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RESUMO

Nesta monografia abordamos a temdtica da emocdo medo, referenciando-se na
interdisciplinaridade com outras dreas do conhecimento, que nos auxiliaram a compreender a
forma em que esta temdtica € abordada em momentos distintos da histéria. Nosso objeto de
andlise € a representacdo do medo na imagem pictdrica. O medo € um abstrato universal e
desse modo, desde tempos imemoriais € sentido, discutido e representado pelo ser humano de
diversos modos e em diferentes contextos. Para estudar a forma como o ser humano
demonstrou e registrou o medo é necessdrio trabalhar a partir da perspectiva da Histdria das
Mentalidades que envolve aspectos da Psicologia, da Sociologia e da Filosofia, numa
dimensdo de longa duracdo. Desse modo, metodologicamente recorremos a andlise
documental, tomando a obra de arte como fonte documental. Analisamos obras selecionadas
de quatro artistas: Caravaggio, Goya, Munch e Dali. Respectivamente, as obras selecionadas
que representam o medo foram: Cabeca de Medusa (1598), O sonho da Razdo produz
monstros (1792-1799), Saturno (1820-1823), O grito (1893) e O rosto da guerra (1940-1941).
Procuramos estudar por meio destes contextos e suas respectivas producdes, o quao
importante as emog¢des sdo, dando énfase ao medo, pretendemos por meio desta monografia
demonstrar que o ser humano € uma producdo de seu tempo, seu contexto constitu seus
pensamentos, situacdes geradas por esse meio coletivo gera as emogoes.

Palavras-chave: histéria, medo, artes pldsticas.

RESUMEN

En esta monografia abordamos el tema de la emocién del miedo, haciendo referencia a la
interdisciplinariedad con otras areas del conocimiento, lo que nos ayud6 a entender como se
aborda este tema en diferentes momentos de la historia. Nuestro objeto de andlisis es la
representacion del miedo en la imagen pictérica. El miedo es un abstracto universal y de esta
manera, desde tiempos inmemoriales es sentido, discutido y representado por el ser humano de
diferentes maneras y en diferentes contextos. Para estudiar la forma en que el ser humano ha
demostrado y registrado el miedo es necesario trabajar desde la perspectiva de la Historia de las
Mentalidades que involucra aspectos de la Psicologia, la Sociologia y la Filosofia, en una
dimension de larga duracion. De esta manera, recurrimos metddicamente al andlisis documental,
tomando la obra de arte como fuente documental. Analizamos obras seleccionadas de cuatro
artistas: Caravaggio, Goya, Munch y Dali. Respectivamente, las obras seleccionadas que
representan el miedo fueron: Cabeza de Medusa (1598), El suefio de la razon produce monstruos
(1792-1799), Saturno (1820-1823), El grito (1893) y El rostro de la guerra (1940-1941). Tratamos
de estudiar a través de estos contextos y sus respectivas producciones, cudn importantes son las
emociones, haciendo hincapié en el miedo, pretendemos a través de esta monografia demostrar
que el ser humano es una produccion de su tiempo, su contexto constituye sus pensamientos, las
situaciones generadas por este medio colectivo genera las emociones.

Palabras clave: historia, miedo, artes plésticas.
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Introducao

A representacdo do medo em obras artisticas é o tema abordado nesta monografia. As
emocdes estdo cada vez mais sendo estudadas por historiadores, particularmente a partir da
emergéncia da Historia das Mentalidades e, mais especificamente, a partir da terceira geragao
de Ecole des Annales.

Para estudar essa emocdo, que se constitui como um dos abstratos universais da
humanidade, os historiadores tém recorrido a diferentes tipos de abordagens e de fontes. Nesta
monografia o objeto de andlise é a representacdo do medo na imagem pictérica em obras de
artes plasticas. Desse modo, metodologicamente recorremos a andlise documental, tomando a
obra de arte como fonte documental.

Na obra Apologia da Historia, Marc Bloch traz a tona a importancia dos vestigios do
homem como documento histérico, propondo a ampliacio da no¢do de documento e,
consequentemente, dos tipos de documentos passiveis de serem utilizados pelos historiadores.
No decorrer do tempo, o ser humano retratou e representou seus sonhos, desejos, paixdes, €
medos de acordo com o contexto no qual ele estava inserido. Essas manifestacdes de emocoes
tornaram-se, conforme a proposta de Marc Bloch, documentos, fontes a partir das quais seria
possivel estudar os contextos em que foram produzidos, os motivos de sua producdo e o modo
como o ser humano percebia esses aspectos.

Desse modo, o foco desta pesquisa foi perceber como diferentes artistas em diferentes
contextos perceberam e representaram o medo a partir de seus contextos de producdo e de
vivéncia.

Esta monografia foi orientada pelas seguintes perguntas: Qual a influéncia do medo no
processo histérico? De que forma o medo, em suas diversas dimensdes, € representado no
mundo das artes plasticas? O contexto historico influencia nesta producdo representativa?
Como o coletivo € percebido pelo individuo? E de qual forma o individuo enxerga este
coletivo? Quais os resultados destas perspectivas, ao tratarmos de emog¢des?. Buscamos

compreender os processos historicos do século XVI ao XX, utilizando da linguagem visual.

Se o horror esta fora, os olhos filtram. Se o medo estd dentro, se esvai pelos olhos.
No olho se manifesta a dualidade do fogo e da dgua. Da razdo e do sentimento. Da
luz e da penumbra. Da acuidade e da intui¢do. E o 6rgdo do prolongamento. De si
mesmo. E do outro. Da possibilidade de conex@o com os interiores. De um contato
direto. Que ndo mente. (SALGADO; QUEIROZ, 2000 p. 9)

Este trecho exemplifica de forma poética a importancia do olhar e das formas em que
o que € visto € representado e materializado, neste caso, em obras artisitcas. Desse modo, ao

olharmos algo sentimentos e sensa¢des serdo causadas em nds, e por meio do olhar iremos



refletir sobre o sentimento medo, representado a partir da perspectiva dos pintores:
Caravaggio, Goya, Munch e Dali, a partir de situagdes causadas em suas vidas por meio de
seu contexto, buscamos em suas obras: Cabeca de Medusa (1598), O sonho da Razdo produz
monstros (1792-1799), Saturno (1820-1823), O grito (1893) e O rosto da guerra (1940-1941),
identificar o que os levou a representar tal sentimento, demonstrando como seu meio o
influencia e a importancia desta linguagem visual para compreendermos a Historia.

Para fundamentar a pesquisa realizada nos baseamos em referénciais tedricos de
filésofos, socidlogos, psicdlogos e historiadores, tais como: Paul Ricoeur, Zygmunt Bauman,
Jean Delumeau, Ernst Hans Gombrich, Carlos Cavalcanti, entre outros pensadores e artigos
relacionados ao tema, que nos auxiliaram ao longo do desenvolvimento desta monografia.

A monografia foi desenvolvida em torno da linha tedrica desenvolvida a partir da
escola dos Annales, utilizando-se, a Historia Cultural e a Psico-Historia.

Do ponto de vista da organizacdo, a monografia foi dividia em trés capitulos. O
primeiro capitulo trard as discussdes em torno da temdtica, a emo¢do medo, a partir de outras
areas do conhecimento como: Filosofia e Sociologia, ainda neste capitulo trabalharemos como
o medo tornou-se objeto dos estudos histéricos, nos levando a discutir e refletir sobre a Psico-
Histoéria. O segundo capitulo se desenvolverd em torno da obra de arte como documentagdo
histdrica, destacando a relagdo entre a arte e o social. No terceiro capitulo, desenvolvemos
uma andlise das obras de arte, para que isso ocorra, o capitulo serd composto pela biografia,
contextualizagdo e andlises das obras, com a finalidade de identificarmos o medo nestas

representacdes a partir destas informagdes.
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Capitulo 1

O medo: questoes e discussoes tedricas na interface das areas do conhecimento

Todos os homens tém medo. Todos. Aquele
que ndo tem medo ndo € normal, isso nada tem
a ver com coragem.

Jean-Paul Sartre

Na historicidade, os medos variavam seus motivos de acordo com cada época e
sociedade, em que era disparado um gatilho na estrutura mental que os faziam temer “algo”.
Para melhor entendimento destas estruturas decorrentes ao longo da Histoéria, o objetivo deste
capitulo € aprofundar sobre o medo a partir das dreas do conhecimento nio s6 histérico como
da Sociologia, Filosofia e Psicologia. Ampliando para essas areas, pode-se melhor entender
como os individuos e a populacdo lidam com este sentimento, o que geram os gatilhos, quais
os medos e subdivisdes deste sentimento tdo natural € a0 mesmo tempo tdo complexo, a
forma com qual a sociedade influencia na estrutura mental dos individuos e como este

coletivo reflete os medos gerados por cada sujeito em seu momento histdrico.

Ao longo da Histéria vemos diversas discussdes sobre o medo. Na Filosofia durante o
periodo da Antiguidade, Epicuro considerava o medo da morte e dos deuses algo que
impedisse o0 homem de ser feliz, sendo assim, era necessario que o homem se libertasse de tal
medo para alcangar a felicidade, pois: “Quanto & morte, nao ha porque temé-la. Ela ndo seria
mais que a dissolu¢do do aglomerado de 4tomos que constitui o corpo e a alma. A morte,
portanto, ndo existe enquanto o homem vive e este ndo existe mais quando ela sobrevém”
(JOYAU; RIBBECK, 1985, p. 14). Desse modo, no epicurismo para alcangar tal felicidade, os
homens pautariam suas vidas na busca de prazer e na fuga da dor, porém o sabio € aquele que
consegue reconhecer tais prazeres e dosa-los. Para Epicuro os prazeres no qual os homens
deveriam buscar sdo os prazeres de carater ético, estando relacionada ao “prazer do repouso”,
auséncia de perturbacdo e auséncia de dor, (JOYAU; RIBBECK, 1985 p.15). Assim, deve-se
evitar angustiar-se com o desconhecido. Para que os povos antigos deixassem de temer o
desconhecido, foi necessdrio explicar o mundo, surgindo assim, mitos, lendas e seres divinos
que explicassem as coisas na qual ndo havia explicacdo, como a morte, “fica claro que o
estudo empirico da morte, se afirma em uma aventura mental individual ou coletiva que busca

respostas nos ritos e causalidades proprias da época.” (CAETANO, 2012 p.24)
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Com relacdo ao medo do desconhecido e suas representacdes narrativas misticas, que se
faziam presente a fim de explicar e dar sentido a algo que ndo possamos compreender, tendo
em vista que a Histéria da mentalidade e do Imagindrio tem por caracteristica o processo de
longa duracdo, nos norteiam sobre estas questdes estarem tdo presentes no medievo, os medos
em geral: medo da morte, medo da miséria, medo do escuro, os medos do oculto, do
desconhecido, tiveram para o periodo medieval uma grande representacdo por meio do mar, tao
enigmdtico, misterioso e instdvel, gerou por muito tempo uma perturbacdo nos individuos

daquele periodo.

O mito também ganha espaco na representacio do mar; aparecendo relatos de
monstros que se alimentavam de humanos, como Polifen, Cila, Circe, as sereias,
Leviata e Lorelei. Outra visdo mitoldgica estd relacionada aos textos, apocalipticos
classicos, que na origem da sua deméncia suspeitava de feiticeiras e demonios, pois o
mar € frequentemente representado como o dominio privilegiado de Satd e das
poténcias infernais. No fim do mar, associava-se a ideia de que também encontraria
no final dele a passagem para o inferno; um abismo profundo, local do medo, da
morte, da deméncia, onde vive Sata, os demdnios e os monstros. (DELUMEAU, 1989

p. 41)

Retomando a filosofia cldssica, os estdicos!, acreditavam que o medo e esperanca eram

uma doenga na qual os homens deveriam ser curados, a filosofia era convocada a agir como
uma terapia, “medicina animi”, suas discussdes em torno do medo estavam ligados ao
imagindrio, Séneca define o medo como: “o0 medo e a esperanga pertencem a uma mente em
suspense, a uma mente em estado de ansiedade por mirar o futuro”, estas emogdes afetaram e
ainda afetam o ser humano cognitivamente, questdes que permeiam o presente e o futuro ficam
descompassadas, colocar-se em uma posicdo que busca apenas mecanismos do imagindrio é de
fato muito complexo, pois a atividade patoldgica em torno da imaginag@o acarreta uma possivel
intensificacdo do medo do futuro, tornando-se tdo ameagador quanto um ji passado, a solugdo

para estes filosofos estdicos estavam voltadas ao homem viver no presente. (Avila, 2010).

Para o filésofo Espinosa, na qual sua filosofia estava baseada na critica aos ritos
supersticiosos, sejam eles: Religiosos, Politicos e filoséficos, defendendo um racionalismo
absoluto, pois tais supersticdes nasciam “dos medos dos males e das esperangas dos bens" que

geram de certa forma um controle de toda uma populag@o. (Chaui, 1983)

A supersticio engendra, portanto, o poder religioso que domina a massa popular
ignorante. O poder religioso, por sua vez, forma um aparato militar e politico para sua
sustentacdo, de forma tal que a supersticdo estd na raiz de todo Estado autoritério e
despético, onde os chefes se mantém fortes alimentando o terror das massas, com o

' Doutrina fundada por Zendo de Cicio (335-264 a.C), periodo helenistico, e desenvolvida por varias geragdes de
fil6sofos, que se caracteriza por uma ética em que a imperturbabilidade, a extirpacdo das paixdes e a aceitacio
resignada do destino sdo as marcas fundamentais de um ser humano sabio.
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medo dos castigos e com suas esperangas de recompensa. Toda filosofia que tentar
explicar a Natureza apoiada na idéia de um Deus transcendente, voluntarioso e
onipotente, ndo serd filosofia, serd apenas uma forma refinada de supersti¢do.
(CHAUI, 1983 p. 10)

Para Espinosa: “O Estado ndo ¢ resultado da agdo racional dos homens, mas do choque
de suas paixdes. Sozinhos, os homens ndo podem sobreviver. Ao se unirem e formarem um
Estado, simplesmente trocam seus medos e esperancas individuais por um medo e uma
esperanga comunitarios” (CHAUI, 1983 p. 18). Sendo assim, ndo basta apenas voltar-se ao
presente, mas deve-se confrontar a ordem comum da natureza, transitando do conhecimento
confuso e mutilado ao conhecimento claro e distinto, desse modo alcangando o Império da
Razdo, sendo capaz de ndo se deixar abalar por tais sentimentos (Avila, 2010). “O medo ¢, de
fato, um gigante que se nutre da caréncia”, tendo como principal condutor o seu préprio

pensamento. (Lopes, 1972).

Outros filosofos tais como: Thomas Hobbes, Arthur Schopenhauer, Friedrich Nietzsche,
Martin Heidegger, Soren Kierkegaard, Paul Sartre, entre outros que abordam em suas obras
questdes e andlises sobre o medo como, por exemplo: a relacdo entre o medo e a angustia e o

medo da morte.

Hobbes em sua obra, O Leviatd (1651), trabalha a questdo do medo do outro, em suas
célebres frases: “o homem € o lobo do homem” e “a guerra de todos contra todos” retrata bem
esta questao de temer ao outro e a necessidade de leis de direitos humanos e contratos sociais.
Em uma autobiografia Hobbes se refere ao medo como um irmdo gémeo. Seu contexto é
marcado por ameagas de invasdo, como as da invencivel armada, frota correspondente a uma
das maiores poténcias deste periodo, a Espanha, ameagavam as costas Inglesas, guerras civis,
revoltas e revolugdes, como a revolugdo puritana. Este contexto corrobora os pensamentos do
filésofo a respeito de nossa temdtica, ou seja, fundamentando suas teorias sobre o medo, “os
homens sdo substancialmente iguais e t€m os mesmos direitos (entre os quais o de ofender e de
se defender): por isso vivem numa condicdo de guerra perene, de ‘desconfianca geral’, de

‘medo reciproco’ [...] basta notar que para Hobbes o Estado surge do medo” (Ginzburg, 2014)

Esse Estado hobbesiano continua marcado pelo medo. [...] Hobbes diz: o soberano
governa pelo temor (awe) que inflige a seus suditos. Porque, sem medo, ninguém
abriria mao de toda a liberdade que tem naturalmente; se ndo temesse a morte
violenta, que homem renunciaria ao direito que possui, por natureza, a todos os bens e
corpos? Devemos, porém, matizar o medo que hd no Estado hobbesiano. Primeiro, o
Leviatd ndo aterroriza. Terror existe no estado de natureza, quando vivo no pavor de
que meu suposto amigo me mate. [...] E, terceiro, o Estado ndo se limita a deter a
morte violenta. Nao é produto apenas do medo & morte. (RIBEIRO, 2006 p. 71-72).

Os filésofos Soren Kierkegaard e Martin Heidegger também produziram obras
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referentes ao medo da morte e a relacdo entre o medo e a angustia. Estes pensadores
contribuiram bastante para a linha tedrica da filosofia denominada existencialismo,
Kierkegaard é considerado por muitos historiadores, o primeiro existencialista. Em suas obras
O didrio de um sedutor (1843), Temor e Tremor (1843) e O Desespero Humano (Doenca até a
Morte), ele aborda questdes como o modo de vida estético, caracterizado pelo hedonismo 2
Romantico, a natureza da fé e seu paradoxo, e a dialética do desespero, as questdes mais
internas do ser humano, seus medos, angustias e paixdes, como lidam com a morte. Sobre a
obra de Kierkegaard, Marilena Chaui afirma que:
Assim como talvez ndo haja, dizem os médicos, ninguém completamente sdo, também
se poderia dizer, conhecendo bem o homem, que nem um s6 existe que esteja isento
de desespero, que ndo tenha 14 no fundo uma inquietacdo, uma perturbacio, uma
desarmonia, um receio de ndo se sabe o qué de desconhecido ou que ele nem ousa
conhecer, receio duma eventualidade exterior ou receio de si préprio; tal como os
médicos dizem de uma doenca, o homem traz em estado latente uma enfermidade, da

qual, num reldmpago, raramente um medo inexplicivel lhe revela a presenca
interna.(CHAUI, 1979 p.5)

Heidegger em sua obra Ser e Tempo (1927) busca explicar e diferenciar o ser e o ente,
sendo que, o ente estaria sendo representado pelo homem, em seu dia-a-dia, enquanto o ser esta
relacionado a existéncia “A palavra existéncia designa um modo de ser e, sem duvida, do ser
daquele ente que estd aberto para a abertura do ser, na qual se situa, enquanto a sustenta. Este
sustentar ¢ experimentado sob o nome de ‘preocupagdao’ (HEIDEGGER, 1927, p.257) sobre a

questdo do medo e da angustia, o fildsofo a descreve como:

Apenas por instantes, na disposicio de humor fundamental da angustia. Por esta
angtstia nao entendemos a assaz frequente ansiedade que, em tltima andlise, pertence
aos fenomenos do temor que com tanta facilidade se mostram. A angtstia é
radicalmente diferente do temor. N6s nos aterrorizamos sempre diante deste ou
daquele ente determinado que, sob um ou outro aspecto determinado, nos ameaga. O
temor de... Sempre teme por algo determinado. Pelo fato de o temor como
propriedade a limitagdo de seu “de” (Wovor) e de seu “por” (Worum), o temeroso € o
medroso sdo retidos por aquilo que nos amedronta. (HEIDEGGER, 1927 p. 237)

Sendo assim, a angustia e o medo se divergem, para Heidegger o homem consegue
alcancar o nada, referéncia a sua esséncia, por meio da disposicdo do humor da angustia, pois
ao nos angustiarmos com algo que ndo possua uma determinacdo e a impossibilidade de uma
determinag@o, encaramos uma estranheza, na qual nos levaria a um estado de indiferenca,
afastando do ente em sua totalidade, manifestando assim o nada. Em relagdo ao temor, o medo
causaria nas pessoas uma perturbacdo relacionada a algo que ameacaria, por exemplo, a sua

existéncia. (Heidegger, 1927)

2 Cada uma das doutrinas que concordam na determinagio do prazer como o bem supremo, finalidade e
fundamento da vida moral, embora se afastem no momento de explicitar o contetido e as caracteristicas da plena
fruicdo, assim como os meios para obté-la.
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Os fil6sofos existencialistas irdo se aprofundar e debater estas questdes trazidas por
estes Fildsofos, questdes estas como: a religido e seus simbolismos como forma de
manipulacdo de uma massa, questdes sobre a esséncia do ser humano, o medo como algo
natural. No periodo histérico denominado contemporaneidade, outras visdes sobre esta
temadtica passam a compor as producdes, em um didlogo mutuo, teorias vao se formando e nos

proporcionando, a historiografia, mais ramificacdes e métodos de andlise.

A Sociologia fez das emocdes seu objeto de estudo a partir de 1970. Desde o
surgimento da Sociologia enquanto ciéncia, no século XVIII, quando o capitalismo muda
significativamente as estruturas econdmicas, politicas e culturais, que afetou todo o mundo, o
estudo e andlise das emoc¢des como fendmeno sociolégico ndo havia se tornado um objeto de
pesquisa vélido, eram consideradas segundo plano para as discussdes tedricas cldssicas, como
se estes fatores ndao fossem relevantes ao que se diz respeito as interferéncias na esfera social.

