expunha o filho, deixando-0 pegar objetos sygmmdos na areia, cheios de
micrébios, oferecendo o perigo de contagio. Elailwatentamente, me deu razéo,
jogou fora o boneco das maos do menino que saibexoss. E eu tinha o elemento
imprescindivel para mais um obj&tb

Da coleta de materiais ao ar livre o artista passmlantiquarios, depdsitos de demolicao,
ferros-velhos, cemitérios de navios e bricabratffiedo centro da cidade, além de ter
comprado uma colecdo inteira @x-votos e herdar de um tio fotégrafo uma enorme

guantidade de fotografias antigas da sociedadeatmtlo mineiro.

Como um colecionador atento e obsessivo, Farnegendede ia acumulando em sua casa
[fig. 33] uma variada quantidade de outros tanteshentos, como bonecas de porcelana e de
plastico, caixas, oratérios, ovos antigos de madpiara remendar furos em meias), bolas de
gude, macanetas de cristal, vidros de perfume,stu® laboratorio, entalhes barrocos e
imagens sacras do século XIX, santos de gess@ipastiversos objetos decorativos, como
flores de plastico, patos, bananas, romas de naaderultimas eram usadas em seu trabalho
quase sempre associadas a genitalia femininacuadacao; para isso o artista dava um corte
superficial na casca, retirando-a em seguida, ddixaa mostra uma fenda com parte das

112 ALENCAR, Miriam. Um artista em fase de renascinoedornal do Brasil Rio de Janeiro. 10 de junho de
1974.

"3 bid.

114 Bricabraque: espécie de loja que compra e venjigtosbusados (roupas, moéveis, enfeites, bibelas), ¢
proveniéncia e épocas diferentes. Também chamasltsedho, casa de belchior, loja de adelo. HOUA4SS
VILLAR, 2001, p. 512.
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sementes, realcadas por uma tinta vermelha —, pagueabecas plasticas de cavalos,
espelhos, insetos, balas de canhéo e ainda umalade de objetos provenientes da cozinha

cotidiana do Brasil colonial, como bandejas, bulesnelas, colheres, facas e licoreiras.

Esse era o eclético universo reunido pelo artisteemnador, que chegou a expandir sua
busca pelos lixdes de Barcelona no periodo em iyee &> onde se juntou & confraria dos

catadores de lixo, tornando-se basurerd’®. Farnese dizia ter ficado impressionado com a
incrivel riqueza do lixo de Barcelona, onde se pae mesmo encontrar a vida inteira de

uma pessoa.

Paradoxalmente, esse lixo tao rico é encontradoandgo chino [sic] e arredores —
em que moram familias pobres e também onde seZacalzona de prostituigdo.
Essa gente maravilhosa joga tudo fora, na rua,edesdbjeto execravel de mau
gosto a portas, janelas de 200 anos e até antdgsd®esmo a vida quase inteira de
uma pessoa que jA morreu, desocupou seu espageeldssimos apartamentos.
Como no dia em que encontrei um enorme saco péstintendo desde a certidao
de nascimento de uma tal Dolores Matarrales, suagrafias, recordagfes e cartbes
postais de diversas épocas, pequenos objetos @tdeFum total e maravilhoso
encantamento examinar todo aquele material, qualagpresentava a vida de um
ser humano, que amou, sofreu e lutou como todosCldsguei até a indefinivel
sensacao que deve sentir o ladrdo (vocacional)eaoobrir e se apossar de sua
prenda®’.

No mesmo depoimento, o artista tenta explicar agueEnsacdo que ele chamou de
indefinivel: “foi como se vivesse parte daquelaaVidOs escritos de Walter Benjamin
sugerem caminhos para refletir essa experiénciao Butor: “a peca recém-adquirida emerge
como uma ilha no mar de névoas que envolvem osdestt®. Seguindo o itinerario de
Benjamin, poderiamos fazer associacbes entre eegpsriéncias do artista e o
desencadeamento de idéias que originariam suaesigpoéticas. Benjamin escreveu: “As
idéias tém uma origem. A origem € um salto em @wego novo. Nesse salto, o objeto
originado se liberta [...]. A forma originada € sitaneamente restauracdo e reproducdo — e

nesse sentido alude ao passado — e incompletaabada, se abre para o futdrd” A partir

115 Em 1970, Farnese de Andrade ganhou o prémio @emiao estrangeiro no XIX Saldo Nacional de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. Ao ser contempladaoa feuropa (1972), residindo inicialmente em Romapots
em Barcelona, onde permaneceu até 1975, chegaodm@rar um apartamento que foi moradia de Mird. In:
ANDRADE, 2002; RANGEL, 1978.

116 Basurero nome dado ao catador de lixo na Espanha. In: RBING978.

"' ANDRADE, 1976.

18 BENJAMIN, 2006, p. 239.

1191d. Origem do drama barroco alemaséo Paulo: Brasiliense, 1984. P. 19.
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do texto de Benjamin, Georges Didi-Huberman, sa®®a mesma questdo, também nos
explica:

A origem é um turbilhdo no rio do devir, e ela ataaem seu ritmo a matéria que
esta em vias de aparecer. [...] A origem surgetelida n6s como um sintoma que,
por um lado, perturba o curso normal do rio e, qudro lado, faz ressurgir corpos
esquecidos pelo rio ou pela geleira mais acimaasoque ela restitty.

Podemos pensar nas experiéncias de Farnese comdtasslhdo” que revolve as idéias
criativas, trazendo um dialogo entre as imagens reacontradas e outras tantas que se
desdobram nos arquivos da memoria, subjetivos,seanguivos coletados pelo artista, o
colecionador Para o colecionador, o0 mundo esta presente ema cadto do objeto
encontrado, porque o seu olhar incomparavel véxerga diferentes coisas: “mal o segura
nas maos, parece estar inspirado por ele, parbee alravés dele para o longe, como um
mago™?* e, entdo, nesse momento, torna-se um intérpreteugassado e do seu destino.
Nas maos do colecionador o objeto é atualizadajugopara ele é criada uma outra historia
plena de novos significados. Segundo Benjamin, “aisnprofundo encantamento do
colecionador consiste em inscrever a coisa paaticein um circulo magico no qual ela se
imobiliza™?. Essa imobilidade &, portanto, parte condiciomaisd relacdo de posse e troca
entre colecionador e objeto. Nesse novo contextobjeto sera, portanto, reformulado e
investido de novos valores e significados, passandoupar um lugar no presente que ira

desliga-lo de sua mera existéncia anterior.

E decisivo esclarecer que esse desligamento see ragefuncbes primitivas que o objeto

ocupava ou exercia integrado a um contexto dedatlk. Ao migrar para outro presente, 0
objeto sera convocado a tomar parte de uma nowdrihi®e levara consigo uma carga de
memoria inscrita em suas ranhuras. Sendo assinguanexisténcia atualizada, sera um elo
dialético entre o0 passado e o presente. O passédo iea reviver por meio das méaos daquele
gue recria uma nova historia no presente. Aindaisdg Benjamin: “o verdadeiro método de

tornar as coisas presentes € representa-las eno ®SPRICO, N0 SOMOS NOS que nos

transportamos para dentro delas, elas é que adentssas vidas®,

120 |DI-HUBERMAN, GeorgesO que vemos, o que nos all&fio Paulo: Ed. 34998. P. 170.
121 BENJAMIN, 2006, p. 241.

122 1hid., p. 239.

123 bid., p. 240.
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E, pois, nessa direcdo que Farnese de Andradergionsm novo nicho histérico para sua
intermindvel colecdo de elementos plenos de saaufis. Desde os coletados nas praias e
lixbes aos comprados em antiquarios e brechostisiaara juntando sua insélita colecao,
enchendo bals e caixas, aléem de cobrir pareddsagiteom uma quantidade enorme de
coisas, misturadas ou amontoadas aleatoriamentdes@ansavam aquelas coisas velhas e
puidas pelo tempo, espalhadas pela casa como méssem seu sono reparador a espera do
dia em que o olhar do artista se voltasse para elas reconvocasse a uma nova
figurabilidade. Esse encontro de “olhares” podias#aa qualquer momento ou entdo demorar
dez anos para acontecer — esse podia ser o tersfpopga Farnese para concluir um objeto.
Ele ndo tinha pressa, tudo se dava momtinuum uma coisa desencadeando outras e as vezes
a peca de que ele precisava ainda ndo estava epodeu Por isso sua busca ndo cessava,

como podemos observar pelos dizeres da criticamias 70:

As vezes ele deseja encontrar um certo tipo detmljendo sabe onde encontrar.
Mas segundo ele, a forca do pensamento é tdo mEadgue ele acaba achando o que
quer, como ja aconteceu com uma caixa de licominamadeira e madrepérola.
Agora Farnese anda em busca de uma boneca de angqdeise movimente, e tem
certeza de que chegara a&la
Para aquele que coleciona, os objetos reunidoggooam um verdadeiro tesouro: “apropriar-
se de um objeto € torna-lo sagrado [...] é tornpddicipante de si mesmo”, como bem
observou Benjamin. Para o colecionador “sua cole¢@&ea estd completa; e se Ihe falta uma
Unica peca, tudo que colecionou ndo passara de alma fragmentarid®>. Farnese de
Andrade provavelmente nédo juntava suas pecas p&o ou pela beleza, mas por um intuito
de reunir as coisas que acreditava terem uma aflaidom suas proposi¢cdes poéticas. Era
obcecado em sua busca, costumava dizer: “sou unprador compulsivo de materiais.
Minha casa esta entupida de matéria-prima, pensangsmo vivendo mais 40 anos nao teria

a oportunidade de usar tudo o que compi”

Foi a partir dos primeiros anos da década de 12@0F@rnese comecgou a construir seus
singulares objetos: no inicio eram montagens abexdapostas pela juncdo de elementos,
mas rapidamente essas montagens passaram a smEdeslaentro de caixas, redomas de

vidro, oratérios antigos e, um pouco mais tardéedas por resinas transparentes. Assim,

4 ALENCAR, 1974.
125 BENJAMIN, 2006, p. 245.
126 FARNESE, uma trajetéria com objetos e gamdlaEstado de S. Paul&do Paulo. 3 de dezembro de 1985.
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deu-se o inicio de uma minuciosa pesquisa que ohanv de modo tdo intenso a ponto de
leva-lo ao quase abandono dos outros meios de ssgmecomo a gravura e o desenho,
categorias nas quais vinha obtendo grande sucqgeeonéaces. Acerca dessa passagem para

0 objeto, o critico Jaime Mauricio escreveu que

o desenhista e gravador Farnese de Andrade ddmmpdgrariamente) seus antigos
meios de expressao para incursionar por outras éeeeriacdo, e parte em busca de
um novo vocabuldrio expressivo, através de materiasolitos e formulacdes
inesperadas. Uma atitude grave e desconcertamed®éda, se tivermos em conta
o longo tempo de profissionalismo do conhecidcsttmineiro. Mas uma atitude,
enfim, que prova desenvoltura, juventude e compibtadade, como deve ser da
indole dos verdadeiros artistés
Nesse novo contexto plastico, a obra de Farnesediede se revelou de uma forca inédita e
pungente. Uma producdo que se desenvolveu paralelanasséries erotica, obsessiva
genética mas que teve suas sementes lancadas pelo praxegsm da gravura, quando o
artista utilizava madeiras e borrachas erodidaa pebo das &guas e do tempo e, para
encontra-las, desenvolveu o habito de caminhareqdasiamente pelas praias do Rio de
Janeiro. Aléem dos pedacos de madeira, passou atesesisar por outras pequenas coisas
ejetadas pelas marés. Surgia, assim, uma compubsamlecionar aqueles elementos, que se
iam juntando a outros e mais outros, até o dia@aresolveu, intuitivamente, juntar algumas

daquelas formas estranhas entre si, formando sueai@ montagem.

O artista construia seus insélitos objetos de fogmase meditativgpovoando-os com as
muitas coisas que ele colecionava: elementos qusitavam desde o universo sagrado (dos
caros oratérios antigos com suas imagens igualmetitgsas) aos mais simples e profanos
objetos cotidianos carregados dos desgastes aalssufgelo tempo de uso, passando por
outros tantos objetos provindos dos mais diferemt@gersos. Nos primeiros anos, nutria um
apego muito forte pelos objetos que produzia, exitldmpradores, ndo gostava de vendé-los,
preferia deixa-los a sua volta, espalhando-se paksa como rizomas interminaveis.
Posteriormente, o artista tentou explicar aquelacé® de proximidade e dependéncia,
esclarecendo: “Tinha uma relacdo quase umbilicah @les. Quando aparecia algum
comprador, 0 preco que pedia era tdo absurdo e d@sistiant?® Nesse sentido,

lembramos o apego que um colecionador direcionaaacslecdo e a importancia que da a

12T MAURICIO, Jaime. Farnese 66: assemblage e anjdeaes. In: ANDRADE, 2002.
128 RANGEL, Maria Lucia. Um vampiro vai & praidornal do Brasil Rio de Janeiro. 19 de marco de 1976.
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cada uma das pecas adquiridas, guardando-as caafetorespecial, como se fizessem parte
de um conjunto inseparavel.

Vérias vezes, quando porventura alguns de seusoslgeam vendidos, assim que podia o
artista se empenhava numa obsessiva busca pava tielvolta. Com relacdo a venda,

costumava dizer:

Como eles fazem parte de mim mesmo, prefiro quandocaso que fiquem nas
mé&os de pessoas que conhegco bem, amigos meusalyem senti-los como eu.
Agora mesmo consegui recuperar sete trabalhos dgrupe de 18 que pertenciam
a um dos maiores colecionadores dos meus tra&lhos

Deixar de vender as pec¢as ndo parecia ser umaupaegn do artista, que sempre teve na
pintura e nos desenhos uma fonte de renda pasoobtvivéncia.

Toda obra de arte tende a configurar um sentidonitgade, por mais amplo e variado que
seja o repertorio de elementos reunidos. Na praddgd Farnese, sem duvida, toda uma
dindmica do passado é reconvocada a tomar partandenova dialética, cujos nexos, ao
final, direcionam-se para um convivio harmoniosatetodo maior. A carga memorativa da
obra de Farnese se instala no presente, por meimgeetérito que € atualizado por forca das
muitas combinagfes que realiza. Sua obra pareae dwm questdes autobiograficas muito
profundas; no entanto, a natureza desses vincokg$alam de relacbes que sdo universais.
Nada parece ser esquecido: todos os indices dadmas®s quais recorre retornam em um
tempo atual, no qual o artista atua, interferindoaa@dando uma nova conjuntura para esses
elementos fantasmaticos. Eles sédo ai colocados, messe novo lugar mal conseguem
estabelecer para si um presente; permanecem comdiorseentados e presos a um passado

sedimentado, que os insere num tempo que o artis&roi, coagula e coloca em suspenso.

Suas caixas carregadas de histdria sdo moradasbggam os deuses domésticos de outrora,
ou simplesmente eternizam essas entidades ruidadp-thes um reconhecimento no curso

narrativo de um novo contexto, como ilustra Jorgédicha em seus poemas da vicissitude:

Estédo aqui as pobres coisas: cestas
Esfiapadas, botas carcomidas, bilhas
Arrebentadas, abas corroidas,
Com seus olhos virados para os que

129 ALENCAR, 1974.
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As deixaram sozinhas, desprezadas,
Esquecidas com outras coisas, sejam:
Buzios, conchas, madeiras de naufragio,
Penas de ave e penas de caneta,

E a outras pobres coisas, pobres sons,
Coitos findos, engulhos, dramas tristes,
Repetidos, monétonos, exaustos,

Visitados téo s6 pelo abandono,
Tao so pela fadiga em que essas ditas
Coisas goradas e 6rfas se desgastam

E, portanto, pela forca memorativa de sua obra‘tpa® um passado vem viver, pelo sonho,
numa casa novd*™. Assim, Farnese de Andrade retoma esses (outimwhjes” elementos

desgastados pelo tempo e pelo uso, reconvocaamsin que permanecgam Vvivos, no lugar
axial que ocupam em sua obra, criando uma nova daopara 0s “tesouros dos dias

132 horque, como disse Gaston Bachelard, “cumpreesgoecer que ha um devaneio

antigos
do homem que anda, um devaneio do caminho. [.dhTeessoa deveria entdo falar de suas
estradas, de suas encruzilhadas, de seus bandaspé&ssoa deveria fazer o cadastro de seus
campos perdido$®® E nesse sentido que vemos a obsessdo de Famessegionar todos
aqueles elementos e disp6-los a sua volta, congoisesse compreender a singularidade de
cada um, para depois estabelecer os vinculos qeermenariam a uma permanéncia sem

remissao.

3.4. OBJETOS NO MUNDO: REFLEXOS NO MUNDO DE FARNE®E ANDRADE

Farnese de Andrade contava que, quando criancé bafrido uma queda que o deixou
amnesico por quase uma semana e que, em sua oémsi@giteria perdido parte da
capacidade de reter na memdéria por muito tempmiaas que via e lia. Dizia ainda que a
deficiéncia que ele julgava ter era compensadaquelssensibilidade; por isso, desde jovem,
havia renunciado a ver ou ler livros sobre arteassinar revistas especializadas para se

manter atualizado. Em depoimento de 1976, o agstharecia:

130 | IMA, Jorge de.Invencdo de OrfeuCanto V: Poemas da Vicissitude - VII. Rio de JameEdiouro
Publicacdes, s/d. P. 106.

131 BACHELARD, 1993, p. 25.

132 1hid., p. 25.

133 bid., p. 30-31.
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este problema teve sua vantagem: fora minha paifaotil pelos desenhos de Alex

Raymond (Flash Gordon) e a luta com meu professadegenho (Guignard) para

me libertar dessa influéncia, levando-me a copxaustivamente reproducbes de
Holben — tudo que ja fiz e faco em arte sai sé elgrd de mim. Ndo quero dizer

com isso que sou um “original” ou fora de sériednha de novo sob...), mas ser ou
ndo ser original ndo me preocupa em absbtttito

Ainda que os objetos de Farnese tenham surgidoageima espontanea, em consequéncia de
suas experimentagdes didrias, como um exerciciovestigacdo particular e autobiogréfico,
nao ha sinais de que tenha se movido por auton@igsiquicos e nem se deve supor que
tenham surgido meramente por acaso. A obra de $&grae contrario, € fruto de um gesto
mental e manual, progressivamente elaborado, debaré meditado. Embora nado fizesse
desenhos ou esbocos prévios, suas pecas resuli@yam processo intelectual lento, no qual
cada elemento era pensado em suas particularidadesesmo tempo em que ia tomando

parte de um conjunto.

A partir de 1963, Farnese de Andrade passou adieaieontinuamente a elaboracéo de seus
objetos, usando como matéria-prima os elementesioolados ao longo dos anos. A maioria
das pecas era montada dentro de suportes de magegapodiam ser caixas, gamelas,
oratorios ou relicarios. A cena principal é deladi dentro desses compartimentos, o que nos
faz pensar que esses suportes tém uma funcdo delmago ou ninho, para abrigar os
cenarios como que os acolhendo numa atmosferardenpea e resguardo. Arquivados ali,

estariam protegidos e livres do esquecimento.

A madeira é para esses objetos a poténcia inicial @g o sentido de acolhimento e
ancestralidade a obra, porque funciona como umeatoe 0 presente e as lembrancas
impereciveis do passado. O zelo com que era lixpdiéda e lustrada cada peca desses
compartimentos faz chegar a nossos olhos um agidlgue nos faz querer deslizar as méaos
para sentir o aveludado de suas fibras e a teradeidle sua matéria. Uma operacao que é
evidentemente barrada pelo carater mesmo da obsadasencadeia outra que € o devaneio
de reviver experiéncias primitivas, escondidas essas lembrancas ancestrais, trazendo-nos
0 eco das camaras secretas de nossa memoria. Usobbrque a madeira € matéria
permanente que sO a natureza produz e acompanbmerhdesde seu nascimento até sua

morte. Ela € berco e é esquife, alimentou o fogchdmem das cavernas e ainda hoje é

134 ANDRADE, 1976.
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arcabouco para nossos préedios, moveis para naasss telhados e pisos. Pode ser colher,
canoa, casa ou santo; tamanco, gamela, oratoii@ oa cruz. E dessa universalidade que

deriva 0 espaco axial e sem limite que a madepaoa obra de Farnese de Andrade.

Alguns criticos disseram que, sem duvida, Farnasenf dos primeiros a realizar a producao
das caixas-montagens no Brasil, em um momento emegsa modalidade de objeto ainda
nao era recorrente por aqui. Mas a data em que iegsa producdo nos faz pensar em
algumas correspondéncias com o contexto mundiadido@ dos anos 60, quando o prenuncio
da arte pop revelou ao mundo as multiplas facesida nova combinacdo em arte: as

assemblages

No inicio dos anos 60, o curador do Museum of Modet (MoMA) de Nova York, William

C. Seitz, convidado a realizar pesquisas sobrstérld da colagem, voltou sua atencdo para
determinadas obras que ndo se encaixavam em nerdasneategorias tradicionais, como
pintura, gravura, desenho ou escultura. Suas ige€sies deram origem a uma grande mostra
que, em 1961, reuniu obras contextualizadas deleroma modalidade que adotou o termo

assemblageReferindo-se a essa modalidade, o curador disse:

mais do que pintadas, desenhadas, modeladas oulpigasy elas sé&o
predominantemente reunidassfembleld Em parte ou inteiramente, seus elementos
constitutivos sdo materiais, objetos ou fragmentadurais pré-formados ou
manufaturados, ndo pensadogriori como materiais de aftg

A referida exposicéo reuniu obras de artistas prievees de varios paises, muitos dos quais
ja eram conhecidos como cubistas, dadaistas, Bsit@sa futuristas, construtivistas, etc.
Alguns também tinham uma relacdo de proximidade osmovos realistas e 0os neodadas,
além de outros gque se tornariam famosos comoaaiigtp. As obras apresentadas mostravam
infinitas variedades de técnicas que associavamagens, esculturas, relevos e caixas que
incorporavam montagens e ainda objetos que se iapmeam do conceito deeady-made

duchampiano ou ainda dabjet-trouvésurrealistd®® O que todos os artistas tinham em

15 SEITTZ, W. Assemblage. In: DEMPSEY, 2003, p. 215.

1% Ready-madeartefato comum, tirado de seu contexto e exilidmo objeto de arte, segundo a proposta
estética do artista francés Marcel Duchamp (18&BJL®bjet-trouvé objeto natural descoberto casualmente ao
qual é atribuido um valor estético. Artefato quegasto como obra de arte, adquire um valor estééigora
ndo tenha sido originalmente produzido com tal tblggconceito apropriado e desenvolvido pelosealistas).

In: HOUAISS e VILLAR, 2001, p. 2390 e 2042, respeanente.
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comum naquele evento era o uso de objetos do aotidialém de um significativo

envolvimento com 0 meio ambiente.

O processo desenvolvido por Farnese de Andradessamalha, em muitos aspectos, ao
apresentado durante a mostra de 1961. No entantyéhse considerar que essa modalidade
de obra para a qual foi estabelecido o n@msemblagedo ponto de vista estritamente
formal, descende de uma tradicdo maior, filiadareos movimentos da historia da arte, como
o cubismo, o futurismo, o dadaismo, o simbolismsymwealismo, etc. Independentemente de
render ou néo tributos a qualquer desses movimentagenciamento realizado por Farnese
surge, como diz o critico de arte Rodrigo Navggréir de um rompimento “com a unicidade

do real, quando o mundo deixa de ser visto comm@kno e irremanejavef”.

Farnese de Andrade, evidentemente, lida com esdecdmento da realidade, reconvocando
elementos do cotidiano a tomar parte de um novtegtm Nessa operacdo, cada elemento
requisitado abandona seu lugar no mundo objetiem bomo o modelo de realidade para o
qual foi criado, subtraindo-se de sua funcédo “dpssando a uma nova significacdo que é
dada pelo artista. Nesse lugar para onde foi dedtgcadquire o sentido de um “néo

138

objeto™, na medida em que se torna um “algo indefinidah seenhuma fungédo, sem

nenhuma finalidade a ndo ser a de um objeto de arte

Ao adentrarmos o terreno da construcdo plasticeedesbjetos, podemos dizer que Farnese
realizou trabalhos que se aproximam, em algunscaspeala obra do norte-americano Joseph
Cornell (1903-1972). Esse artista, assim como [Sarnetilizou a caixa como suporte para
abrigar suas montagens, que também eram constrodasliversos elementos advindos do

cotidiano. Eram coisas que ele encontrava em éjasrcados de Manhattan, classificava em

137 “Nesse sentido, as referéncias vdo ainda mais dsnmovimentos citados acima, e convergem para as
conquistas do impressionismo, que, efetivamentey firimeiro movimento a quebrar a rigidez tradigibdo
mundo da arte, ao propor uma nova interpretacae®aalade, abrindo caminhos para novas rearticalagd
possibilidades plasticas que seriam ampliadas paafihe e por Picasso”. Cf. NAVES: BWNDRADE, 2002,

p. 14.

138 Nao estamos querendo dizer com isso que o “n&ashje Farnese de Andrade possa correspondera tod
as questdes suscitadas pelo “ndo-objeto” teoripad&-erreira Gullar, visto que o objeto de Farnasesmo que

se desprenda da condicdo de objeto como “coisddiga designacdes e usos cotidianos”, ainda fafrefias

ao objeto real, ou seja, ele ndo é o aparecimaitejpo de uma forma, que funda em si sua sigrgéica Ele
funda uma nova significagdo, mas por meio do destento de seus sentidos. Ou melhor, € um objeto
reconvocado, ressignificado, desviado de sua fuagéiiori, mas ainda assim essa fungdo persiste na memoria
do espectador. Nesse caso, também é um objeto @moPara ver mais sobre o “Nao Objeto”; GULLAR,
Ferreira. Teoria do ndo objeto: PECCININI, 1980, p. 47.



81

certas categoriasmpoons, spidgre depois utilizava em suas montagens: mapasnpasa
diagramas, tacas, vidros, cartas, cartdoes, gravig@mgrafias, cachimbos, bonecas, postais,

passaros, bolas, etc. [ver figuras 34 e 35]

Enquadrado dentro de uma poética surrealista, Cartikzava elementos as vezes com
poucas correspondéncias entre si, em combinagiiesensecausando estranhos efeitos de
distanciamento entre as partes que compunham as.pBiptamos também que, quase
sempre, os elementos aplicados por Cornell faziaséa a lugares distantes: o artista tinha
fascinacdo pela cultura francesa, por passaroscegptpor cartdes postais de dancarinas
antigas, borboletas e buqués de flores, além dasmapgliagramas. Alguns desses elementos
se aproximam do universkitsch ou, ainda, pode-se falar que suas colagens iriam se

corresponder de forma muito proxima com o univeesarte pop dos anos 60.

Olhando atentamente as aproximacdes que pode leawex a producdo de Farnese de
Andrade e as pecas de Cornell, observamos exésto parentesco do artista brasileiro com
as pecas mais sobrias realizadas por Cornell,ipaingente as que sdo anteriores a década de
60, nas quais o artista priorizou o0 uso das caleamadeira em sua cor natural, fechada com
vidro e composta por elementos metodicamente adosiaA obra de Farnese se afasta
significativamente das pecas em que o0 norte-anmeriGaxplora uma gama variada de
elementos exaticos, coloridos, ou advindos do muitseh ou pop. Era prioridade para o
artista brasileiro utilizar os elementos proximas mesmo, que faziam parte de uma heranca
memorativa, que estava para além de suas proprigspondéncias autobiograficas, mas que
teciam uma relagdo maior com o passado universglodo brasileiro. E inegavel que essa
aproximacdo com a memoria historica brasileira malycédo de Farnese de Andrade passa
pelo campo particular, como alguns criticos ja &gr@am. Sobre essa questdo da memoria
pessoal migrando para a obra, Luis Camilo Os6isedi“os objetos de Farnese trazem o
elemento autobiografico como marca poética indigeltEles parecem ser um acerto de
contas com o passado, uma forma de se libertar emonms pessoais traumaticas e
sofridas™®. No entanto, pensamos que, ao apropriar-se dossdamorativos de seu
passado particular, o artista acaba estabelecanda@aonexao com reminiscéncias imagéticas

de um passado mais abrangente, lidando com ingieesos da memdaria coletiva brasileira.

139 OSORIO, Luiz Camillo. Objetos que combinam morhiddirismo.O Globo.Rio de Janeiro. 22 de fevereiro
de 2005.
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Sendo assim, tanto as experiéncias coletivas cadividuais coexistem e sdo usadas como

recurso estético em sua obra.