(Bernardo, 2014)

Para compreendermos o surgimento desta drea da sociologia na qual as emogdes se
tornam o objeto principal de andlise, devemos observar o processo pelo qual a sociologia
passou e seus grandes tedricos cldssicos como: Max Weber, Auguste Comte, Emile Durkheim
e Karl Marx que trouxeram em suas obras e teorias contribuicdes muito importantes para o
desenvolvimento desta drea do conhecimento a Sociologia. Tais contribui¢des podem ser
listadas das seguintes formas: O positivismo de Comte contribuiu para a sociologia por meio de
suas teorias sobre: fisica social, evolugdo social, “espirito humano”; Durkheim juntamente com
o soci6logo anterior, tem por objetivo criar e institucionalizar uma ciéncia que estudasse a
sociedade e o que nela acontece, suas contribuicdes foram: a teoria do fato social; Weber traz
para a sociologia a ideia de acdo social e o método compreensivo, que consiste em investigagao
e comparacao, levando aos tipos ideais, os resultados das pesquisas; Marx contribui com suas
teorias sobre materialismo historico e os métodos dialéticos que rompem com as teses de
Comte e Durkheim, sobre a sociologia se basear nas ciéncias naturais, e as teses de Weber

sobre analisar a sociedade e permanecer neutro, expressoes da realidade. (Bernardo, 2014)

A Sociologia das Emocdes surge como iniciativa de um conjunto de investigadores
que encontraram nesta tendéncia insurgente, a capacidade explicativa e interpretativa
de se compreender a influéncia social das emocdes, bem como as expressdes sociais
destas emocdes e sua relevincia na formacdo do préprio individuo, e seu papel
determinante na formacdo das estruturas sociais. Desse modo, pondera-se que a
sociologia das emogdes tem como principal objetivo, estudar até que ponto a
sociedade influencia ou ndo o modo como vemos e sentimos 0 mundo ao nosso redor
e a nés mesmos, pretendendo-se analisar quais os fatores histéricos e culturais que
regulam nosso sentimento, e se nossas emogdes sdo constituintes e administradas
através das relacdes intersubjetivas da vida social. (BERNARDO, 2014 p. 7)
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Dentro deste fragmento que compdem a Sociologia, as divergéncias em relacdo ao
pensamento tedrico sobre os métodos de andlise das emocdes, as duas vertentes que emergem
juntamente com esta ramificacdo, possuem dois lados: Positivista e feicdes Antipositivistas,
denominadas também como biossocial e universalista, a primeira corrente tedrica se referia a
uma releitura evolucionista Darwiniana e psicanalitica, afirmando assim que as emog¢des sdao
inatas aos seres humanos, a segunda teoria ndo nega o fato do bioldgico e o fisiologico
interferirem na atuacdo e na manifestacdo das emocdes, porém para este grupo de sociélogos,
as emocoes sdo aprendidas e mediadas através da interacdo com o outro no meio em que o
individuo se apresenta, sendo assim, possuem uma perspectiva culturalista, defendendo a ideia

de que as emog¢des sdo uma construgdo social. (Bernado, 2014)

Os socidlogos Zygmunt Bauman e Mauro Guilherme Pinheiro Koury sdo grandes
nomes quando nos referimos ao medo, ambos fazem uma andlise detalhada do medo social, na
obra de Bauman, Medo liquido (2006), o socidélogo explica a longa duracdo desta emocao ao
longo da histéria, chegando ao momento no qual Bauman cria suas teses, o periodo
contemporaneo, assim como uma sociedade liquida, o medo passa a ser fluido também, o
socidlogo descreve esta transformacdo social.

Como todas as outras formas de coabitacdo humana, nossa sociedade liquida moderna
€ um dispositivo que tenta tornar a vida com medo uma coisa tolerdvel. Em outras
palavras, um dispositivo destinado a reprimir o horror ao perigo, potencialmente
conciliatério e incapacitante; a silenciar os medos derivados de perigos que ndo podem
— ou ndo devem, pela preservagdo da ordem social — ser efetivamente evitados. Como

ocorre com muitos outros sentimentos angustiantes e capaz es de destruir a ordem
(BAUMAN, 2006 p.10)

O medo para Bauman é nome que damos as nossas incertezas, a nossa ignorancia sobre

a ameaca e a forma na qual devemos lidar com ela, além de uma perspectiva biolégica e
fisiologica, o soci6logo traz em sua obra uma visdo também culturalista.

Os humanos, porém, conhecem algo mais além disso: uma espécie de medo de

“segundo grau”, um medo, por assim dizer, social e culturalmente “reciclado”, ou

(como o chama Hughes Lagrange em seu fundamental estudo do medo) Um “medo

derivado” que orienta seu comportamento (tendo primeiramente reformado sua

percepcdo do mundo e as expectativas que guiam suas escolhas comportamentais)
(BAUMAN, 2006 p.7)

Koury analisa em sua pesquisa medos corriqueiros, a emocao medo no ambiente
Brasileiro no periodo de 1970, demonstrando que o medo é um fator determinante para a
estruturacdo social. Em seu livro De que Jodo Pessoa tem medo?, Koury utiliza de uma
metodologia caracterizada por uma pesquisa micro, focada na cidade de Jodo Pessoa e levando

estes dados e andlises a uma visao mais ampla.
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A sociedade contemporanea se mostra cada vez mais individualizada, deste modo, o
objetivo do autor foi observar e analisar, pela perspectiva das emocgdes, como os medos,
angustias, receios e as desconfiancas se estruturam e a forma decorrente em que eles se situam
nos relatos de informantes desta sociedade, criando formas de controle social e de
administracdo de conflitos, outro ponto no qual o autor d4 €nfase em seu trabalho buscando
identificar e analisar a questdo do imagindrio social, devido ao fato de que o bairro analisado
estava submerso a uma violéncia simbdlica, as relagdes sociais estdo diretamente vinculadas a
administracdo dos medos sociais, rancores, iras, hierarquias e as narrativas em torno do que é
legitimo e ilegitimo. “Os medos corriqueiros, ou seja, aqueles medos conformadores do lugar

de fala, da memoria individual e coletiva, revelando, destarte, elementos importantes da cultura

emotiva da cidade de Jodo Pessoa”. (BARBOSA, 2014 p. 304).

A antropologia, psicologia, arqueologia, etnologia e muitas outras ci€ncias nos auxiliam
a olhar para o passado, os acontecimentos, as grandes figuras e a grande massa populacional de
formas distintas, porém ligadas umas as outras, desta forma, por meio destes novos angulos
analisaremos o medo. Com relacdo as demais dreas do conhecimento e essa articulacdo entre

elas, Le Goff e Pierre Nora afirmam que:

A histéria ndo se reduz ao campo de aplicacdo das ciéncias nascidas ou por nascer,

mas tampouco € residual em relagdo a essas ciéncias: ela comporta niicleos de
cientificidade. Dessa forma, ela se beneficiard dos progressos eventuais das ciéncias
humanas; pode-se entretanto estimar que esse beneficio continuard sempre limitado.
Além do mais, ndo é possivel a existéncia de uma ciéncia da histdria, pois o devir
histérico ndo comporta um primeiro motor. Nessas condicdes, quais as perspectivas
futuras que continuam abertas a histéria? (LE GOFF; NORA, 1995 p. 64)

A Histéria Cultural nos ajuda a compreender estas relacdes. Em 1970 ocorreu uma
redescoberta da Histéria Cultural, assim como ocorreu com a das Mentalidades na terceira
geragdo dos Annales, um renascimento, pois estas historias ja eram escritas anteriormente,
porém € nestes periodos que ela deixa de ser marginalizada e passa a ter um certo prestigio
mesmo que ainda muito criticado. Pela Histéria Cultural os historiadores buscam uma
sequencialidade, um padrdo, contrapondo a ideia de uma suposi¢do na qual se deduz que a
racionalidade € imutédvel, por uma andlise dos motivos pelos quais um grupo especifico
defende determinados valores e de que forma os locais e periodos os influenciam, Burke em
seu livro aborda o conceito de “choque de civilizagdes” para exemplificar esta mudanca
ascendente desde o periodo da p6s Guerra Fria onde a percep¢do com relagdo ao mundo toma
horizontes amplos, onde entrar em contato com outras populagdes se torna cada vez mais facil
e o choque cultural causa este grande impacto. Sao desenvolvidos estudos sobre a “cultura da

pobreza”, cultura das armas”, cultura dos adolescentes”, “cultura do medo” (Burke, 2008) o
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tépico a seguir explicard o processo de producao historiogréfica sobre o medo.

1.1. O medo como objeto da Histoéria

Para compreendermos como o sentimento de medo se torna objeto de estudo da Histdria
devemos analisar o processo historiografico, o que os historiadores consideravam importante
relatar no seu momento histérico, 0 que os motivaram e como seu contexto influenciou nesta

producdo do conhecimento histdrico.

A Histéria, desde o periodo Antigo, vem sendo escrita a partir do ponto de vista dos
vencedores, a histéria de grandes feitos, de grandes lideres, a histéria politica, crdnicas
monadsticas, ou seja, a Historia a partir da historiografica dos historiadores focava em relatar
para a posteridade, os acontecimentos descritos de acordo com a intencdo de enaltecer seus
heréis e seus grandes feitos (Burke, 1997). Em um primeiro momento, por narrativas como as
de Herddoto, considerado o pai da histdria por realizar andlises e “teorizar” os acontecimentos,
as lendas, e criar uma narrativa em torno do que ele acreditava ser verdade; Polibio, o
observador da ascensdao de Roma; Tucidides, pai do rigor histérico, afirmou a Histdria e sua
historicidade tendo assim contribuido para um legado civico, no periodo da antiguidade vale
ressaltar que os escritores eram formados pela elite militar aposentada, influenciando nesta

producao do conhecimento, relatando apenas uma visao desta histéria (Queiroz; Iokoi, 1999).

No livro Historia da Guerra do Peloponeso escrito por Tucidides em seu exilio, as
questdes da esséncia humana ganham destaque em sua obra, ao relatar sobre a guerra e a peste
em seu segundo livro. O medo emerge como um dos principais motivos gerador da guerra,

como instrumento de dominagdo de massas.

No Medievo os registros eram produzidos pelo clero que detinha o poder intelectual,
este € um dos periodos no qual se dd a0 medo uma grande énfase, o medo da morte, do
desconhecido, da miséria, o medo do outro, medos das epidemias, devido ao contexto e aos
problemas econdmicos e de estrutura social, “O ventre contraido pelo temor da privagdo, pelo
medo da fome e do amanhd, assim segue o0 homem do ano 1000, mal alimentados, penando
para, com suas ferramentas precdrias, tirar seu pao da terra” (Duby, 1998), porém estas sdo

anélises feitas a partir da “virada cultural®” e do movimento da Ecole des Annales, movimento

3A virada cultural foi 0 momento no qual a Histéria cultural estava em ascensdo, é ampliada a visdo de diversos
termos da Ciéncia Politica, Geografia, Economia, Psicologia, Antropologia, Arqueologia ¢ ‘estudos culturais’
(BURKE,2008)
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este que surgiu em 1930, um periodo entre guerras, o continente Europeu passava por um
periodo de destruicio de seus territérios, de sua economia, crises politicas, os estudos e
producdes historiograficas além de dar énfase em seus lideres e praticar uma histéria factual,

unia as ciéncias sociais: sociologia, antropologia, etnologia, psicologia, 4 econdmica. O

movimento teve trés fases. (Burke, 2005)

A primeira fase ¢ composta pelos seus fundadores Marc Bloch e Lucien Febvre,
causaram na historiografia uma Revolucdo, a histéria passou a ter outros objetivos, fazer com
que o documento “falasse”, problematizéa-lo, olhar para ele com um olhar critico, a Revolucdo
Documental vai além, Bloch define em seu livro “Apologia a historia” que todo vestigio
humano € considerado documentacao na qual o historiador, que age como um detetive como se
referiu Ginzburg, possa analisar a histéria a partir de diversos angulos, de diferentes posicoes
sociais, com auxilio de outras dreas do conhecimento, ci€éncias que complementariam as

andlises e desenvolvimentos dos trabalhos historiograficos. (Burke, 2005)

nessa primeira geracdo dos Annales, o compartimento das mentalidades ainda nio
estava bem separado do da economia, ou do socioecondomico. Os dois juntos
constitufam a histdria total, ou o que se pensava ser total. [...] hoje em dia, apés
cinquenta anos de histéria econdmica, especializada e matemadtica, como ela podia
estar, entdo, associada de maneira tdo intima 2 histéria psicolégica. E que ambas eram
igualmente a histéria dos humildes e do coletivo.[...] M. Bloch e L. Febvre,
extrapolava o social no que tange ao imagindrio, a psicologia coletiva, ao cultural.
(ARIES, 1990, p.156-157)

Além dos Annales haviam outros intelectuais que de forma independente e solitdria
trabalhavam sob a perspectiva das mentalidades entre estes nomes estdo: Johan Huizinga,
historiador holandés autor da obra O outono da Idade média e O declinio da Idade média na
qual declara “o dominio do Imagindrio, do sentimento, do jogo, da gratuidade, € tdo importante
quanto o da economia”, além dele ha Norbert Elias, Sociologo Alemao escritor da obra O
processo Civilizatorio, Mario Praz historiador, sua principal temdtica estava no dmbito da
literatura, mais especificamente as literaturas denominadas malditas, de género morbido.
Porém estes nomes ndo tiveram uma popularidade tdo ampla quanto ao dos membros dos
Annales. (Aires, 1990)

Ao analisar o processo pelo qual a historiografia passou, mesmo havendo uma mudanca
extremamente relevante para a produgdo historiogréfica, as estruturas de certa forma demoram
um tempo para que de fato mudem, Febvre com a histéria das mentalidades faz uma outra
releitura historica do século XVI, a guerra entre Catdlicos e Protestantes, no qual gerou
algumas categorias impostas para a sociedade, afirmando a supressdo das lutas ideoldgicas e

sociais. Com isso, € neste contexto de guerras de pensamentos divergentes sobre o mundo e
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suas representacdes, o historiador, ird analisar a histdria a partir da perspectiva no qual ele se

posiciona no seu tempo.
[...] Uma mudanca da sociedade permite uma distdncia do historiador em relacido ao
que globalmente se torna um passado. Com relacdo a isso, L. Febvre procede da
mesma forma que seus antecessores, os quais adotavam como postulados de sua
compreensdo a estrutura e as "evidéncias" sociais de seu grupo, admitindo submeté-
las a uma distancia critica. O fundador das Annales ndo faz outra coisa quando
promete uma Busca e uma Reconquista histéricas do "Homem", figura "soberana" no
centro do universo de seu meio burgués; quando denomina de "histéria global" o
panorama que se oferece aos olhos de uma magistratura universitaria; quando, com a
"mentalidade"”, a "psicologia coletiva" e todo o instrumental do Zusammenhang,
estabelece uma estrutura ainda "idealista" que funciona como o antidoto da anélise
marxista e encobre sob uma homogeneidade "cultural" os conflitos de classe onde ele
préprio se encontra implicado? Por mais genial e nova que seja sua histéria, ela ndo é
menos marcada socialmente que aquelas por ele rejeitadas; contudo, se ele pode
ultrapassa-las, isso se deve a que elas correspondem a situacdes passadas e que um

outro "capuz", pronto para usar, lhe é Imposto pelo lugar que ocupa nos conflitos de
seu presente.(LE GOFF; NORA, 1995, p. 26)

A segunda geracao ¢ conhecida como “Era Braudel”, em 1956 ap6s a morte de Lucien
Febvre assume o seu lugar na revista dos Annales Fernand Braudel. Esta fase deu-se uma
produgdo historiogréfica voltada a histéria econdomica. No periodo em que Braudel esteve em
posse da cadeira principal da Revista dos Annales foram tomadas algumas medidas como a
renovacdo do corpo que compunha o movimento, alguns historiadores foram chamados a
participar, Jacques Le Goff, Emmanuel Le Roy Ladurie sdo alguns dos nomes que formaram
esta nova fase da Revista, assim como sociélogos e antropélogos como Claude Lévi-Strauss e
Pierre Bourdieu grandes nomes que contribuiram para esta fase (Burke, 1997). Esta maior
abertura para outras dreas potencializou o processo de possibilidades de outras tematicas, como

por exemplo, a histéria demografica.

[...] atitudes psicolégicas secretas que ela revelava a quem sabia ler suas
estatisticas.[...] Dessas realidades das atitudes diante da vida, da idade, da doenca, da
morte (0 medo da morte), os homens de outrora ndo gostavam de falar e, na maior
parte dos casos, sequer estavam conscientes delas.[...] Assim, as mentalidades
surgiram ao cabo de uma andlise das estatisticas demogréficas. (AIRES, 1990, p. 159)

A histéria demogréfica possibilitou que novas perspectivas histdricas fossem analisadas,
ou seja, sua localizacdo demografica poderiam nos dar um parametro sobre algumas questdes,
como por exemplo: as culturas de determinados povos, a forma como elas se relacionam com
as culturas distintas as suas € como as representavam, um exemplo que podemos citar para
ilustrar essas relacdes estd ligada a figura dos monstros, os blémios ou acéfalos eram criaturas
relatadas inicialmente no periodo da Antiguidade pelos povos romanos que estavam
estabelecidos na regido do litoral Norte-Africano, os pesquisadores acreditam que os Blémios
ou Acéfalos eram uma tribo sucessora dos Medjais e ancestrais dos Bejas, esta tribo era

ndmade, guerreira e muito bem organizada, mas a questdo que surge é que Os romanos por nao
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ter conhecimento dos costumes destes povos Africanos e ndo se identificar com eles, devido ao
fato de serem colonizadores ndo se importavam com outras culturas que ndo a sua, acabam
criando e relatando um estere6tipo, baseado num olhar ignorante e condenador, o medo do
desconhecido, geram estes pensamentos, julgam culturas, inferiorizam por ndao serem
semelhantes as suas, e causam ainda mais temores, desse modo, esta tribo africana é descrita
por monstruosidades que ndo possuiam cabega, seu rosto se localizava em seu peito, outro
elemento importante de andlise € a nudez retratada na xilogravura, determinando que estes
seres pelos quais ndo se tinham uma relagdo, eram inferiores, e esta imagem e pensamento €
relatado durante o periodo das Grandes Navegacdes, o novo mundo e seus nativos eram
relatados e representados como selvagens, a figura do monstros Blémios surge novamente nas

representacdes do imagindrio criado referente as Américas, ao novo mundo.

7z

Ao falarmos de identidade e representacdo € importante trazer as definicdes do
historiador Roger Chartier, em seu texto “O mundo como representa¢do” o autor nos coloca
questdes como a diferenca entre as abordagens estruturais e as fenomenolégicas no qual a
primeira se define entre as posicdes e relacdes dos diferentes grupos, tidos como classes, o
segundo se define como o estudo dos valores e dos comportamentos de comunidades mais
restritas, as instituicdes sociais sdo reflexo das representagdes coletivas e as divisdes da
organizagdo social, estas representacdes coletivas como as matrizes de praticas construtoras do
préprio mundo social, “Mesmo as representagdes coletivas mais elevadas sé t€m existéncia, s6
sdo verdadeiramente tais, na medida que comandam atos” (CHARTIER, , 1991 p. 20) a
constru¢do de uma identidade social se dd por duas vertentes, como resultado da relagdo de
forcas entre representacdes impostas pelos que detém o poder de classificar e de nomear e a
representacao que cada grupo da de si mesmo, por meio de uma demonstracdo de unidade, para
exemplificar e relacionar com o que estamos abordando neste trabalho, podemos dizer que o
medo pode ser fator determinante para esta construcdo de identidade, ao vislumbrar o passado,
nos deparamos com diversos momentos e acontecimentos que definiram grupos, Segundo
Thompson (1987) a formagdo de uma classe operdria se da pelas experiéncias, ou seja, uma
classe € definida por um grupo de pessoas no qual estas pessoas tiveram as mesmas ou
experiéncias parecidas, dessa forma, construindo uma relacdo de identidade e consciéncia de
sua classe, o mesmo se dd4 aos movimentos sociais, um grupo movido por interesses em
comum, movidos por questdes que os atingem diretamente, se mobilizam para tentar mudar
esta realidade. O movimento ludista que ocorreu na Inglaterra entre os anos de 1811 e 1812, foi
um movimento de um grupo artesdo que oprimidos pela revolucdo industrial, por estarem

vivendo e temerem as consequéncias mais drésticas desta revolucdo, consequéncias estas que
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seriam a falta de trabalhos e daria consequentemente a falta de dinheiro, a fome, a miséria,
doengas, etc, ou seja, estas pessoas movidas pelo medo de terem suas vidas e de suas familias
expostas a estas condi¢gdes, se revoltaram a este sistema, invadiram e depredaram diversas

maquinas, como forma de resisténcia a opressiao que estavam vivendo.

Retomando ao movimento historiografico, escola dos Annales, o terceiro momento

1968, denominado como “terceira geragdo”, ¢ marcado por uma nova administracdo, de

Braudel para Jacques Le Goff, nesta fase do movimento torna-se dificil caracterizar de forma

concreta a producdo historiografica deste periodo, pois surge uma fragmentagao com relacdo a

ideologia, ficaram divididos entre uma histéria focada na base econdmica,  escrita

anteriormente e privilegiada por Braudel ou uma Histdria tdo complexa quanto, ousamos dizer

que até mais complexa, a Histéria Cultural e a Histéria das Mentalidades, uns seguiram pela

perspectiva de Febvre composta por andlises da Historia por eixos temdticos, micro histdrias, e

o outro grupo continuaram produzindo contetidos ligados a Economia e Politica, consolidando

a fragmentacdo. A globalizagdo levou a uma influéncia de outros locais do mundo a

historiografia dos Annales, Historiadores norte-americanos, holandeses, entre outros, estes dois

polos norte-americanos que trouxe a historiografia uma ligacdo ampla com outra ciéncia na

qual é essencial para a realizacdo deste trabalho, a psicologia, surge entdo a psico-histdria,

Delumeau escreve nesta €poca a obra que desempenhou o papel precursor, “Histéria do medo

no ocidente: 13000-1800: uma cidade sitiada”, ligada a ramificacao da Historia, a Historia das

Mentalidades, do imagindrio e Histéria Cultural, utilizaremos delas para analisar a questdo do
medo nas populagdes de diversos periodos histéricos. (Burke, 1997)

A resposta dos historiadores foi dupla. Operaram uma estratégia de captagdo

posicionando-se nas frentes abertas por outros. Donde, a emergéncia de novos objetos

no seu questiondrio: as atitudes perante a vida e a morte, os rituais e as crencas, as

estruturas de parentesco, as formas de sociabilidade, os modos de funcionamento

escolares etc._ o que significava constituir novos territérios do historiador pela

anexacdo de territérios alheios (de etndlogos, socidlogos, demogréficos). Donde,

corolariamente, o retorno macico a uma das inspiragdes fundadoras dos primeiros

Annales, dos anos trinta: o estudo dos utensilios mentais que o predominio da histdria

das sociedade havia relegado um tanto a segundo plano. Sob a designacdo de historia

das mentalidades ou, por vezes, de psicologia historica delimitava-se um dominio de

pesquisa, distinto tanto da velha histéria das idéias quanto da das conjunturas e
estruturas. (CHARTIER, 1991 p. 174)

Jean Delumeau historiador francés, especialista na temdtica do Cristianismo escreveu
duas obras que abordam as questdes em torno da emog¢do e do medo. No periodo pelo o qual a
Igreja esteve “no comando social”, século XIII ao XVIII, sua obra intitulada O pecado e o
medo tem por objetivo esclarecer um discurso de culpabilizacdo no Ocidente cristdo, fazendo

uma reflexdao em torno do pecado, um elemento de grande importancia para nos referirmos ao
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medo, como por exemplo, as questdes sobre as tensdes entre o medo e aspiracdo a felicidade,
como vimos anteriormente nas discussdes filoséficas sobre, o sentimento de medo gerado por
uma mentalidade na qual se culpabiliza por erros passados, te marcando como um pecador e a
demonstrando de diversas formas, por produgdes artisticas principalmente, o que te aguarda
caso ainda se mantenha no pecado gera em toda uma populacdo, uma grande onda de medo
(Pieroni, 2011), Referente a obra Historia do medo no ocidente 1300-1800 uma cidade sitiada
nos traz novas questdes sobre o assunto, o porqué de ndo haver tanta produgdo historiografica?
Por que esse siléncio prolongado sobre o papel do medo na Histéria? Sem divida,
devido a uma confus@o mental amplamente difundida entre medo e covardia, coragem
e temeridade. Por uma verdadeira hipocrisia, o discurso escrito e a lingua falada _ o
primeiro influenciando a segunda _ tiveram por muito tempo a tendéncia de camuflar
as reacdes naturais que acompanham a tomada de consciéncia de um perigo por tras
de falsas aparéncias de atitudes ruidosamente herdicas. “A palavra medo esta
carregada de tanta vergonha”, escreve G.Delpierre, “que a escondemos. Enterramos

no mais profundo de nés o medo que nos domina as entranhas” (DELUMEAU, 2009,
p. 14)

Além de nos trazer tal resposta, Delumeau nos exemplifica como ocorre este
silenciamento sobre o medo ao longo do periodo pelo o qual ele delimita sua andlise, século
XIII a XVIII, demonstrando do individual ao coletivo, relacionando-os. Outras questdes que o
Historiador Francés aborda sdo a relacdo e as diferencas entre medo e angustia, os sintomas
diversos e opostos do medo, paralisacdo e agressividade, medo individual e coletivo, as
diferengas entre medos espontaneos, medo do mar, das estrelas, dos pressdgios dos fantasmas,
os ciclicos, peste, as penurias, aumento dos impostos e as passagens dos guerreiros € os
refletidos decorrentes de uma interrogacdo sobre a infelicidade, Delumeau retoma em sua
segunda parte do livro o poder da igreja catdlica e a forma pela qual ela estd ligada a estes
medos (Delumeau, 2009) O historiador trata destes temas com muita contextualizagdo e para
1Sso, para que possamos compreender estes mesmos pontos trazidos por ele ou até mesmo
identificarmos novos, devemos ter em mente que precisamos do auxilio de outras dreas do
conhecimento. Delumeau utilizadas teses de psicanalistas como Erich Fromm e Wilhelm Reich

(Burke, 1991), deste modo, veremos no proximo subtitulo as relacdes entre estas duas dreas.

1.1 Como estudar o medo: interface com a psicologia; encarnado nos sujeitos

historicos

Ao abordamos os aspectos psicolégicos no estudo da Historia nos deparamos com uma
andlise voltada ao homem em si, partimos do individual ao coletivo, e ndo somente pela relacio
entre o0 homem e seu meio social, claramente este ponto € determinante para explicar e

exemplificar a mentalidade de cada época e seu desenvolvimento ao longo do processo de
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longa duracdo historica Lucien Febvre faz referéncia a Baldwin, segundo ele a defini¢do de
Baldwin para psicologia seria individual, para sociologia- grupo, e a histéria se tivesse
definido-a seria algo como, o individuo e o grupo, teria afirmado que, munida dos resultados
adquiridos pela psicologia e a sociologia, ela definiria as relagdes reciprocas do passado.

(Febvre, 1985)

A psico-histéria surgiu no século XX, esta ramificacdo da Histéria possui grande
ligacdo com a Histéria das mentalidades e a do Imagindrio, ainda passa por um processo no
qual busca um lugar mais definido no interior historiografico contemporaneo. As pesquisas
desta 4rea consistem em responder ou gerar questdes em torno da longa duragdo histdrica,
utilizando-se de conceitos e preocupacdes da Psicologia. Como ja exemplificado no subtitulo
anterior, o Historiador Jean Delumeau utiliza das teses de psicanalistas para desenvolver suas
obras baseadas na emoc¢ao, medo, sobre estes psicanalistas (Barros, 2005)

Reich e Fromm desenvolveram nocdes que ainda poderdo ser utilizadas, de modo
mais habitual e consistente, pelos futuros historiadores. O primeiro envidou esforcos
no sentido de estabelecer a conceituagdo de um “carater social”, que se constituiria a
partir de uma interacdo entre a ideologia e o inconsciente, aqui representado por certos
padrdes e alternativas de comportamento que seriam interiorizadas pelos individuos
que vivem em sociedade. Além disso, Reich chama atencdo para o papel da Familia

na formacao do tipo cariter individual que sustentaria a ordem politica e econdmica
da sociedade. (BARROS, 2005 p. 19)

Sendo assim, o “carater social” de um individuo estaria ligado a estas ideologias
construidas pelo meio social em que ele se encontra, como por exemplo, suas opinides
politicas, culturais, sua posi¢cdo social, entre outras questdes, assim como o seu inconsciente,
desenvolvidas por meio de diversas questdes sociais, politicas, culturais e religiosas. O
psicanalista Reich exemplifica estas influéncias que citamos para esta construcdo do “carater
social”, além disso, traz para a reflexdo o papel da Familia nesta formagdo, o que de fato é
muito importante, pois este € o primeiro contato social de uma crianca e muitos de seus valores

serdo reproduzidos do meio familiar.

Erich Fromm também se expressa em termos de um “filtro  condicionado
socialmente”. O “filtro social” seria constituido por uma série de elementos, como a
linguagem, a légica e os tabus sociais, mas também por toda uma série de habitos
enraizados, de atitudes automatizadas e de impulsos que ddo origem a praticas
culturais diversas. E interessante comparar o conceito de caréter social em Fromm
com a nogdo de “mentalidade de época” que seria desenvolvida depois, no final da
década de 1960, por alguns historiadores franceses ligados a Novelle Histoire. Para
Erich Fromm, o carater social corresponderia a “um ntcleo da estrutura do carater que
é inerente a maioria dos membros da mesma cultura, diferentemente do carater
individual que varia entre as pessoas da mesma cultura” (BARROS, 2005 p. 20)

Deste modo, o historiador poderia trabalhar pela perspectiva de Reich uma sociedade

tendo como objeto central as familias que a constitui, analisar o modo no qual estas familias
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educam seus filhos, individuos que formardo parte de uma massa populacional, suas préticas
educacionais, ird refletir nas realidades econOmicas, politicas e religiosas, Sendo assim, ao
analisar sob esta perspectiva poderia se ter resultados sobre as principais forgas sociais de
diferentes lugares e tempos histéricos, baseando-se nas tipicas familias e na estrutura de
cardter. Fromm trata em suas teses a ideia em que toda sociedade possui um padrdo, uma
estrutura dnica de cardter, comum a maioria dos grupos inseridos nesta sociedade, porém
posteriormente suas ideias modificam, Fromm passa a reconhecer que em uma sociedade ha
diferentes classes, com ideias divergentes, e estas ideias podem ganhar forca e desta forma
alterar significativamente estes padrdes. (Barros, 2005)
Na suposi¢ao de que a relacio entre homem e sociedade ndo € estdtica. Nao é como se
tivéramos, de um lado, um individuo aparelhado pela Natureza com certos impulsos,
e, do outro, a sociedade como algo a parte dele, satisfazendo ou frustrando essas
propensdes inatas. Embora haja certas necessidades _ como fome, sede e satisfagdo
sexual _ comuns a todo homem, os impulsos que contribuem para as diferencas de
cardter dos homens, como amor e 6dio, a sede de poder e o anseio de submissao,
fruicdo do prazer sensual e o medo deste, sdo produtos do processo social. As mais
belas, assim como as mais feias inclinacio do homem, ndo sdo parte de uma natureza
humana fixa e recebida biologicamente, mas provém do processo social que forma o
homem. Por outras palavras, a sociedade nao tem somente uma fun¢do supressora _
conquanto também a tenha _, mas igualmente uma func¢do criadora. A natureza do
homem, suas paixdes e ansiedades sdo um produto cultural; de fato, 0 homem mesmo

¢ a mais importante cria¢do e realizacdo da continuidade do esfor¢co humano, a cujo
registro damos o nome de Histéria. (FROMM, 1983 p. 20)

Nesta obra de Fromm (1983) intitulada O medo e a Liberdade, o psicanalista analisa os
acontecimentos historicos, debatendo e conceituando a partir de uma perspectiva psiquica,
neste livro, em alguns momentos ele diz contrapor as teses de Freud, o que € interessante para a
nossa andlise, todas as dreas do conhecimento tem suas discrepancias ao que se refere a forma
de enxergar o mundo e de analisd-lo, Reich e Fromm s3o psicanalistas que utilizam das ideias

do Materialismo Histérico, devido ao fato de serem ligados a escola de Frankfurt. (Barros,

2005)

Para Erich Fromm, “o carater social é um elo de ligagcdo entre a estrutura econdmico-
social e as idéias e ideais que ganharam difusdo na sociedade”, e sua influéncia
exerce-se nas duas direcdes: da base econOmica as idéias e das idéias a base
econdmica (o que se sintoniza com a flexibiliza¢do do determinismo histérico que foi
encaminhada por diversos autores importantes do Marxismo no século XX)
(FROMM, 1963, p.93)

Estas relacdes dependem do contexto histérico pelo qual os pensadores e pesquisadores
se encontram, suas ideias, seus recortes sdo fundamentados nos seus referenciais, de acordo
com o que acreditam, e estas linhas de pensamento vao influenciar em diversas outras areas,

como € o caso da psico-historia, outros psicdlogos e psiquiatras irdo fundamentar e conceituar
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muitas das questdes historicas.

Fevbre em seu livro Combates pela Histéria da €nfase no trabalho conjunto entre os
psicOlogos e psicanalistas juntamente aos historiadores, porém adverte sobre os anacronismos
psicolégicos, o fato de romantizar a histéria e olhar para ela com olhos de nossa
contemporaneidade, analisd-las de acordo com nosso valores e preconceitos, ao trazer
exemplos de como o contexto social, climdtico, entre outros de cada momento e espaco,
interferem na constituicio de uma mentalidade, no expdem a importancia desta andlise
minuciosa de todas as questdes que possam interferir estes individuos e sociedades. Neste

sentido Febvre diz:

E, com efeito: inventariar, primeiro em promenor, depois reconstruir em relagdo a
época estudada o material mental de que dispunham os homens dessa época; por um
poderoso esfor¢o de erudicdo, mas também de imaginag@o, reconstruir o universo,
todo o universo fisico, intelectual, moral no meio do qual se moveu cada uma das
geragdes que o precederam; ter uma nog¢do clara de que, por um lado, a insuficiéncia
das nogdes de facto sobre este ou aquele ponto e, por outro lado, a natureza do
material técnico em uso em determinada data na sociedade em questdo, geravam,
necessariamente, lacunas e deformacdes nas representacdes que determinada
colectividade histérica forjava do mundo, da vida, da religido, da politica.
(FEBVRE, 1985, p. 215)

Com base em leituras fundamentados na interdisciplinaridade entre as ci€ncias, iremos
analisar imagens produzidas entre os periodos moderno e contemporaneo, observando como
determinadas sociedades representam a emoc¢ao do medo, sempre nos atentando para o
aspecto trazido por Febvre, de que as representacdes podem ter causado lacunas e
deformacdes nas representacdes coletivas, desse modo, temos que compreender sobre a arte e
seu papel social, para que desse modo consigamos analisar os periodos, os artistas e suas

relacdes, de forma que o elemento medo possa ser identificado em suas obras.
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Capitulo 2

A obra de arte entre a ficcio e a realidade: de expressao a fonte historica

Referindo-se ao quadro Guernica um oficial alemio lhe
perguntou “Foi o senhor que fez isto?”, ele respondeu:
“Nao, fostes vos”.

Pablo Picasso.

2.1. O mundo como representacio

Ao observarmos o mundo e suas complexidades, passamos a nos questionar sobre o
amanha, o hoje e o ontem. O passado exerce um papel fundamental para compreensdo e
entendimento de muitas estruturas sociais € mentais. O historiador, agindo como um detetive
busca por meio de registros, estes que a partir do movimento dos Annales, tornam-se todas os
vestigios humanos, como relatado no capitulo anterior, passa a analisd-los: as presencas,
auséncias e anterioridades com a finalidade de compreenderem a si mesmos e ao seu mundo. A
partir da ideia que Paul Ricoeur nos traz em sua obra A memdria, a historia e o esquecimento

(2007), referente a representancia do passado histérico.

A palavra ‘representancia’ condensa em si todas as expectativas, todas as exigéncias e
todas as aporias ligadas ao que também € chamado de intencdo ou intencionalidade
historiadora: designa a expectativa ligada ao conhecimento histérico das construgdes
que consistem reconstrucdes do curso passado dos acontecimentos. (RICOEUR, 2007,
p- 289)

Para compreendermos este termo de Ricoeur (2007), se faz necessdrio entendermos as
relacdes na qual o autor reflete para construi-la, desse modo, a primeira parte de seu livro
aborda a questdo da memdria, seus fendmenos e pensamentos produzidos em torno da tematica,
algumas perguntas sdo colocadas em discussdo como: a representacdo do passado por meio da
memoria e o enigma criado pela imagem, a lembranca de algo ausente € marcada pelas
interpretacOes de cada ser, as questdes em torno de que lembranga e de quem € o relato desta
memoria é fundamental, pois toda consciéncia é consci€éncia de alguma coisa, colocando em
andlise o lado egolégico* da experiéncia mnemonica’®, para deste modo possamos identificar as
caracteristicas da nocdo de memodria coletiva. Para Halbwachs (1990) a memoéria ¢é
essencialmente individual, a partir das memorias individuais compartilhadas por um grupo, sdao

eles que determinardo o que € ou ndo memoravel. A memoria e a imagina¢ao sao outros

4 Ato de manipular ideias e conceitos para demonstrar determinado conceito ou uma profecia como certos.
5 Um recurso muito antigo usado para memorizar uma informagdo. Ele € utilizado desde a Grécia Antiga, e visa
principalmente permitir a memorizagio de conceitos complexos através de palavras simples.
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aspectos levados em conta por Ricoeur, eis que passam a discutir a imagem que transpassa seu
“lugar”, do intimo do ser humano, sua consciéncia, para a imagem-quadro que torna-se-ia uma
peca do dossié comum da imaginacdo e memoria, a exemplo o autor cita o Filésofo Sartre.
(RICOEUR, 2007)

Estas representacdoes do passado tornam-se para o historiador objeto de discurso, a
memoria corporal e a memdria dos lugares agem como auxilio para a constru¢do do
conhecimento historico. O “lembrado" apoia-se entdo no “representado”, hd uma comparagao e
relacdo entre os fendmenos mnemodnicos e os fendmenos psiquicos em geral, as teses
desenvolvidas denominam-se: tese fenomenoldgica e tese socioldgica, a primeira menos sujeita
ao que arriscamos dizer preconceitos idealistas e a segunda se refere a fenomenologia direta
aplicada a realidade social, desse modo, o outro influéncia nos desenvolvimentos da memoria.
Retomando a ideia de memoria como linguagem, passamos a analisar a partir do “mental” os
campos histdricos, ou seja, as mentalidades se equivalem as representacdes, as escalas de
observacdo e de andlise em relacdo as variagdes nos processos de justificacdo em curso através
da pluralidade das cidades e dos mundos, utilizando dos acontecimentos com uma funcdo de
ruptura, desse modo, esta relacdo exemplificada acima demonstram a dialética da
representaciao. (RICOEUR, 2007)

A nocdo de representacio se desenvolve por sua vez uma polissemia distinta que pode
vir a ameacar sua pertinéncia semantica. De fato, é possivel leva-la a assumir ora uma
funcdo taxondmica. Ela guardaria o inventdrio de praticas sociais que regem os lagos
de pertencimento a lugares, territérios, fragmentos do espago social, comunidade de
filiacdo; ora uma fun¢@o reguladora, seria a medida de apari¢do, de avaliacdo dos
esquemas e valores socialmente compartilhados, a0 mesmo tempo em que tragaria as
linhas de fratura que consagram a fragilidade das multiplas obrigagdes dos agentes
sociais. (RICOEUR, 2007, p. 240)

A ideia de representacdo pode possuir uma grande significincia, ela designaria os
multiplos trajetos do trabalho de reconhecimento de cada um em relag¢do ao todo, aproximando-
se da noc¢do de “visdes de mundo”. Segundo Chartier (1991), as relacdes e tensdes decorrentes
do processo social se dao por meio das representacdes, pois ndo ha praticas ou estruturas que
ndo sejam produzidas pelas representacdes, contraditérias e em confronto. Partindo deste
pensamento, podem-se formular vérias proposi¢cdes que articulam os recortes sociais € as
praticas culturais, ao pontuar a subjetividade das representacdes, o autor trabalha sobre uma tal
clivagem que atravessou o campo da histdria e as demais ciéncias sociais, assim como a
sociologia e a etnologia, opondo abordagens estruturalistas e fenomenoldgicas, abordando em
grande escala sobre as posicOes e a relacdo de diferentes grupos, contrapondo dando destaque
ao estudo dos valores e dos comportamentos de comunidades mais restritas, nestas vertentes

buscam por meio da identificacdo dos motivos e esquemas que corroboram para a constitui¢ao
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destes sistemas classificadores e perceptivos do que ¢ verdadeiro em relagdo as “instituigdes
sociais”, sendo assim, estas questdes giram em torno das formas de representacdes coletivas as
divisdes da organizagdo social. (Chartier, 1991)

a representacdo faz ver uma auséncia, o que supde uma distingdo clara entre o que
representa € o que é representado; de outro, € a apresentacdo de uma presenca, a
apresentacdo publica de uma coisa ou de uma pessoa. Na primeira acepcio, a
representacdo € o instrumento de um conhecimento mediato que faz ver um objeto
ausente substituindo-lhe uma "imagem" capaz de repd-lo em memdria e de "pinta-lo”
tal como €. Dessas imagens, algumas sdo otalmente materiais, substituindo ao corpo
ausente um objeto que lhe seja semelhante ou ndo. (CHARTIER, Roger, 1991 p. 184)

Os olhares e dizeres de um determinado recorte social, adquire-se diversas roupagens,
diversas facetas, podemos analisar um determinado periodo, de acordo com as producdes de
seus relatos: a literatura, a musica, o teatro, os jornais, as producdes cinematograficas, as
fotografias, os quadros, entre outros, cada um possui sua propria peculiaridade, suas técnicas e
seus diferentes olhares para o mundo, para as representagdes sobre o mundo, como disse o
Filésofo Schopenhauer;

embora apenas o homem possa trazé-la a consciéncia refletida e abstrata. E de fato o
faz. Entao nele aparece a clarividéncia filoséfica. Torna-se-lhe claro e certo que ndo
conhece sol algum e terra alguma, mas sempre apenas um olho que vé€ um sol, uma
mao que toca uma terra. Que o mundo a cercd-lo existe apenas como representacao,
isto é, tdo-somente em relacdo a outrem, aquele que representa, o u seja, ele mesmo.
(SCHOPENHAUER, 2005, p.43)

Desse modo, vamos compreender um pouco sobre as diferentes formas que os artistas,
os compositores de telas, enxergam estas representagcdes do mundo e de si préprios, como o0s
expressam e como estes diferentes estilos nos dizem sobre o tempo e o espago, sobre as
conjunturas e estruturas de determinados momentos, para que possamos desenvolver melhor as
andlises que surgirdo no préximo capitulo deste trabalho.