Se pensarmos has reais correspondéncias ou sitleditantre o processo de Farnese de
Andrade e as producdes anteriores no campo dairmes chegar obviamente a muitos
nomes, como Kurt Schwitters — com sua impressi@nsiierzbay construida durante vinte
anos (entre 1922 e 1942), com materiais ejetadascm@ade —Marcel Duchamp — com o seu
ready-madeurinol-fonte, enviado para a exposi¢cao dos indepetes em Nova York (1916)

—, Picasso — com sua importante pesquisa cubistamuitos outros artistas de raizes
surrealistas, que abriram o caminho para as tranafbes das possibilidades expressivas da

arte e consequente transfiguracdo do objeto.

Por ocasido da exposicao individual de Farnese rdkafle em 1966, netite Galeriedo
Rio de Janeiro, onde mostrou pela primeira vez sbjetos, o jornalista e critico de arte

Jaime Mauricio dizia:

Embora Farnese confesse sua aversdo ao surrealisinose pode deixar de
identificar a faixa surrealista desta exposicaosemtido de busca e provocacao por
todos os meios, sejam intuitivos ou cientificosh@@e diriamos industriais), as
polemizadas manifestacdes irracionais do espirita atitude de guerra contra as
convencdes e dogmas formais e pictoricos. E tanthénealista na libertacdo das
preocupacdes de sentido moral e religioso, criasutho montagem na magia da
imaginacdo e do sonho, como um aparelho ‘registta#ovoz do inconsciente. Se
néo rigorosamente surrealista no sentido dos ns&iag@ssinados por André Breton
(que acaba de falecer em Paris). Talvez pelasmefagdes que os jovens do mundo
inteiro estéo tentando, possivelmente, com maisdoo& e menos a tal ‘l6gica do
absurdo’. E o velho ciclo: 0 novo esta sempre muirinho do obsoleto. Como
técnica, Farnese utiliza ainda no conjunto de renento as descobertas antigas, o
principio doready-made(objetos fabricados em série) e dbjet-trouvé(objetos
achados e submetidos ao gosto pessoal). Duchammaafserem veiculos
antagdnicos, mas alguns conseguem fazé-los coneiveno Farnesé’.

Os processos artisticos advém de uma construcdenyod/e ndo apenas as idéias poéticas e
intelectuais de um artista ou suas investigacoesoagés no campo da experimentacdo, mas
inclui também as conquistas técnicas e conteudpsvados no contexto de uma historia

universal da arte. Assim, uma unica obra de artee mer testemunha de inUmeros outros
processos criativos, porque dela se desprende argofidutor que a liga as conquistas do

passado. Como esclarece o critico Jaime Mauricdbya de Farnese se localiza num espaco

19 MAURICIO, Jayme. Farnese 66: assemblage e anjdeamesCorreio da ManhaRio de Janeiro, 1966.
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de multiplicidade no qual é possivel conviver tamsoelementos fabricados em série — como
bonecas, bolas, calices, tinteiros — como os ashads praias — como portas velhas, caixas,
bonecos quebrados, conchas e outras pecas quésta adlecionava de acordo com sua

vontade e gosto, limpava e inseria em asgemblages

Nesse sentido, 0 modo como Farnese de Andrade spesaobjetos inclui, de modo indireto,
os desafios de Picasso e Braque com a forma cubigesto intrépido de Duchamp com seus
ready-madesas andancas de Schwitters pela cidade em busiceodtescartado, e ainda as
noites perdidas de Louise Nevelson juntando mazi@etas ruas de Nova York para depois
entdo junta-las em suas arquiteturas abstratagisTesses procedimentos e muitos outros —
sem esquecer da fugacidade dos pintores imprestsienque sairam do atelié para o ar livre a
fim de captar a luz e a cor da natureza em seu momeal, ou ainda do professor Alberto da
Veiga Guignard, com todo seu conhecimento e expaadunto a arte, 0s quais fazia questao
de passar a seus alunos, entre eles, Farnese d@adAnd incluem-se nos arquivos
memorativos de um artista e, por meio de suassgaticas, poderao ser presentificados em

seu trabalho.

3.5. APROXIMACOES ENTRE DESENHO, PINTURA E OBJETOMEFARNESE DE
ANDRADE

Ao longo de sua carreira, Farnese sempre teve urcadw relativamente assegurado para
suas pinturas, pois acabou se tornando um re&rdiasgttante requisitado pela alta sociedade
brasileira e, mesmo quando esteve morando em Bagecelo inicio da década de 70, era
nessa categoria que investia ao participar de edesspela Europa. Temos noticias de varias
exposiches suas realizadas naquele periodo, camdxivendas, como podemos comprovar

em carta do artista, de 1973, ao amigo Robertoudbnt

Caro amigo Roberto, envio hoje o catalogo da maxpo. Aqui, vendi 4 na 12 noite
e 2 reservados (para gente da terra), e a gatdr@aaespléndido [...]. Os outros trés
artistas que inauguraram comigo (séo 4 salas irmpns® venderam nada. Aqui €
fogo. A critica apareceu e vamos ver 0 que escreistem outras exposicoes
engatilhadas (Madrid, Stuttgart, Munich, Rotterdamps tenho que vencer meu
comodismd™.

141 Carta de Farnese de Andrade a Roberto PontualeBan, 8 de abril de 1973. Acervo de Roberto Rdntu
FUNARTE, Rio de Janeiro.
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Em suas pinturas das décadas de 60 e 70, a figoniaifa era o foco principal; no entanto,

também apareciam cabecas enormesxdeoto$*’, com seus estranhos olhos cegos e vazios.
Quando o tema girava em torno da mulher, essa strava em poses languidas e corpos
iluminados, as vezes em trajes sumarios, portandmas ou simplesmente nuas ou, ainda,
enroladas em tecidos estampados de cores quaseesgdbpas, dominadas por tons ocres e
avermelhados. Farnese tinha uma preferéncia pas ésss modalidades de figuras, sobre as

quais dizia:

O marco mais profundo da minha obra f@evotg onde buscava a figura humana.
Na adolescéncia fui um cinemaniaco e, por issotopmulheres atuais bem
maquiadas, que me fascinam. Mulher bonita é semgis bonita que um homem
bonito — a curva das ancas, o0 seio, os olhos. Wtogaima mulher bonita me faz
querer desenhar imediatamente. As vezes uso um lmodeatras vezes a
imaginacdo. Muitos se preocupam com as coroassitizes figuras, perguntando se
h& relacdo com o inconsciente coletivo. A melhdimagio para elas foi dada por
um dono de galeria de Barcelona que exclamou dasvé&tue beleza, carnaval no
Rio™®
Embora as pinturas tenham sido criadas em parale$odesenhos e posteriormente aos
objetos, em principio, percebemos haver uma distangoética que as afasta
significativamente das outras categorias explorpé#s artista. Farnese dizia que se tornara
conhecido por meio de suas pinturas, que, por seraisagradaveis e decorativas, entravam
facil no mercado. Além disso, o dinheiro obtido canvenda das mesmas financiava seu
projeto com os objetos. Para ele, o processo darrpirera uma terapia de descanso do

exaustivo processo mental exigido pela execucéohbjesod*

Como podemos visualizar na obra intituldfatrato de Leila Dini4fig. 36], no processo

pictérico de Farnese as figuras surgem das prohasdescuras do pap8| por meio de uma

142 «Ex-vota expressdo latina composta pelo prefxpque indica procedéncia, origem, e pelo vocabatam
que significa promessa, voto. Seria, portanto, alge procede de uma promessa. Esse objeto assume fo
retributiva, concretizada na oferta de elementoenads em agradecimento as gracas recebidas. thmsatao
do homem com o sobrenatural, [...] objetos de ngddiamagia e religido, heranca do paganismo, incadns
pelos fiéis junto a cristianizacao. [...] A igreatolica classifica essa pratica ali-litirgica”’. SPINELLI, Jodo

J. Ex-vota objeto estético. Uma linguagem brasileira. Doadior em Artes - Programa de Pos-Graduacao em
Artes. Escola de Comunicacéo e Artes - USP. SalmPE2O2. p.8 e 35.

143 ANDRADE, Farnese de. A seducdo das mulheres lasihar intensoO Globa Rio de Janeiro. 12 de
outubro de 1977.

144 Depoimento de Farnese de Andrade a Sénia Mari#@Rdachado. Abril de 1976. In: ANDRADE, 2002, p.
32.

145 Farnese usava uma técnica de pintura sobre piapehtada por ele mesmo. Cf. TORROELLA, Santos.
Farnese de Andradgintor brasilefio Texto para a exposicdo de mesmo titulo realizz@eSala Gaudi,
Barcelona, maio de 1973.
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técnica que ele chamava de “tinta transformadajyal dizia ser constituida por trés fases
distintas: primeiro desenhava a figura em nanguietope assinava a obra, antes de termina-
la. Depois, pela parte de tras do papel, aplicenta aquarela misturada com um elemento
quimico, 0 que provocava uma reagao que faziaamigrar para a parte da frente do papel,
e produzia os efeitos e manchas desejados. Ponipermeabilizava-o com duas camadas de

cera.

A producao de pinturas foi uma constante no pracdssFarnese de Andrade durante toda
sua vida artistica. Talvez a razao principal nabdesido o fato de que elas constituiam uma
fonte de renda assegurada, como ele costumava dizer;, sobretudo, porque, como ele
mesmo sugeriu, funcionavam como um descanso mdetataneira que o gesto pudesse fluir
em liberdade quase automatica, deixando que as gudmssem a criagdo enquanto a mente
pedia uma pausa. Como podemos conferir no film®ldéo Tavares Arauff®, o artista era
agil na producdo dessas pinturas sobre papéis,oempazacdo com o modo meditativo e

complexo das criacdes dos objetos.

Percebemos também que, embora sua producdo pcfiareca em parte distante de seus
desenhos e de seus objetos — principalmente neajtefere a carga de sentido embutida na
obra (no caso das pinturas, mais despretensiosasomwo 0 artista mesmo disse, “mais
decorativas”) —, ainda assim, se olharmos maistatente, é possivel detectar algumas
conexdes plasticas entre as trés categorias emsvi@omentos, como no caso das figuras
femininas. Mesmo que as formas voluptuosas damisjam capazes de conferir a obra um
teor de sensualidade, assim como os olhos langpioEsam por sua vez preencher a figura
com um brilho de vivacidade ou malicia [ver fig.],3fersiste uma atmosfera de
distanciamento, desatencdo ou, ainda, de uma lieddfa ou descaso, como se o olhar
procurasse um refugio momentéaneo, para além daguate instante. No caso especifico do
Retrato de Leila Dinizisso ndo quer dizer que ela esteja inconscientsedr momento,
desatenta a0 que se passa a sua volta ou buscangmnio visual para se apoiar. Ao
contrario, ela estad na cena tdo segura de si gugenmaporta com quem a observa, parece até
ligeiramente impaciente e, por isso, vez ou outta alhar se dispersa. O artista parece ter
captado exatamente esse breve instante de distraigioalguém que estd na cena

absolutamente certa de seu charme.

148 DD FarneseIn: ANDRADE, 2002.
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A expressividade do olhar é um aspecto que Faregserou com muita intensidade nos
trabalhos figurativos ao longo de toda a sua aarrEiesde os primeiros desenhos da década
de 40, ainda na Escola do Parque em Belo Horizauot@s figuras pareciam perdidas em
pensamentos, com seus olhares absortos e vazio® se estivessem oscilando entre a

fronteira da atencéo e do transe [ver figurase24B

Concentrar a forca psicoldgica da obra no olhaueraecurso que Farnese utilizava de forma
muito recorrente, tanto nas pinturas como nos odbj@Eue veremos mais a frente), e algumas
vezes também nos desenhos — isso podia resultariétiplos significados. As vezes, a figura
se apresenta com um semblante distante, como geilimeta na mais profunda introspeccao;
outras vezes parece retirar-se para uma realidacdela, como que buscando um refagio
para suas aflicbes ou para suas apatias. Outras a@xda se veste de uma frieza tal que a
imobiliza, como se estivesse cega e ausente parando. Ha ainda aquelas que tém seus

olhos vazados por abismos profundos.

Esse aspecto do alheamento da figura e da conc&mtcee sentidos no olhar (ou fuga para
uma supra-realidade), que detectamos em algumaggsrde Farnese, sera aprofundado ao
extremo em alguns objetos, mas nesses irda cameraum sentido quase oposto. Nas
pinturas, a figura se apresenta ao espectador oomiominio impassivel do ego. Ela sabe a
forca que tem e se retira momentaneamente do mualedimrma quase proposital, como se
algo a incomodasse e por isso ela se mostrassiererte ao mesmo tempo em que se
cobriria de uma atmosfera meio apatica. Na figraoRetrato de Leila Dinizesse aspecto
estd concentrado no olhar absorto, nas maos g@p&@am no quadril e nos labios que
ensaiam um meio sorriso. Nesse sentido, lembraanoisém aMiss Brasil 1969figuras 23 e

29], com seu ar caquético, sua postura antipogia@a assim, capaz de debochar do mundo.

J& nos objetos, a figura perde o dominio sobreesinm e entra no campo da patologia
mental, dando mostras de suas histerias, obsessdags e ansiedades. E, na maioria das
vezes, 0 alheamento se da por uma perda de pqtémiauma imobilidade ou total

incapacidade de lidar com o contexto de crise guestala ao seu redor. Ou seja, ndo é ela

gue se retira do mundo, mas dela é retirada todaatjuer possibilidade. Por isso ela é

sempre fragmentada, incompleta, ferida, lesada @ irstegridade fisica, mostrando ao
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espectador todo o seu desespero por meio dagaltge lhe falta quase tudo: pernas, maos,

olhos e até mesmo uma face.

E assim, sem rosto, que a obater nos é apresentada por meio desse corpo inconggeto
uma santa de roca [fig. 37], cujos antebracos eagemndo existem mais, assim como a face,
gue parece ter sido retirada para receber uma entréorma de um brilhante ovo branco
invertido (feito em resina), encaixado na madegeaeada. Existe uma emenda que indica
qgue o colo foi reconstruido, provavelmente pardiliar a adaptacdo da nova cabeca com
sua estranha face branca. E uma imagem anénimagdsatidade, o que ndo impede que se
reconheca seu valor, pois esta guardada afetuotanemtro de uma caixa de reldgio antigo,
gue ndo marca mais o tempo (também ele sofreurad@ide toda a sua engrenagem). Ela, a
imagem, representa uma mae, mas que se colocamioresvaziada de toda a sua poténcia
de vida. Ela esta s6, completamente ausente nares@nca, porque dela foi amputada toda e
qualquer possibilidade de atuac&o. Os bracos n@gah, tampouco pode ver ou ser vista,
porque, em lugar de uma face, ela nos apresentacamtorno duro, branco, liso e

inexpressivo.

Mas em que esta a expressividade da obra? Justaneefdlta de expressividade, na auséncia
do rosto, na falta das maos, na sua total amputagéosua desolada auséncia. No entanto,
ainda |he resta um fio do passado, talvez um reggdé vida embutido no seu ventre. ISso se
da por meio da fotografia resinada que foi colocautaa concavidade também escavada, no
abdome, repetindo a mesma forma oval da face. Mataaque parece estar representada na
foto ja se foi ha muito, na verdade se aproximasmdai uma visdo fantasmatica do passado,
pois se trata de uma fotografia antiga, provavetedn século XIX, talvez parte do acervo

que o artista herdou de um tio-avd, fotografo déarigulo Mineiro.

Outro ponto de encontro que permeia todos os abgetpue também é explorado nas pinturas
€ a preferéncia do artista pelos tons ocres, mamotourados, que estdo sempre presentes,
conferindo a obra uma atmosfera de requinte e extdmle. Farnese dificilmente pintava os

membros inferiores de suas figuras, assim comobgesos dificilmente aparecerao.

Existe também outro viés de aproximacao entre ssriws, as pinturas e os objetos, que esta

configurado na aparicdo dex-votos Desde a primeira exposicao de objetos realizada e



88

1966, naPetite Galerié®’, Farnese ja dava mostras de seu interesse @elstos Como ele
mesmo disse, a partir de entdo passou a adquueles elementos votivos: “Desde minha
primeira exposicdo — onde ja contava uma peca aonexivotosubstituindo o boneco —
vinha fazendo a caca sistematica a essa maravitloosprovacao da alta dose de criatividade

e inventiva, do artista anénimo e popular do naslesasileiro™*®.

Segundo Farnese, na época era dificil encontraglagjimagens, porgue o0 uso delas estava
em moda como objeto decorativo. Sobre esse asslgtms autores informam que a partir
da Segunda Guerra Mundial iniciou-se uma intensadeoem busca desses objetos, quando
eruditos, antropdlogos, antiquarios, artistas, @ogbs e pesquisadores de arte passaram a
adquiri-log*°, voltando a atencdo para a producdoesesotosescultéricos oriundos do
nordeste brasileiro. A partir dai, coletas sisteradtforam realizadas em santuarios famosos,
tomando como ponto de referéncia o periodo da queivs milagres®. Desde ent&o, as-
votos passaram a ser reconhecidos como pecas de valdrido e artistico, como uma
manifestacao artistica popular de raizes primitfiea®nima e desinteressada, mas dotada de
grande importancia cultural, como uma auténticaresgiio da espiritualidade coletiva.
Sabemos também que o interesse pela arte printigea uma pratica dos artistas europeus
desde o século XIR".

De fato, o interesse de Farnese de Andrade pelostod™” se deu em um momento em que

ja estavam consagrados como pecas valiosas esabasyiventes de uma pratica do passado,

147 Essa exposicdo individual de Farnese de AndradeéPetite Galerie incentivada pelo critico de arte e
jornalista Jayme Mauricio, contava também com desedasérie obsessiva&omo podemos comprovar através
de uma matéria da época: “Figuram ainda, nestariante mostra, os extraordinarios desenhos obsassdir
Farnese de Andrade. Trata-se de uma série de dssarilico de pena, de tal minuciosidade, que sa tuase
necessario examina-los, no seus minimos detalbesn@io de uma lupa. Em alguns, o artista consefgitos
que lhes parecem emprestar a consisténcia das liNoatros, os tragos e as mindsculas formas, d®ELS
precisos, cobrem todo o papel, num tragcado que reemina estamparia ‘cachemire™. UNGER, Edyla
Mangabeira. Farnese de Andra@eGloba Rio de Janeiro. 19 de outubro de 1966. P. 7.

1“8 ANDRADE, 1976.

199 Cf. LIMA, Elder Rocha e FEIJO, MarcelBx-votos de Trindadarte popular. Goiania: UFG, 1998.

%0 Queima dos milagresostume que determinava a destruicédo de “milagdespojados de funcéo em favor
do “milagrado”. O sentido era a conservacdo daagedcancada por aquele que fez o voto (0 milagrgmtm)
meio da destruicdo da carga maléfica aprisionadexamto(o milagre). In: SILVA, Maria Augusta Machado.
Ex-votos e orantes do Brasl&itura museoldgica. Rio de Janeiro: Museu HistNacional, 1981. P. 40.

51 No século XIX, esse interesse teve inicio com Reauiguin, que passou a pesquisar “a arte poputar” d
Bretanha. Depois dele, muitos outros artistas tame interessaram (principalmente pelas mascaiaarss),
entre eles Picasso, Léger, Modigliani, Mird, Paléeke, no Brasil, Tarsila do Amaral, Anténio Ma@icero
Dias, Djanira, Volpi, Gilvan Samico e outros.

132 Farnese de Andrade se interessava, exclusivanegitetipo deex-votosem madeira, classificados como
“ex-votosprotetivos e antropomorfosProtetivosestdo relacionados a procura de protegdo, em si@ria
ligados ao medo da doenca e da matdtopomorfosporque representam essencialmente o corpo huraano,
sua totalidade ou em partes, dependendo da regifegjla pelo milagre. In: SPINELLI, 1992, p. 35-36



89

ja em desuso a partir de 1930 quando as pecas modeladas, esculpidas ou fafjataam

substituidas, em todo o Brasil, pela fotografiaoe movos materiais industriais, como cera
moldada. Assim, podemos entender as dificuldadesrtikia para encontra-los, bem como a
grande euforia que disse ter sentido no momentquenadquiriu as duas colecdes inteiras de
elementos votivos nos primeiros anos da décad#® dearnese chegou a dizer que a compra
das imagens coincidiu com a descoberta das gamelag a associacao dos dois materiais
produziu nele uma frenética vontade criativa quiezoretomar o trabalho depois de uma

depresséao profunda na qual estava mergulhado. #&daguele episodio, o artista disse:

Minha atual fase [...], veio como consequéncia me forte depressdo psiquica que
sofri na passagem de 73 para 74. Quem j& conhéza@snca e todo seu horror
sabe distingui-la da generalizada fossa existeeceltendera o que passei, perdi 0
interesse por tudo, inclusive pelo meu trabalhoa@a, senti urgente necessidade de
um suporte aberto, ndo apenas 0 quadro-objetoalgasmais. Ndo conseguia ver
nada fechado e me senti num beco sem saida. Unpadisando pela cozinha
observei pela primeira vez uma gamela (ou vi) umaeaja, quase tdo antiga na
familia quanto eu. Entendi de repente a belezadaaf daquele objeto de uso tédo
prosaico. Passei a comprar todas as gamelas agtigasncontrava, encomenda-las
no interior etc. Naquela mesma ocasido adquiri dspdéndidas colecdes @e-
votos>>.
Mesmo que Farnese tenha passado a usex-vstoscom mais freqiiéncia a partir da década
de 70, acreditamos que o interesse do artistalg®pede ser anteriorsé&rie erdticade 1965,
e até mesmo sugerimos que esses elementos estapaegmados em sua memoria desde a
infancia passada em Minas Gerais, na qual a pratitea se deu com muita intensidade.
Nossa hipotese se baseia no fato de que o modo ca@ritsta trata o perimetro cefélico da
cabeca de suas figuras eroticas em muito lembventato e a resolucéo plastica da cabeca de
um ex-votq como € possivel verificar observando o desenhweadoLinguagenifig. 38] e a
pecaFamilia [fig. 39]. Do mesmo modo, sugerimos queegsvotospintados por Farnese nos

anos 70 provavelmente tinham como modelo as pegpsraas e usadas nos objetos.

No entanto, quando o modelo plastico dessas figuigse para o desenho e para a pintura,

como podemos observar ngg-votos[figuras 40 e 41], suas medidas cranianas samdis

133 A existéncia desses elementos que conhecemasxpmtosemonta a cerca de trés mil anos antes de Cristo,
idade calculada para os primeiros objetos encaomdrgmbr arquedlogos, que indicavam o relacionamento
individualizado entre homens e deuses. Eram objstwserianos e foram depositados nos templos onde
desempenhavam a funcaodiglos-orantesem permanente adoragdo as divindades. In: SPINEI99?2.

%4 promessa e milagre no santuario do Bom Jesus dedifédtos Congonhas do Campo, Minas Gerais.
Catélogo da Fundag&o Nacional Pr6-memoria. Bradial.

1> ANDRADE, 1976.
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de modo tdo exagerado que se tornam parecidas swanl@s personagens de filmes de
ficcdo cientifica (assunto de grande interessertistag. Mas vale lembrar que a cabeca esta
relacionada com o nucleo irradiador da vida: cabeéa coroadas como indicacdo do poder
ou sao ungidas como marca da eleicdo divina. Aléssod a cabeca, no complexo
etnografico, é simbolo de aptiddo, inteligénciapesioridade, equilibrio e lideranca.
Lembramos que, naérie erética em varios momentos as mulheres sdo agraciadas com

cabecas maiores que os homens.

Voltando as semelhancas que pode haver entre g&@paiosex-votosnas varias categorias
exploradas pelo artista, nos desenhos de Farneas ss resumem apenas ao formato da
cabeca e ao modo simplificado como soluciona aesgmtacdo do nariz e dos olhos.
Considere-se que, nesse caso, o artista de madalm plgetendia retratar imagens votivas, pois
0S personagens d#rie erdticasdo, antes de tudo, irbnicos ou sarcasticos enfreaético
jogo de vida e seducédo. Ja na pintura, a figudarmastgulhada numa atmosfera de auséncia e
escuriddo. Ndo ha vida nem beleza para esses pgssm) estdo “mortos”, com seus

intrigantes olhos vazios e cegos.

Farnese conseguiu traduzir na pintura a simpli@dad morbidez que a figura éa-voto
representa, porque a estética ndo € o objetivoetlague faz unex-voto Esse elemento néo
€ pensado como um objeto de arte, mas como unoaigefuncdo magica, pertinente a um

ato de comunhao religiosa, cujo designio € reptas@onograficamente uma graca obtida.

Algumas escolhas na vida sao inexplicaveis; nontmta& muito coincidente o fato de que
Farnese de Andrade tenha se interessado de moelssoluspelas imagens votivas justamente
quando se sentiu curado de um problema psiquico spgundo ele, quase o levou ao
desespero. Em entrevista de 1976, ele narrou: fitkira periodo da doenca, nada mais me
interessava, s6 em como morrer, sem chegar a tizacrema tentativa de suicidig®. Claro
que as suas intencdes eram estritamente artistizagsa presenca dx-votg de modo téao
recorrente em suas pecas a partir de entdo, levanefletir sobre o teor simbélico que

representam.

1% ANDRADE, Farnese deA grande alegriaArquivo do artista. Vers&o disponivel em: ANDRADED02, p.
43.
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O repertorio de significados dex-votoesta essencialmente direcionado a testemunhar uma
reciprocidade de dons entre o humano e o divinplano da organizacao religidsa No
espaco dex-votose processa a identidade do sagrado e do humaseja por meio de uma
acao corporal ou oferta material, o individuo agcada entidade sobrenatural que o acudiu
em um momento de vicissitude. O beneficio recelmidp ainda, a graga alcancada estao
ligados comumente a preservacdo da vida do ofertajte, ao transportar éx-voto ao
santuario, tornara perene o instante da vicissimudia graca que experimentou, levando a

publico a interferéncia do poder divino que intdexepor ele em um momento desesperador.

Farnese comentava que nédo era ligado a nenhungéioek que os objetos litdrgicos que
apareciam em sua obra ocupavam somente um aspdetmoe Admitia que tinha uma
inegavel tendéncia em utilizar essas pecas comosaingédo “puramente estéti¢d para
seus propodsitos. Sendo assim, ao tomar esses édasnipara-litirgicos” e desvia-los para o
campo da arte, o artista recria novas significagi@s 0s mesmos, que deixam de ser
documentos de devocdo para adquirir uma funcacaagi@mporal, restrita ao campo da
representacdo. No entanto, no deslocamento qudistaafaz, esses elementos ndo séo
despersonalizados de seus componentes magicosensma domovente ingenuidade [ver fig.
42]. Abandonam, sim, sua funcéo utilitaria e intedmmdora entre Deus e os homens, mas
permanecem, sobretudo, como testemunhas do domdzioso da dor e sdo capazes de
despertar ainda uma inexplicavel sensacdo de pided® com a forca primitiva do fato real

vivido ou sofrido que os inspirou.

" promessa e milagre no santuario do Bom Jesus dedifdios 1981.
138 ANDRADE, Farnese de. Criar: um ato de alegria gaigmo?Gente suplemento especial de Gltima hora.
Rio de Janeiro. 1 e 2 de maio de 1976, p.2.
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4. ESTRANHAMENTO E AMBIGUIDADE: ESTETICA DA INQUIET ACAO EM
FARNESE DE ANDRADE

“Anjo, posso mostrar-te aindié! Que em teu poderoso olhar
levante-se enfim, numa estranha redencéoNad creiasque
te alicie. Anjo, mesmo que te aliciasse ndo virfass meu
apelo é sempre denso de repulsa; que podes ta@uoaudal
do meu horror?”

Rainer Maria Rilke

O pequeno filme realizado por Olivio Tavares Araéjm 1976°°, ¢ um dos documentos mais
importantes sobre a vida e a obra de Farnese demdedDurante quinze minutos, temos a
oportunidade de observar o artista em seu insgégamindo de busca e criacdo. Farnese
gostava do mar; desde seus primeiros trabalhosranaurg, elementos marinhos eram
lembrados nas formas obtidas por meio das madsirasidas pelas aguas. Foi caminhando
pela praia que deu inicio a pesquisa poética geendadearia a producdo de seus objetos.
Recolhia os refugos que as aguas traziam, chegaea @bsessivo naquele processo — uma
cuidadosa procura que se estendia pelos cemitéFinavios, pelos antiquarios e bricabraques
do centro da cidade. A busca de Farnese pareciaendmm, seguia pelos dias, anos e
décadas, e 0 que encontrava ia se acumulando redepa cantos do ateli€, fazendo surgir

ao seu redor uma espécie de mitologia individued pao proprio.