Os primeiros pintores que temos registros sobre, surgiram na Pré-HistOria, entre os
homens que habitavam as cavernas e viviam de forma rudimentar, subsistindo por meio da caca
e pesca, estes homens do periodo denominado Paleolitico Superior, sdo considerados pelos
antropologos, arquedlogos, paleont6logos e historiadores, os primeiros pintores conhecidos da
face da terra, a descoberta desta arte pré-histérica se deu no territério Europeu por meados de
1960, sendo encontrada em uma caverna espanhola na regido de Altamira, a entrada da caverna
foi encontrada por cacadores, passando a ser frequentada por um fidalgo que em seu tempo
livre de aristocrata empenhava-se nos estudos de Paleontologia, em um determinado dia ao
levar consigo sua filha o marqués Marcelino de Sautuola, a0 manter-se ocupado analisando os
detritos da entrada da caverna percebe que sua filha Maria havia adentrado ao interior da
caverna e retornado assustada, e o diz; ‘“Papai, um touro!”, mesmo assustado, Cavalcanti

(1967) escreve que este assombro se deu pelo fato de o0 homem ser espanhol, tendo em mente a
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relacdo um tanto conflituosa entre os espanhdis e os touros, porém o local ndo caberia nem um
bezerro, quem dird um touro, e desse modo, ao entrar e analisar a caverna se depara com uma
“sala de pinturas”.

Ao se confirmar a autenticidade das pinturas paleoliticas, as questdes que emergem
passam a ser outras, como por exemplo, a sua significacdo e sua finalidade, a origem da arte e
“Porque aquéle ser humano, ainda t3o primitivo, que vivia praticamente entre os instintos
fundamentais da conservacao e da reprodugdo ou entre a bdca ou a mao, ja sentia necessidade
de expressar-se artisticamente?” (CAVALCANTI, 1967, p. 8). O autor demonstra em seu livro
duas perspectivas sobre uma resposta a essas questdes, a primeira diz que os desenhos nas
cavernas sdo meramente decorativos e com intengdes estéticas, ou seja, os homens deste
periodo decoravam suas cavernas, que poderiam ser tanto moradias quanto santudrios,
simplesmente pelo simples e puro prazer estético, com finalidade simplesmente decorativa,

porém a segunda andlise reflete sobre:

Outros autores pensam de maneira diferente. Acham que os estilos de arte, em geral e
os de pintura em particular estdo diretamente condicionados pelo meio histérico e
social em que surgem. Esse condicionamento se observa tanto na técnica, isto €, no
modo material de fazer, como na expressdo, isto é, nas sensacdes e sentimentos que o
artista desperta ou comunica no contemplador de sua obra. Como condicdes histéricas
e sociais em que o homem vive estdo constantemente mudando, através dos tempos,
também constantemente mudando estdo os estilos de arte em geral e os de pintura em
particular, na técnica e na expressio. E a arte entendida como atividade humana
submetida as circunstancias do meio histérico e social. (CAVALCANTI, 1967, p. 8)

A perspectiva inicial na qual o autor aborda do simples prazer estético, podemos fazer
uma andlise mais filos6fica, mesmo que nesta perspectiva a ideia de contextualizagdo, a relacao
espaco e tempo com as producdes artisticas, sejam meramente deixadas de lado, refletindo a
partir da teoria de Schopenhauer, que o mundo € puramente representacdo, tanto do olhar ao
externo para o interno de ndés mesmos, desse modo, os homens pré-histéricos estariam
representando em suas pinturas as representacdes na qual ele julgava importantes do mundo
externo a suas cavernas, eram para eles sua visdo de mundo, mesmo que ndo tenham tido a
intencdo de registrar algo para a posteridade, ainda sim estas pinturas paleoliticas dizem
respeito a um momento histérico, uma influéncia de seu tempo. Sendo assim, partimos da
premissa da segunda andlise sobre a arte, da qual a arte é entendida como atividade humana
submetida as circunstancias do meio histérico e social, assim como dito por Cavalcanti (1967).

A primeira revolugdo estilistica na histéria da pintura foi do figurativismo realista, ou
seja, a imitagdo ou reproducdo de imagens visuais, que marcavam por exemplo, a forma e a
anatomia, o movimento, o cariter do animal, Cavalcanti (1967) escreve que estas reproducoes
possuem uma surpreendente verdade, apesar da sintese do desenho e da cor, este estilo vai se

transformando juntamente ao tempo e ao espaco, da Idade Mesolitica, a transicdo do lascar e o
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polir a pedra, para a Idade Neolitica ou Pedra Polida, o figurativismo vai dando espago a um
estilo de esquematizagdes e geometrias, Cavalcanti (1967) compara esta transformacdo ao
periodo moderno, na passagem do realismo visual do impressionismo (1874) ao geometrismo
abstratizante do cubismo (1908), o autor diz que a0 momento em que os desenhistas e pintores
deste momento comecaram a expressar formas inteiramente abstratas, simbolos, signos, ou
simples elementos geométricos, que nao possuiam ligacdo direta as imagens visuais, eles ndo
estariam mais traduzindo em suas obras predominantemente sensagdes visuais, mas
expressando idéias e sentimentos despertados pela realidade. (Cavalcanti, 1967) Sendo assim,
vamos observando a transformacdes de uma sociedade por meio do que ela produz, dando
énfase neste trabalho as imagens pictdricas.
A palavra "estilo" deriva, naturalmente, ele stilus, o instrumento de escrever dos
romanos, que falavam de um "estilo apurado" como as gerac¢des posteriores de "uma
pena fluente". A educacio cldssica estava centrada no poder de expressio e persuasao
do aluno, de modo que os antigos professores de retérica davam muita aten¢do a todos
os aspectos do estilo, no falar e no screver. Suas discussdes proporcionaram um

repertério de idéias sobre arte e expressdo que teriam influéncia duradoura sobre a
critica. (GOMBRICH, 1995,p. 10)

E a partir da andlise critica destes movimentos e transformagdes estilisticas, que irdo
variando de sociedade a sociedade, cada uma com suas peculiaridades e pontos relevantes em
comum, como a religido, muito representada em todas as sociedades, porém cada uma traz em
si elementos préprios, a partir da arte podemos identificar as relacdes e estruturas de
determinados periodos, a arqueologia nos auxiliando muito nesta drea, como as sociedades
nativas da América Colombiana, ou o Egito, no qual grande parte das obras produzidas que
foram encontradas foram produzidas por uma camada mais elevada da sociedade ou produzidas
a ela, desse modo, as artes da populacdo sdo pouco conhecidas e estudadas. Pensando de forma
cronoldgica e lembrando que assim como na historia uma transformac¢do nem sempre significa
algo geral e radical, um movimento ndo anula o outro, vao coexistindo, influenciando-se de
forma direta ou indireta, dependendo de seu contexto e razOes para tal, muitas vezes este
processo de transformacdo ocorre de forma espontianea ou gerada por confrontos e conflitos de

interesses € motivagoes.

A idéia de estilo estd ligada a ideia de recorréncia, de constantes. Numa obra existe
um certo numero de construcdes, de expressdes, sistemas pldsticos, literdrios,
musicais, que sdo escolhidos (mas sem que esta nogdo tenha um sentido forcosamente
consciente) e empregados pelo artista com certa freqiiéncia. A idéia de estilo repousa
sobre o principio de uma inter-relagdo de constantes formais no interior da obra de
arte. (COLI, 1995, p. 8)

Citando brevemente e de forma sucinta irei citar alguns desses estilos de pintura, para
que nao nos alonguemos muito definindo cada sociedade e temporalidade, que constroem um

pano de fundo estilistico, alguns destes estilos que emergiram e se transforma ao longo do
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tempo e que o historiador Carlos Cavalcanti nos apresenta em seu livro “conheca os estilos de
pintura (da pré-historia ao realismo)” partindo destes determinados momentos: A pintura Pré-
Histérica; A pintura Egipcia; A pintura grega; A pintura romana; A pintura Cristd; A pintura
Bizantina; A pintura Romanica; A pintura Pré-Renascentista; A pintura Renascentista; A
pintura Barroca; A pintura Rococd; A pintura Neocldssica ou Académica; A pintura Roméantica
e a pintura Realista, Sendo assim, dentro destes periodos se desenvolveram técnicas e estilos
que expressam sentimentos e intencionalidades de acordo com cada periodo. (Cavalcanti, 1967)
Sendo assim denominamos alguns como: impressionismo, surrealismo, romantismo, barroco,

rococd, cubismo, dadaismo, a um estilo cretense, helenistico ou egipcio.

2.2. A produciao e recepc¢ao das artes no ambito social

Como vimos anteriormente, a arte possui diversas formas, significados,
intencionalidades e impressdes, do real, ou do que podemos dizer do que € representado a partir
deste real, iremos aprofundar estas relagdes, porém iniciemos com uma questao importante: O
que € arte? podemos de fato defini-la como algo concreto e inflexivel? quem define o que é
arte? Segundo Gombrich (1988), ndo existe arte e sim artistas, diz que do mesmo modo que os
homens pré-histéricos utilizavam de terras coloridas para representarem nas paredes de suas
cavernas as figuras de animais, por exemplo, e hoje homens compram suas tintas e desenham,
ele refor¢a que chamar de arte ndo prejudica ninguém, porém devemos ter em mente que esta
palavra carrega um leque muito amplo de significincias, podendo significar coisas muito
diferentes. O autor pontua a questdo do gosto, ndo hd nada de errado em gostar de determinado
quadro ou escultura, para ele estas representagdes teriam uma reagdo positiva ou negativa em
nds, de acordo com as lembrancas e memorias evocadas por estas obras, muitas pessoas gostam
de ver em quadros o que também os lhe causariam sensacOes positivas na realidade, como por
exemplo, as belezas da natureza (Gombrich, 1988), desse modo, uma das funcdes da arte seria
nos fazer recordar e contemplar sensacdes e sentimentos, nos identificar, representar o mundo
ao nosso redor, como as questdes sociais como a politica, religido, economia, guerras e etc. O
artista possui essa capacidade de nos tocar e causar reacdes por meio de uma pintura, nao € s6
um quadro.

Leonardo da Vinci, exaltou o poder que tem o artista de criar. Naquele hino em louvor
da pintura, o "Paragone", ele chama o pintor de senhor de todas as pessoas e de todas
as coisas". "Se o pintor quiser ver belezas e se apaixonar por elas, basta-lhe crid-las,
pois tem poder para isso; e se desejar ver coisas monstruosas, que cause terror, ou que
sejam tolas, ou que provoquem ndo ou compaixdo, ele e delas Senhor e Deus.
(GOMBRICH, 1995, p. 101)

A arte para desempenhou papel de destaque em todas as sociedades, independente do

espaco e da temporalidade que ela se encontra. No Egito antigo, o periodo faradnico determina
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o primeiro exemplo histérico de artes dirigidas pelo Estado, esta questdo de obras serem
produzidas pelo Estado demonstrada principalmente ao campo religioso desta sociedade, de
forma “desinteressada”, porém sabemos que os interesses e os beneficios da classe dominante,
mais especificamente dos sacerdotais, eram mantidos, ou seja, a arte desempenha um papel de
manutencdo de poder, ndo somente no Egito faradnico como também durante todo o periodo
medieval, moderno e contemporaneo. (Cavalcanti, 1967) Uma caracteristica interessante sobre
a funcdo da arte, referente a representacdo da morte, para os Egipcios com relagdo aos Gregos

fica claro no seguinte trecho:

De fato, sabemos que a estdtua tumular egipcia ndo era feita com o intuito de simular
uma vida prépria mas de servir como substrato material para outra vida, a vida do
espirito de “Ka”. Para os gregos, a efigie plastica comemora um ser humano que
viveu; para os egipcios, € um corpo que espera para ser reanimado. Para os gregos, a
obra de arte existe numa esfera de idealidade estética; para os egipcios, numa esfera
de realidade mdgica. Para os primeiros, a meta do artista € a imitacao; para os tltimos,
a reconstrucdo.(PANOFSKY, 1955 p. 98)

No periodo medieval a arte assim como no Egito € apropriada para disseminar as ideias
religiosas da Igreja Catdlica, com uma populagdo na qual sua maioria, se ndo quase ela por
inteiro, com excecdo dos membros eclesidsticos e os nobres, os livros eram traduzidos e
reproduzidos por monges, detendo assim o conhecimento recluso em suas grandiosas paredes
de seus templos religiosos, inclusive a arte gética demonstram em sua arquitetura esculturas
mosaicos e afrescos, assim como as pinturas teoldgicas, que buscavam por meio destas
representacdes catequizar a populacdo, ou seja, neste periodo e em outros no qual a religido foi
posta como principal temdtica nas obras, como nas temporalidades distintas, porém no mesmo
espaco, por exemplo, do Gético ao Renascimento, as técnicas de pintura passaram por uma
transi¢cdo, uma modificacdo no estilo de pintar, porém a temadtica religiosa se mantém, tendo
por intencionalidade desta institui¢do religiosa a manutencdo de poder e disseminacao de suas
doutrinas e sua historia. Em relagdo as questoes técnicas das obras, podemos relaciond-las das

seguinte forma:

a teoria das proporcdes precisava ser orientada em novas dire¢des. Por um lado, o
achamento das formas dos corpos era incompativel com a antropometria antique que
pressupunha a idéia de que a figura existe como um sdélido tridimensional; por outro
lado, a irrestrita mobilidade dessas formas, legado irrevogavel da arte cléssica, [...]
Assim, a Idade Média enfrentou o mesmo dilema que a Grécia cldssica; mas foi
forcada a escolher a alternativa oposta. [..] Enquanto o método egipcio fora
construtivo e o da Antiguidade cldssica antropométrico, pode-se dizer que o da Idade
Média foi esquematico. (PANOFSKY, 1955 p. 109-110)

No periodo moderno, um aspecto que podemos ainda relacionar a ideia de manutengdo
de poder esté relacionada aos quadros que os grandes governantes, no qual ditavam a forma que
queriam ser representados pelos grandes nomes da pintura de seus territdrios, ou seja, muitos

dos principes, princesas, reis e rainhas, eram retratados da forma que mais o agradava, nao
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essencialmente o real, ou pela visdo do artista. O quadro independéncia ou morte do pintor
Pedro Américo, retrata bem este cendrio de intencionalidades criado na produ¢do de uma obra
dirigida pelo Estado, nem sempre o que se v€ representado € o que se fato ocorreu, a
intencionalidade nos quadros de Dom Pedro I, demonstram a necessidade que ele via em ser
representado ao lado do povo, um governante amado pelo seu povo, eram estes os desejos ao
serem representados, o luxo, o heroismo, a popularidade, a beleza, claro que relativa a cada
momento histérico, desse modo, a arte possui aqui um papel fundamental, tanto para a
legitimacdo destes desejos reais e também como forma de resisténcia, como por exemplo,
William Shakespeare que traz por meio da literatura e em especifico em sua obra O mercador
de veneza, uma critica social sobre o papel dos judeus, a representacdo que as instituicdes de
sua temporalidade os definia, criando uma idéia de demonizac@o dessas pessoas, ideia esta que
ressurgird em outro contexto, € o pintor moderno Francisco de Goya e Lucientes, inclusive
fonte de nossa andlise no capitulo que vira.

Retomando a ideia de manutencdo e convencimento de uma massa populacional, no
periodo contemporaneo, o nazismo parte do uso de imagens, propagandas e cinema, para
convencimento de suas ideias de raca e de hegemonia, ascendendo ao poder e causando grande
dor a um determinado grupo social, os judeus, que vinham dessa mentalidade e perseguicdes
acerca das representacdes que deles foram constituidas, ainda nesta linha de raciocinio, as
guerras, conflitos e tensdes a arte parte desta perspectiva de propaganda, como o caso dos
quadrinhos sobre o capitdo América e a sua propaganda sobre os americanos na guerra € a
influéncia aos jovens para se alistarem e uma segunda perspectiva a de um cardter de
resisténcia, como nos momentos de censura e repressao do periodo de ditadura militar, como a
musica, Para ndo dizer que eu ndo falei das flores de Geraldo Vandré.

A arte possui a funcdo de nos lembram de acontecimentos marcantes, como as
fotografias do movimento sufragista, ou nos fazer refletir sobre as representacdes e suas
simbologias ocultas, como os casos relatados acima, a propaganda e a musica, com influéncias
e estilos proprios dentre o cendrio estilista criado de acordo com cada temporalidade e espaco.

Retomando a definicio de arte questionada no livro de Gombrich (1988), outros
historiadores levantam questdes semelhantes, sobre a forma pela qual a sociedade se relaciona,
tanto com as obras produzidas quanto com os artistas que a criaram, como dizemos, os quadros
e esculturas, assim como as outras diversas maneiras de registros de representacdes e
impressoes do mundo, como a literatura, a mudsica, a poesia, entre outros. Segundo o historiador
Jorge Coli (1995) uma mentalidade social, senso comum, classifica a arte como algo supérfluo,

porém como percebemos, a arte desempenha um papel fundamental ao meio social, “Mario de
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Andrade disse uma vez que a arte ndo ¢ um elemento vital, mas um elemento da vida” (COLI,

1995 p. 24)

2.3. A arte como expressao

Como mencionado, a arte possui diversas funcdes no meio social, suas técnicas e estilos
foram desenvolvidas de acordo com seu tempo, necessidades, seus espagos e intencionalidades.
Durante a Antiguidade cldssica, o publico ndo teria direito de julgar a veracidade de uma obra
de arte, pois possuiam uma visdo ignorante e preconceituosa, um livro foi publicado, “o
derradeiro e mais persuasivo dos livros em que a histéria da arte € interpretada como uma
progressao até a verdade visual [...] ‘verdade da natureza ndo € percebida pelos sentidos
deseducados’ (GOMBRICH 1995 p. 14-15), desse modo, as andlise a partir do olhar critico se
dao a partir de uma andlise apurada das estruturas de nuvens, de ondas e de vegetacoes,
segundo Gombrich (1995) as descobertas dos impressionistas e os debates que eles trouxeram
para seu momento histérico, provocaram e aumentaram os interesses dos artistas e dos criticos
de arte sobre os mistérios da percepcdo, a distincdo entre o sentido, o conhecimento e
inferéncia no sentido da percep¢do, ou seja, aquilo que € visivel pode ser entendido por
diversos sentidos, nio somente o da visdo.

Essa andlise dos "dados dos sentidos", iniciada com os fil6sofos empiricos britanicos,
continuou a dominar a 'pesquisa psicoldgica no século XIX, quando gigantes
intelectuais do.porte de Helmholtz desenvolveram a ciéncia da 6ptica fisiolégica. Mas
nem Berkeley nem Helrnholtz cometeram o erro de confundir "ver" com a sensagdo
visual. Ao contrdrio: a distin¢gdo entre o que veio a ser conhecido como "sensa¢ao" - o
mero registro de stimuli - e o ato mental da percep¢do, baseado, como Helmholtz o
formulou, numa "inferéncia inconsciente", era corriqueira na psicologia do século
XIX. (GOMBRICH. 1995 p. 16)

E por meio dessas inferéncias inconscientes poderiamos fazer algumas anélises
pictoricas e compreender/apreender determinados momentos historicos. Ao longo do século
XX, os bens culturais foram incorporados a sociedade de consumo, a reproducdo de elementos
artisticos e visuais se tornam cada vez mais acessivel, este periodo pds revolugdo industrial é
marcada por transformacdo e uma ampliagdo dos instrumentos de reprodugdo visual, a
invencdo da imprensa, por Gutenberg, a fotografia, as cimeras de filmar e a tv ja no século XX,
vao se modificando e desenvolvendo tecnologicamente obtendo uma reprodutibilidade técnica
cada vez mais ampla no que diz respeito ao publico atingido (Ramirez, 2020). Desse modo, a
sociedade com esse acesso quase que imediato as obras e produgdes artisticas estdo a
disposicdo a andlises e julgamentos do publico, nos fazendo lembrar um pouco a questdo do
gosto dito por Gombrich (1988). E partindo dessas transformacdes referentes a sociedade

iremos utilizar da obra de Antonio F. Costella (1997) Para apreciar a arte, na qual nos trds um
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roteiro sobre estas composicdes e classificagdes destas percepgdes sobre a arte.

Iniciemos pelo ponto de vista factual do conteido da obra de arte, referimos a aquilo
que ela representa, que exibe objetivamente, ou seja, aquilo que nossa percep¢ao visual é capaz
de identificar em um primeiro momento ao contemplar uma obra de arte. A Identificacdo de
uma obra, neste aspecto os pontos levantados em um olhar mais atento da obra sdo as de
descricdo dos elementos que compdem a obra. Segundo o autor, quanto maior o distanciamento
de uma obra, e referente a uma cultura na qual ndo tenhamos muita relacdo e conhecimento,
dificulta esse nosso olhar factual a obra. Quando nenhuma circunstancia de dentro da obra
explica o objeto, o observador deve recorrer a informagdes externas, como por exemplo: as
obras abstratas, o contetdo factual sdo as cores e formas. (Costella, 1997)

O Ponto de vista Expressional Parcela da obra que mexe com o sentimento do
observador, desse modo, este ponto nos faz lembrar da afirmativa de Gombrich sobre as
perspectivas sobre um quadro ou o mundo referem-se aos sentidos além dos da visdo, que
provoca reagOes, ligados aos atributos da obra, e ndo do observador. O Artista induz
habilmente, na composicdo da obra, as reacdes do observador, ou seja, ao representar uma
visdo sobre o mundo ao seu redor, o artista intencionalmente introduz elementos que causarao

emocgdes ao observador. A exemplo:

sempre que mostrei aos mesmos alunos, logo em seguida ao Ta Matete, uma
reproducdo de algum trabalho de magistral série Retirantes, do nosso Candido
Portinari (Brodésqui, 1903- Rio de Janeiro, 1962), a reacdo imediata foi de lamento,
queixume, tristeza, quase horror. Mesmo aqueles que nio se mostravam propensos a
considerar a pintura de Gauguin alegre, passaram a admitir que o fosse, tamanho o
contraste com o quadro de Portinari, pungente retrato expressionista das misérias
sofridas pelos flagelados da seca nordestina. O tema, a composic¢ao, o trago anguloso,
as cores frias, tudo ali inocula tristeza [...] o contetdo € atributo da obra, € ndo do
observador, porque as reagdes desse tiltimo ndo sdo frutos do acaso. E o artista, com
sua competéncia, que consegue introduzir no observador um sentimento escolhido e
habilmente desencadeado. (COSTELLA, 1997 p. 24)

O objetivo da obra a partir de um Ponto de vista Técnico, deve ser percebida como o
resultado de um trabalho técnico, ou seja, sdo compostos por elementos materiais, como por
exemplo: tela, madeira, piano, palavra e imateriais: como as regras que permitem o bom uso
dos materiais escolhidos e utilizados pelo artista, a qualidade dos materiais e competéncia do
artista especialista absorve o conteudo técnico, assim como exemplificado. (Costella, 1997)

Partindo de uma analise do Ponto de vista Convencional Convengdes, onde se baseiam-
se em crengas religiosas, fatos histdricos e referenciais culturais, partilhados por determinados
grupos sociais. Ao observamos as obras iremos identificar convengOes cristalizadas em
simbolos e as distingdo entre o conteido factual e o convencional, devemos procurar as
informacgdes sobre o contexto cultural no qual a obra de arte foi gerada, ou seja, 0 momento em

que a obra foi produzida ird revelar aspectos do meio social e aspectos da inferéncia
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inconsciente. O cendrio de fundo de cada temporalidade ird variar assim como a forma em que
os artistas se expressam e a partir dessa ideia temos entdo o Ponto de vista Estilistico,
referindo-se a interpretacdo do artista de acordo com referenciais culturais Diferenca entre
estilo coletivo e estilo individual de sua época ou de épocas anteriores, como o caso do
Neoclassicismo. (Costella, 1997)

O Estilo coletivo, o autor a define com uma corrente artistica a qual o artista/obra
pertence, influéncia de um momento histérico e da ambiéncia social. O Estilo individual:
resultante da personalidade e dos referenciais culturais do artista Pesquisar a Historia da arte
para identificar a corrente estilistica e informacdes biograficas do artista para avaliar sua
personalidade e as influéncias culturais que sofreu. (Costella, 1997)

A obra de arte ndo se limita somente ao que ela demonstra e simboliza, ou seja, o
observador é levado em conta, seu aparato mental, sendo assim, a obra ird representar para cada
um sentimentos e lembrangas diferentes, devido ao sua localiza¢do nas camadas sociais, as suas
memorias e lembrangas, a obra se “completa” com aquilo que nela vemos, desse modo, todos
estes aspectos culturais e sociais acrescentam a obra algo que ndo estd na obra, mas sim na
cabeca dos observadores. A maneira de ver atual, referindo-se ao atual de cada momento, faz
com que os artistas de cada momento fossem elevados ao céu ou jogados ao inferno,
novamente retomando a questdo do gosto, da contemplagdo, a relacdo do artista e de seu
momento, sendo fruto dele e a ele representando e sendo representado e a questdo da

mitificagdo de certas obras e de certos artistas.

O autor nos retrata um quadro onde o artista é portador de um status invejavel, de uma
admiracdo sem igual de seus fas, porém em algumas sociedades antigas, ndo generalizando-as,
o artista era considerado um trabalhador bracgal, assim como muitos daquelas sociedades, e a
partir do Renascimento, os artistas passam a ganhar uma importancia progressiva, suas obras
ganham destaques dentre as manufaturas, sendo desejadas pelos seus atributos estéticos, estas
obras antigas passam de um acervos privados as elites para uma centralizacdo publica destas
obras, como em instituicdes museoldgicas, o valor institucional destas obras sdo definidos por
eles, assim como, as obras que devem ou ndo estarem em exposi¢do, podendo seleciond-las,
rejeitd-las, etc, sendo nestes locais nos € proporcionado a contemplacdo de uma obra de arte e
sensagdo de sua aura. Como objeto material a obra de arte tem um preco. e este valor € definido
a partir da soma de vérios fatores, como: Matéria-prima empregada, mao-de-obra necessdria,
caracteristicas finais do produto, raridade da peca, notoriedade do artista, etc. Outro aspecto
importante ao avaliar e definir uma obra devem ser consideradas a Lei da oferta e da procura,

assim como o reconhecimento institucional que aquela determinada obra possui. Ao decorrer
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dos anos algumas coisas vao sofrendo alteragdes, nés vamos envelhecendo, e quase que de
forma proporcional, amadurecendo, com as obras esses efeitos de envelhecimento também
ocorre, muitas passam por processos € mais processos de restauro, obra passa a exibir algo
originalmente ndo previsto pelo artista: alteracOes fisicas e concretas na obra de arte, os
restauradores utilizam de métodos sofisticados para ndo modificd-las de forma a ndo serem
reconhecidas, mantendo uma visdo estética semelhante ao que havia se danificado com o
tempo.

Assim como o alimento € o objeto préprio para nutrir o ser humano; a roupa, para
protegé-lo do frio; a casa , para defendé-lo das agressdes do clima e dos bandidos;
assim também a obra de arte € objeto apropriado para transmitir-lhe o prazer estético.
[...] Mais facil de sentir do que explicar, o prazer estético € alargamento da mente e
conforto para o espirito. (COSTELLA, 1997 p. 75)

A partir destas caracteristicas estéticas e da intencionalidade do artista em materializar
determinados sentimentos nos observadores de suas obras, iremos contempld-la como
admiradores de arte e historiadores, para que seja possivel estas andlises historicas, devemos
compreender o processo do status da obra de arte como documentagdo histérica e o método que
devemos nos guiar, para assim conseguirmos identificar e compreender os motivos que levaram

os pintores a representar o medo.

2.4. A obra de arte como fonte historica

O que seria de um historiador sem suas fontes? absolutamente nada, o historiador
necessita de fontes, métodos, estratégias e técnicas, o saber fazer de um historiador estd muito
relacionado aos meios em que buscam fazer seus questionamentos e de que forma os fazem,
estas questOes e problemas que a geram sdo o que irdo clarear o olhar do historiador
(Pesavento, 2003). Estes documentos no qual o historiador ird se debrucar, tentando fazé-lo
“falar”, de acordo com seus questionamentos e fundamentagdo tedrica, sofreu uma grande
transformacdo a partir do movimento dos Annales, como vimos no primeiro capitulo deste

trabalho, dos documentos oficiais do positivismo a todos os vestigios da humanidade.

Como primeira caracteristica, o conhecimento de todos os fatos humanos no passado,
da maior parte deles no presente, deve ser, [segundo a feliz expressdo de Francois
Simiand,] um conhecimento através de vestigios. Quer se trate das ossadas
emparedadas nas muralhas da Siria, de uma palavra cuja forma ou o emprego revele
um costume, de um relato escrito pela testemunha de uma cena antiga [ou recente], o
M 5 ‘. 4 1A
que entendemos efetivamente por documentos sendo um “vestigio”. (BLOCH, 2001 p.
73)

Desse modo, “Fontes tém historicidade: documentos que "falavam" com os
historiadores positivistas talvez hoje apenas murmurem, enquanto outros que dormiam

silenciosos querem se fazer ouvir” (Pinsky, 2008 p. 7). E a partir destas novas fontes, o
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historiador ird buscar, desempenhando um papel de detetive, cacando as pegadas e estes
vestigios deixados em determinados objetos, como por exemplo, as imagens pictoricas,
caracteristicas e aspectos que de fato precisem de um olhar atento é critico para serem
interpretados, pois “se a realidade fosse transparente, ndo haveria necessidade de interpreta-la”
(Pesavento, 2003). Como sabemos, o0 mundo é composto de representacdes, e por meio destas
variadas fontes, podemos compreender sobre as sociedades na qual elas foram produzidas e por
quais as razdes que motivaram as producdes destes registros, e por meio da
interdisciplinaridade, uma anélise que utiliza de terminologias e ideias retiradas de outras dreas

do conhecimento, nos permite olhar com mais cautela a determinados temas referentes ao

homem em seu espago e tempo.

Na amostragem de novos objetos da Histéria encontram-se trabalhos sobre o clima, o
inconsciente, o mito, o cotidiano, as mentalidades, a lingua: Linguistica e Histdria,
livro, jovens e criangas, saide e doengas, opinido publica, cozinha, cinema, festa. As
fontes consultadas e discutidas pelos autores mostram a dimensdo interdisciplinar de
suas perspectivas: mapas metereoldgicos, processos quimicos, documentos de
ministérios da agricultura, relatos de incéndios, cartas sobre catdstrofes climdticas do
passado, didrios, biografias, romances, estudos psicanaliticos, Psicologia da arte,
releitura dos cldssicos greco-romanos, o discurso mitico, Antropologia cultural, culto
de santos, doutrinas religiosas, livros pornograficos e clandestinos, estatisticas de
publicagdes diversas, ilustracdes, caricaturas, jornais, manuais de bons habitos,
fotografias, literatura médica, receitudrios, dietas alimentares, documentos de
ministérios da satde sobre epidemias, escrituracdo de estabelecimentos voltados ao
abastecimento, contas da Assisténcia publica, estudos de Biologia, carddpios de
hospitais e listas decompra, menus de restaurantes, arte culindria, utensilios de
servicos de mesa, sondagens de opinido publica, depoimentos orais, filmes mudos,
sonoros e coloridos, plantas de salas de exibicdo de filmes, letreiros, legendas,
técnicas de filmagem, filmes de propaganda politica, festas de loucos, fantasias,
comemoracgdes nacionais, bailes, cores, programas de festas publicas e particulares,
homenagens, musicas, celebracdes religiosas, discursos, trajes especiais € uma
infinidade de outras mais. (PINSKY, 2008 p. 15)

Sendo assim, o historiador detetive busca por meio destas fontes, olhar as entrelinhas,
perceber o que estd além do que em sua frente, ndo o interpretando de forma literal, ou seja,
como se aquele documento fosse a copia concreta do que aconteceu em determinada época, se
faz necessdrio um olhar mais atento aos elementos em segundo plano, correlacionando
documentos e fontes, com a finalidade de compreender o contexto, as influéncias do meio
dentre estes documentos (Pesavento, 2003).

A obra de arte surge como neste contexto? uma fonte riquissima de informacdes, objeto
de estudo que permitiu que soubéssemos um pouco sobre os pré-histéricos, sobre povos
antigos, que entendéssemos essas e outras populacdes que passaram pelo nosso globo terrestre
e por meio de uma expressao artistica, nos levam a compreender sua visdao de mundo, como ele
representa 0 mundo, por meio dessa fonte, iremos investigar como a emocdo medo ¢é
representado por esses artistas, influenciados por sua época, ou seja, partiremos de uma andlise

individual ao coletivo. Levando em conta que:
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Se nos basearmos no dito popular “uma imagem vale mais que mil palavras” ,
somente af ja teremos temas para pesquisa por muito tempo. Cada imagem pode ser
interpretada de uma maneira diferente, através de pressupostos diferentes, visando
elucidar sua recep¢do na sociedade, analisando as conexdes entre o contexto e a
imagem, analisando as representacdes que evocam e todo o universo artistico que as
rodeiam. (COELHO, 2012 p.445)

Desse modo, ao falarmos de imagens e de sua utilizagcdo como fonte histérica devemos
nos atentar a algumas questdes que venham a surgir. O historiador deve compreender que estes
artistas que desenvolveram tais obras, muitas vezes ndo as criam com o intuito de que em um
futuro elas sirvam de testemunhos sobre o passado, o ponto de vista do artista, assim como suas
crencas, posi¢do social, ou seja, a obra herda de seu artista sentidos e significados, influéncia de
suas inspiracdes e anseios, enfim, estes pontos devem ser levados em consideracdo ao
analisarmos uma obra, pois se o historiador ndo tiver consci€ncia sobre estes aspectos, podem
vir a cometer um grande equivoco. (Coelho, 2012)

Como relatado acima sobre este processo de ampliacdo de fontes histéricas, as obras de
arte que ocupavam somente o seu campo, o da arte, passam a compor este status de fonte
histdrica, trazendo para os historiadores muitas de suas questdes, com a que iremos trabalhar,
as representacoes, a interdisciplinaridade entre estas duas dreas, proporcionam ao historiador
um enriquecimento tanto profissional, pois o cobra algumas habilidades um tanto quanto
distintas das andlises de outras documentacdes, a histéria também € muito enriquecida, pois
ganham mais um auxilio para os estudos do processo histérico.(Coelho, 2012)

Desse modo, ao colocarmos as imagens como fontes primdrias em nossa reflexdo, ndo
meramente como ilustra¢do, assim como disse Pesavento (2003) devemos observar sob as
entrelinhas e compreender que a imagem possui simbologias, duplos sentidos e diversas
mensagens. Segundo Coelho (2012) para que o historiador interprete as imagens da melhor
maneira possivel, o autor nos apresenta 0 método iconografico discutido por Peter Burke em
sua obra Testemunha ocular: Historia e Imagem, para ele este processo desenvolve-se em trés

etapas.

O primeiro desses niveis era a descricdo pré-iconografica, voltada para o ‘significado
natural’, consistindo na identificagdo de objetos (tais como &arvores, prédios,
animais e pessoas) e eventos (refeicdes, batalhas, procissdes, etc.). O segundo
nivel era a andlise iconografica no sentido estrito, voltado para o ‘significado
convencional’ (reconhecer uma ceia como a Ultima Ceia ou uma batalha como a
Batalha de Waterloo). O terceiro e principal nivel, era o da interpretacdo iconoldgica,
distinguia-se da iconografia pelo fato de se voltar para o ‘significado
intrinseco’, em outras palavras, ‘os principios subjacentes que revelam a atitude
basica de uma nacdo, um periodo, uma classe, uma crenca religiosa ou
filosofica’. E nesse nivel que as imagens oferecem evidéncia util, de fato
indispensavel, para os historiadores culturais.(BURKE, 2004 p. 44, apud COELHO,
2012 p. 447)

A partir destas etapas iremos analisar as obras: Cabeca de Medusa (1598), O sonho da

Razdo produz monstros (1792-1799), Saturno (1820-1823), O grito (1893) e O rosto da guerra
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(1940-1941), com o intuito de analisarmos o processo historico, pautado na identificacdo da

emo¢ao medo.
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Capitulo 3

O medo em representacoes artisticas de Caravaggio, Goya, Munch e Dali

O que é arte? A arte nasce da alegria e da dor,
especialmente da dor. Ela cresce a partir de vidas
humanas.

Edvard Munch

3.1 A constituicao da subjetividade dos artistas a partir de suas trajetorias

Entenderemos a partir deste ponto, a vida destes artistas, selecionados devido a suas
obras que expressam determinados aspectos identificados com a emocao medo, objeto de nossa
pesquisa, como relatou Gombrich (1988) “Uma coisa que nao existe € aquilo que se dd o nome
de Arte. Existem somente artistas” (GOMBRICH, 1988 p. 4), o autor se refere a arte como
algo mais complexo que uma definicdo pré estabelecida, a arte ird ser definida por contextos
como foi pontuado no capitulo anterior, pela perspectiva dos artistas que as comporao com
relacdo as suas representacdoes ao mundo que estava se desenvolvendo a sua volta, além desta
questao do olhar e da imaginacdo do artista, temos também a recep¢ao da sociedade sobre tais
obras, o gosto, como pontuaremos no proximo tdpico. Muitos de nossos artistas e obras
tiveram dificuldades em torno de se consolidar no meio artistico de seu periodo, devido a
pensamento e inovagdes em suas artes que contrariam o gosto dominante de seus periodos.
Retomando a afirmagcdo de Gombrich (1988), para compreender a obra artistica é necessdrio
conhecer o compreender as referéncias e as trajetorias do artista que a produziu. Desse modo,
vamos compreender um pouco sobre estas personalidades, de forma cronoldgica
apresentaremos os artistas Caravaggio, Goya, Munch e Dali.®

No povoado de Caravaggio, localizado préximo a Mildo, nasceu Michelangelo Merisi,
conhecido como Caravaggio. Sua vida foi rodeada por certos mistérios, ao comecar pelo seu
nascimento. Historiadores acreditam que o pintor tenha nascido em Mildo, pois na igreja do
pequeno povoado de Caravaggio ndo haviam registros, a data também possui um determinado
mistério, pois ndo se sabe ao certo o dia exato, a partir de seu batizado especulagdes surgem,
uma dessas teorias que indica o dia 29 de setembro de 1571, dia do arcanjo Sao Miguel como a

data de seu nascimento. Anteriormente acreditava-se que o pintor havia nascido em 1573,

® A maior parte das informagdes biograficas dos artistas aqui estudados foi retirada dos livros dedicados a cada um
deles na COLECAO FOLHA GRANDES MESTRES DA PINTURA, 2007.
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porém essa confusdo parte do fato de Caravaggio, ao chegar em Roma, ter modificado sua
identidade, relatando ter dois anos a menos, pois a valorizacao de jovens artistas talentosos era
maior pelos mecenas.

A familia de Caravaggio era composta por seus pais Fermo Merisi e Lucia Aratori e
seus trés irmados. Seu pai era de arquiteto-decorador de Francesco Sforza, alguns historiadores e
pesquisadores dizem que Fermo era um homem de confianca de Sforza, o que abriria para o seu
filho alguns caminhos, por ser protegido destas familias importantes da época, como os: Sforza,
Colonna, Borromeo e Doria. Os Merisi retornam para Caravaggio por volta de 1576, devido a
questdes politicas e sociais, (explicaremos melhor esse contexto no proximo topico deste
capitulo) a partir destas questdes, tragédias abalaram a vida do pintor, a partir destes
acontecimentos hd relatos que a familia Sforza passa a cuidar da educa¢do de Michelangelo e
de seus irmaos. Aos 12 anos foi enviado a Mildo pelo principe de Colonna, novo senhor de
Caravaggio, para prosseguir seus estudos no ateli€ de Simone Peterzano, segundo o contrato de
instrucdo estabelecido, a pintora Simone Peterzano, aluna de tiziano, se comprometeu a dar
moradia ao jovem Caravaggio e forma-lo como pintor por um periodo de quatro anos, em troca
de 24 escudos de ouro. Neste primeiro momento de conducdo a sua formacdo, vemos a
influéncia de Ticiano nas obras de Peterzano, que inclusive assinou quadros como: Titiani
alumnus, desse modo, esta influéncia chegou a Caravaggio, principalmente no aspecto do gosto
pelas cores, seu aprendizado estendeu-se aos dominios das técnicas de tratamento da luz e o
naturalismo da corrente lombarda. A maioria dos clientes de Peterzano era formada pelo clero,
sendo assim, essa primeira fase de Caravaggio foi marcada pela pressdo dessa camada social
em torno de sua producdo e representacdes sobre o mundo e sobre as temdticas que em geral
sdo religiosas, a partir do intermédio de sua mentora, conheceu as obras de grandes artistas
como: Ticiano, Giorgione, Giovanni Bellini e Andrea Mantegna, além dessas influéncias
artisticas, a cidade de Mildo também proporciona a Caravaggio outras influéncias, como por
exemplo, a dos bravi, brigdes e vagabundos, atraido por essa camada social a margem, muitas
de suas inspiracdes e modelos para quadros sairam deste submundo da cidade de Mildo, esta
personalidade de Caravaggio ird o acompanhar por toda sua vida.