E ali, no centro daquele aparente “caos ordenadgima(ordem que sé ele compreendia), o
artista criaria alguns de seus mais instigantestadljOs Hiroshimas Sim, porque para

Farnese existiram varios, todos nhomeados da mesme,f todos tratando de um mesmo
assunto e quase todos construidos com pequenosoocteamuscados, derretidos, feridos e
calcinados na chama de uma vela, cuja fumaca derena a de seu cigarro, em meio ao

siléncio e a solidao.

Se em alguns trabalhos anteriores Farnese ja adardrcampo existencial do homem pos-
moderno, refletindo sobre o contexto de crise ral gstava inserido, nesses objetos iniciados

ainda na década de 60 iria aprofundar tais ques®® mais, ampliando sua densa e

1390 curta-metragerarnesefoi premiado no festival de curtas de Brasiliald#0, sendo o Gnico da categoria
indicado para o festival de Cannes naquele mesmoEm 2002, foi reeditado como parte integrantdivdo
Farnese de Andradele 2002. Além de ter sido mostrado ao publicaulier a exposicao realizada no Centro
Cultural Banco do Brasil, de 31 de janeiro a 1@ldel, no Rio de Janeiro, e de 16 de abril a 1fudko em Sé&o
Paulo, em 2002.
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particular visdo de mundo. Na obra de Farnese, roblgmas existenciais do homem
presentificam-se de modo recorrente e séo o poetd fle suas indagacbes. Se antes o “ser
humano” representado em sua obra se mostrava nériai de uma crise ou perdido em

meio a duvidas e divagacgdes, agora esta merguli@duwis profundo desencanto.

Na voz do narrador que ilustra as imagens e cenasradas no filme de 1970 sobre Farnese
de Andrade, podemos ouvir as seguintes palavrastainez nos ajudem a entender melhor o

processo do artista naquele momento:

O tema essencial das montagens de Farnese é onsendy destruido, calcinado ou

entdo aprisionado em sua incrivel soliddo. Cercadp sua casa, na delicada
combinacdo de fantasia e morbidez de seus varigetosh Farnese observa e
testemunha a crise principal de nosso século: agarga bomba sobre o homem, a
perplexidade diante do poder de destruicdo quetrciunspara si mesmo. Seu

trabalho estd vinculado aos temas do medo e daemast duas contingéncias
extremas das quais é impossivel escapar [...]. Gamde concentracdo, cidades
devastadas, o humanismo esmagado. A manhd em HieshNagasaki. E nessa
atmosfera que respiram 0s habitantes das caixdahese. A eles se aplica um
antigo paradoxo: imagens que ndo suportariamosuanmgsténcia original, depois

de reelaboradas pelo artista, adquirem uma novasiiya dimensdo e oferecem

uma emoc&o vizinha da alegria, o prazer que regattéorca da beleZ¥.

Parece-nos dificil pensar em beleza quando a rgm&omobilizou a criacdo das pecas
nomeadagiiroshima provém de um acontecimento hediondo, que extexmguarenta mil
criancas em quinze segunfdsAlém do mais, sabemos que uma coisa é bela e de
um juizo de valor que portamos sobre ela. Comd\djan, “a coisa ndo é bela em si, mas no
juizo que a define como taf%. No entanto, ao observarmos um objeto de artgyremipio
somos impactados por suas faculdades fisicas #icastéque desencadeiam nossos juizos
particulares, ligados de modo intrinseco a nossnsipios e conhecimentos intelectuais. Nao

deveriamos, portanto, ser guiados por um juizo knqree limitaria nossa percep¢ao num

hermetismo arbitrario e sectarista, mas deixarem®Ilver por um juizo estético flexivel e

180 ARAUJO, Olivio Tavares. Curta MetrageRarnese 1970. Restaurado em DVD, disponivel como parte
integrante do livro ANDRADE, 2002.

1 Em 6 de agosto de 1945, a Forca Aérea dos Estanidss lancou a bomba atdmitittle Boy na cidade
japonesa Hiroshima, a qual se seguiu, trés dias taale, outra detonacdo nucldzat Man sobre Nagasaki. A
decisao de jogar as bombas sobre o Japao foi topeldeentdo presidente dos EUA, Harry Truman, com o
argumento de trazer o fim & guerra, obrigando @dap apresentar oficialmente sua rendicao. Hirastem
Nagasaki foram escolhidas como alvo porque coasisthos dois centros industriais e econémicos mais
desenvolvidos do pais, visto que Toéquio ja hawda siestruida em marco de 1945, com um saldo de deais
100 mil mortos, e Kioto (uma das cidades mais ingmtes do Japdo) foi descartada por ser o maidrocen
religioso e cultural do pais. Visto que o Japéastrdéo, ja estava elaborando sua rendigéo, nmigate foi uma
operacdo desnecessaria. Disponivel em: http:/lppedia.org/wiki/bombardeamento_de_hiros. Acessa em
02/06/2008.

162 ARGAN, Giulio Carlo.Arte modernaS&o Paulo: Companhia das Letras, 1992. P. 17.
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aberto, suscetivel aos embates visuais que possajim 8 que estariam ligados a nossa
capacidade de fruicdo da obra.

Diante da for¢ca pungente com que um objeto de Barde Andrade é capaz de se apresentar
ao nosso olhar, abrem-se infinitas possibilidadgegptivas e de interpretacdao. Muitos falam
sobre um estranho incOmodo que suas pecas sacesapmprovocar e ainda de uma tristeza
que delas resvala, como o critico Rodrigo Navesgepsaio sobre o artista, chegou a dizer:
“Conheco pouca coisa mais triste que os trabalkoSadnese de Andrade. Essas cabecas de
bonecas arrancadas do corpo lembram maldadesatei#f®. Outros detectam a presenca
da angustia, de um sentimento de perda e de uemaddiavel solidd8*. Charles Cosac, em
entrevista na época da grande mostra sobre Farod®®, em 2002, comentou: “Eu ndo vejo
tristeza nas obras, acho que o Rodrigo (Naveskofieu o suficiente para entender. O que
vejo sdo nossos sentimentos. E uma obra muito détius; porque afeta a todos, e cada um
pode interpretar de acordo com a sua idade e eicaia®.

Num outro momento, Cosac esclarece que “as obr&anese s6 causam medo porque ja
temos a imagem do terror sedimentada em acimulefdeéncias™® Em outra ocasiéo,
Cosac, que conviveu com Farnese nos dois ultimos da sua vida, relata que ao adquirir
algumas das obras do artista na década de 90, [B@ua casa da mae a obmjo de
Hiroshima Incomodada, ela mantinha a peca coberta por ngollee s6 se sentiu aliviada
quando a obra foi levada pelo fiffiéd O fato é que, como definiu muito bem Olivio Tasar
Arauljo, a obra de Farnese é “absolutamente fageirmmara alguns, mas dificil para a grande
maioria™®. Acerca dessa dificuldade, na época da granderandst sua obra no Centro
Cultural Banco do Brasil de S&o Paulo, uma jortelihiegou a dizer: “Ao adentrar as salas

do CCBB de Sao Paulo, talvez muitos dos visitap@sem em dar um passo para tras: €

183 NAVES apud ANDRADE, 2002, p.12.

184 CHIARELLI, Tadeu.Farnese de Andrade inaugura pequeno gabinete no MAMrmativo 1, Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo, janeiro de 1999.

185 VIANNA, Luiz Fernando. Rio experimenta o descotdode Farnese de Andradeolha de S&o PauldRio
de Janeiro. 1 de fevereiro de 2005.

186 FJORATTI, Gustavo. Farnese de Andrade expde senm$mastolha de Sao PauldRio de Janeiro. 16 de
abril de 2005.

°7\IANNA, 2005 e FIORATTI, 2005.

188 ARAUJO, Olivio Tavares. A seducédo misteriosa deé&se.O Estado de S&o PaulG@aderno 2/Cultura. 17
de abril de 2005.



95

preciso ter coragem para entrar no universo enigmée Farnese [...], vamos sempre ser

surpreendidos a cada uma de suas constru€des”

Pelas descricbes acima e por muitas outras a@sta impressédo de que a obra de Farnese
golpeia o olhar do espectador com um violento pddeseducédo ou repulsa. O modo visceral
como o0s elementos sdo dispostos em suas peca® sigyesos conteudos. E, no interior
desses, parece se esconder uma “magia mistergsa’num primeiro momento captura e
fascina o0 espectador, mas em seguida alicia seisie® para um sentimento morbido e
incomodd’®. Nesse sentido, um jornalista e critico de argsilgiro, em 1966, referindo-se
aos objetos do artista, escreveu que “os resultadiosao belos ou harmoniosos no sentido
vulgarmente aplicados a estes termos. Nao sdo tamopde bom ou mau gosto, outra

superficialidade comum [...], mas sensibilizam, owem e despertam um vivo interesgé”

Para fruir a forca estética de um objeto de Fardeséndrade, € preciso um demorar-se
diante do mesmo, o0 que poderia provocar uma fruiigsujeito sobre o objeto no sentido
sugerido por Walter Benjamin: considerando as qadridades dos elementos que o
compdem, 0 Seu arranjo e como se apresentam eesButura fisica, no seu aqui e agora,
em sua “existéncia unica”, aquilo que o define cdatpele objeto”, sempre igual e idéntico
a si mesmt% O objeto de Farnese ingressa num campo percepipaz de afetar o
espectador de tal modo a desvia-lo das consideyagiéticas que permitiriam vé-lo em sua
singularidade absoluta. Para captar a forca singuia emerge desses objetos, € necessario se
colocar como um observador atento e solitario amjidgamento, porque nédo se deve esperar
gue o outro confirme ou compartilhe dessa capaeiddel encontrar neles um prazer
particular, que o0 narrador acima nomeou como “umagéo vizinha da alegria — o prazer

que resulta por forca da beleza”. Uma beleza pelsgie, nesses objetos, emerge do terrivel.

%9 MOLINA, Camila. A maior exposicdo do artista empSZaulo.O Estado de Sdo Paul@aderno 2/Cultura.

17 de abril de 2005.

% Durante a realizacdo desta pesquisa, tenho mostiggimas fotos de objetos de Farnese de Andrade a
pessoas que ndo os conheciam. Tenho percebidorqag& da maioria delas (ndo ligadas a arte),primeiro
momento, € de um curioso interesse, seguido destat-e rejeigdo.

"' MAURICIO, 1966.

12 BENJAMIN, 1985, p. 167.
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Kant diz em seus escritos que “a beleza carregsigmio conceito de convite a unido mais
intima com o objeto, isto é, & fruicdo imediafa"E, nesse sentido, para ser capturado por um
belo possivel, na obra de Farnese é preciso qaeuh@ receptividade, uma disponibilidade
para acolher o que a obra nos da e, para tanteztabhja uma condicédo por parte dela, que
nos solicita que nao “a julguemos” com nossos dgenorais. No entanto, para a maioria
do publico que depara com a obra de Farnese, ésgsiyab ndo fazé-lo, principalmente

tratando-se dos objetos nomeati®shima

Tomando as palavras de Hegel, outro pensador éidcasiemos:

de uma obra de arte, comecamos por ver aquilo gzié apresentado diretamente, e
s6 depois perguntamos qual o seu significado euocsateido. O que vemos
exteriormente ndo tem para n6s um valor diretdrieudmos-lhe um valor interior,
um significado que lhe anima a aparéncia extEfior

Segundo essa maneira de ver, a fruicdo do objetarg@epor meio de um embate visual entre
espectador e obra. Assim, acreditamos que paex bhava fruicdo da obra é necessario que
haja uma disponibilidade a atender o que Kant chaari@ convite a unido mais intima com

0 objeto”. Kant também escreve: “Ora, ndo temospsemecessidade de descortinar pela
razdo segundo a sua possibilidade, aquilo que \abses. Logo, podemos pelo menos
observar uma conformidade a fins segundo a form@esmo que nao lhe ponhamos como
fundamento um fim*">. Sobre essa conformidade a fins, nem sempre gyad um fim,
Kant diz que é possivel por meio da reflexdo e mpsesenta o termo alemao
Einsehen/Einsich{em inglés:insigth). Sem uma tradugdo aceitdvel para o portugués, ess

fendbmeno psiquico seria assim descrito:

Uma pessoa vé-se confrontada com um estado descoigdalmente opaco,
fechado, indistinto, confuso e tenta entdo, mediascolha de uma posi¢do ou
angulo visual, apreender melhor oticamente essel@ste coisas e conhecé-lo em
suas interconexd&s,

173 KANT apud OLIVEIRA, Bernardo Barros Coelho. Até eqw instante ou a hora participem de sua
manifestacdo: a temporalidade da experiéncia estéi partir de Kant e Benjamin. In: PESSOA, Feloaa
CANTON, Katia (orgs.).Sentidos na/da Arte Contemporan&eminarios Internacionais Museu Vale do Rio
Doce Il. Rio de janeiro: Associacdo Museu Ferrogi&fale do Rio Doce, 2007. P. 117.

1" HEGEL, Georg Wilhelm FriedrictCurso de estética belo na arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 19968.

175 KANT, Immanuel Critica da faculdade de juiz®io de Janeiro: Forence Universitaria, 1995. P.65.

76 1bid., p. 65-67.
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Por essa vinculacdo deinsichta razdo, Kant estabelece mais adiante principfesedies
dos do entendimento, identificando-o a uma facwdda#aljulgam priori. Esclarece, ainda, que
seria algo comaum ver atravése, para o0 verbdinsehen uma traducédo aceitavel seria

“descortinar” (no sentido de ver longe e com agajlez

4.1. OANJO DE HIROSHIMA

Para apreender a forga estética ou a beleza pogseemerge dénjo de Hiroshimdfig.

43], ou de qualquer outro objeto da mesma sérieatleese de Andrade, é preciso exercitar
essedemorar-sediante deles, colocar-se a disposicdo e, como Kagériu, unir-se mais
intimamente a obra, para entdo vé-la, como Benjawwsnpropde, “em toda a singularidade de
sua existéncia Gnica, no lugar em que ela se ercoatseu aqui e agord”. Mas estar diante
desseAnjo consiste numa ameacga, pois podemos sucumbir guguainomento diante das

feridas nevralgicas que a obra inclui.

O Anjo de Hiroshimanos olha com seus redondos olhos abertos, tdosliedmo dois
laguinhos azuis, dois pequenos oasis, dois espEcaconciliacdo em meio a catastrofe total
que se instala a sua volta. Sua face infantil, boohechas rosadas e de aparéncia saudavel,
conflui para o delicado coracéo vermelho que éagbga quase aberta como se na iminéncia
de um beijo. E uma cabeca de boneca antiga, priowemee debiscuit’®. Pelo perimetro
cefélico, notamos que é ubébé’® e por seguir alguns imperativos estéticos, tarmao
formato dos labios e o realce do contorno supeldsr palpebras, deduzimos que esse bebé
originalmente era do sexo feminifid No entanto, na obra de Farnese esse aspectqgeio ob
nao é relevante, visto que a figura representanjme, assim COmo pPressupomos serem 0s
anjos, ndo ha aqui uma preocupacao acerca de umgae do seu sexo. Os olhos sédo de
vidro e provavelmente o modelo original (antes nsrferéncias do artista) ndo possuia

cabelos, apenanolder hair que sdo marcacdes na propria porcelana — normarosbébés

""BENJAMIN, 1984, p. 167.

178 Uma espécie de porcelana fosca que ia ao forrmwkees, uma para fixar a massaiouit que é branco, e
outra para fixar a tez, que € a pintura que busmaduzir csatinéda pele.

179 Optamos por usar o nome original com o qual épsede boneca é designado, pois sdo bonecas aatigas
dessa forma que os antiquarios se referem as mesmas

180 BERTA, FannyEntrevista realizada em 17 de abril de 2008 no @éalaneiro Entrevistadora: Romilda F.
Patez Barreto. Fanny Berta € proprietaria do aatiqiVovo tinha...bonecas antigas”, localizadorna Barata
Ribeiro, 370, slj.203. Copacabana — Rio de Janeiro.
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eram assiff. Certamente, as bonecashiscuitque aparecem nos objetos de Farnese séo da
Alemanha ou da Franca, porque esses eram os deésppie fabricavam esse tipo de boneca
na Europa, antes da Primeira Guerra Mundial. Sab&mue, com o advento da guerra, houve
a escassez do carvao, e queimabiscuit duas vezes no forno tornou-se algo bastante
inviavel, sendo impossivel. Por isso todas essasdas antigas sao valiosas (sempre o foram,
eram artigos de luxo, direcionados apenas as sladmestadas), anteriores a Primeira Guerra

e apenas comercializadas em antiquarios.

Outro elemento de presenca marcante nessa obreo¥®@ do anjo: uma carcaca 0ssea de
algum animal herbivoro, de porte ainda pequenogyeimente um filhote de cavalo. Essa €
uma possibilidade, visto que ndo ha registros quesgm certificar-nos tais informacoes.
Chegamos a essa conclusdo observando que a cabsgai pma dentadura superior
composta apenas por molares; ou seja, hdo ha poesdasas, portanto € um animal
ruminante. Poderia ser um filhote de bezerro ometsy, mas apostamos mais no potro,
porque a ponta da cabeca de um equino é mais @ordifidrente da dos bovinos e caprinos,
que é mais arredondada e curta. Faltam algunssjents ndo deve ser uma indicacao do
avanco de idade do animal, porque os restantes egtés em bom estado. Talvez tenham se

perdido em consequiéncia do manuseio ou pela pnayrite.

O gue anuncia énjo de Hisroshima O que ele representa? N&ao é dificil presumirepse
Anjo tem por missdo anunciar a morte, a destruicdanaiftimo da humanidade. Eis que
surge o Anjo em formato de uma bomba! Uma ogivana@ E quase isso queAnjo é.
Além de tudo é uma bomba-bebé, assim como a bombaaju em Hiroshima se chamava
Little baby e saiu do aviad&nola Gay o nome da méae do piloto — 0 ventre que pariu o
menino de fogo. O fogo é o elemento superlativeeebjeto, seus rastros indeléveis estarao
eternamente presentes, serdo para sempre lembraskes pequeninos bebés chamuscados,
torturados, retorcidos e embolados uns sobre gsxutomo ex-vidas torradas. Uma ironia
que estejam espetados uns sobre os outros formamdoordéo-coluna, vértebras sobre
vértebras subindo em linha de morte. Parece unesiagpensar que esses pequenos bonecos
calcinados chegam a ser quase semelhantes a uto dspeoracdes de frango passados do
ponto. Farnese disse a reviSigaem 1976: “O pior € que, nhaquela época, eu moravado

181 Era comum mandar fazer perucas para essas bomerasps cabelos naturais da propria dona (quando
cortados).
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de uma churrascaria e, enquanto ia fazendo meusgbmios, sentia o cheiro de carne

queimada®®?.

O Anjo de Farnese tem caracteres fisicos que mostranpagiezia ser um anjo loiro, pelos
olhos azuis e pela tez clara, mas ele nos surpgeemu sua cabeleira negra, curiosamente
formada por pequenos bonequinhos queimados, abshado a lado, formando um curioso
penteado afro. Esse cabelo € um dos pontos nesgalda obra, porque ao olharmos para o
objeto, somos capturados pelos singelos olhos gegisios miram, como duas pocgas d’agua
onde descansamos por um instante, passeamos maa‘d® coracdo”, quase sentindo o
beijo. Até que o nosso olhar paira sobre sua catlemauscada. Entdo, percebemos que néo
sdo cabelos, mas pequenos bonequinhos torradod, Besse instante, podemos ser
acometidos com certo mal-estar, uma espécie denoad, que piora ao descermos pela
coluna central de fogo morto, de “corpos mortosinfando um corddo com seus pobres
bonecos pretos, derretidos e esfolados, até namgammos com a caveira do bicho. Se
entrarmos pelo delirio da imaginacéo, poderiam@®avir trombetas do inferno, tocadas na
terra dos homens ameacados pela hecatombe atésnigaeendidos por ess&njo que

anuncia a morte.

Além de tudo isso, esse objeto é extremamentetobéidisico, porque @&njo esta preso, sem
poder respirar, imobilizado dentro desse cilindreic de resina transparente como um grande
tubo de laboratorio, conservandoAajo mortq que nos implora por algo com seus lindos
olhos azuis, dois lagos calmos em meio ao cao® aondso olhar busca refugio: o Unico

espacgo de reconciliagao.

4.2. SOMBRAS E DRAMAS NA OBRAHIROSHIMADE FARNESE DE ANDRADE

“Sinto-me habitado exclusivamente por um mundo @sejd
dar formas, uma multiddo de seres que as vezesntast me
atrapalhar a vida pratica, mas que vou conheceosl@@ucos

e a quem pretendo emprestar algumas das minhasstasde
opinides sobre este insigne mistério que é a vida”.

Lucio Cardoso

182 ARAUJO, Olivio Tavares. Pela hecatomBevista Veja24 de marco de 1976.
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A obra Hiroshima de Farnese de Andrade, de 1970, oferece-se ao allban sé golpe.
Atinge-nos de frente, diretamente pela crueza ttaquie expde, como uma ferida aberta que
ja perdeu sua esperanca de cura. Parece ter chwuo,cheiro talvez, como coisas que
acabam de queimar e daqui a pouco vao entrar eadoede putrefacdo. Sdo imagens que
tocam nossos sentidos, abrindo cadernos de menidteéasiinaveis, dolorosas, dificeis e por
iIsso nosso olhar se recusa a divagar por muito desgbre elas e volta a procurar
ansiosamente por um lugar calmo e apaziguadorymigue seja, mas capaz de amenizar a

aflicdo no meio do caos. Existe esse espaco daciiegdo na obra de Farnese?

Hiroshima € uma obra composta por uma caixa de madeira naataral, envernizada,
medindo 49,5 x 36,5 x 13,5cm [fig. 44]. Essa cgmasui uma porta com vidro de cristal
chanfrado nas extremidades, subdividida por aromekal dourado em nove partes que se
organizam similarmente, duas a duas, exceto a pantal em forma ovalada. Esse tampo
trabalhado com metal confere a caixa uma aparé&heiaequinte, que pode lembrar um
precioso relicario, no qual se abriga um objetdhadede valor ou de culto. Um efeito que é
intensificado pela visdo parcialmente desfocadadmida pelo vidro especial) do campo de
entorno que envolve a parte do centro, onde sen&aco elemento axial dessa composicéo,
colocado estrategicamente dentro da oval. Essa sgd@éma primeira impressao dada a um
olhar menos atento, pelo simples fato de que pades defini-lo como um belo e

equilibrado objeto estético, valioso em sua awstaiisde objeto de arte.

A peca proporciona uma experiéncia visual dinamgiea nos leva a perceber ndo apenas um
arranjo de formas, cores, tamanho e movimentos,umasinteracdo de tensdes produzidas
pela unido dessas forcas. Tensbes que eatdwiori, dadas pelo objeto, mas que seréo
intensificadas pela nossa percepcao, pois em aadiicpdo visto na obra existe (€ gerada)
uma forca psicoldgica, que nos € direcionada eesdatbra em outros centros de reflexao.
Como esclarece Walter Benjamin, “o0 processo dereag@o € a0 mesmo tempo um processo
subjetivo e objetivo, um experimento ao mesmo teidpal e rea*®®. Real, porque nosso

olhar depara primeiro com o inelutavel volume dant e de suas opacidades, em que se

apo6iam e onde encontram “as células germinaisfix@e™®". Benjamin diz que “através de

183 BENJAMIN, 2002, p. 66.
18 bid., p. 79.
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sua forma a obra é um centro vivo de reflexX¥o/Assim, ver a obra é um processo duplo que
envolve colocar o espectador como um autor ampliaois, como esclarece ainda esse autor,
“apenas o incompleto pode ser compreendido, posliéenar mais alént®®, ou seja, a obra se

coloca diante do espectador envolvida por sua emduwlupla: por um lado, ela € real, opaca e

objetiva; por outro, € ideal, subjetiva e abertga®e pode ser pensado pelo observador.

Assim, ao nos colocar diante da obra de arte, sompactados pelas forcas fisicas — sua
materialidade — que ela nos oferece e, ao mesmpotesomos submetidos as forcas
psicolégicas que dela emanam. De acordo com Bemjasso sé € possivel “se 0 sujeito esta
em condi¢des de, via aumento da propria consciéneieobservacdo magica, se aproximar
do objeto e finalmente inclui-lo em ¥*. Em outras palavras, é necessario estar aberto aos
embates visuais e se colocar disponivel para aaeitpe Kant chamou de “um convite a

unido mais intima com o objeto”.

Nesse trabalhdjliroshimg as forcas se apdiam positivamente nas configasafirmais do
objeto, mas se dissolvem no conjunto de sintomagdas tanto no teor de sua matéria opaca
como nas sobreposi¢des subjetivas que dela emadesse caso particular, observamos que
essas forcas convergem para o centro onde ese&merb de atracdo principal do objeto.
Essa convergéncia se déa tanto pela configuracdardesomo pela disposi¢cao dos elementos
circundantes que, mesmo estando estéaticos, enagnainama de energias que provocam um
efeito de movimento que direciona o olhar do eggiertpara o centro. Para ver melhor essa
cena, € necessario olha-la por tras da porta de ffig. 45], s6 entdo teremos uma acuidade
melhor na percepcdo de seus componentes. O queé wieglo a ver € um conjunto de
pequenas bonecas de plastico, de pouco valor Birande tamanho que ndo passa de trés
centimetros, dessas que sdo compradas em pacogesndies quantidades em lojas do tipo
bricabragues. Esses minlsculos corpos estdo paecild queimados, contorcidos e
deformados, com méaos e pés destruidos e derrgiidmsalor da chama.

Colados sobre um suporte de madeira que se intperam centro (para dar lugar a uma outra
forma da qual falaremos mais tarde), esses pequaess chamuscados adquiriram uma
cor escura em algumas partes, 0 que provoca umastencom a cor original da pele clara e

185 BENJAMIN, 2002, p. 79.
18 1bid., p. 76.
87 bid., p. 65.
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delicada dos corpos. Olhando mais detalhadamesteynos como o efeito do fogo agiu
sobre as peles de plastico, produzindo queimadurrsiveis [fig. 46]. Numa linguagem
metaforica, ndo ha mais esperanca de vida para essmienas criaturas amontoadas num
espaco comum. Esse conjunto de corpos incineradosaéalusdo clara as lesdes fisicas
sofridas pelas pessoas em consequéncia das bargbdsag sobre Hiroshima e Nagasaki, e os
efeitos estéticos dos quais o artista lanca méoboagcas de plastico alcancam certa

proximidade (na aparéncia) com o drama real vipiolocorpos de verdade [fig. 47].

A obraHiroshimafoi construida vinte e cinco anos depois da eaatas bombas sobre o
Japdo. Se pensarmos na distancia de tempo qua $epdois eventos, veremos que o artista
se reporta a um acontecimento que ja deveria gstaparte) armazenado na historia e, de
certo modo, elaborado pelas pessoas. Ou seja,eni@) gortanto, um evento atual naquele
momento, mas um fato histérico. Isso nos d4 margam indagar quais teriam sido as
diretrizes que motivaram o artista a dissecar peilonde sua obra artistica, de modo téo

marcante, acontecimentos ja (supostamente) deganl@d do imaginario coletivo da época.

Benjamin nos explica que “articular historicameatpassado néo significa conhecé-lo como
ele de fato foi. Significa apropriar-se de uma reswséncia, tal como ela relampeja no
momento de um perigd® Vivemos hoje a era da técnica avancada, quanuosadala mais
em encurtamento de distancias, mas em globalizaséantanea, visto que as redes virtuais
nos colocam acessiveis em tempo integral ao muAdsim, sentimos o0s impactos dos
acontecimentos globais de modo muito rapido, qimseliato. Sabemos que nas décadas
posteriores a Segunda Grande Guerra ndo era assmdistancias se encurtavam
progressivamente, mas existia todo um contextdigmliecondmico e cientifico que trazia

limitacOes e barreiras para a elucidacéo dos fatos.

Desse modo, as questdes abertas na Segunda Goda&i@mm muito evidentes na década de
70, mesmo porque o contexto de rivalidade polégieaonémica que se instalou com a Guerra
Fria, no qual algumas nac¢des, como os EUA e a UBS8yam mergulhadas, consistia numa
realidade incOmoda para o resto do mundo. Viviasggueles anos sob a ameaca de que, a
gualquer momento, o mundo poderia sucumbir solgo €estruidor e cataclismico de outras

bombas atbmicas.

188 BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de histéria. lbh, 1985, p. 224.
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Outro fator que pode ter reavivado, em 1970, a mi@meobre os fatos ocorridos em
Hiroshima, foram os acontecimentos mundiais de 196& abriram reflexbes acerca da
condicdo humana, de seus problemas existenciaisredarvacdo ambiental e das espécies,
etc., e colocaram em discussdo questbes relevdatépoca, como a desastrosa Guerra do
Vietna, que se estendia desde 8% s6 teria fim em abril de 1975. N&o &, portadifcil
tecer associacdes entre a figura que Farnese dededos oferece da pré-adolescente de
olhinhos nitidamente puxados — ponto focal da oHmpshoma— e a inesquecivel e
aterradora foto da criancga asiatica nua, correntdesespero por uma rua destruida, de uma

cidade vietnamita [fig. 48].

4.2.1. Fratura na figuratividade do corpo — um mitocaido

O campo de lamentac¢des formado pelos pequenosdsogaeimados [ver fig. 45] serve de
moldura para a personagem central do objeto: umadaode porcelana de aparéncia fragil e
delicada, com olhos de vidro amendoados, boca pegeerosada, cabelos pretos e lisos,
arrumados no alto da cabeca, ornados por umadiitdezrosa cha e duas flores de seda, uma
de cada lado da cabeca [fig. 49]. Esse penteadéandembrar o modo peculiar e cuidadoso
do penteado de uma gueixa; também a sua meigu@rEsente, mas aqui ndo ha requinte

ou glamour. Ao contrario, ela esta nua e nao hampael seducéo.

O que revela essa figura triste e suave? O queqedst nos dizer com esses labios
entreabertos, como se na iminéncia de uma paldvi@ssivel perceber uma ambivaléncia
em sua aparente altivez: ora parece revelar aaloondicdo humana, ora busca recolhimento
na distancia, tal qual um anjo. Um anjo caido, clijar denuncia o vazio psicolégico em que
se encontra, como que absorta na angustia de @dtodsaber ao certo o que se passou. Como
se mergulhasse naquele instante exato de imolalidadse hipnética, quando o olhar se
perde no vazio, fixando o nada, numa atitude deicéo letargica, uma espécie de dorméncia

que a leva a abstrair-se do mundo obscuro queavenv

189 Os EUA entraram na guerra em 1965. Os conflitmsaidos em 1959 dizem respeito & guerra entre m¥ie
do Norte e Vietnd do Sul.
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Assim, ela se oferece ao observador, exposta madsaisoliddo de seu esquife. E uma figura
adolescente, que ainda carrega os vestigios daciafperdida ou violada de modo talvez
irreversivel. Essa imagem se coloca aos pedacoseditp espectador, e por meio desses
fragmentos € possivel detectar seus infortunios, io sdo apenas seus, mas refletem a
obscuridade e o drama do mundo de onde emerge. Whdawue estava ameagado por forga
dos acontecimentos. O olhar que ela emite é apveer®mo se implorasse por algo que ela
mesma duvida existir. Estaria indagando os valdeeeomem? Certamente desacredita que
sejam os mais adequados para o mundo. Por trgsadente fragilidade, os olhos escondem
um medo profundo, porque ela parece estar assustmabusca de um refagio longe daquilo
gue encara fixamente. Olha, mas nao vé, por ispersie em meio ao transe, fitando o vazio.
Esse talvez seja o0 mecanismo de fuga ao qual eenaresperanca de amenizar o drama que
se instala ao seu redor e que a afeta diretamess$a delicada figura parece reagir de um
modo que nos faz lembrar de uma passagem do texBeljamin, na qual nos conta sobre
um determinado anjo e 0 seu assombro diante doané&sdim ele nos fala:

Ha um quadro de Klee que se chahmgelus NovusRepresenta um anjo que parece
guerer afastar-se de algo que ele encara fixam8etes olhos estdo escancarados,
sua boca dilatada, suas asas abertas. [...] Stu s dirigido para o passado.
Onde nés vemos uma cadeia de acontecimentos, alenaécatastrofe Unica, que
acumula incansavelmente ruina sobre ruina e asrd&@ nossos pés. Ele gostaria
de deter-se para acordar os mortos e juntar osnéaips. Mas uma tempestade
sopra do paraiso e prende-se em suas asas confoigatajue ele ndo pode mais
fecha-las. Essa tempestade o impele irresistivebrgara o futuro, ao qual ele vira
as costas, enquanto o amontoado de ruinas crésceaf™.
Os olhos dessa figura nédo estédo arregalados cordo asjo de Paul Klee, mas ela parece
igualmente assustada diante de uma tempestadedi@&@mentos hostis, que a arrasta para
um futuro inéspito. Em seu entorno, se acumulamuasas do passado: sdo amarguras e
desilusdes e, no centro desse caos, ela esta aonamjo decaido, para sempre expulso do
Eden N&o tem bragos nem pernas — tampouco asas s ppaoos, vai perdendo até mesmo
a capacidade de perceber as ruinas calcinada® @mosnitoam a sua volta, cuja vitalidade se
extingue, como se extingue também a sua crencaumolon Se tivesse asas, seriam inuteis,

seriam pisadas por essa multidao.

A partir desse lugar, ela nos fita com os olhosdéen Esse olhar ferido € o centro de

moralidade da obraelevemos o espelho de sua propria tragédia. E o ppatmético para o

19 BENJAMIN, 1985, p. 226.
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qual convergem as forcas psicoldgicas, e para bsguaos atraidos sem escapatoria. O olhar
esta rompido, machucado, furado “por um procedimeltt artista que teria inserido um
instrumento pontiagudo com o intuito de trinca:¥4"Uma operacao técnica por meio da qual
conseguiu intensificar ainda mais o drama dessar otfue permanece interiormente
impassivel, mas abriga o que poderiamos champaidé&o da cenao lugar exato para onde

0 N0sso interesse se desloca de modo inevitavel.

Esse fendbmeno poderia ser entendido como algo gsetota de modo mascarado e
inquietante, como se existisse nesse olhar umaachcdo psiquica ao mesmo tempo estranha
e admiravel, capaz de nos comover, mas também siéeria Primeiro, somos atraidos e
quase acariciados por esse olhar, para em segelines contagiados pelo teor simbdlico
negativo e cruel que dele emana. Mas néo é dedefiguta — que provém essa forgegativa

e cruel Ao contrario, ela — a figura — é ao mesmo temitiona e veiculo transpassado por
essa forca. Possivelmente, poderiamos apontarliggsecomo o ponto focal no qual se
concentra gathosdesse objeto. Talvez se assemelhe ao que Didirkhaipeaborda como o
lugar que guarda o tegpathique e até mesmacempathiqueda obra fjathique voire
empathiqui®’, o elemento psiquico capaz de atrair e prendétar do observador e que age
como uma fina trama que se espalha pela obra, tamtecimento Unico e estranho que nos
cercaria, nos pegaria, nos prenderia em sua féddando origem a uma Vvisibilidade que
evoca o poder auratitt da obra. Essa dinamica é capaz de capturar o a@thabservador e,
sob esse aspecto, segundo Benjamin, “a obra sa tma de n6$™. N&o poderiamos,
portanto, reduzir esse acontecimento a uma purages fenomenologia da fascinagéo, pois
sentir a aurd® de uma coisa, esclarece ele, envolve ter um dtahalhado pelo tempo,

incluindo um poder da memdria que se apresenta cama espécie de “memoria

191 COSAC, CharlesFarnese objetasSao Paulo: Cosac & Naify, 2002. P. 37

192 Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges. Nudité impure: entregor et horrorin: Id. Ouvrir Vénus nudité, revé,
cruauté. Paris: Gallimard, 1999.

1931d. A dupla distancian: Id., 1998.

% bid., p. 149

19 bid., p. 159.

1% Taisa Helena Pascale Palhares esclarece que:dilto de vista da histéria da estética, o termo sonaente
recebe significado filoséfico pelas maos de Waltenjamin. Semanticamente, a palavra origina-seatu¢ao

do gregoaura para o latimaura, que significa sopro, ar, brisa, vapor. Sua iagdo como circulo dourado em
torno da cabeca, tal como aparece em imagensosig)i talvez derive da identificagdo vulgar enttermo
grego e o latinaureum(ouro) que deu origem a palavaaréola Simbolicamente, entretanto, ambasr@ e
auréolg indicam um procedimento universal de valorizagagrada ou sobrenatural de um personagem: a aura
designa a luz em torno da cabeca dos seres dadedfisca divina, sendo que a luz é sempre um indice
sacralizacdo”. PALHARES, Taisa Helena Pascaéleta: a crise da arte em Walter Benjamin. S8o Paulo:
Barracuda, 2006. P. 13.



106

involuntarid®™. Didi-Huberman, referindo-se a Benjamin, explisse processo da seguinte

maneira:

Entende-se por aura de um objeto oferecido a &xuigconjunto das imagens que,
surgidas danémoire involontairetendem a se agrupar em torno dele. [...] Auratico
em consequéncia, seria 0 objeto cuja aparicdo Hesdpara além de sua prépria
visibilidade, o que devemos denomirmras imageng...] que se impdem a nés
como outras tantas figuras associadas, que susgeaproximam e se afastam para
poetizar,abrir tanto seu aspecto quanto sua significacdo, paea telas uma obra
do inconscientg®.
Esse olhar que o espectador direciona a obra déreia de captar seu poder auratico, que
Benjamin diz ser um olhar trabalhado pelo tempo,othar do conhecimento e da memodria,
aquele que guarda os indices da experiéncia sona@dosonteudos do passado individual e
coletivo. Nessa dinamica, surge o encontro das disisalidades. Assim, quando o
observador depara com a obtimoshima é capturado pela for¢a convergente que tem @ olha
dessa figura [ver fig. 50]. Nele se da o fenbmemogente que mostra o poder auratico dessa
imagem. Nada é mais evidente que o sofrimentoexeptdo que dela provém. Nao sdo olhos
felizes: o artista, por meio da fratura do corptensifica o teor melancdlico que se configura
na imagem. Benjamin comenta que “nem sempre practaos em voz alta o que temos de
mais importante a dizer. E mesmo em voz baixa, m&@onfiamos sempre a pessoa mais
familiar, mais préxima e mais disposta a ou¥it” O traco distintivo do olhar da figura de
Farnese é o siléncio, ela ndo quer dizer nada, omesmmdo muito a dizer. Também ela tem em
seu centro uma soliddo que, com uma for¢ca oceaarcasta o mundo em seu turbilh&o.
Parafraseando Benjamin: o siléncio que reina nddutessa cratera — seus olhos s&o os mais

silenciosos e 0s mais absorventes — quer ser pagser’.

Essa boneca possui um corpo [ver fig. 51], melhiperdio, um fragmento de corpo, um

tronco nu e sem membros, colocado proximo a cabseguindo um direcionamento

197 Na tentativa de esclarecer melhor esse “olhamlthabo pelo tempo”, ou ainda a “memoéria involumt4ri
vejamos o que Benjamin, referindo-se & memoérialimiaria em Marcel Proust, escreveu: “Sabemos goesP
ndo descreveu em sua obra uma vida como ela déofa® sim uma vida lembrada por quem a viveuéRor
esse comentario ainda é difuso, e demasiadameogsejo. Pois o importante para o autor que renemao é
0 que ele viveu, mas o tecido de sua rememora¢gdd inemoria involuntaria de Proust ndo esta rmpaisima
do esquecimento que daquilo que em geral chamameoseunhiniscéncia? N&o seria esse trabalho de
rememoragdo espontanea, em que a recordaciomadra esquecimento a urdidura, o oposto do tralgh
Penélope, mais que sua copia?” BENJAMIN, WalteimAgem de Prousin: Id., 1985, p. 37.

19 B|DI-HUBERMAN, 1998, p. 149.

199 BENJAMIN, 1985, p. 40.

20 bid., p.46.
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anatdbmico que quase nos faz pensar que esta liggadbeca por uma fita preta no pescoco.
Mas nédo esta. O corpo estd suspenso, assim coatmega; que também paira sobre o nada.
Essa dinamica € a quintesséncia dos objetos dedearastdo quase sempre soltos no espaco,
como se flutuassem no tempo, deixando lacunasejuespenetram por fendas e buracos de
profundezas abissais. Nessas fossas metaforicapendemos em devaneios infinitos. Por
isso sua obra abre um dialogo de via dupla, prapoma encontro de visualidades em que o0s
indices subjetivos da metafora se adaptam e seitastrde acordo com o pensamento do
observador. No entanto, na maioria das vezes,istaaguia nossos sentidos em direcdo a
esses vazios existenciais, levando-nos ao encdatgue Rodrigo Naves nomeou como “um
tempo esponjoso, que se acumula sobre os ombs ganalisa 0s movimentos. Um passado
que nos inquieta, mas que nado podemos remover a@cegwar, jA que ndo mais nos

pertence®’.

Na série de trabalhos chamaddsoshimg Farnese expfe a instabilidade e o drama do
sujeito perante o mundo. Vivendo sob a ameaca datdrabe atbmica, esse sujeito foi
submetido a conscientizacéo de sua finitude. Veino daal-estar que essas obras sdo capazes
de provocar, pois ao visualiza-las somos tomaddtes fpeca de gravidade que atrai nosso
olhar para o ponto nevralgico da obra: o lugarguerda o teor relativo gmathosda mesma

e de onde irradia a troca dialética que nos renme¢eliatamente a compartilhar com essa

conscientizacdo da morte.

Em uma cena do filme de 1970 sobre Farnese, taactisnenta que, apds anos sem ver o pai,
chorou desesperadamente ao vé-lo morto no caixddod explicar o episodio alegando que
“ndo choramos a morte do outro; choramos nossariproporte”. Em Georges Bataille,
encontramos um apoio para compreender essa expardgscrita pelo artista. Em seu livro

O erotismo ele diz:

O que chamamos de morte €, em primeiro lugar, acodmcia que temos dela.
Percebemos a passagem do estado do ser vivo pardawver, quer dizer, para o
objeto angustiante que é para o homem o cadawandritro homem. Para cada um
dos que ele fascina, o cadaver é a imagem de s@naleEle testemunha a violéncia
que n&o somente destréi um homem, mas que degtrdivd os homeA¥.

21 NAVES apud ANDRADE, 2002, p. 12.
22BATAILLE, 2004, p. 69.
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Esse é o jogo dindmico que o artista pode jogar ocoespectador. Ele ndo propde uma
reflexdo especifica ou conscientizagdo, mas expeag interiores, particulares, guiadas pelo
grau de acolhimento, rejeicéo ou receptividadeatta aim. O impacto da obra de Farnese &,
para muitos, insuportavel. Porque é capaz de @mges com “um soco no estbmago”, dai o
incOmodo que suas pecas podem provocar. Sua obrgp8e diante do espectador como um
cadaver gque atrai a curiosidade, para em seguiggacam incobmodo e até desencadear o
repudio. Esses sdo caminhos interpretativos passpaga entender as razdes pelas quais
muitas pessoas rejeitam a obra de Farnese de Andabehando n&o suportar por muito
tempo estar diante delas. Mauro Meiches, um pdistan@ue escreveu um texto para uma
exposicdo do artista, realizada em S&o Paulo, 6B, I¥ntendeu esse aspecto da obra de

Farnese:

Farnese é sempre instigante e inquietante, inswifoela familia de beleza goyesca
e ensoriana que se envolve com o terrivel. Em algibservadores, e diante de
alguma obra especial, a inquietacdo pode se tramafomesmo enmalaise E
inegavel que toda a obra de Farnese atue sobredaanrauito profundas do
inconsciente de cada um. [...] Os que as amammasnacom paixao a primeira
vista, instantanea, definitiva, decisiva. Ja os nfie sdo de saida colhidos por elas,
provavelmente permanecerdo sempre indiferentes at@uncomodados. Nunca
fardo parte dos eleitds,

Para nds, a morte néo é possibilidade, mas ceReraazdes de nossa propria necessidade de
sobrevivéncia, somos naturalmente levados a esgessa inelutavel condicédo e, por isso,
acordamos a cada dia dispostos a retomar noss@eogroA vida €, pois, esse eterno
recomecar (inconsciente). Farnese dizia que “nd@ermos ser felizes, se temos consciéncia
da prépria morté® E acerca dessa consciéncia que o artista tragesi¢rabalhos da série
Hiroshimg por isso essas pecas podem atuar quase como engd’ppara muitos. Para
alguns (aqueles que ndo podem suporta-las), aogrstimesmo um perigo magico, suscetivel
de agir a partir de um “contagio”, no sentido deagaesse espectador essa “consciéncia

universal”, inevitavel, acerca da morte, da proprate.

Ao olhar a obraHiroshimg por exemplo, damos de frente com todos aquelgsepes

cadaveres calcinados, mortos, porém nado enterrBdosiesmo modo, ao depararmos com o

203 MEICHES, Mauro Pergaminik. Farnese de Andradeeséf#o de um pensamerfRevista MAMN® 2, Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo, dezembro de 1999.
204 ARAUJO, Olivio Tavares. Curta Metragdfarnese 1970.
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Anjo de Hiroshimdfig. 43], a morte configura sua inevitavel preggrtanto nos bonequinhos

gueimados, como ha ossada branca do animal. Bagaplica que

0 morto é um perigo para aqueles que ficam: elesrdeenterra-lo, menos para
protegé-lo e mais para se protegerem do ‘contafigqiientemente, a idéia de
‘contagio’ se liga a decomposicdo do cadaver nd gaavé uma forca temivel,
agressiva. A desordem — que é biologicamente adémdfutura da mesma maneira
gue o cadaver fresco é a imagem do destino — élazmesma uma ameaca. Quem
de nés ndo tremeria diante da visdo de um cadaberto de vermeé?
E justamente nessa relaco intercambiante entaeevidorte, tio presente na obra de Farnese,
o lugar onde habita a raiz do incOmodo que muiisgalizam em suas pecgas. Se para o
espectador o peso maior parece concentrado ncetadgue se configura a morte, entao ele
estara sujeito a uma possibilidade de incémodo. Mabra de Farnese nunca é definitiva,
sempre existe um espaco de reconciliagdo, e, gerwsds, talvez seja possivel encontrar um

rastro de alento no profundo olhar enigmatico dppea menina que fita o nada, ou nos fita.

4.3. CONSIDERACOES SOBRE O TEMPO NA OBRA DE FARNESE ANDRADE

“Cada manh&, ao acordarmos, em geral fracos e apenas
semiconscientes, seguramos em nossas maos apguassl
franjas da tapecaria da existéncia vivida, tal como
esquecimento a teceu para nés. Cada dia, com @&s a
intencionais e, mais ainda, com suas reminiscéncias
intencionais, desfaz os fios, 0os ornamentos dalolvi

Walter Benjamin

Para figurar seus trabalhos, na maioria das vézesese de Andrade recorria a coisas velhas,
gastas pelo uso e marcadas pelo contato prolorgedaeus antigos donos. Esses elementos,
ja individualizados em suas finalidades prépriasn eim passado inscrito em seus desgastes,
eram atualizados no presente, ocupando um nova, lunga qual suas funcionalidades
originais eram dispensadas. Os objetos de Far@es®snados pelo encadeamento de coisas
dentro de outras coisas, promovendo um jogo querf@osder contraditorio, dada a infinidade

de combinag@es as quais recorre.

25 BATAILLE, 2004, p. 73.
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Farnese elege, toma, empresta ou recupera obgetesigtentes e os leva ao encontro de
outros materiais, operando uma mudanca de estaignidicacdo, situando-0s numa nova
conjuntura. Assim, o elemento torna-se outro acaemm conformidade com outro estatuto.
Importava ao artista que todas a suas matériasprimssem originais, antigas, agregadas
ainda das ranhuras e danos causados pelo uso asmtawrdempo que ele fazia questéo de
ressaltar. Ao realizar suas interferéncias, conswde as partes fragmentadas e membros
faltantes como recurso mesmo de sua poética, ingps@dassim como um auténtico

conservador da memaria e do tempo impregnado resjakdmentos.

O artista construiu, sobretudo, uma narrativa qleedo tempo, da vida e da morte, de um ser
humano atribulado e ansioso por entender os emdgtess e as razdes que mobilizam sua
existéncia. Contam-nos sobre um tempo que paséa &atta, falam de recalques, traumas,
de vinculos perdidos e lembrancas gravadas. Adibfearnese de Andrade compde um livro

de memdrias anbnimas escritas em um incémodo djdegode ser de qualquer um.

Em um depoimento de 1976, o artista disse: “Todaeeo trabalho em objetos gira em torno
da vida e da morte. Um trabalho que tem muito acoer o tempo. E uma espécie de busca
do tempo perdido [e que em nada tem relagdo commpd perdido de Proust]. Estou
imobilizando o tempo que ndo exist®’ Seguindo essa reflexdo, podemos pensar que o
tempo em sua obra faz o caminho inverso do tempBrennst, porque Farnese tenta coagular
0 tempo passado, trazendo suas reminiscéncias qpagora, por meio dos inameros
elementos e personagens de outrora, restos dodpagsa vém habitar os seus objetos no
presente. Ou seja, ele seleciona no presente goerios do passado serdo reconvocados, ao
contrario de Proust, que ndo parte de uma selegds,se coloca em situacdes abertas a
receber, involuntariamente, os encontros fortudos os elementos ou acontecimentos do

presente que irdo desencadear as imagens do pagesadeio da memoria.

Farnese atua na matéria, sobre a qual o tempe@ agga o passado € conservado, porque ele
(o artista) interfere no agir do tempo. Em Propsgsente e passado se perpassam e se
sobrepbem no momento em que o autor entra nos lbasmgteAion: “pura forma vazia do

tempo que se liberou de seu conteudo corporal meesg..] Ou um plano transcendental

208 ANDRADE, Farnese de. Criar: um ato de alegria goismo?Gente Suplemento especial de Gltima hora.
Pagina 2, Sabado/ Domingo, 1 e 2 de maio de 1976.
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liberado do seu conteudo empirico, furtando-se eesemte e margeando um tempo

abstrato®®”.

Complexo demais seria tecer as correspondénciagagleehaver entre “o tempo perdido” em
Farnese de Andrade e Marcel PrélfstA questdo ndo consiste em determinar como o tempo
agia na obra de um em comparacao a do outro, masaemhecer que cada um é guiado por
seus proprios embates e nisso se localiza suaegganBm Proust, determinadas situagcdes ou
acontecimentos do presente sdo capazes de dedpemtmancas que vao desdobrando o
passado em rizomas infinitos. Farnese parece atuag tentativa de imobilizar a acdo do
tempo sobre as coisas, como se trabalhasse navierda controlar essa dinamica que o
tempo tem, de agir corrosivamente sobre elas eerdnlhs aos processos inevitaveis de

finitude.

Seu objetivo parecia ser barrar esse tempo qudeagedo inelutavel. Em seus objetos, atua
mesmo como se tivesse poder sobre esse procesam B®do muito complexo e paradoxal,
ele tanto pode acelerar o tempo que encaminhaaplamaude, destruicdo e morte — como no
caso dasdiroshimas quando queima os pequenos objetos — quanto poergpreservar 0s
indicios que evidenciam a vida — quando preserval@mentos dentro das resinas. Nesse
sentido, sua obra entra no terreno da ambiguigamgque no processo de preservar e colocar
em suspensdo o tempo que age sobre as coisasjirdbsts, ele recorre a meios que,
definitivamente, impossibilitariam a vida. Ou segj@ando o artista convoca um novo lugar
para esses elementos do passado (esquecidos,,\a@hasdos e abandonados), interfere no
destino que eles teriam, preservando-os da de@t;uip lixo, da morte. Nesse caso, ele barra

0 processo de finitude que fatalmente agiria sorelementos, retomando-os para a vida.

207 PELBART, Peter PalO tempo nao-reconciliaddmagens de tempo em Deleuze. S&o Paulo: Perspecti
2007. P. 72.

2% Em Marcel Proust, lemos: “Ela mandou buscar unsetebolinhos pequenos e cheios chamedmeleines

que parecem moldados na valva estriada de uma @ateciSao Tiago. Em breve, maquinalmente, acabronhad
com aquele triste dia e a perspectiva de mais wamt&h sombrio como o primeiro, levei aos labios uma
colherada de cha onde deixara amolecer um pedagmdeleine Mas no mesmo instante em que aquele gole,
de envolta com as migalhas do bolo, tocou meu pglastremeci, atento ao que se passava de extd@dod
em mim. Invadira-me um prazer delicioso, isolademsnocao de sua causa. Esse prazer logo me tornara
indiferente as vicissitudes da vida, inofensivogssdesastres, iluséria sua brevidade, tal coma @ famor,
enchendo-me de uma preciosa esséncia: ou, antese€sencia estava em mim, era eu mesmo. Cessawa de
sentir mediocre, contingente, mortal. De onde mia téndo aquela poderosa alegria? Senti que estmeala

ao gosto do cha e do bolo, mas ultrapassava mfirgihte e ndo devia ser da mesma natureza. De onfe®v
Que significava? Onde apreendé-la?” PROUST, MaNzkaminho de Swan8&o Paulo: Globo, 2006. P. 71.
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Mas nesse processo, Farnese inviabiliza tambémda, \pois recorre a mecanismos
sufocantes, e coloca esses elementos em atmosfatestrofébicas, sem ar, como se nao

pudessem respirar.

4.3.1. Reflexdes e devaneios diante das chamas

Em Bachelard, lemos: “Se aquilo que se modifictal®iente se explica através da vida, o que
se modifica depressa é explicado pelo 640”0 fogo é um dos fenémenos mais
privilegiados da natureza e tanto pode ser unive@ao intimo. Sai das profundezas da
terra, mas também vive, simbolicamente, em noseoac@es, no céu e ainda se oferece

transfigurado em amor ou em édio e vinganca. Bactheliz também que

por vezes o fogo é o principio formal da individdatle. [...] o fogo ndo € um corpo
propriamente dito, mas sim o principio masculine quUforma a matéria feminina.
Esta matéria feminina € a agua. A agua elemengafriea, Umida, turva, impura,
tenebrosa e representava na criagéo o papel daf&me

Na obra de Farnese, o fogo e a agua se confundera mistura que, por vezes, determina
tanto o tragco de morte como o élan de vida. Gtar® como um alquimista que anseia
dominar esses elementos e o faz de maneira a $eibwesr principios elementares de cada
substancia. Porque, em sua obra, simbolicameifidgoopode antecipar ou significar a morte,

mas pode também se desdobrar em possibilidadedéeg@. E comum, nas matérias de
jornais da década de 70, depararmos com apontasnadioativos de que o artista tinha uma
personalidade dificil, triste e sem esperanca e, adjgunmas daquelas reportagens, ate
encontramos a afirmacéo de que era a favor da bambzicd™. Isso porque Farnese dizia

que, para uma humanidade perdida e dominada pél@maica forma de purificagdo seria o

sacrificio pelo fogo: “Para o fogo que o homem fazendo, a Unica saida seria o fogo maior,
que nem meméria deixas$¥’ Essa perspectiva negativa que aparece na patiarnese é

ressaltada ainda mais em outra entrevista da égoaado o artista disse:

29 BACHELARD, 1989, p. 13.

20 bid., p. 56.

21 PONTUAL, Roberto. Controle da catastrofernal do Brasil Rio de Janeiro. 16 de agosto H&78. Ver
também: ALENCAR, 1974.

?12PONTUAL, 1978.
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Eu sou a favor de uma hecatombe atdmica. Se meme88% dos habitantes da
terra, a populagdo que restasse teria que consiruimundo melhor. Quem pode
garantir que o resultado final, genético desseiff@or nuclear sobre a espécie
humana serd mesmo degenerescente? Por que nadivegokl aceleradoras do

processo lentissimo de nossas tdo limitadas cambesdcerebrais? Uma utopia, é
claro, mas também um fio de esperanca para um haqunenndo espera mais nada
do homem em seu atual estagio, e que nao cré emeawgoliticos salvadores.

Quem sabe entdo se a nossa civilizacdo, apodrecidiaminada pela violéncia,

neurose e o inconcebivel egoismo dos poderosowilegindos, possa ser refeita
em outras base$%

O ato de criar € multiplo e advém de inumeravaisef®. E por mais que tentemos decifrar os
codigos deixados pelo artista, por intermédio dedwa, sempre algo nos escapara. Pois as
significacdes explicitas e convencionais que julganer da obra nunca serdo profundas o
suficiente para abarcar os sentidos mais esserimmos que guiaram o artista em sua
criacao. A obra aparece para o nosso olhar enegphvetada. Nela se escondem detalhes que
estardo sempre implicitos, como diz Gilles Deletigepreciso considerar uma matéria, um
objeto, um ser, como se emitissem signos a serasifrat®s, interpretado$™. Assim,
muitos equivocos poderiam ser gerados se tomassesigsalavras de Farnese como
definitivas, pois toda interpretacdo se mostrapane, amputada da verdade.