O pintor Caravaggio partiu para Roma. Segundo pesquisadores e estudiosos, o pintor
fugiu para Roma, pois havia matado um colega, outra teoria é que o pintor passou um ano na
prisdo, devido ao seu envolvimento em brigas, porém o que se sabe é que Caravaggio deixou
Mildo e direcionou-se para Roma, ao chegar, o pintor passou a morar com monsenhor Pandolfo
Pucci, por intermédio de seu tio Ludovico, anterior a protecdo do monsenhor acredita-se que

Caravaggio tenha trabalhado para o pintor Lorenzi. Pandolfo era um apreciador das artes do
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pintor, desse modo, o incentivou a realizar algumas c6pias de obras religiosas, depois de alguns
meses deixou o paldcio de Pucci, porém as obras que produziram garantiram seu sustento, tanto
as coOpias religiosas, quanto obras autorais. Em busca de trabalhos, o pintor conhece o jovem
artista Mario Minniti, um jovem que compartilhava de um espirito arruaceiro, assim como
Caravaggio, desta amizade surgiram obras na qual o jovem tornou-se modelo de muitos de seus
quadros, além desta amizade, muitas outras foram firmadas, amizades com pessoas do alto
status social. Ao trabalhar como assistente de Cavalier d'Arpino nos afrescos da abdbada da
capela de Contarelli, o jovem se destaca pelas pinturas de flores e frutos, “Caravaggio teria sido
o primeiro a realizar uma natureza-morta com valor estético autdnomo.” (COLECAO FOLHA
GRANDES MESTRES DA PINTURA, 2007 p. 19) revolucionando a ideia que se fazia em
tornos dessas pinturas, pois as representagdes de Caravaggio com relagdes as flores e frutos,
baseavam-se no real que seus olhos dele captavam sobre o mundo, mais precisamente as das
flores e frutos, ou seja, se em uma fruta houvesse imperfei¢des, ou nas folhas das flores, ele
refratdrias tal qual sua percep¢do o permitisse ver.

Caravaggio e seus partiddrios ndo os tinham em alto apreco. [...] é verdade, tinham as
melhores relacdes pessoais- o que ndo era facil no caso de Caravaggio, homem de
temperamento impetuoso e irascivel, extremamente suscetivel & menor ofensa e capaz
de até de enfiar um punhal num desafeto. Mas sua obra seguiu rumos diferentes dos de
Carracci. Ter medo de retratar a fealdade parecia a Caravaggio ser uma fraqueza
desprezivel. O que ele queria era a verdade. A verdade tal como ele a via. Nao lhe
agradavam os modelos cldssicos e nem tinha respeito algum pela “beleza ideal” [...] o
primeiro cuja suas concepc¢des foram resumidas em um slogan; ele foi considerado
um ‘naturalista’ [...] ou seja, a sua intencdo de copiar fielmente a natureza, quer o
considere feio ou belo, talvez fosse mais devoto do que a énfase de Carracci sobre a
beleza. Caravaggio deve ter lido a Biblia e meditado sobre suas palavras. Foi um dos
grandes artistas, como Giotto e Durer antes dele, que quis ver os eventos sagrados ante
seus proprios olhos como se estivessem acontecendo na casa de seu vizinho. E fez
todo o possivel para que as figuras dos textos antigos parecerem mais reais e
tangiveis. (GOMBRICH, 1988 p. 304-306)

Sua primeira obra autoral sobre temdticas religiosas foi: Sdo Francisco recebendo os
estigmas, historiadores a consideram como sendo a pioneira e a mais genuina representante da

arte barroca, definimos e caracterizamos o estilo barroco como sendo:

A origem e o emprégo da palavra barroca tém sido controvertidos entre os
historiadores de arte. A palavra, segundo alguns, teria vindo do grego baros (p€so) e
teria sido usada pelos doutorés e tedlogos medievais para designar o quarto modo da
segunda figura do pensamento silogistico. Bastante, aplicado na Idade Média,
silogismo € um raciocinio formado por trés proposicdes. A primeira chama-se
premissa maior; a segunda, premissa menor; a terceira, conclusdo. Admitida as
premissas, a conclusdo resulta da maior através da menos. Emeplo classico do
silogismo: “Todo os Homens sdo mortais (Premissa maior), ti és homem (Premissa
menor), logo tu és mortal (conclusdo). Ao que parece, quando o mecanismo do
raciocinio ndo funcionava com esta precisdo e clareza, dizia-se, entre os doutores e
te6logos medievais que o silogismo era barroco, isto €, defeituoso ou obscuro. [...] as
caracteristicas gerais da pintura barrdca, que sdo as seguintes: 1- A composi¢do em
diagonal. 2- Movimentacdo e sintese das formas. 3- Violentos contrastes de claro-
escuro. 4- Veemeéncia do colorido. 5- Intensidade na expressdo dos sentimentos. 6-
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Realismo, geralmente de inspirag¢do popular. (CAVALCANTI, 1967 p. 200- 202)

As pinturas do pintor Caravaggio utilizavam de muitas destas caracteristicas coletivas
da pintura barroca, como: o dominio das curvas, geradoras de sentimentos de instabilidade e de
sensacoes de movimento, devido o estado emocional intenso, vemos em suas obras a
caracteristica das pinceladas com mais energia, rapidas, grossas, deixando quase sempre tracos
ou marcas da passagem do pincel, assim como o efeito de claro e escuro que temos grande
destaque nas pinturas de Caravaggio, de forma muito intenso, Caravaggio utiliza dessa técnica
para nés dar efeitos e sensacdes de expressdes mais fortes, representacdes de sentimentos
intensos, sempre de forma muito dramatizada, estes efeitos teatrais, draméticos e emocionantes
da pintura barroca e das obras de Caravaggio beiram o cenografico, Este uso do claro e escuro,
dando énfase nas sombras, que ganham um grande espaco na composicdo das obras, sdao
denominadas tenebrosi, esta técnica foi desenvolvida e criada pelo pintor Caravaggio, sendo
entdo, um dos maiores tenebrosos do barroco, sobre a cor, digamos que a caracteristica
individual do pintor € o uso constante de tonalidades de vermelho, outro aspecto importante de
relatarmos ¢ o realismo “basta dizer que um dos seus melhores representantes, Caravaggio, foi
chamado o ‘anticristo da pintura’, ‘pintor maldito’ e ‘pintor dos pés sujos’, pelas elites
italianas, chocadas com a aspereza da verdade de suas personagens”(CAVALCANTI, 1967 p.
207)

Desse modo, as obras religiosas produzidas por Caravaggio tiveram fortes criticas do
clero, pois ao representar estas figuras religiosas o pintor utilizava de modelos que
encontravam-se em bares e locais tidos com ma fama, o submundo das cidades, locais que os
desordeiros e pessoas com estilos de vida e experiéncias muito diferentes das camadas sociais
tidas com olhos mais bem vistos na sociedade, como um jovem observador e sensivel a estas
questdes, suas representacdes do sagrado traziam estes olhares e fei¢Oes, nas quais a Igreja as
consideravam, heresias, sacrilégios e blasfémia, assim como a caracteristica do barroco, no qual
diz que as obras eram produzidas geralmente por inspiracdes populares. Sendo assim, apds as
criticas e rejeicdo de suas obras, Caravaggio teve de recriar tais representacdes de modo a
agradar o eclesidstico, vale ressaltar que estes quadros que eram rejeitados pela Igreja eram
comprados por amantes da arte.

O fato de ndo possuir um reconhecimento “oficial” o incomodava profundamente, assim
como todo artista, o desejo de ser reconhecido por suas obras € um dos motivos que 0s
impulsionam a pintar, o reconhecimento e a apreciacdo de sua representacdo sobre o mundo.
Caravaggio se torna mais suscetivel a vida de jogos e brigas, esta seria sua reacao para esquecer

de suas frustra¢des, com o passar do tempo o pintor, se mete em brigas que o leva a prisdo, pois
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ocorre a morte de um homem, seus amigos influentes ndo conseguem libertd-lo da prisdo,
alguns ndao se encontravam na cidade e outros estavam de idade ou doentes, desse modo,
Caravaggio foge da prisdo sozinho e parte para a ilha de Malta, onde consegue protec¢do, porém
seus velhos habitos ndo se vao e ele tem de deixar a ilha devido a agressdao de um cavaleiro da
irmandade, ao deixar a ilha o pintor passa por cidades como Sicilia, na qual se estabelece por
um ano, com o contato de seu circulo de amigos da catedral de Del Monte, e por intermédio dos
mesmo, Caravaggio recebeu a encomenda do Senado para pintar o quadro Os funerais de Santa
Liicia, outras pinturas importantes foram produzidas por Caravaggio neste momento, e ocorre a
ilusao de que o pintor esteja regressando ao mundo das pinturas, porém ao final do ano de
1609, ele ja se encontra debilitado, doente e cansado, mas cheio de esperanca de receber o
perddo de Roma e assim poder retornar. Ao ir para Népoles, o pintor fica sob prote¢do dos
Sforza, porém € atacado por pessoas desconhecidas na rua, hd teorias de que estas pessoas
foram enviadas para assassini-lo a pedido dos cavaleiros de Malta, Caravaggio foi agredido e
deixado somente quando os agressores o consideraram morto, porém ele sobreviveu, com
algumas sequelas, como a cicatriz visivel em seu rosto entre outras lesdes. Até hoje ndo se sabe
os motivos de sua morte por razdo de sua debilitada satide ou por meio de assasinato. O pintor
finalmente consegue o perdao de Roma, apds sua morte o Papa Paulo V declara seu indulto.
Durante o século XX, estudiosos da arte redescobrem as pinturas de Caravaggio e suas obras
passam a ocupar o lugar merecido, ganhando reconhecimento como um dos quatro pintores que
preconizaram a arte moderna.

Da Itélia a Espanha, iremos trazer um pouco a vida de Francisco de Goya e Lucientes,
um dos pintores mais importantes Espanhol, Goya nasceu no dia 30 de mar¢o de 1746, na
cidade de Fuendetodos, um povoado na provincia de Zaragoza. O pintor pertencia a classe
média baixa, ou seja, sua origem € humilde, pois naquele momento historico essa posicao
social referia-se as dificuldades econdmicas e as diversas incertezas. Filho de José Goya e
Engracia Lucientes, filha de nobres rurais de Fuendetodos, porém, sua familia de nobres havia
entrado em decadéncia, ainda assim, sua heran¢a ainda era composta por algumas propriedades.
Seu pai desempenhava a profissdo de dourador de retabulos, o que de certo modo o aproximou
do mundo das artes da regido aragonesa. O casal residia temporariamente em Fuendetodos,
quando Francisco de Goya e Lucientes nasceu, a pesar de sua moradia habitual ser em
zaragoza, a capital da provincia, a familia retorna a sua casa na capital, tanto que, os cinco
irmaos de Goya nascem todos na cidade de Zaragoza, inclusive o casal de irmdos que morreu
durante a infancia.

Apesar das escassas terras e a renda de dourador de seu pai, a familia vivia em uma

situacdo ruim, o relato que se prova esse momento de dificuldades da familia, estd arquivado na
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pardquia local, devido a morte de seu pai, foi-se relatado que “Nao fez testamento porque nao
tinha o que deixar” (COLECAO FOLHA GRANDES MESTRES DA PINTURA, 2007 p. 13).

Goya estudou na Escola de Pias, na capital da provincia, Zaragoza, é neste momento em
que o pintor conhece Martin Zapater, seu amigo de toda a vida. Aos 5 anos, sua formacgao
artistica se inicia na escola de desenho de José Ramirez de Arellano e Juan Andrés Merclein,
neste local o pintor teve contato com a arte Barroca, que conhecemos por meio de Caravaggio,
neste periodo ji ndo estava mais em alta, Goya conhece José Luzdn, um espanhol
representante deste estilo, aos 12 anos tornou-se discipulo de Luzéan, aprendeu ao seu lado, os
principios do desenho, o pintor Luzdn o fazia copiar as melhores de suas figuras, como forma
de treinar esses principios do desenho, Goya ficou ao lado do pintor por quatro anos e a partir
dessa experiéncia pode entdo pintar com base na sua imaginagdo. Além destes conhecimentos
artisticos, Goya conhece no atelié do pintor, os irmaos Francisco, Ramén e Manuel Bayeu,
pessoas que teriam grande importancia na vida de Goya, além de pintores que o auxiliam na
sua formagdo como pintor, eles também seriam parte da familia do pintor, pois Goya se casa
com Maria Josefa Bayeu, a irma de seus amigos.

Aos 16 anos, entre 1762, o pintor continua a sua formacdo no atelié de Francisco
Bayeu, neste momento produz uma obra importante de sua carreira, recebe a encomenda da
decoragao da estante de reliquias da Igreja do povoado onde nasceu, mesmo demonstrando a
inexperiéncia do pintor ji se era possivel perceber a liberdade que iria se refletir em suas obras.
Aos 17 anos Goya deseja aperfeicoar seu talento na capital do pais Madri, desse modo, parte
para a principal cidade do reino com a finalidade de demonstrar suas habilidades no concurso
anual da Academia de San Fernando, o prémio estipulado pela academia era uma bolsa para
estudar na Itdlia, pais que possuia nomes de referéncia e grande reputacdo para os pintores
deste periodo. Goya fracassou nesta e em outras de suas tentativas nestes concursos, retorna a
Zaragoza, onde retorna ao ateli€é de Bayeu, que mantinha relagdes importante com o pintor
Mengs, Goya aproveita o contato para aprofundar seu conhecimento em torno da luz, cor e
desenho, as producdes de Goya deste periodo ja expressam sua auddcia expressiva e técnica.
Em 1770, apés todos os fracassos em torno dos concursos da Academia de San Fernando, o
pintor reuniu recursos e decide ir a Itdlia, 14 o pintor participou de um concurso realizado pela
Academia de Parma, mesmo ndo tendo conquistado o primeiro lugar, o artista ganha uma
mencdo honrosa, neste momento da vida de Goya, percebe-se que seu estilo de pintura era
influenciado pelo artista italiano Corrado Giaquinto, formas esbogadas e intenso colorido.

Ao retornar para Zaragoza, 1771, Goya montou seu ateli€, algumas encomendas de

afrescos € feita a ele pela Igreja de Nossa Senhora do Pilar. Em 1772 e 1774, o pintor passa a
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ser considerado como um dos melhores pintores espanhdis da época, neste momento Goya
realiza uma série de murais “O colorido da obra e a dimensao das figuras chamaram a atengdo e
revelaram a genialidade do artista” (COLECAO FOLHA GRANDES MESTRES DA
PINTURA, 2007 p. 15). No periodo em que realiza estas obras, Goya se casa com Maria Josefa
Bayeu, no dia 25 de julho de 1773, a relagdo com seus amigos Bayeu se intensificam, seu
cunhado Francisco abriu as portas da corte para Goya. O casal, Francisco de Goya e Maria
Josefa Bayeu, tiveram ao todo sete filhos, destes filhos seis morreram apds serem batizados,
em meio a estas tragédias, a carreira de Goya e sua situacdo econdmica foram melhorando a
medida em que seu trabalho foi se desenvolvendo, ao lado de Bayeu, muitos trabalhos foram
realizados, seu cunhado o convidou para trabalhar na Real Fabrica de Tapecarias de Santa
Barbara, neste periodo o pintor recebe encomendas de tapecarias para os principes de Asttrias,
vale ressaltar que estas tapecarias destinavam-se ao futuro rei Carlos IV e sua esposa, Maria
Luisa de Parma. Seu trabalho na Fabrica de tapecarias estende-se até o ano de 1792, neste
periodo em que trabalhaste para Bayeu na Fabrica, chegou a produzir cerca de sessenta e trés
desenhos, por mais que os temas ndo tenham sido escolhidos pelo artista, percebe a sua marca
em todos eles, Goya consegue expressar por meio deles: graca, frescor e humor aos assuntos
corriqueiros e populares, demonstrando grande habilidade com relacdo as técnicas pictoricas,
controle das paletas de cores e a criatividade e grande sensibilidade para observacao.

No ano de 1778 o pintor comecou a demonstrar os primeiros sintomas de sua misteriosa
doenca, que causard no pintor uma defici€éncia auditiva, historiadores e pesquisadores
acreditam que Goya sofria de saturnismo, as encomendas continuavam chegando para Goya,
neste mesmo ano, o jornal anunciou duas de suas gravuras, e sua fase como retratista se inicia
também no ano de 1778, dentre essas obras destacam-se neste primeiro momento: O conde de
Floridablanca, A marquesa de Pontejos e A familia dos duques de Osuna. Em 1780 ingressa
na Academia de San Fernando, um ano apds este ingresso, Goya é convidado a participar de
um concurso para decorar o retabulo da Igreja de San Francisco, localizado em El Grande,
Madrid. Em meio a alegria de ter ganho o concurso ocorrem duas situagdes tragicas, a morte de
seu pai, no ano de 1781 e a morte de uma de suas filhas em 1782, com relacdo a esta série de
mortes de seus filhos, tem se fim em 1784, com o nascimento de seu filho Francisco Javier
Pedro.

O pintor Francisco de Goya e Lucientes era considerado um dos maiores pintores da
Espanha, desde o ano de 1780, apesar de todos esses acontecimentos pessoais que trouxeram
para o pintor uma tristeza, sua carreira desenvolvia-se cada vez mais, além dos excelentes

contatos, e as diversas encomendas por parte da nobreza espanhola, no ano de 1785 o pintor
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passa a atuar como vice-diretor de pintura da Academia de San Fernando, onde dava suas aulas,
nesta condi¢do de grande reconhecimento, Goya e Ramén Bayeu sdo nomeados como pintores
do rei, sua relacdo com a coroa se intensifica com a morte do monarca, a ascensdo de Carlos
IV, foram feitas muitas encomendas de retratos do rei e de sua rainha, foi concedida ao pintor o
titulo de exceléncia, tudo estava indo muito bem, o pintor também havia se reconciliado com
Francisco Bayeu.

Essa desavenca se deu devido a questdes relacionadas ao estilo de pintura coletiva,
naquela época, a arte ¢ dominada pelo neocldssico, o pintor Mengs era representante desse
estilo na coroa espanhola, sua influéncia e poder limitavam os artistas, deixando-os quase sem
liberdade para a expressar sua criatividade em suas obras, Goya demonstra-se extremamente
resistente a esse abuso do poder de Mengs, e sua rebeldia levou ao incidente no qual sua
relacdo com seu cunhado desestabilizou-se. Devido ao excesso de trabalho de Francisco Bayeu
em Madri e o fato de que seu irmao nao participava das obras, Francisco de Goya assume as
encomendas do cabido do Pilar, porém o estilo vibrante e colorido utilizado pelo pintor para
realizar a obra Regina Martyrum, a obra nao agradou os clientes e fizeram com que Bayeu
obriga-se Goya a alterar a obra, gerando um rompimento entre os cunhados, a arte neocldssica
pode ser definida como:

Depois do rococS, ndvo estilo passa a dominar nas artes européias. E o
Neoclassicismo ou Academismo. O seu periodo de predominio situa-se entre 1780 e
1830. A sua denominacdo logo o estd definindo. Trata-se, realmente, do noévo
classicismo, restauracdo ou reconstituicdo das formas artisticas da antiguidade
classica, principalmente da  Atenas de Péricles e da Roma de
Augusto.(CAVALCANTI, 1967 p. 276)

Devido a sua resisténcia a esse estilo, Goya ird renunciar ao seu cargo na Academia de
San Fernando, além dessa razio a saude do pintor ji estava extremamente debilitada, em 1792 ,
Goya viajou a C4adiz e Sevilha onde contraiu uma doenca que deixou a beira da morte,
permaneceu alguns meses em Andaluzia com a finalidade de se restabelecer, melhorou, porém
a ficou com sequelas, perdeu sua audi¢do. A surdez elevou as representacdes de Goya a algo
totalmente novo, sua imaginacdo passa a ganhar ainda mais destaque em suas obras,
pesquisadores definem este momento como “Goya Visiondrio” neste periodo, temos a produgao
das 84 gravuras intituladas Os caprichos, 1792 e 1779, a duquesa de Alba que Goya conheceu
neste periodo conturbado, e pela qual ele tenha se apaixonado, participou de alguns dos
caprichos, além € claro da teoria que se faz presente de que teria sido ela a modelo da sua obra
famosa A maja nua. Nas gravuras Goya expressa uma fortissima critica a sociedade, a
ignorancia e as crendices, e para abordar estes temas, Goya representou cenas fantasticas, de

pesadelos, violéncias, delirios e de dificeis de interpretar, com uma técnica audaciosa. A
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publicacdo dessas obras gerou um descontentamento muito grande de uma determinada camada
social, como por exemplo, o clero, gerando assim dentincias a inquisi¢do sobre o pintor e suas
gravuras.

O cotidiano, as camadas populares, comecaram a se destacar em suas obras, inclusive
os temas religiosos passam a ganhar uma dramatizacdo ao serem representadas por Goya neste
momento. Em 1799 € nomeado o pintor principal do rei, dado a ele uma independéncia, ou seja,
seus quadros nao teriam concessdes e nem anulacdes, desse modo, Goya expressa em seus
quadros dos nobres e do rei com uma captagdo psicolégica e moral. A partir de 1808 o pintor
deixa de receber encomendas do paldcio, pesquisadores e historiadores acreditam que esta
retracdo de Goya foi proposital, ele passa a se afastar da corte devido os seus novos ideais.