O artista dizia também que néo gostava de criangespreferia conviver com gatos. E que
jamais colocaria um ser no mundo. Para ele, conew@ criangas era uma verdadeira tortura
chinesd'. Essa sua maneira de pensar acabou gerando alinterpsetacdes equivocadas
acerca do modo como queimava e trucidava pequemascé8™ Muitos achavam que
Farnese estava cometendo um ato de negacao o teirbolica da crianca. Mas ele mesmo
dizia que as bonecas, assim com@xosotos representavam em sua obra o ser humano. Nao
era na criangca que pensava ao queimar aquelasdsortem depoimento de 1976, o artista

comentou:

O boneco seria ex-votoindustrializado e representa um fetiche do seramamnéo
a crianga. Continuo ndo gostando de crianca, $awa do admiravel Mundo Novo,

213 ANDRADE, Farnese. Criar: um ato de alegria ou egoi?Gente Suplemento Especial de Ultima Hora. 1 e

2 de maio de 1976.

1Y DELEUZE, Gilles.Proust e os signoio de Janeiro: Forence-Universitaria, 1987..P. 4

1> DVD Farnese In: ANDRADE, 2002.

215 Em entrevista, o sr. Atabalipa de Andrade Filnmaio de Farnese, esclareceu que essa fala da asisteu
numa época em que ele, juntamente com sua méaee@eade Andrade e sua mae sempre moraram juntos,
apenas nos ultimos cinco anos de sua vida donajiahia morou com seu outro filho), tiveram de acdano
trés criangas em casa (os filhos do sr. Atabalipaino Farnese trabalhava durante a noite, queriaidde dia,

e as criangas, muito barulhentas, incomodavam sstadso. ANDRADE FILHO, Atabalipa d&ntrevista
realizada em 16 de abril de 2008 no Rio de Jandirdrevistadora: Romilda F. Patez Barreto.
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a utopia onde elas seriam criadas por pessoasi@&setas. Como penso assim,
acham que uso meus bonecos como uma negacdo deacnaas ndo tem nada a

vert’

E pertinente dizer que existe um viés autobiogpafitito significativo na obra de Farnese de
Andrade; no entanto o artista ndo parece ter sslguexclusivamente por essas questdes. Sua
proposta sugere uma abrangéncia muito maior, eldran campo existencial do homem de
um modo mais universal. Farnese fala dos medodyustsacoes, das angustias sexuais, das
dores do homem, da vida e da morte. A vida queoséigtira por meio dos iniUmeros ovos,
Uteros, fecundagéo, seios e penetracdo; a morteequendelével, marcando, queimando ou
afogando o corpo, de onde a vida se esvai. E,a @80, a impoténcia de ndo poder barrar

esse processo inevitavel.

Pensando em sua série chamatiashimg indagamos quantas razfes inauditas existem
acerca das meditacfes criativas que podem terauiadista e, provavelmente, dentre elas, a
postura pessimista que tinha diante das ameacas oumdo sofria naqueles anos de guerra
fria ou de nossa dificil situacdo politica e sogalico animadora. Ou, ainda, poderiamos
pensar numa posi¢cao particularmente irbnica, quahelalizia: “para o fogo que o homem
faz, a solucédo € um fogo maior”. Para isso, rems@s a fala do mesmo entrevistado (que se
referiu ao artista como “um Farnese da escuriddm @os”), que dizia assim: “Ele ndo estava
brincando quando dizia isso com voz cavernosasahertos e fixos na cam&fy Ou seja,

se nos concentrarmos em entender a postura quiadéndza do artista, com seus grandes
olhos abertos, diante das cameras, dizendo tasas;opoderiamos até encontrar esse Viés
irdnico, sendo comico-corrosivo, tentando falarreatua sérigdiroshima para um publico

muitas vezes pouco simpatico e pouco receptivesggectivas obras.

A hipétese a que chegamos nos leva a entendesgoi& viés irdnico ou ndo de sua fala, o
artista possivelmente estava refletindo acerca alninho suicida que o homem estava

trilhando.

Sabemos que Farnese de Andrade, para figurar redaaghios da séridliroshima utilizou o

procedimento de queimar as pequenas bonecas na a®mma vela. A operacdo incluia

21T RANGEL, 1976.
218 pONTUAL, 1976.
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espeta-las com um arame fino e leva-las ao fogamaokcando-as para, em seguida, serem
coladas sobre a superficie desejada. O fato € gemutiado obtido pode causar um incébmodo
no observador, talvez pelas metaforas reais quendadeia, relacionadas ao tema de
destruicdo e morte explorado pelo artista e o momoo procedeu para obter os efeitos

plasticos e de sentido da obra.

Queimar bonequinhas de plastico parece cruel postpgepersonificam, em seus pequenos
corpos, o corpo da infancia. Espeta-los com arameeana-los parece um perverso exercicio
fetichista, da ordem das interdicbes violadas acdecinocéncia e da pureza. Além dessas,
outras tantas interpretacdes ligadas ao universoomaivo poderiam ser suscitadas. Um
objeto queimado automaticamente remete ao fogofogmse abre a uma narrativa infinita.
Bachelard dizia que o fogo fornece meios de exgdicanos mais diversos campos, porque

nos desperta o desejo de recordar. Nas suas @@ateras, o autor explica:

Entre todos os fendmenos, é ele realmente o Unieo ppde aceitar as duas
valoragBes opostas: 0 bem e o mal. Brilha no pardisle no inferno. E dogura e

tortura. E cozinha e apocalipse. E prazer pardamga que Se senta com juizo a
lareira; no entanto castiga qualquer desobediédeiaguem pretende brincar
demasiado perto das chamas. E bem-estar e respeitm deus tutelar e terrivel,

bom e mau. Pode contradizer-se: é, portanto um pdioeipios de explicagdo

universaf™.

A ambiguidade do fogo o faz surgir carregado deradicdes: permite que seja tomado como
simbolo do pecado e do mal, para em outros momesttsnsformar em simbolo de pureza,
prestando-se a uma interpretacdo de sublimacaan8eddachelard, os alicerces sensiveis do
principio que afirma que o fogo tudo purifica seacenam com a desodoriza¢éo, com o fato
de que o “fogo suprime os cheiros nauseabundok,o[.fogo € uma vitéria contra a

putrefacéo®®.

O autor continua afirmando que “o fogo sugeresefb de mudanca, de forcar
o correr do tempo, de chegar imediatamente ao tdemada, a outra vida; e que a destruicdo

pelo fogo é mais que uma mudanca, é a renov&cao”

Também a obra de Farnese é carregada de contmdic@so ndo é, de modo algum, um
atributo negativo. Ao contrario, esse é o teor demarca o estranhamento e a ambiguidade

de suas montagens. Uma obra como a de Farneseddad@mos coloca diante de inUmeras

29 BACHELARD, 1989, p. 13.
20 bid., p. 111.
22 bid., p.22.
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possibilidades interpretativas. Impossivel imagipae pensamentos nortearam a imaginagao
criativa do artista quando se colocava na solidésel atelié, queimando suas pequenas
criaturas de plastico na chama de uma*el&eriam esses “corpos-imagens” imagens do
corpo do homem? Aqui, parece-nos que as metafamsteropladas sao as da violacdo do

corpo, da perda da esperanca, dos conflitos qoeaml o homem contra o proprio homem.

Mas o corpo queimado do objeto farnesiano € ambignto pode remeter as atrocidades da
guerra como pode expressar 0 desejo de depuracadudeanidade por meio da
transformacgao. Estaria o artista queimando as iolagiés humanas, decantando anseios de
purificacdo? Estaria ele pensando naquela quenaoiteaer da vida, renasce verdadeiramente
jovem e forte em sua sabedoria, cheia de razd@moegque a faz mae de si mesma? Estaria
ele pensando no mito da fénix? Bachelard nos dz ‘gumito da fénix € o mito do
renascimento progressivo, a dialética da vida madde, no sentido da vida amplificante, no
sentido da vida que atravessa os infortiinios dssalbres, a morte e as derrotas Assim,
podemos pensar que o0 corpo queimado na obra dedeando remete apenas a morte, mas a

continuidade da poténcia de renovacdo humana.

4.3.2. O tempo coagulado

“O devaneio comeca por vezes diante da agua limmda em
reflexos imersos, fazendo ouvir uma musica cristaliEle
acaba no dmago de uma agua triste e sombria, ngoadw
uma agua que transmite estranhos e funebres muasnidi
devaneio a beira da agua, reencontrando 0s setissmarorre
também ele, como um universo submerso”.

Gaston Bachelard

Desde crianca, Farnese de Andrade foi apresentadamgé@dia que a agua, um dia, havia
causado a sua familia. Dois anos antes de seunta&ado, em 1924, perdeu dois dos que
seriam seus pequenos irmaos: Jodo e Emanuel, qfiegsegam nas aguas do rio que corta sua
cidade natal, Araguari. Houve uma enchente e asgas foram até as margens para ver o

acontecimento, quando o mais novo perdeu o edoilébcaiu na correnteza. O outro irmao,

222 No curta-metragerRarnese podemos observar uma cena com o artista em sk#, ab processo de queimar
0s pequenos objetos na chama de uma vela.
2 BACHELARD, Gaston© direito de sonharS&o Paulo: DIFEL, 1985.
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na tentativa de salva-lo, jogou-se nas aguas logseguida, em vao — eles tinham apenas
cinco e sete anos. A forga do rio os consumiu panapre, e foram achados apenas trés dias
depois. Assim, desde que nasceu, Farnese foi ¢adtagela lembranca dos irméos mortos:
uma heranca de luto que a familia carregaria piela wteirg®*. Uma tragédia que talvez
tenha povoado seu imaginario para sempre e quistaaesumiria anos mais tarde, na obra
Para Emmanue[fig. 52], na qual, ndo se sabe por que, utilizou apenasoad®tum dos
pequenos. Essa obra foi dada de presente ao s@o Atabalipa de Andrade Filho e figura
em sua sala como uma triste lembranca daqueleseguer conheceram, mas cuja presenca

(com um doce pesar) habitava a memoéria de todai@idapor muitos anos.

Essa caixa de madeira, cuidadosamente lixada, agfeces polida, guarda a memoria da
crianca como se fosse um berco. A pequena fotagresinada € acolhida com um afeto tdo
especial que nos faz pensar nesse objeto quase serfusse um oratorio. Podemos até
imaginar quantas preces, lagrimas ou lamentos @ey@esenciado. E uma caixa simples de
madeira, com um outro pedaco de madeira incomumarfdo o fundo da caixa e nele
podemos ver os veios haturais, a fibra corroidgp@dr@cida e, em alguns momentos,
ressequida e rachada. H4 ainda pequenos camimegslares, como se feitos por brocas ou
cupins. Essas pequenas ranhuras e marcas de teyprEgnadas sobre esse pedaco curvo de
madeira sd0 o que denota 0 seu traco incomum. Evebsaté que despertem em nossa

imaginacéo a lembranca da correnteza de um rigpgsga, com suas aguas revoltas.

Sobre esse inquietante pedaco de madeira, ha geirtepedaco menor que se sobrepde a
todos; nele foi escavado um pequeno quadrado nlosguancaixa a placa de resina com a
fotografia. O objeto nos apresenta apenas umaefotelhecida e amarelada de uma pequena
crianca que, segundo a familia, era de uma befgwrial, porque parecia um anjo louro. Isso
ndo nos incomodaria em nada se ndo soubéssemésraeduas criangas que morreram na
enchente do rio, e ndo apenas uma. Entdo nos pangost por que o artista colocou apenas a
foto de uma delas? Essa resposta nem mesmo aafariéim, mas isso nao importa, porque
esse objeto configura a elaboracédo de um lutore, gigueles que partilham de sua historia,

uma foto é suficiente para simbolizar o drama deénelica.

24 ps informagdes acerca desse fato foram colhidasrerevista. ANDRADE FILHO, Atabalipa dEntrevista
realizada em 16 de abril de 2008 no Rio de Jandirtrevistadora: Romilda F. Patez Barreto.
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Na imagem do pequeno Emanuel [fig. 53], esconde-seu duplo: seu irmdo quase gémeo,
gue morreu na mesma agua. Dois que sofreram juntoesma agonia, dois que foram
enterrados juntos. Para os dois, 0 choro e a daicddos em um momento Unico. Talvez,
aqui, esse luto duplo e ao mesmo tempo uno estaj@olizado de modo muito sutil pela
maneira como o artista duplicou a letnaao nomear o objeto. O nome original da pequena
crianca era escrito com apenas ummrte também se escreve com, a letra duplicada
poderia, quem sabe, significar duas mortes. O éatgue Farnese nunca esclareceu ou
explicou a razéo pela qual utilizou apenas a imagenmuma das criangas, ou porque a
nomeouPara Emmanuel Essa é uma de suas obras mais silenciosas. Eosnpailicos
trabalhos que o artista parece nao ter suportadacteseu lado junto a tantas outras. Ao

225 apenas isso.

termina-la, levou-a para seu irméo dizendo: “Toguarda
Em muitos outros momentos, Farnese utilizoudaplo. Duas figuras muitas vezes
representando duas criancas e, quase sempre, dntrecipientes fechados ou entao
aprisionados dentro de blocos de resinas. Em mdéssas pecas, € freqliente a presenca de
imagens de Sado Cosme e Damido. No entanto, existebjeto especifico em que as duas

figuras representadas se afastam definitivamemstgedalois personagens misticos.

Esse objeto ndo tem titulo nem data, € um blocresiea transparente, levemente dourada,
encaixado sobre uma base de madeira [fig. 54]. rDetdssa peca foram colocadas duas
pequenas esculturas policromadas, cuja tinta @ lesttante desgastada. Sdo duas pequenas
criancas de aparéncia doce e angelical. Uma delssmépequena, talvez tenha quatro ou
cinco anos, e a outra, que estd ao seu lado, paegcem pouco mais velha. Elas estédo
vestidas com roupas iguais: calcas escuras atéeti®ws e um manto fechado na altura do
peito, descendo pelas costas até o chdo. Esse teanttuas cores: na parte superior, € de um
tom verde-claro esmaecido e o restante em vernaetimronzado. Sao dois meninos, mas
apesar dos trajes idénticos, ndo sdo gémeos, poié consideravelmente mais alto que o
outro. Estdo de pé, parados como se estivessemdmopara uma fotografia, mas ndo olham
diretamente para o espectador. O olhar de ambdssséa para alguma coisa ao lado, que

Ihes chama a atencéo.

2% ANDRADE FILHO, Atabalipa de.Entrevista realizada em 16 de abril de 2008 no E&® Janeiro
Entrevistadora: Romilda F. Patez Barreto.
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Existe um poder emocional muito intenso nesse @bjEdlvez esse seja o exemplo mais
poderoso e estranhamente belo que Farnese conparaurepresentar duas figuras juntas,
duas criancas. Nao sabemos o que significa, mpatlwos concentrado nessa peca nos
comove de um modo inenarravel. Pode ser que, &ssito a obrdPara Emmanuelesteja de
fato se referindo aos dois irmaos afogados, poest#o imersos, para sempre juntos, nessa
massa de &gua endurecida, coagulada, que os mapt&ionados. Além de suas feicbes
delicadas, por duas outras razdes eles parecelst amj@ porque parecem ter asas que saem
por tras de suas costas — 0 artista parece teogade cortes internos na resina ho momento
de sua coagulacao, rompendo a homogeneidade de&irstias dando a ela um sentido de
asas; a outra razado é que as duas pequenas fegtéas levitando dentro do objeto. Na
verdade ndo ha pés, talvez tenham sido cortadosgpgéta, mas esse fato ndo causa um
estranhamento e nem faz falta na obra; ao contr@rastamente o ponto axial, que leva o

objeto ao estado de suspenséo.

4.3.3. Estranhos objetos afogados

A agua sempre foi um elemento importante para Berde Andrade, ndo apenas pela sua
paixao pelo mar e pelos elementos que dele prowinhzas pela sua obsessiva necessidade
de obter um meio de representa-la plasticamentseeis objetos. Foi essa busca que o levou
a pesquisa com a resina de poliéster, de modo equeputros momentos, o artista nos

apresenta uma série de pecas realizadas com éssansia.

A resina de poliéster foi uma técnica que o arégtamorou e utilizou de modo recorrente,
tanto em camadas finas sobre fotografias como enoblcompactos, dentro dos quais varios
elementos eram acondicionados. Inicialmente, adteels obtidos com essa técnica foram
para o artista motivo de muita frustragdo, uma gee demorou cerca de dez anos para
aprimorar o dominio adequado sobre a substancies pao encontrava o grau de
transparéncia ideal ou a consisténcia a que qokegar. Sua intencdo era simular a agua, o
fundo do mar, onde poderia colocar objetos submens@ms o tom amarelado da resina
dificultava o resultado desejado. Em depoimentol®@é6, o artista dizia: “Eu tinha uma
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necessidade de conseguir um material que eteraizsses elementos pereciVEs”Seu
interesse pelas resinas havia sido despertadoashmeantes, quando um amigo |he trouxera
de Paris um ovo de poliéster com uma folha sedsi@apada dentro, uma técnica japonesa
que era também utilizada como acabamento do caehi@utomoveis, como esclarece
Charles Cosac: “Nos anos 60/70 era comum encdaiir cuja caixa de cambio, usualmente
esférica, era substituida por circunferéncias dimasgue, no geral, continham um caranguejo

ou outro tipo de crustaceo marinAg”

O fato € que Farnese ficou interessado pela pldatie e pela transparéncia da resina porque,
segundo ele, poderia substituir o efeito do crigtelo qual era fascinado, como ele disse em

depoimento posterior:

O cristal sempre teve para mim o poder de fas@aoioser algo concreto que tem
carga metafisica, por sua transparéncia. O crndtalestava dentro do contexto do
meu trabalho; ndo podia ser usado por impossibiéidécnica. Eu o substitui pelo
poliéster translucido e de facil maleabilid&de

Desde os anos 60, o artista passou a fazer ented€uvarias tentativas com as resinas, a fim
de descobrir o processo de uso. Procurou tambémuimnmico em 1967, mas, segundo ele, a
técnica so seria viabilizada e dominada depoidgleras pesquisas que fizera numa fabrica
de botées em Sé&o Paulo. La, descobriu 0 modo adegieaarrumar as camadas de um em
um centimetro rigorosamente, a cada 24 horas, @agoario o poliéster racharia e todo o

trabalho estaria perdiéd. [ver fig.55]

Farnese foi o primeiro artista no Brasil a utilizzs resinas como recurso plastico e se
orgulhava dos resultados que obtinha. Acerca de surquistas, nos anos 70, ele disse: “A
idéia do poliéster para mim seria realizada totatmee eu conseguisse aprisionar as pessoas
de que gosto dentro de blocos enormes de poliétnjtivamente perto de mirft. O seu
desejo era, portanto, eternizar os iniUmeros elemmesh que consistiam a matéria-prima de

sua obra, além das fotografias antigas pelas gua#stista nutria um grande apreco,

226 Depoimento de Farnese de Andrade a Sénia Mari#@Rdachado. Abril de 1976. Arquivo do artista. Rie
Janeiro. In: ANDRADE, 2002, p. 38.

22T COSAC, 2005, p. 31.

228 ANDRADE, 2002, p. 38.

229 RONAI, Cora. Farnese: o lindo lado sinistro de MirRevista da ultima horaRio de Janeiro. 22 de janeiro
de 1983.

20 WEISS, Ana. Mostra retine assemblages de Farnedmdfade.O Estado de S&o Paul@l de janeiro de
2000.
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conservando-as entre duas camadas de resina. Diauela substancia transparente, isolava
aqueles materiais, coagulando a acéo do tempo.endoibs em suspenso, e conservando
suas marcas fisicas e simbolicas. Afinal, comonmeemo dizia, “onde ndo entra ar ndo ha

decomposicad®.

4.3.4.0félia

Mas onde ndo entra ar, a vida é inviabilizada.sdb ique Farnese nos conta e nos apresenta
em algumas pecas nas quais deparamos com est@jatiss afogados. O primeiro impacto
que essas imagens mergulhadas em resinas nos caudanum incobmodo quase fisico,
porque nos remetem a uma sensacao de afogamend asfixia. O que ha por tras dessas
tristes cabecgas que parecem boiar em aguas prefwodao silenciosas medusas ou, ainda,
como doce®pheliasfloridas, que, mesmo mortas, deslizam o seu eagantgente ao sabor

das aguas?

“Inclinado nas margens de um arroio, levanta-sesalgueiro que reflete as folhas prateadas
na corrente cristalina. Para la se dirigiu ornagia @stranhas grinaldas de botbes de ouro,
urtigas, margaridas e com aquelas largas florepupds [...]*2. Com essa fala, a Rainha

anuncia o triste fim d®phelig na peca de William Shakespeare.

A perda das duas pessoas que mais amava@gbeliaenlouquecer. Primeiro foi o seu pai,
morto equivocadamente pdiamlet depois foi esse, o seu amor, que partiu. Eleoenidte e
desolada, passava o tempo distribuindo flores para@lamas da corte, enquanto entoava
cancdes de amor e de morte. Certo dia, dirigiuasa @ rio, onde havia o salgueiro com suas
longas folhas se refletindo nas aguas claras. @pendurar na arvore uma grinalda de folhas
e flores brancas entrelagadas, mas quando tera&dd, o galho se partiu e a jovem caiu nas

aguas, segurando uma bracada de flores.

Durante algum tempo, as roupas impediram Qpéelia se afogasse. Deslizando
pela corrente, coberta de flores, ela murmuravehtre de velhas cangdes, como
uma nereida que passeasse em seu reino liquido. £maia e as anaguas

%1 GONSALVES FILHO, Antdnio. Os obscuros objetos @erfeseFolha da Tarde S&o Paulo. 3 de novembro
de 1985.
232 SHAKESPEARE, WilliamHamlet.Sao Paulo: Martin Claret, 2003. Ato quarto, cetiapy/ 95.
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encharcadas, foi arrastada para o fundo do rimnerée afinal sufocou-lhe a Gltima
cang&d™

A obraOfélia [fig. 56], de Farnese de Andrade, é composta pooratorio de madeira, que
abriga em seu interior uma imagem impressa coladarado, um braco de santo de roca e
um bloco de resina com uma cabeca de boneca ayaisioO modelo do oratorio € bastante
simples, possivelmente uma peca do interior doiBcatonial, sem portas, cuja abertura
frontal foi preparada para receber um vidro. Egs® de oratdrio, na maioria das vezes, tem
um fundo mével, fechado com taramelas por traspgde ser aberto para serem introduzidas

as imagens.

O detalhe mais gracioso da peca € a sua bordalé&idn-o por completo), toda recortada em
pequenos meios circulos lado a lado, formando userd® que lembra um babado. Um
babado também pode remeter a flores, pela semalitang a configuracao das pétalas, e isso
nos faz perceber que foi uma escolha bastante adequara abrigar @félia, aquela que
morreu entre as flores. Provavelmente essa pe@iadda e encerada, porque ainda podemos

ver resquicios de sua tinta antiga.

Um elemento que chama muito a atencdo na obra,ramsbitimente, é o vidro que o artista
colocou na abertura frontal da peca. De modo bisaeculiar, ele dividiu essa abertura em
dois triangulos iguais: um com o vidro e 0 outrmsé@ parte por trds do vidro € onde se
concentram as forcas mais importantes da obrebecaalaDfélia, o braco direito do santo de

roca e a estampa de uma santa segurando seusl@&soapagrados.

O vidro é um elemento de incobmodo, porque cortadsa maneira remete a algo afiado que
pode ferir ao toque da mao. Mas a mao que se lartgara baixo em direcdo ao rosto
submerso ndo parece ter receio, ela quer salveyueafque se esvai. Seus dedos quase a
tocam, mas a delicada jovem escapa e desliza p&wado com seus cabelos ruivos se
espalhando pelas aguas densas. Seus olhos estéas,até® claros como a agua que, em

Farnese, é um bloco de resina de coloracéao levernang.

23 Ophelia é uma personagem da obra de Hamlet, de Willianke3fp@are. Uma jovem da alta nobreza da
Dinamarca, filha de Polbnio, irma de Laertes e aado principe Hamlet. Ver na obrdamlet de William
Shakespeare. Ver também em sites da internet, tosno: http://wikipedia.org/wiki/of ou
http://[paginas.terra.com.br/arte/dramatis/ophetia.i\cesso em: 06/06/2008.
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Essa mao que se estende no objeto de Farnesenmete mrovamente 8hakespeare a fala
do Primeiro Sacerdote (Ato quinto, cena I), no matm@&m que justificava o enterro simples
da nobreDphelig dizendo:

Suas exéquias foram celebradas com toda a pompa gaeo permitia. A morte

dela foi suspeita e, ndo fosse um braco superierngs permitiu infringir a regra,

nao teria ela podido esperar em terra abencoadarddta do julgamento final, e,
no lugar de piedosas preces, somente escombrogspedama teriam sido nela
atirados. Entretanto, foi-lhe concedido um orvadiedflores e suas coroas virginais,
bemggfmo ser levada para a derradeira morada contgasdinebre e dobre de

sinos™.

O cerimonial pouco solene indicava que a morta pader posto fim a propria vida: um ato
inadmissivel (de conspiracdo contra a propria sadlya em consequéncia do qual Ihe seria
negado o lugar santo para o sepultamento. Mas @ @asnobreOphelia foi julgado e
concluiram que ela ndo se afogara intencionalmé&eentanto, pairava sobre a cena um ar
de silenciosa discordanéfa Farnese também concede um lugar sagrado pamQ@féiia e
confirma isso quando recorre a imagemsdataem estado de prece, com as maos postas
sobre o0 coracdo, segurando suas varias corrergesdaa, como se viesse do paraiso para

destinar sua misericordia a pobre infeliz.

4.3.5. UmaOfélia para os tropicos?

Outra peca que também pode remeter ao dran@pteliaé o objetaSem tituldfig. 57], de
cerca de 1970 (anterior ao citado acima). Sao réaipientes de vidro, idénticos, colocados
um sobre o outro, colados por suas bordas, formandoutro objeto que ndo lembra mais as
antigas compoteiras gémeas. Essa nova peca potealeoma licoreira, porque o artista
simulou uma tampa para ela: uma macaneta antigasial, que Farnese costumava cortar e
lixar nas bases de um modo que, usadas em outtextmnjamais pensariamos nelas como
macanetas de portas. Dentro dessa “licoreira”, ha indspita substancia: uma cabeca de
boneca aprisionada, parcialmente imersa em undbduivo.

234 SHAKESPEARE, 2003, p. 103.

2% Ato quinto, cena I: no cemitério, dois coveirosaditem sobre o enterro da morta em terra cris@ndpo
primeiro coveiro diz: “Com licenga. Aqui estd a agaqui estd o homem. Se o homem vai em direcda des
agua e se afoga, queiras ou ndo, o caso é qudlasise a agua vai até ele e o afoga, ele ndo ga afai
mesmo; aquele que néo é culpado da prépria méealrevia a propria vida”. SHAKESPEARE, 2003, 7. 9
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Todo o objeto estd envolvido por uma atmosfera beanque néo parece vir apenas da
resina. Talvez o artista tenha lixado o vidro pamtdo para conseguir esse aspecto esmaecido,
tirando levemente a nitidez dos elementos interses) comprometer a visibilidade deles.
Esse efeito gélido acaba atribuindo a peca um anid&ério e estagnacdo, algo como um
distanciamento que intensifica a carga de sentidgsa obra. Também podemos pensar em
um recipiente de laboratério, limpo, transparentecético, onde jaz conservada, solitaria e
sem vida, a cabeca da boneca. Mas, por outro éddsta-se desse sentido, porque ndo € um
vidro simples; ao contrario, pelo seu formato melsborado, guarda um ar de objeto

decorativo ou algo parecido com um troféu comenmarat

Possivelmente, nenhuma dessas definicoes se apligggiadamente ao entendimento real do
gue seja esse estranho objeto. O que interessaraede, € a carga de sentido e ambigulidade
gue dele emana, o teor do incbmodo que transmijtainda, o grau de asfixia que é capaz de
suscitar. Por tras de sua inquietante morbiderjsisaconsegue paralisatempg do mesmo

modo que parece querer paralisar-nos.

Essa boneca ndo € das mais comuns. Ela ndo tesicassf delicadas e a tez clara, como a
maioria das bonecas mais apreciadas. Ao contgérima boneca mulata de cabelos marrons
e nada sedosos: eles ndo deslizam fluidos nas,agaasse embolam no alto da cabega em
tufos embaracados. Sua boca é palida, e seus ethbacados estdo mergulhados numa
letargia infinita, parecem sem vida. E, a0 mesmagpteem que parecem implorar por algo,

mostram-se apaticos e sem esperanca. Para eltambdém esté perdido.

Ela ndo parece a dod®phelia de Shakespeare, que imaginamos bela, mesmo morta,
deslizando com seu vestido delicado, envolta emedlao sabor das aguas. Esse objeto, que
Farnese nomeou con8em Titulptalvez possa nos fazer pensar em @féia tropical, uma
moca suburbana, dessas que acordam todas as npamddanfrentar a labuta dos dias sem
fim, e que ndo tém tempo nem condi¢cBes de recarnabres enfeites femininos: suas flores

sao migcangas baratas e comuns, que se espalhasrseal@squife como se fossem pérolas.



125

4.4. OBJETO DE CULTO/OBJETO DE ARTE: ESPACOS DE ERANCIA EM
FARNESE DE ANDRADE

Uma das questbes de muita visibilidade na obraaleeSe de Andrade é a apropriacdo de
imagens relacionadas ao culto religioso. O artifitéa que ndo era ligado a religido, mas
reconhecia a indiscutivel religiosidade que eman@vseus trabalhos. Em entrevista de 1985,
ele afirmava: “Meu trabalho é litirgico, que é deeorizacdo da fé e da religi&d®. O
interesse de Farnese por esses elementos provatel@ye inicio quando comecou a
recolher os sargagos do mar e, vez ou outra, aas@nfragmentos de bonecas e velhos
santos ligados ao sincretismo religioso brasileéMém disso, o0 seu passado em Minas, como
membro de uma familia religiosa, deve ter mantida siemdria impregnada das muitas
imagens que povoavam 0s oratorios que praticantedéecasa mineira possuia. Sem contar
gue Farnese era fascinado pelas imagemx-d®tose por toda a carga simbdlica que podiam
representar. Dai 0 seu crescente interesse sel@st@os santos de roca e a outras tantas

imagens de culto religioso.

Considerando a diversidade de elementos utilizpeéts artista na organizacao espacial dos
seus objetos, ressaltamos a importancia que aligongs da imaginaria cristd ocupam no
conjunto total de sua obra. Dentre eles, a Virggard como elemento de destaque, presente
em muitos dos objetos-oratorios, ocupando semjugar centralizador e focal de uma série
de objetos em que o artista invoca a tematica mlascéacdes. Nessa mesma categoria, estao
inseridos fragmentos de imagens votivas, fotogsafiantis e ovos de costura, como termos

coadjuvantes na formagéo dos sentidos simbdlicabda

Outro elemento que ganha visibilidade na produgébainese de Andrade € a apropriacdo de
imagens ligadas ao sincretismo religioso brasilesrdre elas Sdo Sebastido, Sdo Cosme e
Damido e, de um modo especial, destaca-se a fadprdao Jorge, que aparece de forma
recorrente em varios objetos de resina. Essas maagfo simples e baratas, de qualidades
suspeitaveis, provavelmente compradas em lojastd@sapara Umbanda ou simplesmente

achadas aos pedacos no lixo. Todavia, esses ®ig@to valor sdo reconvocados pelo artista

a encontrar um destino privilegiado, assim comaasutmagens da Virgem e dos outros

236 NOS oratérios de Farnese, residuos de misticidoroal da TardeS&o Paulo. 3 de dezembro de 1985.
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santos catdlicos que, ao contrario, sao reliquitigas de valor histérico e que certamente

foram compradas em antiquérios.

Esses elementos podem estar tanto no interior demi@s de vidro ou blocos de poliéster
como dentro de caixas ou oratérios. O que o aniatace propor em suas montagens é um
jogo complexo e paradoxal, que tanto pode velarocdesvelar. Em alguns momentos, no
caso das resinas, por exemplo, suas pecas revelaers quaisquer restricbes. Nao ha
segredos guardados. Tudo o que ha em seu inteyt® per visto por todos os angulos
possiveis. Podemos até mesmo visualizar as m@taadas de resinas agregadas umas sobre
as outras [ver fig. 58]. Sobre esse aspecto datasbfle poliéster, em 1986, Mauro Meiches
escreveu: “A transparéncia acentua o jogo abismeshuda os sentimentos mais reconditos, o
fundo da mina e da alma, o final do veio. NarcisAneinciac&o®’”. Em outros momentos,
tudo parece estar resguardado numa penumbra véladajogo, que agora esta tentando
esconder o que revela. E, nesse caso, ndo sd@amesinas e sim as caixas e 0s oratérios

gue abrigam os muitos elementos carregados denstasas e de suas interioridades.

Na obra de Farnese, o uso dessas imagens religm@avezes ocupa espagos bem
semelhantes, no sentido de que todas elas, quapdeecam, configuram o0s locais
centralizadores da forga perceptiva da obra. Quirdo comum entre esses personagens € o
fato de que todos sugerem um passado representatiuo objetos de culto. No entanto,
podemos apontar um ponto de divergéncia bastagméisativo com relacdo a dois desses
elementos religiosos mais utilizados pelo artistddo Jorgee aVirgem Quando convocados
ao objeto de arte, sofrem uma diferenciagdo noegtmigeral da obra do artista: enquanto a
virgem continua ainda impregnada de certa potémaiatica e quase é capaz de convocar a
fé, o santo, por sua vez, aparece fraco e desoleimo um cavaleiro sem rumo,

desmistificado e impotente.

Esses objetos, pressupomos, atuam no nNOSsoO inedtEsEo suscitar uma memoria afetiva
que parece associada a alguma lembranca de peretoiou afeicdo, capaz de remeter um
dado observador a sua origem, “criando dessa fsitmacdes tais que o espectador também
se vé nela refletidd®®. Sao imagens que se revelam imponentes, a0 me&snmED tem que

23" MEICHES, 1999, p. 21.
238 COSAC, 2002, p. 15.
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mostram fragilidades. E por isso aparentam-se lsisgporque nao ocultam suas limitagdes,
mas se oferecem ao espectador como se partilhagssuoa humanidade. Assim, de dentro de
seus pequenos universos pungentes de significadagecem dirigir-nos um olhar

complacente, propondo a partilha de espacos démnaie.

Nesse lugar, o sagrado convive em harmonia com odamo, viabilizando “infinitas e
insaciaveis combinacdes® e solicitando abrir por essas vias um mundo nal qu
espectador possa, por sua vez, elaborar percepg@@samentos, refletir e interrogar na obra
ligacBes e metaforas acerca do mundo e das creatjdgmnas. Ao deslocar esses elementos
outrora sagrados, Farnese confere a eles um logeomexto da arte e estabiliza a memoria
que deriva da aparéncia carcomida e gasta pelaexgando as marcas anénimas daqueles
que, ao longo dos anos, a eles devotaram a félgDemanodo, essa sobrecarga de memaria
contida instaura no objeto qualidades que, pornadguazao especifica, afetam o sujeito,
despertando seu interesse. E essa relagdo dequecastabelece com o espectador investe
esse objeto de um valor que propde a obra um canteviver. Possivelmente, essaor
esta relacionado a questdes ligadas a ancestmldimadomem e de suas relacbes com as
imagens, pois, como disse Benjamin, a producamdgens se deu inicialmente a servigo da
magia, porque ndo eram feitas para serem vistas para serem cultuadas. Segundo ele, “a
preponderancia absoluta do valor de culto confeédobra levou-a a ser concebida em
primeiro lugar como instrumento magico, e s6 maide como obra de arfé®. Assim, ao
atuar nesse campo da fé, Farnese revolve remigiasé&te um passado longinquo do homem,

fazendo reviver em sua memoria relagfes ancesgurais ligam ao universo do sagrado.

Esses arautos destituidos de seus nichos devai@gnado sdo maisbjetos de cultomas
objetos de arte habitantes de um espaco-continente recriado, eedenpdem imoveis,
respeitosamente, numa atmosfera solene, quietdeearta, na qual cada um parece obedecer
aos intervalos a que foram submetidos, mas, aissiangpermanecem passiveis de sugerir

devocao.

239 COSAC, 2002, p. 23.
240 BENJAMIN, 1985, p. 173.
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4.4.1. Objeto de arte/Objeto solitario: poder e gida a Jorge da Capaddcia

“Eu andarei vestido e armado com as armas de 3g§e/Jeara

que meus inimigos, tendo pés ndo me alcancem, éTevébs

ndo me peguem, tendo olhos ndo me vejam/ e nem em
pensamentos possam me fazer mal”.

Primeira parte da oracdo de S&o Jorge

N&o ha provas historicas de db&o Jorgdgenha realmente existido, mas contam que viveu na
antiga Capaddcia (atual Turquia), por volta do 300. Supde-se que pertencia a uma classe
abastada e tenha se tornado, aos 23 anos, um amigosbldado, tribuno militar e capitdo do
exeército romano. A vida do guerreiro imperial come@ mudar quando Diocleciano (236-
305) ordenou-lhe que perseguisse os cristdos. tag€apaddcia, defensor da nova fé,
recusou-se a tomar parte daquele feito, que camasiaenjusto e cruel. Foi condenado a
tortura a fim de que se rendesse as ordens impeNai entanto, mesmo sofrendo os piores
suplicios, o cavaleiro suportou os sofrimentos gender sua fé. Segundo contam, histéria
apocrifa ou lenda, foi atingido por langas, teverps amarradas a seu corpo, foi ferido a
navalhas e enterrado em cal até o pescoco. Madoarégistiu milagrosamente. Assim, ao
final de sete anos de tortura, o imperador ordengentenca final: seria envenenado até a
morte. Contudo, Jorge resistiu, mantendo-se firm&rem Cristo, fazendo pessoas proximas
ao imperador (incluindo a imperatriz) se converterem fato que levou o seu algoz a

mandar decapita-lo no dia 23 de abril de?3b3

A partir de entdo, deu-se a ascensao de Jorgeml@aa de homem comum a santo martir.
Nos primeiros séculos depois de Cristo, a Igreja Indvia ainda instituido um processo
oficial de canonizagdo, de maneira que a santié@adeproclamada pelos proprios fiéis e
reconhecida por direito exclusivamente aos martcemo foi o caso de S&o Jorge. Ja no
século V, cinco igrejas haviam sido construidas sma homenagem na cidade de
Constantinopla. Sua fama correu o0 mundo medievaloco santo guerreiro de Cristo e
defensor da fé. Sao Jorge foi elevado a patronon@ério bizantino, aclamado como guia
espiritual dos cavaleiros das cruzadas, tornandpestanto, um santo bastante popular em

toda a Europa medieval, e acolhido como protetorvéiegas nacbes, como Inglaterra,

241 |nformacdes disponiveis em: www.igrejadesaojoxme.br, www.casadobruxo.com.br/magia94htm,

www.terra.com.br/monica/colunas/2005/03/30/001.htm, www.wikipédia.org/wiki/sao_jorge,
www.saojorgemartir.com.br. Acesso em: 17/07/2007.
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Catalunha, Portugal e outras. Muitas igrejas elaageram erguidas em sua homenagem,
com culto e celebragbes festivas oficiais, reabzado dia 23 de abril, dia de sua morte,
guando se desenvolveu a tradicdo popular de ofereese rosas uns aos outros. Esse héabito
remonta desde o século XV e pode estar associadat@aale que o nome Jorge significa

aguele que cultiva a terra.

Todavia, outra lenda pode associar Sdo Jorge gdmdas rosas, no sentido simbolico de
lembrar o cavalheirismo e o amor cortés. De acomio algumas narrativas do século XII,
existia no reino da Libia uma cidade chamada Silem@s habitantes eram constantemente
atacados por um terrivel dragdo. Ninguém tinhanaaiele reino e, para amenizar a ira do
monstro mitoldgico, passaram a oferecer-lhe sam#iregulares de cordeiros e donzelas. A
escolha das vitimas humanas era feita por sord¢gogue a filha do proprio monarca foi
escolhida. Porém, no dia do sacrificio, eis quetenpiovidencialmente surgiu o guerreiro
Jorge da Capadodcia, montado em seu cavalo branoogdonde escudo e lanca nas maos. O
destemido soldado destruiu o dragéo, libertou acpsa de seu triste fim e livrou a cidade
para sempre daquela maldicdo. A partir dessa lasdmciada também ao mito de Perseu e
Andrémeda*, Sao Jorgeganhou ares de heréi invencivel que habita acagglheiro gentil e
cortés, que configura o mito masculino detentgpaténcia de Eros. Por conta desse episddio
anterior ao seu suplicio, o santo € retratado narrmalas vezes montado sobre um cavalo

branco, vencendo bravamente um grande dragao.

Mas Farnese de Andrade nos conta uma histéricediferO Sao Jorge que ele nos apresenta
configura um herdi solitario em sua montaria, csgonblante parece angustiado e vencido
pelo cansaco. No passo lento do cavalo, ele segupenetrado na propria soliddo, de dentro
da qual resvala uma alma que conclama o descansaz anerecida a todo guerreiro que
retorna apés longa batalha. E, na bagagem de wai@néo apenas vitérias ou louros, mas

também as caréncias e os danos que podem ses fésitmrais. Podemos observar isso em

242 No livro de ouro da mitologia lemos: “Continuansteu vooPerseuchegou ao pais dos etiopes, cujo rei era
Cefeu. A rainha Cassiopéia, orgulhosa de sua hetdmvera-se a comparar-se com as ninfas marigoas,
indignadas, mandaram um prodigioso monstro marahd@star o litoral. A fim de apaziguar as divindade
Cefeu foi aconselhado, por um oraculo, a exporfithe Andromedapara ser devorada pelo monstro. Olhando
do alto, em vOoPerseuavistou a virgem acorrentada a um rochedo, esgergue o dragdo se aproximasse.
Estava téo pélida e imdvel que, se ndo fossengaskis que escorriam e os cabelos que a brisavagiarseu

a teria tomado por uma estatua de marmore. Taoesarficou ele diante do que via que quase se esqguie
bater as asas. Adejando soBrelromedaexclamou: O virgem, que ndo mereces estas caded@saquelas que
prendem os amantes [...]". In: BULFINCH, Thome@slivro de ouro da mitologiaa idade da fabula: histéria de
deuses e herdis. Rio de Janeiro: Ediouro, 2004 2.
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varios pontos que sdo especificos a cada obra eno qutista invoca a representacdo desse

personagem.

Iniciando nossas inferéncias acerca da presengaenalgem de Sao Jorge nos objetos de
Farnese de Andrade, escolhemos como ponto degartbbréSem Titulpcuja data de fatura
nao sabemos, aqui localizada como [fig. 98hta-se de uma peca realizada em resina de
poliéster, no formato semicircular, que se apolaesgsua prépria base (que é onde o circulo
se interrompe). No espaco interno desse objetasm&a uma figura ricamente vestida com
um manto rubro, bordado de dourado. Nos pés, hptisadas apoiadas sobre um estribo
simples, desses que apenas apdiam o centro doqahega, ornada com um elmo decorado,
pende levemente para um lado, em um movimento soaddente, cujo olhar esta alheio e
perdido num vazio meditativo, mas ainda assim garmeansciente de seus propasitos,
porquanto ndo descansa sua bandeira, nem abareloracaido, tampouco se esquece de seu

cavalo, mas o mantém em rédeas curtas e em pa&gaarcha.

Nesse objeto, toda experiéncia visual esta insermacontexto espacial interno, onde o
cavaleiro e o cavalo partilham o mesmo compartiméeico, hermético e fechado. Para eles,
ndo ha qualquer possibilidade de mudanca, estéoaatente condenados a clausura dentro
dessa forma resinada, transparente e amareleceldequra uma grande lua cheia. Nessa
obra, observamos que todas as atencdes perceiivasrgem para o centro onde se localiza
o cavalo/cavaleiro, que sdo apreendidos simultaee@rcomo um conjunto Unico de clara

visibilidade.

Uma composicdo ordenada na qual Farnese de Andoadeguiu utilizar de modo preciso o
minimo possivel de informagdes, alcancando a &intesessaria para fazer desse objeto um
exemplo dasimplicidade complexaNada vai além do necessario, apenas o essermrcel p
alcancar com exatiddo aquilo que parece ser orepdgito. Assim, para captar a verdadeira
simplicidade desse objeto, € preciso entender aplexa ordem de forcas ativas
subentendidas que demarcam a maturidade e destoezatista que, ao lidar com uma
sucessdo de valores psiquicos, consegue sintetisma peca de poucos elementos uma

intensa carga emotits.

243 Em Rudolf Arnheim, lemos: “Numa obra de arte madodas as coisas parecem se assemelhar umas com as
outras. O céu, o mar, o solo, as arvores e asaigunmanas aos poucos parecem como se fossendieitmsa
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Para além dos sentidos simbolicos que podem detarraierudicdo desse objeto, detectamos
em sua apresentacao formal o pré-requisito basice@ gua complexidade, que é a técnica
utilizada pelo artista: o aprisionamento dentror@ina de poliéster, um procedimento que
por si sO ja € bastante complexo e que o artistandpu a utilizar como recurso para

imobilizar o tempo, preservando a memoéria afetvg abjetos e congelando o instante, como

ele mesmo dizia, numa tentativa de eterniza-los.

Mas essa idéia de aprisionamento, para 0 espectpdde recair de certo modo num
indesejavel mal-estar, uma sensacao de clausteotpl®# remete indiscutivelmente a morte,
porgue onde ndo entra ar, ndo ha respiracdo. foéipossivel que esses objetos aprisionados
nos provoquem um desconforto imediato, pela sensdg&ufocamento, um incémodo que é
intensificado pelo fato de que a figura internalidm naorespira pois esta sufocada num
espaco que vai pouco além de suas extremidadeselarconvergem forcas e deles emanam
forcas paralisantes passiveis de atuar profundamemtespectador, porque neles rebate a
carga de solidado, de siléncio e de finitude queralasdesse elemento interno isolado,

suspenso no tempo, congelado no meio de uma rgbacadoxal entre “vida e morte”.

Estaria Farnese pensando na vida e morte do mgoand esses trabalhos homenagens
apologéticas a qualificar os vinculos afetivos dista em relacdo ao santo? Ou ainda, de
algum modo, uma maneira de dispensa-lo ou desgaaliif de suas funcbes? Essas questbes
poderiam decerto desencadear o interesse do ajfisiae a imagem de Sao Jorge, desde a
chegada dos portugueses, foi largamente cultuadalade do Rio de Janeiro, onde motivou
tema de musiéa’ tornou-se patrono de time de futebol, foi adotpetas religides afro-

brasileira$* e ainda hoje é tido como o santo de devocéo desncariocas.

mesma substéncia, a qual néo falseia a naturepadie mas recria tudo, submetendo ao poder uniiiczal
grande artista. Todo grande artista faz nascerawa aniverso, no qual as coisas familiares se aptam como
jamais foram vistas. Essa nova aparéncia, ao ideéser uma deformacdo ou traicdo, reinterpretatigaan
verdade de um modo vivificante e esclarecedor. ilagde da concepcédo do artista leva a uma simptieidae,
longe de ser incompativel com a complexidade, mostra virtude s6 quando domina a abundancia da
experiéncia humana e ndo quando escapa para zaataabstinéncia”. ARNHEIM, Rudolrte e percepcao
visual uma psicologia da viséo criadora. Sdo Paulo:ddarmThomson Learning, 2005. P. 52.

244 «Jorge da Capadécia” é uma musica de autoria dgeJdem Jor, também cantada por Caetano Veloso e
Fernanda Abreu.

%5 Sobre esse assunto, Waldemar Valente escrevecd&eaforca sincrética afro-cristd, cada orixa alatgfio
africano corresponde a um santo do hagioldgicdicatd...] Sdo Jorge é a traducao brasileira dm@africano
Ogum. A obra do sincretismo fez assimilar intimateeos dois santos — o catdlico e o africano — nata
esséncia, hoje, quase indissociavel, tdo fortesgaasimbiose”. VALENTE, WaldemaS&incretismo religioso
afro-brasileira. S&o Paulo: Nacional, 1976. P.76.
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Porém, a ligacdo do santo com a igreja catdlicalfaiada em 1969, quando o papa Paulo VI,
por intermédio da reforma do calendario litirgicebaixou o culto a S&do Jorge como
opcionaf*®. Assim, passou a integrar o que se chamava “glopsantos cassados” por falta
de documentacao histérica, o que acarretou a jpergarte de seus fiéis, fazendo-o cair num
certo ostracismo por falta de vivificacdo de sem@oTanto que as geragdes nascidas a partir
da década de 1970, no Brasil, pouco ou quase nadi@am sobre o0 santo, apenas o0
percebiam como parte integrante dos cultos da Ud#ague prosseguiram cultuando-o,
fazendo de suas toscas imagens de gesso, baratasn& qualidade, objetos de culto

populares vendidos em lojas de artigos afins.

A situacdo de Séo Jorge sO encontraria reparosisrnaartir do ano 2000, quando o papa
Joado Paulo Il reconsiderou sua importancia, elew@n@ categoria de santo de primeira
instancia. Ainda que as questdes da derrocadando gassam ter influenciado o artista, vale
lembrar que Farnese de Andrade morou em Barcelend9d2 a 1975, apos ter sido
contemplado com um prémio de viagem ao estrangsabemos que a presenca documental
da devocao a Séo Jorge em terras catalas remostxao VIl e, desde entdo, construiu-se
uma tradicdo popular que o manteve vivo como simbalCatalunha, de forma que no dia 23
de abril, ainda hoje, comemoram-se quatro impatarventos ao mesmo tempo: o dia de
Sao Jorge, o dia do livro, a feira das rosas aveesario da morte de Miguel de Cervantes.

Desse modo, podemos pressupor que o artista, aovepcom aquela atmosfera de apreco
ao santo, trouxe para seus arquivos memorativogeingaque se uniriam a outras tantas ja
acumuladas em seus sistemas pessoais de memobueosPanos depois da estadia no
estrangeiro, iniciou a producao da série de objetos a tematica do santo. Pode, portanto,
ter recorrido ao patriménio mnemoénico adquiridotdanaquela vivéncia como nos anos
vividos no Rio de Janeiro, considerando-se que ocg®so de criacdo artistica
indiscutivelmente se relaciona com as experiénpaseptivas de seu entorno, em que “0
sujeito observador é o centro de um sistema de iafle@mativas, criando para si um sistema
acumulador arquivista que sera para ele um armatémm™*’. E a esse arquivo mental que

o artista provavelmente recorre para obter as $omegéticas para compor um pensamento

24 pargquia de Sao Jorge Martir - Diocese de SaB@sDisponivel em: www.saojorgemartir.com.br. Acess
em: 03/03/2007.
247 COLOMBO, FaustoOs arquivos imperfeitosSao Paulo: Perspectiva, 1991. P. 120.
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plastico. Nesse sentido, para Farnese, o cult@am@to poderia ndo ter sido necessariamente a
motivagcdo principal, mas nele certamente o artisteontrou o instrumento formal
desencadeador de uma idéia poética. Talvez uma {@€isso pode ter sido totalmente
inconsciente) de narrar a derrocada de um mitojzando as duas forcas contingentes da
existéncia:vida e morte pois séo inseparaveis e inevitaveis. No entavitmos numa
completa negacdo daorte tramando o tempo todo a favor diaa e, para nosso proprio
contentamento, tornamo-nos miopes para o inexoffawelMas Farnese de Andrade nos
aponta que essa é uma questao inelutavel e delaanéscapatéria. Nesse sentido, o artista
toma a imagem do santo como se recriasse seudaadbjeto de culto a sua quase completa

ruina.

4.4.2. Objeto arruinado: humor corrosivo e sarcasmembutido na obra

O S&o Jorge que aqui encontramos [fig. 59], na Slera Titulp feita entre 1978 e 1984,
montado num cavalo sem cabeca, desgastado, indompd® parece representar a figura de
um herdi capaz de matar dragfes ou salvar donzeésum caminhante aparentemente sem

rumo, perdido em suas proprias divagacoes e antaidés.

Esse inquietante objeto de Farnese de Andradenma®ssiona ja num primeiro momento
pela nitidez com que seus elementos nos sdo apdesnUma cena aparentemente simples,
no sentido de que ndo oferece dificuldades a unereddor em entender o que lhe é
apresentado: a imagem de um cavaleiro vestido gestmedievais, com manto vermelho,
escudo a mao e elmo na cabeca. Esta sentado de éoeta, sobre o que seria um cavalo, e
tem a sua frente um grande ramalhete de flor qunégtwa uma vertical que, por sua vez,
direciona o olhar do espectador para o medalh&ocadb a direita e acima da peca. A
percepcao paira rapidamente sobre o medalhdogegirgua circunferéncia, reconhece seus
elementos internos e faz um movimento descendezlte gireita para se interromper no

estranho volume amorfo que se encontra atras duoeten

A partir dai, desse momento de pausa que prendéhar, aecomeca uma Visdo mais
aprofundada da obra, em que novas indagacoes em g@lara devaneios interpretativos que

vao além do que as analogias permitem supor. Niests@te, a obra se incendeia e revela sua
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natureza enigmatica. Esse revelar-se, supomos2 wi@dolo de anteméo, ndo esta explicitado
na obra, mas avanca sobre nds, a0 mesmo tempoeenogonvida a invadi-la. O que seria
esse “estranho elemento” que flutua no espaco yEitras do cavaleiro? Tudo indica que é
uma forma calcinada do mar, cuja plastica lembrarranjo de um cérebro e que nesse
contexto poderia remeter as reflexdes transcerslede mente humana ou do préprio
cavaleiro ferido, impotente, arruinado, ndo mais guarreiro e, por isso, um “mito caido”.
Nesse sentido, 0 elemento amorfo se coaduna camto, ®10 representar a suposta parcela de

vida e racionalidade que ainda lhe sobra.

Mas, na obra de Farnese, esse cavaleiro arruirsadbém pode estar relacionado com a
metafora do mundo pos-moderno, com o surgimentand@ nova sociedade estreitamente
ligada as emergéncias do capitalismo, imbricadaamowa ordem de competicdo e consumo
desenfreado. Enfim, um novo contexto de época qupreende o ser humano ainda
despreparado para as exigéncias que Ihe sédo irmposfae, atualizadas a cada dia, acabam
exercendo “um peso que oprime o individuo, queésaturdido e incapacitado como sujeito
individual, a atender toda a demanda ou acompaahsaelocidade com que as coisas

mudam®*®

Dentro dessa perspectiva é que podemos tambémaass@3a0 Jorge retratado na figura 59 a
imagem representativa desse sujeito fragmentadopetente, aturdido, ndo porque seja
fraco, mas porque é exigido além da conta. De gaddo, supomos, Farnese expbe esse
flagrante da condigcdo humana e, para mostrar és@posta nessa irrisdo da obra, passivel
de causar o desconforto alheio na medida em que pogpor um “espelho” em que o
espectador se “vé&” em parte refletido. Entretantdy a aparéncia desse cavaleiro erodido,
duro e definitivo, cuja nitidez ndo admite resss)\y@essupomos haver outros tantos sentidos
secretos. Dentre eles, como diria Teixeira Coéllnm, certo humor corrosivo onde zomba de

si mesmo e dos outrdé®,

248 JAMESON, Fredric. O p6s-modernismo e a sociedadeodsumoln: KAPLAN, 1993, p. 43.

24941 ] desde a Grécia, das primeiras reflexdesesabque cabe em arte, aceitava-se que o humomatizes

do irdnico ao cdmico e ridiculo, integrasse asgmias da harmonia, isto é, da arte, mas l4 no ¢omo
apéndice — como aquele resto de rabo que o sernouprafere nem saber que tem. Seu lugar era aagdaet
harmonia perdida, melhor entendida quando se pgunsao belo constituia a harmonia possuida, a gue fo
construida pelo artista (ndo a que foi destruida gde, com o humor) e que esta diante do obseryador
consistente e plena. [...] O comico e ridiculo,cultis dononsenses da irrisdo, eram (e sdo) a harmonia
destruida”. COELHO, Teixeira. Humor sacRevista Bravo!Sao Paulo: Abril Cultural, setembro de 2006. P.
32.
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Podemos, entdo, detectar nos objetos de Farnegendi@de, sobretudo quando utiliza
elementogesgastadogcomo ele mesmo gostava de nomea-los), uma prodestaostrar o
avessado mito, a crueza de sua incapacidade ou imp@énscrita no abatimento da figura,
na erosdo da forma. Nesse caso especifico, caamistapresenta um Sao Jorge cujo simbolo
falico®® foi decepado. Se ndo h& espada, ndo ha como dragifes, ndo ha coragem viril.
N&o ha mais um her6i guerreiro empunhando bandeiraefesa de alguma causa, mas um
pobre sobrevivente aos pedacos sobre um dramati@ocsem cabeca e descarnado, cujo

olhar perdido no nada parece ndo mais acreditauas proprias virtudes.