A obra A maja nua foi motivo para mais uma acusacao sobre o pintor a Inquisi¢io, porém
nao houveram consequéncias gragas a Fernando VII, em seu breve reinado haviam solicitado a
Goya uma pintura do novo soberano, produziu também uma série de 80 gravuras relatando os
desastres da guerra durante a invasao francesa. No ano de 1819 Goya comprou a propriedade
Quinta del Sordo, mudou-se e em suas paredes pintou a 6leo a série de quadros intitulada
Pinturas negras. Goya faleceu em Bordéus na madrugada de 16 de abril de 1828, aos 82 anos,

depois de fugir de uma perseguicdo aos liberais.

O século encerrou-se com um artista de primeira grandeza- Goya. Original e
estilisticamente complexo, vemo-lo a um sé tempo barroco, rococd, cléssico,
romantismo e realista, sempre pessoal e eloquente. [...] Finalmente abre-se o que certo
historiador nacional chamou “um clardo na pintura espanhola do século XVIII”- Goya
(CAVALCANTI, 1967 p. 264-265)

Ao observar a vida de Francisco de Goya e seu desenvolvimento no mundo da arte,
percebemos essas diversas influéncias em suas obras, devido ao conhecimento adquirido nos
ateliés que estudou no inicio, as influéncias ao conhecer outros estilos, o estilo coletivo
predominante de determinado momento de sua vida e as novas formas de se representar o
mundo, ou seja, o pintor passa por diversas transi¢cOes de estilos, o que demonstra que ao
falarmos de estilos coletivos no mundo da arte, relatamos sobre as tendéncias que predominam
no fato de representar o mundo em determinado periodo, os estilos vao se transformando e se
adaptando conforme, o local que estdo sendo produzidas, as condi¢cdes sociais, politicas, entre
outras. O momento que daremos mais €nfase sobre Goya serd o final no qual o estilo
predominante que o pintor ird ser influenciado serd o romantismo, definimos e caracterizamos o
estilo este estilo como:

A escola que substitui a Neocldssica como noévo e predominante estilo na pintura
européia do século XIX chama-se Romantica. O seu periodo de predominio estende-se

de 1820 a 1850, quando por sua vez serd substituida por outra escola, a Realista
(1850-1870) [...] A escola roméantica ou romantismo desenvolve-se, paralelamente,
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nas nas letra e nas artes plasticas, em suma, nas diferentes manifestacdes artisticas.
Algumas datas de aparecimento de obras de escritores, poetas e pintores marcantes do
ndvo estilo sdo coincidentes, assim como as polémicas doutrindrias nos meios
literdrios e artisticos. [...] Erigindo o sentimento e a imaginacdo como fontes de
criacdo artisticas, o romantismo representa uma rebelido de escritores e artistas, no
principio do século XIX, em nome da liberdade de expressdo individual, contra as
regras e convencdes do neoclassicismo que se se inspirava na fidelidade aos modelos
da antiguidade cldssica greco-romana, limitava e disciplinava, pela natureza
intelectual e dogmadtica dos seus preceitos, as manifestagcdes da personalidade.
Haveremos de ver as consequéncias técnicas e expressivas dessa nova concepcao
estética na pintura.(CAVALCANTI, 1967 p. 299)

As obras de Goya eram complexas e versétil, rica de impetos, contrastes, utilizando da
técnica de dgua forte para produzir suas séries de gravuras, criando assim manchas sombreadas,
uma das caracteristicas das obras de Goya € a representacdo psicolégica em seus quadros, tanto
de seus clientes poderosos, quanto sua propria psique, sua percep¢ao sobre o mundo e questdes
sociais, e seu intimo visdes fantdsticas de bruxas e apari¢des sobrenaturais, pesadelos do artista
e assombrosos sonhos. (Gombrich, 1988)

Partiremos para 1863, em Engelaug Ostre, uma propriedade em Laten, localizado ao
norte da atual capital Oslo, Noruega, este foi o local e ano do nascimento de Edvard Munch,
seus pais eram Christian Munch e Laure Catharine Bjolstad, eles possuiam uma posicao social
distinta, ela era filha de um comerciante falido, o pai de Munch era médico militar, e sua
familia contribuia para a cultura norueguesa, seus tios, sendo um pintor e outro historiador. Os
pais de Munch se conheceram na casa de seu pai, onde sua mae trabalhava como criada, a
diferenca de idade de seus pais era de 21 anos, Christian tinha 44 e Laure 23, quando se
casaram, tiveram 5 filhos, sendo Edvard o segundo, com uma saide muito debilitada, o casal
acreditava que Edvard ndo sobreviveria, e chamaram com urgéncia um sacerdote para batizar a
crianga, esta atitude demonstra o qudo religiosos eram seus pais.

Ao mudarem para Christiania, nome anterior ao atual, Oslo, a familia buscava melhores
oportunidades para seus dois filhos, Sophie e Edvard, além do fato de Christian ter sido
promovido como médico da guarni¢cdo, e nessa cidade a familia aumenta. Laure sofre com
tuberculose e antes de sua saude agravar, a familia muda-se para uma residéncia maior, e 14
Laure faleceu em 1868, aos 30 anos, esta foi a primeira vez que Edvard teve que lidar com a
morte, sendo apenas uma crianga, pouco se sabia o que estava ocorrendo, devido a este
acontecimento, as criangas passam a ser cuidadas pela irma mais nova de Laure, pois Christian
havia ficado abalado demais com a situagdo, ndo conseguindo dar conta de cuidar de seus 5
filhos pequenos, por ser obsessivamente religioso, Christian fez com que seus filhos tivessem
uma grande temor ao inferno, a condenagdo eterna e a culpa. Edvard acompanhou o pai em

suas visitas médicas, chegou a ter pesadelos devido algumas visitas, acompanhou as
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dificuldades financeiras pela qual o seu pai estava afundando-se, pois ndo havia planejado-se
economicamente ou ndo conseguia cobrar de pacientes sem dinheiro para as consultas, neste
periodo, Edvard recorreu muito a sua irma mais velha Sophie que o ajudard a lidar com a morte
da mae deles, e com 0 medo que ele possuia do inferno e das histérias de seu pai.

A familia Munch conseguiu se manter num padrido de vida de uma classe média, devido
a dedicagdo de sua tia Karen, ela além de ajudé-los financeiramente com seus trabalhos, cuidou
com muito carinho de seus sobrinhos e 0s incentivou a desenhar, recortar imagens e criar
paisagens, aos 12 anos de Edvard passou a desenhar com mais regularidade, as inspiragdes para
os desenhos de Munch eram de temitica doméstica, como objetos de decoracdo e moveis e
personagem e fatos histéricos, contados pelo seu pai que amava literatura e histéria. Edvard e
Sophie compartilhavam o mesmo gosto pela arte, apesar da personalidade introvertida de
Edvard, a cumplicidade e a relacdo dos dois irmaos tornava-se cada vez maior. No ano de
1877, o pintor passa por mais uma situagdo tragica, Sophie faleceu também por tuberculose,
dois anos apds decidiu ingressar no Colégio técnico da capital, onde seu pai quis que ele
estudasse engenharia, devido ao processo de industrializacdo que o pais estava passando, desse
modo, Munch seguiu o conselho de seu pai e optou pelo curso de Engenharia, em seu tempo
livre o jovem desenhava e pintava com muita dedicacdo, neste momento percebemos que ha
uma contradi¢do sobre o real desejo de Munch, a pintura, por questdes de satide ele abandona o
curso de Engenharia. Aos 17 anos ele se matricula na Escola de Artes e Oficios de Christiania,
aceitando e definindo seu futuro, havia uma preocupacdo de sua familia com relacdo ao seu
futuro.

Em 1881, durante a primavera Munch aperfeigcoa suas técnicas de desenho, baseando-se
no estudo dos antigos mestres noruegues, mas sua saude ainda estava debilitada, desse modo,
Munch esperou pelo outono para acompanhar as aulas de forma regular, o seu professor em
desenhos neste momento era o escultor Julius Middelthun. Os estudos de Munch se
intensificaram, seu acumulo intelectual ampliaram-se, desse modo, ele decide junto a seus
amigos, deixar a Escola de pintura e desenhos e alugar um ateli€, um dos artistas mais
prestigiados da Noruega, Cristian Krohg, frequentava o atelié dando a eles conselhos e
trocaram idéias. Munch costumava viajar durante o verdo para pintar no campo, ingressou na
Academia de Pintura de Frits Thaulow, cunhado do artista Paul Gauguin, o pintor Thaulow
ensinava técnicas ao ar livre, desenvolvendo ainda mais a pintura do jovem Munch, aprendendo
sobre o realismo francesa. Em 1883 o pintor exibe uma pintura na Exposicdo da Indistria e da
Arte e no Saldo de Outono, seu circulo social também modificou-se, Munch participou de

reunides com Hans Jaeger, Jen-sen-Hjell, Krohg, entre outros intelectuais. Krohg influéncia as
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obras de Munch, com as técnicas francesas, e o literalismo da representacdo e a obedi€ncia da
cor ao tema.

Munch viaja para Paris em 1885, aos 22 anos, devido ao seu talento, o mestre Thaulow
investiu no jovem pintor, desse modo, financiou sua viagem, ao retornar para casa, 0 jovem
pintor estava formado, porém um pouco desorientado sobre as tendéncias da arte
contemporanea, mas ja se pode perceber que o jovem volta de Paris com idéias diferentes das
que o seguird até 14, agora encontrava-se livre da necessidade de representar o real, as cores de
sua paleta tornou-se luminosa. Durante o verdo em Modum conhece o seu primeiro amor,
senhora Heilberg, codinome de Milly Thaulow, esposa de Carl Thaulow, invadido por esse
sentimento que até entdo era desconhecido pelo jovem, que conhecia somente a dor da perda de
seus amados familiares, desse modo, essa nova emog¢ao trouxe para o jovem um tormento
moral, misturando as sensa¢des de felicidade e culpa, como sabemos, a familia extremamente
religiosa e este tipo de relacdo era considerado um pecado, o adultério. Ao trabalhar no quadro
A criangca doente entre os anos de 1885 e 1886, Munch demonstra ideais de vanguarda,
distanciando a cor da realidade, o artista buscou por meio desta obra representar a angustia de
Sophie, as cores sdo aplicadas com base na sua emog¢do, a confusdo em que se encontrava,
desse modo, percebemos a diferenca e distanciamento da cor e da realidade, o impressionismo
ndo caberia nesta personalidade de Munch. Um ano mais tarde, o pintor realiza a produgao de
uma de teor social, pois muitos de seus amigos haviam de se encrencado tanto com a justica
norueguesa, causando uma polémica muito grande com relacdo a obras literdrias com questdes
sexuais explicitas, além de um romance, onde é protagonizado por uma prostituta, ao apoio de
seus amigos Munch produz entdo a obra Jurisprudéncia, tido como uma “arma social”.

Munch ndo era um artista autobiografico, o pintor representava familiares e amigos,
com a finalidade de expressar uma situagdo emocional e ndo exatamente sua historia, assim
como dito acima sobre a representacdo da doencga de sua tdo amada irma. Em outubro de 1889,
o pintor ingressa na Escola Léon Bonnat, neste periodo o pintor mergulha muito no ambito
social do que o do académico e neste contexto da capital francesa Munch se depara com novos
modelos estéticos, intitulado pelos seus membros como: pos-impressionistas, neste mesmo ano,
Munch ficou muito doente e em meio a todos acontecimentos de sua vida, viagens e estudos, a
producdo de um de seus quadros e a epidemia de cdlera, o pintor recebe uma carta anunciando
a morte de seu pai, Munch ndo conseguiu retornar para o enterro dele o que lhe causou grande
dor, também relatado em um de seus quadros,0 ano de 1890 também traz mais tragédias ao
pintor, porém € neste momento que se cura de sua depressdo por meio de seus trabalhos e em

uma de suas viagem retorna a adoecer, sendo internado no hospital de Le Havre, ao recuperar-
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se recebeu um convite de Adelsteen Normann, para apresentar uma obra na Associa¢do de
Artistas de Berlim,ou seja, participou do Saldo de Outono Alemao.

Munch apresentou nesta exposicdo a obra Friso da vida, esta producdo causou certa
polémica na populacdo Alemad, desse modo, a exposi¢do fechou em poucos dias, o pintor nao
esperava tanto choque da populagdo em referéncia a sua obra, porém esta situacdo tornou
Munch famoso no pais, € neste momento em que o artista passa a realizar suas gravuras sobre a
técnica de 4gua-forte e litografia, assim como a adesio de outras técnicas como;
impressionismo, simbolismo, pontilhismo e sintetismo.

Apesar desta guinada profissional, a vida pessoal de Munch continuava conturbada, eis
que surge em sua vida Mathilde Larsen, também conhecida com Tulla, seu relacionamento com
esta moca foi muito conturbado, desentendimentos levou o casal a se separar, porém
continuaram se encontrando eventualmente, em uma tentativa de reconciliacdo, uma arma
dispara acidentalmente e destréi um dos dedos de Munch, o fazendo se afastar definitivamente
de Tulla e de alguns dos seus amigos. Sua carreira continuou se desenvolvendo muito bem,
Munch era um pintor reconhecido, se aproximou de pessoas muito influentes na Alemanha, em
1900, durante a encomenda de um quadro da filha de um banqueiro de Hamburgo, o pintor
sofre de alucinagdes que o atrapalha na producdo. No ano de 1904, Munch retrata Friedrich
Nietzsche, esta tela revela os temores do proprio artista, este € 0 momento em que o artista
passa por algumas dificuldades, entre elas a bebida que desestabilizou ainda mais o emocional
do artista, a distancia entre sua familia e seu pais, entre outras questoes.

As obras de Munch passam a ter um amplo reconhecimento nos anos que se seguiram a
1913, o periodo entre guerras o momento consagrador da obra de Munch, somente os nazistas
contestaram sua arte. No inverno de 1943 o pintor adoece, e falece vitima de uma pneumonia,
aos 80 anos, no ano que se seguiu suas obras foram reunidas na cidade de Oslo. Um dos
maiores representantes do estilo Expressionista.

O movimento expressionista encontrou seu solo mais fértil na Alemanha, onde
conseguiu, de fato, despertar a cdlera e espirito vingativo do “homenzinho” [...], pois os
expressionistas sentiam tdo fortemente o respeito do sofrimento humano, pobreza, violéncia e
paixdo, que estavam inclinados a pensar que a insisténcia na harmonia e beleza em arte
somente nascera de uma recusa em ser sincero. A arte dos mestres classicos, como Rafael ou
Correggio, parecia-lhes insincera e hipdcrita. Eles queriam enfrentar os fatos nus e crus da
nossa existéncia, e expressar sua compaixao pelos deserdados e os feios. Tornou-se quase um
ponto de honra dos expressionistas evitar coisas que cheirasse a “boniteza” e “polimento”, e

chocar o “burgués” em sua complacéncia real ou imaginada, (GOMBRICH, , 1988 p. 448-449)
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O ultimo, mas ndo menos importante € o excéntrico, exagerado, polémico, egocéntrico e
provocador. Salvador Dali, nasceu em 11 de maio de 1904, no povoado de Figueras, Girona,
Espanha, filho de Salvador Dali Cusi e Felipa Domenech Ferrés, seu pai era um escrivao do
povoado, um livre pensador e sua mde possuia um grande apreco a arte, o nascimento de Dali
aconteceu apds a morte de seu irmdao mais velho, que também chamava-se Salvador, a partir
dessa situacdo a familia de Dali, tornou-se muito super-protetora, 0 menino que aos 5 anos
desejava ser cozinheiro, aos 7 anos Napoledo I e que decidiu aos 16 anos que seria um génio,
adquire essa personalidade egocéntrica e extravagante, devido a essa protecdo exagerada de
seus pais, sua aptiddo para a pintura e desenho desde muito novo, gragas ao apoio de sua mae
pode praticar bastante. Em 1910, aos 6 anos de idade ingressou no colégio hispano-francés de
Figueras, dirigido pelos irmdos da Escola Crista, durante o periodo de seis anos, pintou a tela
que € considerada sua primeira pintura a 6leo, além das pinturas a 6leo o pintor ilustrou nesse
primeiro momento, as histérias infantis de sua irma, inclusive ela foi sua modelo durante anos,
até a chegada de de Gala na vida de Dali, sua esposa.

No verdo de 1916, Dali foi enviado a EI Moli de la Torre, para a propriedade da familia
Pichot, uma de suas influéncia se deu do estilo impressionista, por meio da colecdo Ramén
Pichot, o pintor adaptou-se, extraindo a sobreposicdo das cores e o pontilhismo, do estilo
impressionista. Dali estudava de manha e a tarde, frequentou a escola dos irmaos maristas e
assistia as aulas do professor Juan Nuiies, no ano de 1919 expds seus primeiros quadros no
Teatro Municipal de Figueras, colaborou na revista Studium, aproveitou as publica¢des para
estudar sobre os artistas que mais admirava na época, como: Goya, El Greco, Durero,
Leonardo, Michelangelo e Veldzquez. Ha relatos e registros de que Dali teria afrontado os
classicos, uma de suas particularidades interesse pelo ativismo politico-radical, o ano de 1920
inicia com Dali considerando-se um pintor eminente do estilo impressionista, seu contato com
o cubismo deu-se com seu contato a revistas e artigos, ao finalizar seus estudos no ensino
regular e ingressa na Academia de Belas-Artes de Madri, sua ida a Madri estaria ligada ao
desejo de Dali de se dedicar integralmente a arte. Entre os anos de 1921 e 1923, € marcada pela
repentina morte da mde do pintor e a frenética atividade criativa e académica, participando de
diversas exposicdes e concursos, concluiu seus estudos sem saber escrever de forma correta
nem dominar a matemadtica bdsica, mesmo assim conseguiu ingressar na Escola Especial de
Pintura, Escultura e Gravura da Real Academia de Belas-Artes de San Fernando, neste periodo,
o Dali estabeleceu amizades que vieram a ser grandes intelectuais de seu periodo, desde este
momento o pintor ji demonstrava uma personalidade e estilo tinico, desse modo, ao conhecer o

estilo cubista o pintor passa a se inclinar a esta estética, de forma quase que fotografica,
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incorporou em suas obras elementos dos cendrios de sua infancia. O ano de 1922 foi marcado
por dois acontecimentos: a morte de sua avd e o casamento de seu pai com a irma de sua
falecida esposa. Em 1925 o artista realizou sua primeira Exposicao individual, durante os anos
de 1923 3 1926 o pintor foi expulso da Academia, em um primeiro momento as razdes para tal
decisao da Academia deu-se pelo protesto contra o corpo docente, pois o pintor Daniel
Viézquez- Diaz ndo fora eleito ao cargo de desenho e a sua expulsdo definitiva se deu em 1926,
pois recusou-se ser avaliado na Disciplina de Teoria das Belas-Artes, o pintor julgava que o
corpo docente ndo estaria a sua altura, vale ressaltar que anterior a este acontecimento Dali
havia viajado para Paris e 14 conheceu Pablo Picasso.

Ap6s diversos eventos na vida do pintor, logo depois de ser afastado do mundo
académico, serviu o exército e continuou experimentando e aprendendo, transitando entre os
estilos tradicionais aos modernos, inclinando-se ao surrealismo e cubismo. Em 1929, em mais
uma de suas viagens a Paris, conhece os pintores surrealistas, neste mesmo ano Dali
juntamente a Bafiuel realizam um filme intitulado Um cdo andaluz, e é neste momento que
ambos vao a Paris para as filmagens, como ja relatado, o pintor estabelece relacdo com artistas
surrealistas, outra pessoa que conheceu nesta situacdo foi sua esposa Elena Diakonova, mais
conhecida como Gala, passa a viver ao lado dela a partir de 1930 e casam-se no civil no ano de

1934.

O mais conhecido dos movimentos artisticos entre as duas guerras- o surrealismo- [...]
o nome foi cunhado em 1924 a fim de expressar o anseio dos jovens artistas de
criarem algo mais real do que a mera cépia daquilo que vemos [...] ficaram altamente
impressionados com os escritos de Sigmund Freud, os quais demonstram que, quando
0s nossos pensamentos em estado de vigilia sdo entorpecidos, a crianga e o selvagem
que existem em nds passam a dominar. Foi essa idéia que fez os surrealistas
proclamarem que a arte nunca pode ser produzida pela razao inteiramente desperta.
Admitem que a razdo pode dar'nos a ciéncia mas afirmam que s6 a ndo-razdo pode
dar-nos a arte.[..] Também os surrealistas procuram ansiosamente sondar estados
mentais em que o que estd profundamente enterrado no inconsciente pode vir a
superficie.(GOMBRICH, 1988 p. 470-471)

Dali passa a desenvolver suas obras baseado no estilo surrealista, “o0 modo de Dali fazer
cada forma representar muitas coisas a0 mesmo tempo pode concentrar a nossa aten¢ao nos
muitos significados possiveis de cada cor e de cada forma” (GOMBRICH, 1988 p. 471). Em
1937 apresentou seus primeiros objetos compostos por este estilo, com o objetivo de lucrar com
eles, nos anos que se seguiram o quadro social e politico transforma a realidade, em um cenério
de violéncia e guerra, o artista é expulso do movimento surrealista no ano de 1939, Dali e sua
esposa mudaram-se para o Estados Unidos da América, e 14 residiram até o ano de 1948. A
consolidagdo do pintor se deu no ano de 1942, além de suas produgOes pictoricas, Dali
colaborou com muitas producdes cinematogréficas neste periodo, chegou também a publicar

uma biografia,ao retornarem a Espanha, o casal se instala em Port Lligat, neste momento, as
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suas referéncias artisticas de sua formacgdo, ou seja, uma arte tradicional é retomada pelo pintor,
passa a ter grande interesse em pinturas de temadtica religiosa, a partir de tais influéncias e
inspiragcdes Dali e Gala casam-se em uma cerimonia religiosa no ano de 1959, neste periodo
ambos conhecem o papa XXIII na cidade do Vaticano.