O que poderiamos dizer acerca das flores? Um gramdalhete branco, de plastico, que se
ergue a esquerda, em desconformidade com o elempentipal da obra, que é o santo, e se
interpde altivo entre ele e um possivel caminhodpweria supostamente seguir. Nessa obra,
as representacdes visuais dos elementos que a eonppadem conter tanto 0s aspectos da
morte quanto os da vida. O aparente vico das flaesua verticalidade e o modo como
direcionam o olhar do espectador para o alto eeguida para o medalhdo da direita (que é a
direcdo da vid®Y) podem denotar a representacdo daquilo que é emquanto que o
cavaleiro arruinado, de aparéncia dormente, feglh, sem bandeira e espada, montado
sobre o que restou de seu cavalo, configura uragdelque se coaduna com a morte e isso é
intensificado pela direcdo anti-horaria para a gealolta (seria, em contraposicao, a direcao
da morte?). Mas eis que a flor se ergue potenta &ente, retomando um movimento ciclico
do olhar do observador, um recurso perceptivozatillo para a obtencédo do efeito dinamico

do conjunto da obra.

Entretanto, as for¢cas impulsionadas por esse etervertical confluem para o medalhdo de
cobre que flutua no alto como uma imensa lua cipeeenchida por um S&o Jorge pleno de
acao e vigor, transbordante de vida e bravura.r8opéicacdo do herdi mitolégico com sua
lanca implacavel, ferindo de morte toda a configdoado mal na imagem do dragdo. Esse

sim representa o herdi detentor da poténcia de Eapaz de suscitar 0 amor cortés e,

%0 No dicionario de simbolos, Udo Becker nos diz:p#da: em primeiro lugar é com freqiiéncia simplesenen
0 simbolo das virtudes militares, especialmentefodga e da coragem viril. Consequentemente, taméém
simbolo do poder e ao mesmo tempo do sol (do pimtesta do principio masculino ativo e com refer@mos
raios solares que brilham como espadas). Em seméigativo, simboliza o horror & guerra”. BECKER999p.
101.

%1 ARNHEIM, 2005, p. 431.
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portanto, merecedor da contemplagdo dos enamocadas o Unico pseudo-habitante da lua
cheia. Todavia, o olhar do espectador ndo pam@dsegue sua leitura descendo ao encontro
do “elemento amorfo”, para entdo retomar o camicikebco, pois, como diz o artista, “tudo

continua sempré®?,

252 ANDRADE, 1976.
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4.5. ESPACOS DE RECONCILIACAO EM FARNESE DE ANDRADE

“As arvores nao permitem ver o bosque, e gracawagique o
bosque existe. A missdo das arvores patentes €lédeptes as
demais, e s6 quando nos damos perfeita conta deaque
paisagem visivel esta ocultando outras paisagesisivais €
gue nos sentimos dentro do bosque”.

José Ortega y Gasset

A obra de Farnese € atemporal. Nela, o tempo passadtualiza num presente perpétuo, em
gue 0 jogo entre a vida e a morte trava uma batateeminavel. Por vezes, a vida se reveste
de exuberancia, em outros momentos € a morte queecamar a sua primazia. Nesse jogo
contundente, nem tudo € explicito: ora € a cat&stioe varre o mundo de seus objetos com
uma fogueira ardente, ora sdo os ovos e évuloexpiedem em milhares de borbulhas com

seus orgasmos transbordantes.

Como poucos, Farnese foi capaz de sintetizar tqugasmca do momento do éxtase erotico e,
para isso, foi necessariapenasum vaso de cristal e milhares de contas brancas e
transparentes de tamanhos variados, reunidos deattona peca que o artista chamou de
Orgasmolfig. 60]. Nao € um recipiente comum; caso tivedsas asas laterais nos lembraria
uma anfora. Na verdade, talvez seja uma licorsmhretudo pelo seu gargalo estreito, pelo
gual ndo se pode passar a mao. Apenas substéaqci@sas$ entrariam ali. Dentro se configura
a explosdo dos mil ovos e 6vulos que se agrupaenselaepdem de forma imbricada e ao
mesmo tempo ordenada. Nesse utero cristalino, ¢attama pecinha ocupa a sua
indispensavel funcdo. Sem um, ndo haveria o todis, gpenas sendo tantos se tornam uno.
Esseunorepresentado na obra nos lembra o desejo univematestral do homem de “fusao
com o cosmd™®3, supresséo dos limites entre terra e céu, anseimidio com os elementos

fundamentais da natureza.

Essa é uma peca muito especial, porque nela saraomjdesejo e dela retorna, em nossa

direcdo, uma leveza que nos refresca, como a legdme um arrepio gélidoanvulsivo

53 para entender melhor es$esejo de fusdo com o cosnem Georges Bataille, lemos: “Deitei-me entdo na
grama, o cranio apoiado numa pedra lisa e os albedos sobre a Via Lactea, estranho rombo deraspastral

e urina celeste cavado na caixa craniana das tag@s; aquela fenda aberta no topo do céu, apanente
formada por vapores de amoniaco brilhando na ird&ast no espaco vazio onde se dilaceram como um gri
de galo em pleno siléncio —, refletia no infinimimagens simétricas de um ovo, de um olho furaddocomeu
cranio deslumbrado, aderido a pedra”. BATAILLE, 30p. 57-58.
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Esse objeto parece sintetizar o sentido maior quéaaconjuga na obra de Farnese. Para ele
conflui a crencaimbdlicapossivel na perpetuacdo da espécie. Nessa petavguee 0 jogo

€ a vida que explode em um frémito desejo de réitago com o universo.

4.5.1.0rat6rio do Demonio

Farnese dizia que a primeira vez em que usou utdrardoi quando estava morando fora do
Brasil. Em entrevista da década de 80, ele nosctiam 1970, quando ganhei um prémio do
saldo Nacional de Arte Moderna, viajei para a Elspanla fiquei trés anos. Lembro que foi a
primeira vez que usei um oratorio, onde coloqueid@monio empalado, uma coisa sacrilega
que deu muito desgosto & minha mae, catdlica fesaof>* O demonio de que conta o
artista € na verdade a imagem de um anjo, queafigumo elemento focal da obra intitulada
Oratério do Dembénidfig. 61]. O anjo-deménip aqui representado originalmente, era uma
escultura em madeira do Menino Jesus, que foi adatile provavelmente escurecida pelo
artista. Dentro desse objeto, ele esta com os drastendidos para frente, porém sem as
maos. Os pulsos foram cortados e, em cada um dadesa resta apenas um orificio
arredondado, construido ao centro e, no meio da oaficio, uma mancha vermelha em

formato de losango, que nos faz pensar que ddh biroa gota de sangue.

O anjo-demonicesta sentado sobre o que seriatamo-parafuse que também foi pintado
em vermelho até a metade, um procedimento que Easegpressdo de que ha sangue
escorrendo das entranhas da figurap@afusq por sua vez, esta preso sobre o centro
superior de uma bola em madeira, porém mais @anala podemos ver uma linha sutil que a
divide em duas metades. Podemos pensar que a formdar com uma linha escura
seccionando-a em duas partes possa talvez noseremoesaco escrotal que guarda o germe
da vida, mas também pode ser associado ao glalestter Nesse caso, a figura sobre o globo
estd como se ocupasse 0 lugar do criador sentdite saoa criatura. Pensando assim faz
sentido também admitir que dentro debséa-ovo-globojazem sementes germinativas em
estado de pletof®, prestes a se reproduzir. Como o anjo é um demdnaus frutos

provavelmente dariam.

24 EARNESE expde hoje em Sao Paiolha de Séo Pauldao Paulo, 3 de dezembro de 1985.
% para saber mais, consultar Bataille, 2004, p.1485-
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Por trds da imagem, ha um ornato em madeira esatmthada com arabescos, que segue até
o limite superior da peca. Tudo isso esta dentrardeoratorio rustico, cuja cabeceira exibe
um entalhe gracioso, que confere um pouco de delizaa peca. Esse oratorio tem portas, o
qgue nos leva a imaginar que poderia ser fechad@lgwer momento, de modo a guardar la
dentro as suas iniquidades. Segundo lemos emimdBgpoca, essa pega era para o artista
uma simbolizacdo, “uma espécie de exorcismo ddieaigéo religiosa mineira do proprio

Farnese, que aos dez anos recusou-se a segussiexieligiosas, contrariando a mi&e”

Se o artista o fez por um ato de rebeldia ou ndatooé que esse objeto nunca foi “bem visto”
pela maioria das pesséds como podemos perceber por meio de uma matérizvsta

Veja,de 1976, na qual Olivio Tavares Araujo diz:

seu Oratério do DemoéniopropSe a devogdo um ser com bragos falicos, tao
amedrontador quanto um idolo do candomblé. E, a® parece, igualmente
perigoso. No dia em que tentaram pendura-lo nadpata galeria, o prego furou um
cano de 4gua e uma das funcionérias sofreu umraeide automover,

Farnese dizia que rezava para Sao Jorge, mas dencdadicios de que freqlentasse terreiros
de candomblé. Sua familia provém de uma linhagadicionalmente catdélica e mesmo que o
artista (adulto) tenha se afastado dos cultosiosbig, a presenca litirgica cristd em seus
trabalhos é definitiva e inegavel. Se em sua opaaegem idolos provenientes dos cultos da
Umbanda, segundo as reflexdes que foram desenas|vatsses elementos ndo configuram
nela um sentido maléfico. Nao conseguiriamos itleati nenhum traco de “perigo” em
qualguer dos varios objetos nos quais apareceresegiacdo de Sao Jorge, de Sao Sebastido
ou outros; ao contrario, parece existir uma termwamodo como Farnese os trata. E
impossivel olhar para esses objetos e ndo seatimédiato, uma empatia e até mesmo uma
afeicao (ver figuras 58, 59, 62, 63). Séo Jorge e as Trés Estrelgsg. 63], por exemplo,
somos capazes até mesmo de sentir piedade pelofcagmentado do cavalo e do cavaleiro.
Nessa impressionante cena, ndo ha qualquer pasailal de retorno a unidade do corpo,
principalmente para o cavalo, dividido em quatax@ies que flutuam separadamente dentro

da substéncia hidrica transparente que € a reSai®emos que um cavaleiro pode ser visto

2% EARNESE expde hoje em Sao Paiolha de S&o Pauldao Paulo, 3 de dezembro de 1985.

57 Ainda hoje, quando o apresentamos as pessoagbperos, na maioria delas, uma reacdo de extrema
rejeicdo. Quando dizemos que o nome da obtaatdrio do Demdnioa indignacao evolui para assombro e
revolta. E muito interessante comprovar o quarddista consegue provocar reagoes tdo verdadeitarfetes
naqueles que ainda n&o tém um olhar receptivogataa.

% ARAUJO, 1976.
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como um simbolo da dominacéo de forcas selvagemsjue um cavaleiro montado sobre um
cavalo branco, de acordo com o apocalipse bibfiznboliza o Cristo como vencedt
Como Séao Jorge foi um guerreiro e martir defensageeja de Cristo, essa associacdo acaba
fazendo sentido e poderiamos ainda relacionaréssesstrelas a Santissima Trindade. Em
muitas regides da Europa e do Oriente, na Antigi@idecreditava-se que um cavalo com suas
patas poderia fazer brotar fontes do solo. No cagak Farnese apresenta aqui, faltam as
patas, ndo héa possibilidade de germinacdo. As yéae®ém os antigos sacrificavam os
cavalos por ocasido da morte de seus donos. Agaialeiro esta quebrado, sem bragos, sem
espada e sem dragdo. O que lhe resta sendo a Mbrtp@ restara ao cavalo sendo o

sacrificio?

Quando perguntavam a Farnese se sua obsessamfus egor oratorios indicava alguma

religiosidade, ele negava enfaticamente dizendo:

N&o tenho uma religido definida, ndo acredito emandefinitivo. Também néo
tenho nada a ver com candomblé. Rezo para Séo, furgee Ogum, porque acho
sua histéria bonita. E € porque acho bonitas aganmgm de gesso compradas nas
lojas de candomblé que as uso. Alias, tem genteagba até que estou querendo
fazer kitsch. E ndo é nada di€%o

Gilberto Kujawski, em seu livr® sagrado existediz que “o homem moderno acha que é
ateu, se diz ateu, anti-religioso ou indiferenteink equivoco. Ndo consegue abolihamo-
religiosusque esta arraigado nefé® Assim, mesmo que nao recorra & fé ou ao mistism
religiosidade se inclui na realidade do homem peiordo sagrado que, segundo Kujawski, é
um conceito amplo, anterior ao conceito de Deus divino. De acordo com suas reflexdes,
0 sagrado pode se manifestar tanto numa pedra, amroee, numa imagem de santo como
em qualquer outra coisa. Mas 0 sagrado ndo sdicaisias coisas, pois essas continuam
sendo elas mesmas, constituindo apenas meros o®idol sagrado, que, por sua vez,

permanece sendo uma outra coisa que esté ligadanaoendente.

A partir dessas reflexdes, talvez possamos entamdgoouco mais acerca do teor religioso

tdo presente nos objetos de Farnese e compreamileérn o quanto esses objetos ainda sao

259 Cf. BECKER, 1999, p. 59.

20 bid., p. 60.

%61 ARAUJO, 1976.

%2 KUJAWSKI, Gilberto de MelloO sagrado existeSao Paulo: Atica, 1994. P. 25.
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capazes de carregar em si, de forma latente, uml@ade suas significacdes passadas.
Farnese dizia que ndo era uma pessoa religiosaravashecia a inegavel religiosidade de
sua obra. Certamente, seus objetos ndo foram fpeéms ser cultuados. Como ele mesmo
sugeriu, utilizava-os por uma questao estéticaeitanto, como esses elementos no passado
eram destinados a cumprir um papel de veiculos paranifestacdo do sagrado, quando
migram para o presenteeconvocados uma outra funcdo, agora como objetos de arte, séo

destituidos de suas fun¢des primordiais, mas assian carregam seu passado remanescente.

4.5.2.Anunciacdo- o0 anjo de “mil asas”

Foram raras as vezes em que Farnese tratou comniesod elementos provenientes do
universo religioso. ratério do Demdnicé, na verdade, um dos poucos objetos em que
detectamos essa questdo. Mesmo quando apareceras afpagmentos dessas imagens,
quando mescladas a 0ssos (como na figura 64) ou aratismo explicito, ainda assim €&
possivel perceber uma sutileza, até mesmo umadelia no modo como séo arranjadas, ou

ainda, uma perfeita harmonia na maneira como cditif@an os espacos.

Por exemplo, naAnunciagcdode 1978 [fig. 64], temos um bloco de resina dourada
transparente em formato de um estranho cone ejoddele, uma figura que se encaixa de
modo tdo exato entre uma ossada branca de anialsgqossos parecem uma extensao de seu
corpo. Nao temos aqui uma impressdo de que esses ocsnfigurem a morte, mas sim as
“mil” andguas delicadas e fluidas das saias, mamtasas do anjo. Nessa peca, ndo ha uma
virgem sendo comunicada, mas uma esfera brilhatr@nsllcida, que parece levitar dentro
dessa agua coagulada. Pelo seu brilho delicadecgamma pérola. Pela sua leveza, parece
uma bolha de sabao. Seria a configuracadidgent’? O anjo paira suspenso sobre ela e a olha

atentamente, como se quisesse dizer-lhe algo.

A narrativa poética de Farnese de Andrade fal@ihas relacionados a@mpo O tempoque
regula a dindmica da vida e da mortete@poque foi e ndo volta mais,tempovivido e o
quase esquecido. Mas o artista cultiva também umegdo por questdes relativas a
fecundacédo, germinacdo e ao nascimento, assun@®scamecou a explorar ainda nos

desenhos, e migram fortemente para o0s objetos.
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Se 0 mundo do homem, no tempo apresentado por dearnestra-se incerto e confuso,
dividido internamente por forcas dissonantes quéade entrever as tendéncias a
desagregacao do ser humano ou ao rompimento caonasncdes, também pode apontar
para a possibilidade de redencdo. Nem tudo estiidpepara o homem, ainda lhe resta

esperanca, que se da por meio da reproducéo emyBEao da espécie.

Por varias vezes, o tema da reproducdo ou da pagaet da espécie aparece nos oratorios de
Farnese, acompanhado de uma conotacéo eroética significativa. No entanto, o erotismo
presente aqui ndo esta relacionado ao prazer sewaal a possibilidade de redencédo da
humanidade pelo viés da renovacdo. Assim, parall@abessas questdes em seus oratérios,
Farnese utilizou varios elementos simbdlicos, camios, ovos, bebés, a mée e, algumas

vezes, 0 0rgao sexual da mulher.

4.5.3.0rat6rio da mulher

Em 1973, foi iniciada uma pec¢a cham&tatorio da mulheffig. 65], uma obra que o artista
apenas terminaria dez anos depois. E um oratdtigoarem madeira alaranjada, bastante
fornido e rastico, com duas portas grossas e d€magia pesada. Certamente é uma peca feita
a mao, porque conseguimos perceber claramente @asndo entalhe e os contornos nao
muito precisos da madeira, tanto nos detalhesalEregos decorativos de sua cabeceira como
nos lados internos das portas. No interior estaisiobesculpido da mulher para a qual o
oratorio foi destinado. Essa mulher parece traabresseus ombros um passado dificil, uma
vida que nao foi e continua ndo sendo facil. Issepestar simbolizado na parede do oratorio
gue se estende as suas costas. Sao muitas as des@aszeladas, ressaltadas pelo vermelho
encarnado com que o artista as pintou. E a casahe¥co, é a labuta e ainda o Utero e a
placenta que se acomodam, dividindo esse densgcespainterior desse ndo menos denso

objeto.

Ela, a mulher, tem os cabelos curtos, lisos e so#iwumados para tras das orelhas. Os olhos
estdo abertos, mas parecem estranhamente cegesngmiha uma definicdo de pupilas.
Mesmo assim, direciona o olhar e se esforca enalgerque se localiza a frente e abaixo de

seu queixo, um estranho objeto redondo e transigamgune esta proximo demais para permitir
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uma acuidade visual nitida, o que a faz retramssistada com seu olhar de medusa. A boca
esta crispada num muxoxo indefinido, ndo se pozier die por tédio, decepgéo ou estafa.

Mas ela vé algo que, parcialmente, a incomoda. & famma circular em resina brilhante e
translicida que abriga uma luz interior capaz desaHr-lhe os olhos, que, talvez por isso,
parecam cegos. No interior dessa forma se abriggomas coisas incrustadas, como um
pequeno corpo disforme, em estado de definitivasciea: € um bebezinho rosado, com os
bracos abertos [ver fig. 66]. E para ele que a eruista olhando. N&o é uma mulher terna e
delicada, assim como tampouco é delicado o objeeosg abriga um pouco acima de sua
cabeca: uma robusta vagina de cujo interior pendelitoris vermelho, que se estende para
baixo, como uma lingua que esta quase tocandote sgverior da cabeca da mulher. E um
elemento grosseiro, rude, até mesmo agressivepeimtensificado por um outro objeto que
o circunda: um pedaco de chifre de animal cortaolmoc um anel mais largo na parte
superior, acoplado em torno dos grandes labiosnaagyiEsse chifre € um elemento muito
simb6licd®®, que também pode lembrar, aqui, um pénis. Suadfungarece ser a de
intensificar o poder e a robustez desse 0rgao keque parece uma vagina masculinizada e
potenciada com seumilhares de germeda abundancia [ver fig. 67]. A suprema “beleza”
dessavaginase resume ao fato de gela € umex-votq o que nos remete a uma curiosidade
infinita. Jamais saberemos detalhes sefm@u sobre o drama vivido paguelaque, guiada
por uma necessidade importante, recorreu a misdigcédivina. Seria um apelo a
germinacao? Mas se a superabundéancia que essa eagiiigura implora pela vida, também
€ capaz de comandar a morte. Ela ndo a comand@and@éete, mas pela dindmica da
continuidade. Em Bataille, lemos:

A superabundancia tem a morte como consequénciaénel. [...] Nunca podemos
esquecer que a multiplicacdo dos seres é solidari@orte. Os que reproduzem
sobrevivem ao nascimento daqueles que eles engendras essa sobrevivéncia é

63 No dicionario de simbolos, lemos: “com base nosignificado no reino animal, é simbolo de forgaoder;
também em sentido espiritual. Por isso Dionisanebiém Alexandre Magno eram freqiientemente repoebesnt
com chifres. Igualmente as representacdes de Maisés chifres tém esse sentido. Touros chifrudosnera
considerados simbolos da fecundidade. Entre myita®s os chifres eram usados como amuletos contra
poderes inimigos. O altar dos sacrificios dos Igesetinha chifres nos quatro pontos cardeaisbslimando a
onipoténcia de Deus. O chifre, que na sua formaitlano crescente da lua, também esta relacionadoacom
simbologia lunar. Por causa de sua forma e tamb@mtgusa da mencionada simbologia da fecundidade, o
chifre também é um simbolo félico. O significadmisdlico negativo do chifre aparece no diabo, tantzes
representado chifrudo. C. G. Jung chamou a ateuag&@oo significado ambivalente dos chifres: posaada sua
forma e forga, encarnam o principio masculino agpa outro lado, pela sua disposicdo aberta emdate lira,
podem ao mesmo tempo simbolizar o principio fensinieceptivo. Assim, na sua totalidade pode ser
considerado simbolo do equilibrio e da maturidaqupca”. In: BECKER, 1999, p. 66.
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apenas uma prorrogacdo. Um prazo € dado, efetivandedicado, por um lado, a

assisténcia aos recém-nascidos, mas o0 aparecirdest®es recém-chegados é a
caucdo de um desaparecimento dos predecessores. r&groducdo dos seres

sexuados ndo pede a morte imediata, ela a petg@ fwaz6*.

Bataille diz também: “Mas a vida € movimento, e anamb movimento esta protegido do

movimento®°

, OU Seja, 0s seres morrem de seu préprio movimaatqual, segundo o autor,
0S préprios seres se opdem, mas apenas como ustaneis: provisoria. E ndo podemos nos

enganar a respeito disso, € a lei do crescimed#centinuidade. Escreve ainda o autor:

Se o0 crescimento acontece em proveito de um seateoum conjunto que nos
ultrapassa, ndo é mais um crescimento, madamPara aquele que o faz, o dom é
aperdado que possui. Aquele que doa se encontra na dd¢agéaquele que realiza
o dom se encontra nesse ato), mas antes de tediead dar; antes de tudo, mais ou
menos inteiramente, € necessario renunciar aopgua,0 conjunto que o adquire,
tem o sentido de aumeAtd

Farnese dizia: “tudo continua sempre”. A contiadiel em sua obra esta implicita em varios
dos muitos elementos que nela sédo recorrentese Nsgecifico objeto, ela se apresenta no
vigoroso 6rgao e na uterina forma que guarda o betsédo que, de dentro de sua morada
placentéaria, parece aguardar a hora de sua chegaslagra para a mée a caucao de seus dias.
Aqui, na iminéncia dessa mudanca, ela parece citngela rendncia, talvez por isso retraia o
olhar de modo assustado, quase como uma medusaamrolhos vidrados, mas também

guase como uma medéia mitoldgica, prestes a fag@cgua cria.

4.5.4. Anunciacao- a vida alquebrada

Temos aqui um&nunciacdoque aparece diante do nosso olhar com seus nal@osgentos
alojados dentro de um oratério com gaveta [fig. B&Jssa percepcdo chega a esse objeto e
ele, com toda a sua materialidade, propf6e-nos wiento desafio. Somos capazes de
emudecer diante de sua insondavel profundidades &&ios fragmentos se “mostram” sob a
metafora da despersonalizacdo e ndo nos permitalgqugu acesso as suas identidades. Na
verdade, estdo velados em vez de se revelar. Salmreaas que sdo pedacos de corpos que

Nnos remetem a um corpo maior, vivo e universabrp@do homem.

264 BATAILLE, 2004, p. 156.
2 bid., p. 157.
2% |bid., p. 149.
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Os fragmentos que esse objeto expde nos remeteprimgira vista, a idéia de um
esquartejamento, pois temos uma cabeca que penddtad@o oratorio, um seio, uma
fotografia de crianca, um ovo e um conjunto de gésnaos. Cada elemento foi
cuidadosamente arrumado como se obedecesse atntarasie equilibrio disposta na parte
central da pega. As distancias entre um elementoite parecem ter sido estudadas e
estrategicamente calculadas. Nao ha nada foragho, le temos uma nitida impresséo de
ordem. Tudo parece estar parado, congelado em umento que requer siléncio e respeito.
Nem mesmo o ovo, com sua superficie lisa e esamr@gparece suscetivel a qualquer

deslocamento.

Em principio, a visdo de um corpo dividido produm B0S umaangustia de morteisso
porque as partes desmembradas sado tomadas, nandai®rvezes, como sinais patologicos
da perda de unidade. Nao podemos entender pedatadds de um corpo como um corpo
vivo, de modo que, rapidamente, conspiramos enr fdgauma reconstrucdo imaginaria da
forma global daquele corpo. Henri-Pierre Jeudyesatarece que a reconstituicdo imediata da
unidade corporal ocorre como se respondesse aegre da propria especulacéo visual. Ele

diz que

somos levados a crer que a parte possa ser tonsadarpTodo, mas a visdo do
corpo desmembrado imp&e o fato de que a parte € ene ja — um Todo. E isso
gue nos ensinam os artistas. Uma parte do corpast@nbeleza propria; ela pode
fazer parte de um conjunto composto ou existir oiENEnte em seu
isolament8®’.

Segundo as idéias de Jeudy, isso quer dizer queseempre a percepcao estética do corpo €
guiada pela referéncia de seu conjunto, mas queuprade suas partes pode manifestar sua
propria beleza em um jogo permanente de substituded imagens corporais. Ou seja, “nao
se passa de uma parte a um Todo, mas de umaddwlédoutra, cada fragmento do corpo
tendo seu préprio valo®®. Para explicar melhor como essa dinamica ocornealidade, o
mesmo autor narra a histéria que se passa em uta denrhéophile Gautier, chamate

pied de momieem que diz:

Théophile Gautier relata como, procurando em un Uon objeto insolito, ele
descobre um pé que poderia Ihe servir como pespagel. Ele se apressa em

%57 JEUDY, 2002, p. 98.
28 |bid., p. 100.
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compra-lo quando o comerciante Ihe explica que laqu& ndo era nem de bronze,
nem de metal, mas que se tratava verdadeiramentendgé de carne, um pé
embalsamado, um pé de mamia’...]. Depois de téxaminado com bastante
atencao, apreciando toda sua magnificéncia, deposi#obre a escrivaninha e se
deita na cama. Durante a noite, ele é acordadegs® pé que comeca a Se mexer;
entdo percebe a princesa Hermonthis, filha de uhoviarad, entrar no quarto. Ela
era muito bonita, mas sé possuia um pé. DirigeesscAvaninha para se aproximar
de seu pé cortado, e uma lagrima rola por seu.r@stmovido por essa mulher de
voz de cristal, ele decide devolver-lhe o pé. Ba soube como lhe agrade€ér

O que Jeudy quer nos esclarecer por meio desse owtaforico € que esse processo de
reconstituicdo do membro faltante funciona como dmamica dupla: tanto o corpo requisita
a sua parte faltante como o fragmento isolado iragbela sua completude. A isso ele chama
de “um jogo de substituicdo das imagens corpdrdisDe acordo com suas reflexdes, no
mundo real cotidiano, quando o fragmento percebidpenas uma parte isolada de um corpo
gue sabemos que existe completo, nosso olho feeoastituicdo da sua unidade, porque em
cada parte isolada que vé é capaz de enxergae édaca) daquele fragmento. Para explicar
melhor, tomamos aqui suas palavras como exempdmdygudiz:

Na apreensdo estética do corpo amado, estamos malittmados ao movimento do
olhar e do tocar que vai das partes do corpo doso@ global; a atracdo por uma
mM&ao ou por um pé nao parece isolar, mas, ao camtdgpender da imagem que
temos do corpo em sua totalidade

Assim, segundo ele, cada parte do corpo tomadai emessna torna-se idéntica a sua face.
Essa é a reconstituicdo da unidade do corpo pélo, gue se desloca pela superficie do
corpo. E como se em cada pedaco desse corpo heuwessspelho que reflete sua totalidade.
Nessa dinamica, ndo ha o desencadeamento da andgistiorte. O autor explica, ainda, que

essa € a “relacéo especular”, a relacédo do espelho.

A angustia de morte (que é também 0 processo qui M 0 esquartejamento) ocorre
guando o desmembramento do corpo “trama contrasim’, ou melhor, quando a parte do
corpo é tratada como um objeto separado, seccipaaguutado e afastado de seu todo. Esse
seria, portanto, o mecanismo desenvolvido por Barrde Andrade em muitos dos seus
objetos, inclusive nesse oratdrio construido coméa®s fragmentos cortados de um corpo

andnimo. Esse € um tipo de operagdo plastica emogaetista consegue desconstruir

29 GAUTIER, ThéophileCing contes de Théophile Gautién: JEUDY, 2002, p. 100.
20 JEUDY, 2002, p. 101.
“Mbid., p. 98.
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conceitualmente os habitos perceptivos do espegtadtes e na maioria das vezes baseados
e acostumados com a “relacdo especular”. O artiatssa, entdo, um estranhamento,
provocando a angustia do desmembramento, a angdstianorte, porque oferece ao
espectador uma espécie de “tirania do espelho”JBuly: “a tirania do espelho sucede a da
imago do corpo divididd*% dai o ciclo permanente da substituicdo. Diantsselespelho
proposto por Farnese, o corpo representado remeteri@, pois em seus fragmentos ndo

conseguimos encontrar a sua face.

A face dasantaou anjo parece tecer uma correspondéncia fisica com os merghardados

na gaveta [ver fig. 69]. O tamanho de ambos pdrastante proporcional e a essas dedugdes
soma-se o fato de que sdo da mesma cor e possitelth@ mesmo material. A gaveta esta
completa: maos e pés. Tudo é arrumado cuidadosamebte uma superficie branca que
parece um tecido. Maos delicadas que se tocanesgnte, pés que se afastam em direcdes
opostas estdo ali depositados como reliquias @aliessagradas. Nessa foto, a gaveta esta
aberta, mas sabemos que pode ser fechada a qualopnento para guardar os seus despojos.
O fato € que ela se abre para 0 nosso olhar eupam@utro olhar que se recusa a ver o que
esta ali guardado: o danta-anjg que ndo pode ver nada porqgue o artista a condeniona
eterna auséncia ao coloca-la de cabeca para lEdxméo esti ciente do mundo que existe
em seu entorno; ao contrario, recusa-se a ter igiseia para com a matéria perecivel que o

compoe.

O motivo do extraordinario fascinio que esse objetde ter esta na ambivaléncia dos seus
elementos. Todos os fragmentos de corpo que habitseu interior conspiram em favor de
um duplo sentido: vida e morte. E esses elementwys, seus correspondentes significados,
sao dispostos na peca de modo intercalado. Nokao mdio pode escolher, porque o peso da
gaveta reclama a primazia da chegada, é nela gs® thar pousa primeiro. Dentro dela, a
morte Em seguida, um pequeno espac¢o de reconciliacédoowd com toda a promessa de
vida que se espera de seu interior. Mas esse ovo ptalegorado, porque acima dele vem
novamente anorte para quebrar a promessa de germinacdo. E a créanbalada em seu
berco de siléncio eterno, envolta em flores, coma pequenin®phelig bela mesmo morta

Se puder haver beleza emergindo do terrivel, esse Bigar de reconciliagdo [detalhe - fig.
70].

22 JEUDY, 2002, p.102.
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A alternancia do nosso olhar nos leva a um segiddrgque nos faz pensar em seios cheios de
leite. Uma promessa de evolugdo, de vida e de pegio da espécie. Nem tudo esta
perdido, apesar da completa indiferenca e do destasnjo-santa(ou antivirgen) [Ver
detalhe - fig. 71].

4.5.5.Anunciacé&o— o eterno triunfo do tempo

De repente h& ternura em Farnese de Andrade. @riorAnunciacdode 1972, € um objeto
que agrada, por si mesmo, de um modo imediato endhcional. A satisfacdo que
proporciona é independente de todo interesse et racional, olha-lo € como pousar os

olhos em um lago calmo que reflete o céu azuliafin

Aberto, esse oratério parece uma jéia. Fechaddarnente nos daria uma visdo bastante
simples. Aparentemente ndo ha entalhes, tampodeitesnem sua parte exterior. E uma peca
grande, com 103 centimetros de altura por 57 dgifay em madeira escura e plana. H4 uma
emenda em sua cabeceira que deixa ver que a pattalae sua cumeeira € um encaixe que
se une a parte maior, e nesse lugar duas fendaarnmdma dilatac&o sofrida pela madeira. E
um oratério muito especial, envolto em uma auraetdgancia e requinte que parece
transcender os limites do terreno. Dentro delenaliato se destaca o fragmento do entalhe
pintado de prata e cobre, que é ao mesmo tempadore delicado. Lembra um frontispicio
de uma igreja barroca, talvez pelo desenho qugahbm 6culo central envolto em ramagens
florais e outros semi-6culos formando estrutura®cesas, através das quais vemos apenas
mistério e escuridao. Essa parte sobrepde-se @™ pawcipal abaixo, que é uma caixa onde
foram abrigados os elementos que compdem a obra: aabheca de anjo com asas de

borboleta e uma santa de aparéncia simples e sesi[fitd 71].

O azul das asas da borboleta ecoa o azul da patedsa do oratério, que se estende a base
azul dos pés da santa, em harmonia também comrandedzul de seu manto, e ainda €
refletido pelos espelhos das portas gémeas quérsendado a lado. O delicado vestido
branco combina com o chdo, com as paredes laten@isém brancas e com o pequeno
quadro branco no qual se acomodam o anjo e a letabel ainda € branco o recorte de jornal

colado nas costas da santa. O vestido da santasu@saia levemente ondulada, € estampado
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com singelas florzinhas de tonalidade cobre, qoehém é a cor do contorno da gola, da
cintura e da barra de sua saia e configura umjarpanfeito com as letras impressas que até
parecem uma extensdo da estampa de sua vestagv@l}f O oratério inteiro tem uma

formalidade, uma estabilidade que nos faz peragleetudo foi colocado de modo controlado

e estratégico, para formar uma composicéo equilébeaestavel.

Percebemos que a santa € uma imagem de faturaesjmaplvez tenha pertencido a um
oratério particular. Nao temos certeza, pode sex peta em madeira policromada, dessas do
tipo popular que tanto pode ser do séc. XVIII, Xd¥mo do inicio do XX. Essas deducdes
séo intensificadas pelo fato de que ha orificiossens bragos seccionados, 0 que seria um
indicativo da existéncia de méaos que ali se engaixa Existem ranhuras na tinta, que em
alguns lugares estd descascada, principalmente peg punhos. Seus cabelos e olhos
também s&o pintados. E uma imagem modesta, paisosto tratamento pouco sofisticado
de sua pintura, a auséncia de olhos de vidro e arakpecto geral pouco elaborado. Nao ha
refinamento técnico em sua aparéncia geral. Magpégsivel deixar de reconhecer o intenso
requinte que essa peca configura em sua totalidaaquer observador é capaz de notar a
elegancia e a paz que reina nessa cela silenciaggjal nenhum som penetra, e tudo parece

momentaneamente suspenso. Até mesmo a santa [esitare pois sua base nao toca o chéo.

Embora todo o cenario interno desse oratério irgliquna atmosfera sublimemente
resplandecente e sonhadora, ha um mistério pairamdo e isso é estranhamente sentido por
conta dos espagos vazios das fendas e areas esabesios que ndo ha nada por tras do
painel-porta azul, levemente deslocado para fremés, h4 uma estreita passagem, um espaco
vazio onde as sombras se instalam. Essa sensagéwplamente percebida também nos
buracos escuros deixados pelas aberturas do fragmemrnato prateado, seu brilho lunar se

contrapde a densa impenetrabilidade de seus fessoadidos.

Outro ponto de estranheza na obra é o antebrageresgda santa, que esta um pouco mais
estendido para baixo de um modo ndo muito natargiye poderia indicar que ela tinha um

Menino Jesus apoiado ali. Se tinha um Menino Jesudp seria uma Virgem, uma méae que,
além de ter perdido as maos, perdeu também seu Tildlvez o estranhamento seja causado
justamente pelo fato de que existe nesse bracadupla falta: a mado e o Menino. Esse € um

detalhe que percebemos apenas se olharmos magstdees6 € motivo de estranhamento se
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olhado assim, pois no contexto geral da obra, ollzaderta distancia, esse pequeno desvio
ndo causa nenhum efeito estranho. Nao saberiamerssai o artista também percebeu assim,
e tampouco arriscamos sugerir se teve a intencaha®mar nossa atencdo para esse lugar.
Como refletiu Merleau Ponty, “para cada sujeitggirascomo para cada quadro em uma
galeria de pintura, existe uma distancia 6timan#ecele pede para ser visto, uma orientagédo
sob a qual ele da mais de si mesmo: além ou age@nemos uma percepc¢ao confusa por

excesso ou por falta™

N&o podemos adivinhar qual seria a distancia adieqpara esse objeto. Ver a obra inclui
esbarrar em suas lacunas, algumas incognitas gumelapresenta jamais serdo desvendadas,
considerando que existe um limite que a distancidaempo nos impdem. Falamos sempre de
um lugar em que nossa percepcdo guia a relacamadntbiante que nossa experiéncia
estabelece com a obra. Olhando para esse corperatib, sabemos apenas que nesses bracos
“misericordiosos” se ancora o fato de que a sasttaircompleta e ndo pode sequer “afagar”.
Pensamos: aqui, no objeto de Farnese, teria a pardalo sua santidade? Essa perda nao
estaria relacionada com o sentido estético queagem configura, porque mesmo sem maos
esses objetos historicos perpetuam seu aspecin. &staria, portanto, ligada ao simbdlico
gue se oculta nesses elementos, porque quandcampare obra de Farnese estdo sempre
sem as maos e algumas vezes sem o0s pés. Ou selgetos religiosos que habitam as pecas
do artista se caracterizam, na maioria das verds,ijcompletude, pela fragmentacao e pela
erosdo de sua matéria. Sabemos que essas imagerser@m antigas, ja devem ter sido
encontradas com algumas partes faltantes, mas eatiambém que o artista interferia nelas,

seccionava-as e desmembrava-as, quando assim adt@ssario.

Farnese dizia que tantoex-votocomo o boneco industrializado entravam em selaltnab
como uma representacdo do ser humano. Isso nopefagar que também as imagens
religiosas estabeleciam uma conexdo muito forte asnguestbes existenciais do homem,
talvez de um modo mais profundo ainda, represeatangklacdo do homem com o divino:
suas crencas e descrencas, suas esperancas eddsec€pfromem representado na obra de
Farnese é, na maior parte do tempo, triste, degwimimergulhado numa infinita soliddo. Em
meio a todo seu desalento, ele olha para Deusnhéd@m&ncontra nele o olhar que retorna e

sim uma auséncia e uma eterna indiferenca.

2’3 MERLEAU-PONTY, Maurice Fenomenologia da percepga®ao Paulo: Martins Fontes, 1999. P. 405.
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Mas em Farnese de Andrade sempre ha um espac¢ocaecifiacdo, ora espelhado nos
pequenos “lagos azuis” dos olhos de amo, ora escondido na delicadeza de um ramo

branco de flores, ou ainda nas asas iridescenteshddorboleta.

Existe, nesse objeto, um espaco nitidamente pgiaitlo. Para esse lugar, nosso olhar é
guiado de modo inevitavel. Se passassemos duasndiagem X, desde as extremidades, que
0 cortassem em quatro partes iguais, ver-se-iaegge lugar se encontra em um pequeno
quadro branco com uma moldura dourada, simplesggasla um ser imaginario: cabeca de
anjo com asas de borboleta. Uma cintilante borb@etl, das que atraem o olhar de turistas
em lojas especializadas (hoje séo criadas em oatyenas na década de 70, quando o artista
fez essa peca, eram coletadas quase indiscrimimad@nPor causa de sua leveza e beleza,
no Extremo Oriente a borboleta € o simbolo da muffeda brevidade de sua vida é associada
a vaidade e a futilidade do homem; pelo seu cagdtaente e esvoacante € simbolicamente
ligada a Eros, o deus do amor (0 nhome grego pariaseto @sychg. Mas o significado
simbdlico fundamental da borboleta esta relaciorsadoa metamorfose: passando do ovo a
lagarta, dessa ao casulo, para depois se fazeoletmbPrimeiro a escuriddo do ovo, depois
uma vida de perigos, rastejando pelo mundo, pat@ emergulhar novamente no escuro

letargico e depois se abrir graciosamente para.a lu

Curiosamente, no pescoco desse anjo, no qual dewerer uma nuvem, ha uma folha muito
semelhante ao corpo de uma lagarta ou de umaidasfela podemos nos apoiar para
refletir sobre o processo de transformacao: a nefase, a mudanca pela qual esse inseto
passa. O homem também se transforma e sofre petrgaefas tantas metamorfoses diarias
qgue a vida lhe exige, mas nada que faca pode dessli& sua sina, tudo ira culminar na sua
morte. Se pensarmos que a morte de um € o renovatdes, entdo a continuidade sera
infinita. A temporalidade esta na borboleta como sinal inelutavel da finitude, mas ela é

também o simbolo da alma, da ressurreicdo e daadhdade. E, na obra de Farnese de

Andrade, um espaco de reconciliacao.
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5. CONCLUSAO

Em Mario Perniola, lemos: “a cotidianidade conterpea proscreve rigorosamente a morte;
o fato de estar morto ‘ndo é normal’, é uma ananiatipensavef”* Segundo o autor, os

mortos vao deixando de existir lentamente, aténsesgpulsos para fora da circulacdo
simbdlica do cotidiano do homem. Essa seria, entdioa dindmica desenvolvida pela
civilizacdo ocidental moderna que, ao lancar undageiro interdito contra a morte, acaba

excluindo-a da prépria experiéncia.

Assim, ao tentar apagar a experiéncia da mortelinglp-a e mantendo-a no inconsciente,

acaba recalcando-a. Perniola revela que

a morte, tornada pulséo recalcada, retorna a geralgpomento na vida cotidiana
como angustia de morte, e a auséncia de canaispeumitam o intercambio
simbdlico com a morte e 0 seu reconhecimento no @aisociedade faz crescer
enormemente a sua forca e a transforma em umagetpsicolégica oculta e
subterraned®.

O raciocinio tracado pelo autor ndo se refere agpamaorte em si, como perda da vida, mas a
morte como supressao dos rituais de passagenchw@las sociedades primitivas, que foram
praticamente abolidas das sociedades contempojarsssm, esse processo seria uma
espécie de morte simulada que assinala o ingrestsedcrianca” na sociedade. Nesse ritual
de passagem ou iniciacao élegreparado para se transformar num verdadeirsosal. Em
resumo, esse processo funcionaria como uma troc#dkca entre vida, morte e
transformacao para uma nova vida, porque, cometeeiterniola, “a morte € desde o inicio o

fundamento nulo da existéncia e sobre o qual eststrmido o grande teatro do mundd”

N&o seria 0 caso de dizer que vivemos para marmas, que morremos a cada dia (nossas
pequenas mortes cotidianas) e cada pequena megdadecluir uma acédo de crescimento
(elaboracao, luto), que, por sua vez, nos guiatimaenascimento. E mesmo a nossa morte
final, para além de nossa individualidade, € pddeum processo maior que garante o
renascimento e a perpetuacdo de uma vida maiadaauniversal, o ciclo do eterno retorno a

origem. E a dindmica da fénix. Desse modo, a m@tepde fim & vida, mas esta na origem

274 pERNIOLA, Mario.Pensando o ritualsexualidade, morte, mundo. Sdo Paulo: Studio N@peo. P. 166.
25 |bid., p. 167.
% |bid., p. 180.
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de toda vivéncia. Se compreendéssemos dessa mangieganismo de troca entre vida e
morte, entenderiamos que a experiéncia de finihdadeé aterradora nem paralisante, mas é

garantia de transformacao e continuidade.

O itinerario tragado pela obra de Farnese de Ardalte uma ferida na membrana de
protecdo que o homem constroi contra a consciéeianorte. Tudo indica que o artista
enxergou, sendo viveu, esse drama da angustiadeapsto fenbmeno contemporaneo de
obliteracdo da morte. Porque € nesse intersticeo syia obra age, € nessa fenda que ele
constroi os simulacros para guardar os tantos lécalcados, feridas abertas, pedacos de
corpos ainda. Farnese nado se intimida em abricleafeessas portas memoriais para contar

historias sobre pecados, desejos, culpas, amores...

O passado é a perda, mas Farnese nao tem piedadevBca 0os seus milhares de habitantes:
0S cacos, as carcacas, as bonecas velhas e os s#08) pés e vagina de madeira, restos
mumificados, ovos e cinzas. Ele € um arquedlogihpo, mas nele ndo vemos romantismo,
tampouco revolta; o que vemos em Farnese é o &agidsso deriva do fato de qede
compreendeu o drama humano: a carne descartaeerpo, a finitude que converte tudo em

podridao.

Contra esse processo de corrosao, ele tentou uemgue sabia inelutavel. Guardou, vedou,
coagulou e mumificou, com cuidado e ternura, o gessequido, o corpo mutilado, a
semente, a crianga, a concha, o anjo e o ovo, canpmessa de germinacdo. Arquivou
todos esses restos como um guardido que o faz somas@uos abandonados do mundo,
como se jbias eternizadas, mesmo sabendo que ftadpestdao de tempo. O tempo, antes de
tudo, e sempre o tempo! Movimentado, quebrado woado, o tempo perdido, o tempo
tragico, o tempo reconciliado. O tempo da vida endate, que renasce depois novamente em
vida. E o eterno recomecar: como ele dizia, “tuoiatioua sempre” e, como escreveu Marcus

Lontra Costa:

Ha, entretanto algo de mistério, algo que vibrdsae freme [...] A tragédia deixa
transparecer a ironia. Todo pecado carrega a pladsite do gozo, toda revelagao é
uma festa, toda comunhdo é sofrimento e prazempoi®s que aprisionam o ser
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parecem estar inexoravelmente cerradas. H4, emetam desejo, um sopro, um
277

veneno, um segredo. Farnese se diverte. Sim, hdrasta..
A obra de Farnese nos permite caminhos inesgotaRaslemos escolher inUmeras
possibilidades. Se quisermos perscrutar em sua @lpngstério, eis que ele surge com um
sentido sempre fugidio, mas estranhamente famiarfor o erotismo que nos interessa, ele
nao sO se mostra, mas escancara a nossa frenta teefdadede seus reconditos mais
privados, como se fossem meras coisas banais.dpoz Esse permeia a obra de Farnese
como a matéria essencial pungente: € a farinheer@ento com todos 0s ovos possiveis que,
unidos, formam o grandmolo para celebrar a sua festafesta do artistaque as vezes nos
convida, mas nem sempre nos recepciona de bom,geldgando-nos apenas a uma fresta
pela qual nosso olhar mira embasbacado sem sajpex espera. Na obra de Farnese, certas
coisas parecem rir de nos. Nao basta olhar cononabkar rasteiro, € preciso entrar e se
deixar inebriar pelo doce-amargo vinho que pode swspreender num momento seguinte

com uma indesejavel ressaca.

Porque assim era Farnese de Andrade, uma incodhitata saberemos o quanto havia de
verdade ou fantasia quando ele, em determinadosentomde sua vida, era capaz de olhar
com seus olhos fundos e melancdlicos direto paratstico avido de esclarecimento — sobre
certos anjos de cabelos calcinados ou vaginas tgg@om seus talhos vermelhos, tdo feios
quanto estranhos — e dizer em voz cavernosa e “®oia favoravel a hecatombe atomic¢a?”

.ou ainda: “Dias felizes? Na verdade, nunca hoiae felizes®"®

. Ou entdo, ao parar em uma
galeria, diante de uma de suas pecas, que coniimhafotografia resinada de um casal de
noivos recém-casados, tendo aos pés uma bolhastoha om um bebezinho disforme la

dentro, dizia: “Eles estavam t&o contentes pensaaditho... mas as vezes acontece 80"

Farnese tinha uma relacdo muito forte e proxima aandée, viveram quase sempre juntos na
mesma casa. Alguns falavam de uma relacdo de amadi® porque brigavam

indefinidamente, apesar de dividirem o mesmo tEte. sempre a acolheu em sua casa.

2" COSTA, Marcos de Lontrdecados encerrado€atalogo da exposicdo “Farnese de Andrade — @fjjet
Galeria Anna Maria Niemeyer. 26 de maio a 17 daguie 1992.

2’ ARAUJO, 1976.

279 |id.

2% |bid.
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Farnese dizia que “a barriga da mae era o hoted ca@b do mundé®. Talvez pensasse
assim pela mistura de gratidéo e divida que poseaitia, pelos anos de dedicacao que ela lhe
atribuiu em favor de sua cura da tuberculose: fforauitas coroas e buqués que ela fez para
conseguir pagar o tratamento delé®2”A mulher, a santa, a Virgem, a mae sdo presencas
comoventes nas obras de Farnese, nem sempre @gldaviernura ou do amor, mas pela dor
e pela perda: sempre |hes faltam faces, méos, Qesites, etc. Sobram-lhes bebés mortos
dentro de bolhas brilhantes e gélidas. Por issojeass, mascaram-se em quase medéias,
tristes ofélias afogadas ou pobres noivas com seitss findos, interrompidos antes que o

ovorenove a terra.

O ovo € a esperanca de transformacdo, germinacdo e widiatie. Assim como 0 anjo
transfigurado em falena azul iridescente dedezade que existem espacos de reconciliacéo
em meio a todo o caos. Mas a hecatombe se instalbra de Farnese e quase nos faz sentir o
cheiro da carne fétida. Piora quando descobrimes ppr trds da metafora, estd o corpo do
homemqueimado, dilacerado, fragmentado. Porque esgrohumanoque Farnese queria
representar por trds dos tanwsvotos santos e bonecos quebrados de olhos virados — ou
simplesmentesem olhosMuitas vezes ndo queremos ver as evidénciastaveis de nosso
triste fim, mas é fato que morte nos aguarda inexoravelmente. Espera por nds, &mo
escorada na soleira da porta cruzasse seus bragocandados e, ensaiando um sorriso
amarelo, dissesse-nos: “fique tranquilo... Podenivque tem que ser vivido, ndo se apresse.
Eu espero” Talvez seja essa a natureza do risodgtectamos na obra de Farnese de
Andrade, porguele sabia e, mais do que nés, ele pensava sobreredgtavel natureza da
existéncia. Por isso, dizia: “N&ao existe felicidaden homem n&o pode ser feliz se tem

consciéncia da propria mort&®.

Mas como em Farnese (quase sempre) existe um edpaeoonciliacéo, talvez seja possivel
haver uma dialética da felicidade, como diz Benjami

uma forma de felicidade é hino, outra é elegiaeliciiade como hino é o0 que ndo
tem precedentes, 0 que nunca foi, 0 auge da kdmtifufelicidade como elegia é o

81 ANDRADE FILHO, Atabalipa de.Entrevista realizada em 16 de abril de 2008 no E&® Janeiro
Entrevistadora: Romilda F. Patez Barreto.

%82 ANDRADE FILHO, Atabalipa de.Entrevista realizada em 16 de abril de 2008 no E&® Janeiro
Entrevistadora: Romilda F. Patez Barreto.

283 Curta-Metragenfrarnese 1970.



156

eterno mais uma vez, a eterna restauracao dadédieiprimeira e original. [...] Que
transforma a existéncia na floresta encantadaatadacad™.

Possivelmente, para Farnese, era essa a idéidididafte passivel a existir, aquela capaz de
religar o ser ao cosmo. Algumas vezes ele dizien teeu trabalho reside minha grande
alegria®®> Talvez por issanuitostenham sido sensiveis em ver a melancélica efemptica

que esta configurada em seus objetos, porque FEandescriou a sua obra apenas com seu
cérebro e suas méos; tudo o que ele criou foi a@® gisceras, seus 0SsS0S, Seu Corpo inteiro,

seu desespero e sua alma doente deastnanha mas ainda assimlegrial

284 BENJAMIM, 1985, p. 38.
85 ANDRADE, 1976.
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INDICE DAS REPRODUCOES

: Farnese de Andrade. Sem Titulo (c.1946)

: Farnese de Andrade. Retrato de Atabalipa de Andrade (1947)

: Farnese de Andrade. Auto-retrato (c.1947)

: Farnese de Andrade. Sem Titulo (1949)

: Farnese de Andrade. Sem Titulo (1950)

: Farnese de Andrade. Sem Titulo (1956)

: Alberto da Veiga Guignard. Paisagem Imaginante (1955)

: Alberto da Veiga Guignard. Noite de Sdo Jodo (1961)

Carlos Oswald. Um bosque (1908)

: Anita Malfatti. Menino napolitano (1912-13)

Lasar Segall. Dor (1909)

Oswaldo Goeldi. Pescadores (c.1950)

Edith Behring. Sem Titulo (1968)

Farnese de Andrade. Sem Titulo (1963)

Farnese de Andrade. Sem Titulo (1962)

Iberé Camargo. Formacgdo de carretéis (1960)

Farnese de Andrade. Composicdo abstrata (1960)

Farnese de Andrade. Gindstica Noturna [Série Erdtica n2. 18] (1965)

Farnese de Andrade. Participag¢éo Inequivoca Il [Série Erdtica n2. 7] (1965)

Farnese de Andrade. Exercitando os Musculos [Série Erdtica n2.13] (1965)
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Farnese de Andrade

Farnese de Andrade

Farnese de Andrade
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. Exercitando os Musculos — detalhe

. Anita 65 [Série Erdtica] (1965)

. Miss Brasil, 1965 [Série Erdtica] (1965)

Retrato de Jacqueline Kennedy (década de 60)

Rubens Gerchman. Concurso de miss (1965)

Farnese de Andrade

. Miss Brasil, 1965 [Série Erdtica] (1965) — detalhe

Retrato de Jacqueline Kennedy (década de 60) - detalhe

Farnese de Andrade

Farnese de Andrade

Farnese de Andrade

Farnese de Andrade

Farnese de Andrade

. Miss Brasil, 1965 [Série Erdtica] (1965). — detalhe

. Miss Brasil, 1965 [Série Erdtica] (1965)

. Ceriménia Nupcial [Série Erdtica n? 15] (1965)

. Eu sou a Deusa da Fartura [Série Erdtica) (1965)

. Eu sou a Deusa da Fartura [Série Erdtica] (1965) — detalhe

Atelié de Farnese de Andrade — detalhe

Joseph Cornell. O Egito de Mademoiselle Cléo de Mérode: curso elementar de histdria natural

Joseph Cornell. The Hotel Eden (1945)

Farnese de Andrade

Farnese de Andrade

Farnese de Andrade

Farnese de Andrade

Farnese de Andrade

Farnese de Andrade

Farnese de Andrade

. Retrato de Leila Diniz (c.1967)

. Mater (1972)

. Linguagem (1965)

. Familia (1994) — detalhe

. Ex-voto (1972)

. Ex-voto (1972)

. Sdo Jorge, a princesa e o dragdo (s/d)



Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

43:

44.

45:

46:

47:

48:

49:

50:

51:

52:

53

167

Farnese de Andrade. O Anjo de Hiroshima (1968-1978)

Farnese de Andrade. Hiroshima (1970)

Farnese de Andrade. Hiroshima (1970) — detalhe

Farnese de Andrade. Hiroshima (1970)

Fotografia de um homem com queimaduras apds ataques da bomba atdmica em Hiroshima

Fotografia de cena da Guerra do Vietna

Farnese de Andrade. Hiroshima (1970) — detalhe da face e dos cabelos

Farnese de Andrade. Hiroshima (1970) — detalhe dos olhos

Farnese de Andrade. Hiroshima (1970) — detalhe do corpo

Farnese de Andrade. Para Emmanuel (1978)

: Farnese de Andrade. Para Emmanuel (1978) — detalhe

Fig. 54: Farnese de Andrade. Sem Titulo (s/d)

Fig. 55: Farnese de Andrade. Detalhe lateral de um objeto em resina

Fig. 56: Farnese de Andrade. Ofélia (1985)
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Farnese de Andrade Sem Titulo (c.1970)

Farnese de Andrade Sem Titulo (s/d)

Farnese de Andrade Sem Titulo (1978-1984)

Farnese de Andrade. O Orgasmo (1968)

Farnese de Andrade. Oratdrio do Deménio (1976)

Farnese de Andrade. Sem Titulo (s/d)

Farnese de Andrade Sdo Jorge e as Trés Estrelas (1974-1984)

Farnese de Andrade. Anunciag¢do (1978)

Farnese de Andrade. Oratdério da Mulher.(1973-1983)
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Farnese de Andrade.

Farnese de Andrade.

Farnese de Andrade.

Farnese de Andrade.

Farnese de Andrade.

Farnese de Andrade.

Farnese de Andrade.

Farnese de Andrade.

Oratdrio da mulher — detalhe: busto feminino e resina
Oratdrio da mulher — detalhe: ex-voto/vagina
Anunciagdo (1989)

Anunciagdo (1989) Assemblage — detalhe: gaveta
Anunciagdo (1989) Assemblage — detalhe: fotografia
Anunciagdo (1989) Assemblage — detalhe: cabeca
Anunciag¢do (1972)

Anunciagdo (1972) — detalhe.
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