Sempre atento aos novos moldes de representincia historica, Dali comeca a acompanhar
também os avancos na drea tecnoldgica e cientifica, este interesse corroborou para algumas
representacdes do pintor a este tema, este foi um periodo em que Salvador Dali dedica-se ao
ambito comercial, produzindo designer de joias e perfumes. O ano de 1974 fez-se um marco na
vida do artista, pois é inaugurado o Teatro Museu Dali em sua cidade natal, Figueras, apds este
evento o artista recebeu vdrias distin¢des internacionais e o titulo de Marqués de Pubol. Em
1982 logo apds a inauguragao do Museu Dali nos Estados Unidos, sua esposa tdo amada Gala
faleceu, o pintor fica desolado e cai em uma profunda depressdo. Os anos se seguiram € com o
decorrer do tempo mais alguns acontecimentos na vida de Dali, como incéndio de sua
residéncia, que o deixou ferido, e sua mudanca para a torre Galatea do Museu de Figueras,

onde ficou até sua morte em 23 de janeiro de 1989.

3.2 Contextualizacao: entre os contextos de producao e a producio de documentos

Basendo-se em uma perspectiva gerada pela Histéria das Mentalidades, Historia social,
cultural, psico-histérico e universialista (Capitilo 1) no qual refere-se as emocdes como um
fator biologico, fisiologico, cultural e social. Compreendemos o homem como filho do seu
tempo, desse modo, ao olharmos para uma documenta¢do, devemos observa-la de diversos
angulos, entender que esta producdo, seja escrita, como a literatura, ou em forma de melodias,
ritmos e harmonia, como a musica ou como 0s cendrios, narrativas, figurinos, e trilhas sonoras
de uma producdo cinematografica, o mesmo se dad a obra de arte pictdrica, sua composicao, 0s
sentimentos internos e externos representados, suas alegorias e composicdes de cores e
técnicas, para que compreendermos todos estes aspectos e partir de meros contempladores de
tais obras, precisamos olhar nas entrelinhas destas obras e como dito acima, assim como o
homem € filho de seu tempo, as producOes artisticas também desempenham tais papéis.
Partindo deste principio iremos agora entender um pouco do contexto em que cada artista
viveu, quase como uma consequéncia a uma agdo, suas obras.

A TItdlia de Caravaggio dos séculos XVI e XVII passou por um momento marcado pela
Contra-Reforma promovido por parte da Igreja Catdlica, este periodo foi marcado pela
disseminac@o do protestantismo no territoério europeu, gerando assim uma reacdo da Igreja

Catdlica, pois considerava estas novas idéias de Martinho Lutero uma ameaca. A renascenga
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foi marcada pela consciéncia do homem, ja o momento do estilo barroco, a sociedade teve de
enfrentar uma subjugacdo da Igreja cada vez maior e um Deus extremamente punitivo, “Ao
lado da peste, as fomes, as guerras, até mesmo a invasdo dos lobos eram sempre interpretadas
pela Igreja, e mais geralmente pelos guias de opinido, como punigdes divinas” (DELUMEAU,
2009 p.335). Neste sentido, nos deparamos novamente com as sombras do pensamento
medieval, que foram trazidas ao mundo artistico do estilo barroco, tendo o pintor Caravaggio
como um dos grandes e se ndo o maior representante disto, como relatado, foi ele quem
desenvolveu a técnica de fenebrosi. Os paises que viviam sobre estes novos ideais passaram por
grandes mudancas, sua estrutura sécio-econdmica passou por uma transi¢do radical, uma das
teorias protestantes € a teoria da prosperidade, que contrapdem a Igreja Catdlica, nela a pessoa
que fosse abencoada por Deus, demonstraria uma grande prosperidade econdmica, baseando-se
neste pensamento o trabalho era incentivado e a burguesia se fortalecia, tanto em aspectos
econdmicos quanto os de conhecimentos técnicos e cientificos, ao relembrarmos a trajetdria de
consolidacdo de poder da Igreja Catdlica, na qual esta instituicdo obtinha durante o periodo
medieval grandes propriedades de terra, com a mentalidade construida por eles neste periodo de
que a salvacdo é uma conquista coletiva e que quanto mais humilde na terra, maior seriam as
chances de adentrar o céu, ainda mais se a pessoa tivesse pago por todos os teus pecados, desse
modo, a riqueza da Igreja se ampliou muito, pois além de receber de seus fiéis os dizimos sobre
seus pecados, muitas pessoas deixaram terras para a Igreja apds sua morte, além de outros o
bens, neste contexto percebemos 0s motivos desta instituicao religiosa se sentir ameacada pelos

novos pensamentos.

A despeito dos revigoramentos de medo como o de 1654, que a Reforma Catélica
provocou um fluxo das angustias e das esperas apocalipticas. Uma vez que a
propaganda protestante apontava incansavelmente o papa como o Anticristo e a Igreja
romana como a “besta” do Apocalipse. [...] a propaganda protestante utilizou o quanto
pdde contra a Igreja romana os diferentes textos apocalipticos das escrituras, sob o
risco de traumatizar ainda mais populagdes que ja tinham bastante tendéncia a ver nos
eclipses, nos cometas e nas conjuragdes astrais os sinais anunciadores de formidaveis
desgragas. (DELUMEAU, 2009 p. 352-353)

E neste processo de contrareforma percebemos em Roma e entre outros locais, a
tentativa da Igreja de fortalecer-se frente a esse movimento, sendo assim, suas construgdes de
templos e a utilizagdo da imagem, as imagens pictoricas, como reafirma¢do de seus dogmas,
vimos que a Igreja recusou e fez com que o artista refizesse algumas de suas obras, pois as
consideravam realistas demais, ndo enquadraram-se nos padrdes da Igreja, por razdes acima
exemplificadas, por serem utilizados modelos de areas periféricas e por demonstrar em suas
obras que estas figuras divinas e religiosas seriam muito semelhantes ao povo.

A obra que analisaremos de Caravaggio neste trabalho € a intitulada Cabega de
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Medusa, foi produzida no ano de 1598, esta obra foi encomendada pelo cardeal de Del Monte,
um dos amigos de Caravaggio, esta representacdo seria enviada como presente a Fernando I,
arquiduque de Toscana. A temdtica Medusa possuia a simbologia de poder, por essa razdo era
um tema tradicional na iconografia de Florenca, este ser mitolégico também foi representado
por Leonardo da Vinci, acredita-se que Del Monte possuia certo fascinio pela alquimia e
considerava Da Vinci um feiticeiro, tendo em mente grande desejo de que Caravaggio
continuasse com a tradicdo pintando um monstro ainda mais horroroso. Sendo frequente
representada em escudos de guerreiros, assim fez Caravaggio, ilustrou de forma impressionante
a cabeca decapitada de Medusa, em um escudo referente ao de Atenas, seu modelo para esta
producdo foi seu amigo Mario Minniti.

Sobre o maior pintor espanhol Francisco de Goya, que viveu do século XVIII ao XIX,
um periodo marcado por um momento de transformacg@o envolvendo a mentalidade das classes
elitistas, o desabrochar, por volta de 1750, e o dpice do iluminismo, no século XIX. O
iluminismo estimulou os intelectuais a tomarem uma atitude mais critica diante as verdades
inquestiondveis de periodos e momentos anteriores, porém a Espanha, por diversas
caracteristicas, entardeceu este processo. A Espanha estava dividida entre dois polos
completamentes distintos, pessoas que ansiavam pela chegada do Iluminismo na regiao e outras
completamente enraizadas em tradicdes, supersticoes e crengas religiosas ligadas a Igreja
Catdlica, que possuia uma grande influéncia no modo de pensar dos espanhdis, o que levou a
uma Espanha “atrasada” perante aos outros paises da Europa, pois ndo houve um
desenvolvimento com relagdo as ci€ncias fisica, quimica, matemadtica e industrializacao, que foi
tardia, pois a Espanha vivia dos recursos que suas colonias ultramarinas disponibilizavam sem
investir em seu proprio mercado nacional, inibindo assim as praticas econdmicas e politicas
predominantes do século XVIII, o comércio e as manufaturas, pois nesse regime absolutista, a
riqueza ficava concentrada apenas nas mao da monarquia e do clero. (Nunes, 2013)

A Espanha dos séculos XVII ao XVIII ainda mantinham uma estrutura social
equivalente ao periodo medieval e necessitava de uma mudanca, porém, para realizar uma
revolu¢cdo em um pais € necessdrio que haja intelectuais por de trds de tais ideias, contudo a
Espanha possuia pouquissimos intelectuais devido a educagdo precdria, as taxas de
analfabetismo era o maior de toda Europa, as classes que poderiam efetuar tais reformas seria,
as médias e a baixa nobreza, todavia as demais viam estas novidades com maus olhos, pois a
alta nobreza ndo desejava perder seus privilégios, o restante da populacdo tinham olhares
desconfiados para estas questdes, devido ao fato de que o pouco conhecimento que tinham

eram voltados a Igreja Catdlica que com a implantacio da Inquisicao tornou a populacdo
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espanhola cada vez mais paranoica, inibindo os processos intelectuais, por meio de censuras
(Nunes, 2013). Neste contexto, temos um pintor com uma forte personalidade, um espirito que
se rebela ao neoclassicismo de Mengs e passa a se identifica com os ideais liberais franceses,
inclusive a posi¢do de Goya frente a invasdo do Exército de Napoledo é considerado uma
traicdo, pois além de ndo resistir a invasdo o artista se colocou a disposi¢do para realizar suas
encomendas, ao deixarem o pais as pessoas que compartilhavam dos mesmos ideias foram
perseguidas, incluindo o artista que teve que fugir. Enfim, é a partir deste momento que sua
forma de retratar e representar pautam-se em situagdes de teor social, ilustrando questdes
psiquicas, tanto as de seus famosos clientes aos observar com tanta sensibilidade, quanto as
teus proprios tormentos e inquietacdes, desse modo, traremos neste trabalho a andlise de suas
obras O sonho da razdo produz monstros, da série de gravuras Os caprichos, 1792 e 1779 e

Saturno devorando seu filho de 1820-1823, ambas demonstrando o sentimento de Goya, seus

monstros e seus medos e de toda uma populacio.

A interpretacdo a respeito da mensagem que o artista aragonés quis transmitir sdo
numerosos. A mais simples e linear, baseada no fato de Saturno ser a versdo romana
de Cronos, deus do tempo, diz que Goya pretendeu mostrar como o transcorrer dos
anos devora tudo.[...] Finalmente, hd uma interpretac@o politica: o deus seria Fernando
VII devorando seu povo.(COLECAO FOLHA GRANDE MESTRES DA PINTURA-
Goya, 2007 p. 88)

Sobre a obra expressionista de Edvard Munch, iremos analisar O grito de 1893, sobre
seu contexto, a obra foi pintada nos ultimos anos do século XIX, um periodo marcado por
transformacdes sociais, devido a revolugdo industrial, a revolucdo de métodos de trabalho e a
transformacdo urbanistica das cidades, hd um desenraizamento cultural, as pessoas deixam o
campo e passam a integrar um ambiente pluralizado, novas ideologias e valores que irdo
conflitar-se, além destes fatores externos, Munch em suas obras expressa o quanto o seu meio
social e as tragédias, como o fato de ter de lidar com a morte muito cedo, o quanto estes
acontecimentos individuais e claro causados pelo meio social, interferem na psique do
individuo, sendo assim, essa vida conturbada de Munch o leva a expressar toda essa angtstia e
medo em suas obras, como relatado em sua biografia. A obra O grito sintetiza muitas das
caracteristicas da arte expressionista, o cendrio tenso, a distorcio da forma humana, a
agressividade nas pinceladas, guiadas pela emocdo, dramaticidade, desolacdo, tragédia e
pessimismo, caracteristicas proprias de sua vida turbulenta e do homem contemporaneo.

O ultimo artista selecionado para tratarmos destas representagdes do medo, Salvador
Dali, assim como todo momento histérico Dali viveu grandes acontecimentos, o periodo entre-
guerras, de 1904 a 1989, ou seja, Dali acompanhou todo o processo histérico de tensdes,
conflitos e violéncias causadas pelas primeira e segunda guerras mundiais, além de observar os

avancgos técnicos e cientificos que ocorreram durante e apds estas guerras, intensificadas no
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periodo de guerra fria, as corridas armamentistas e espaciais, com uma personalidade
extravagante e unica Salvador Dali representou este mundo cadtico apoiando-se no estilo
surrealista, ou seja, um fluxo de associag¢des de idéias, ditadas diretamente do inconsciente, sem
qualquer tipo de controle racional ou censura moral, com grande virtuosismo, um simbolismo
alucinado gerados do mundo dos sonhos e do inconsciente. Utilizaremos de sua obra O rosto da
Guerra de 1940 a 1941, no qual “Dali diria, mais tarde, que os motores principais de sua obra
eram a libido e 0 medo da morte.” (COLECAO FOLHA MESTRES DA PINTURA- Dali, 2007
p. 64)

3.1. A luz e as sensacoes no espectador: o medo como efeito

Como relatamos no capitulo anterior, a arte possui intenso poder de comog¢ao, podendo
levar o seu observador a memorias e lembrancas, transmitindo paz, amor, humor, medo, entre
outros, cada artista em seu determinado tempo e espago, produz com intencionalidades suas
obras, sejam elas para agradar seus clientes, sejam elas para contestar algum aspecto social,
econdmico, politico e transmitir aquilo que estd em seu intimo, em sua psique, pontuamos
também a questao do gosto e o fato de que a arte é composta ndo somente por aqueles que a
desenharam ou pintaram e sim por todos estes aspectos sociais € a forma que esta representacao
ird tocar o seu publico, desse modo, estas intencionalidades em demonstrar ao publico tais
emocdes terdo apoio em algumas questdes técnicas dos pintores, como o uso da cor, da luz,
suas linhas e curvas e simbolismos.

O pintor Caravaggio, um homem em transicao e rebelde as convengdes, deixa evidente
através de seus quadros as luzes que "lutam" para penetrar as trevas, representando a
Modernidade em conflito com o Medieval sombrio, a razdo e as luzes lutando para sobrepor o
medo, gerado pelo catolicismo. Iremos ver como este sentimento € colocado pelo artista na

obra Cabega de Medusa.
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Figura 1

Cabeca de Medusa (1598) 6leo sobre escudo de madeira 60X55 Galleria degli Uffizi, Florenca (Italia)
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Este quadro representa a figura mitologica Medusa, ha uma lenda que diz que a jovem
Medusa vivia no templo de Atenas, deusa da guerra e da sabedoria, ela era uma mulher muito
bonita, suas fei¢cOes e cabelos eram de invejar a qualquer um, além de atrair muitos olhares
também. Ela era filha de Forcis e Ceto, duas divindades marinhas, porém a bela jovem era a
unica mortal de sua familia, para continuar exercendo o sarcedocio no templo de Atenas, as
mocgas deveriam se manter virgens e castas, porém devido a uma rixa que havia entre Poseidon
e Atenas, o Deus passou a cortejar a bela Medusa, que sempre disse ndo a suas investidas,
cansado das negativas ele a violentou, tracando assim o tragico destino da jovem, pois Atenas
ficou furiosa e em uma atitude maxista castigou a moca, devido ao fato de considerar que
Poseidon sé estava seguindo sua natureza de homem e que Medusa de certa forma seria a
culpada por tal ato, este castigo foi sua transformac¢do na figura mitologica de cabelos de
serpente que torna quem a olha em pedra, além de sua representacdo ligada diretamente ao
medo, pois os contos e filmes descrevem que todos sentiam-se temerosos, os olhares
encantados de seus admiradores que anteriormente eram atraidos se tornaram olhares de medo,
angustia e pavor, ao ser morta por perseu sua cabega € utilizada como uma arma contra seus
oponentes, desse modo, a representacdo da cabeca da medusa em escudos possuem este
significado, assim como a pintura que estamos analisando. A Medusa nos tras outras questdes a
se pensar, como a incerteza e a fragilidade humana.

Neste quadro detectamos algumas caracteristicas como as linhas e curvas que nos ddo a
impressao de movimento, “As formas barrdcas sao muito animadas, mesmo extremamente
movimentadas [...] o dominio das curvas, geradores de sentimentos de instabilidade e de
sensagdes de movimento” (CAVALCANTI, 1967 p. 204) como por exemplo: os cabelos de
serpente aparentemente em movimentos agonizantes antes de por fim se esvair a vida, as curvas
acentuadas em seu rosto nos transmitindo a emog¢ao de medo dessa figura mitolégica, como sua
boca aberta que aparenta um grito de horror perante a morte, seus olhos expressivos também
nos transmitindo tal sentimento e nos causando a sensacdo de sermos observados por eles, a
paleta e as tonalidades que o pintor utiliza para compor a obra, “estabelecem nas cores as
mesmas relacOes contrastantes que encontramos nas sombras e luzes, sem quebra das
qualidades gerais da harmonia e unidade” (CAVALCANTI, 1967 p. 206) vemos esta técnica no
vermelho do sangue que aparenta gotejar da obra. Os tons escuros e sombras ao redor da

cabeca, transmite ao observador a sensac¢do de que a obra estd “saltando”.

O claro-escuro, restaurados pelos renascentistas, visto que os gregos e romanos
antigos o aplicaram, serve para transmitir-nds, em primeiro lugar, a sensagio de
relevo ou volume dos corpos. Serve, em segundo lugar, para sugerir reagdes
subjetivas, sentimentos de mistério, de drama, de lirismo, etc.(CAVALCANTI,
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1967 p. 205)

Esta sensacdo de relevo e volume ddo maior énfase ao seu rosto iluminado e suas

expressoes de terror.
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Figura 2

Capricho n° 43 El suefio de la Razén Produce Monstruos, Francisco de Goya, Los Caprichos
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Esta gravura de Goya além de nos apresentar elementos textuais como no balcdo de
desenho dizendo “O sonho da razdo produz monstros”, havia anotado nesta obra as seguintes
palavras “La fantasia abandonada de la razdo prudece monstros impossibles; unida com ella,
es madre de las artes y origem de sus maravillas” [A fantasia abandonada da razdo enaltece
monstros impossiveis; unida a ela, € mae das artes e origem de suas maravilhas], esta producao
de Goya € um de seus pouquissimos auto retratos, na imagem percebemos uma mesa com
materiais de desenho, o pintor adormece em um de seus processos artisticos, lembrando que
esta gravura foi realizada no ano que se seguiram a doenca de Goya e seus quadros traziam
questdes mais sociais e psicologicas, o caso desta, “parecem apenas dar formas aos pesadelos
do artista. [...] representa um dos mais assombrosos de seus sonhos.”(GOMBRICH, 1988 p.
385) ao observarmos a imagem, vemos que Goya estd cercado por animais sombrios e
noturnos, como as corujas, morcegos e um lince que descansa ao pés do pintor, estes animais
representam os medos e angustias do artista, o observando e o sobrevoando, a sensacdo dos
efeitos do claro-escuro nesta obra nos dd a sensacdo de profundidade, estes medos (animais)
estdo saindo de Goya e a0 mesmo tempo os tons mais claros das corujas, suas curvas e linhas, e
do lince que ndao o abandona € exatamente esta questdo de convivéncia com seus proprios
medos, e a sensacdao de que aqueles olhos e formas irdo o atacar a qualquer momento, tomando
forma em intimo, ao sonhar, pois este momento seria um momento de vulnerabilidade, na frase
acima que acompanhou a obra podemos analisd-la como: o pintor considerava que tantos os
conflitos, emocgdes ruins, absurdos e etc, sdo fundamentais para a experiéncia humana, desta
forma as fantasias devem sim fazer parte da mentalidade das pessoas, pois € por ela, pelos seus
sonhos e medos, que a arte serd espléndida, devido ao fato de que pintar e sentir e isso ird gerar

a aura da obra que serd contemplada. (Nunes, 2013)
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Figura 3

536

Saturno 1820-1823 6leo sobre muro passado a tela 146 X 83 cm Museu do Prado, Madri
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Esta obra de Goya foi realizada na parede de sua residéncia, Quinta del Sordo. Nela
podemos detectar que sobre o fundo negro hd o corpo disforme de Saturno, cabelo esvoagado,
olhos desorbitados e um esfor¢o para abrir a boca, estd representando a cena dramatica de
Saturno devorando seu filho, “o destruidor a uma s6 vez terrivel e decrépto, que se apoia em
muletas, mas se arma da foice, devora uma crianca e firma o pé sobre uma ampulheta. Esse
demdnio temivel ndo ¢ sendo outra imagem da morte”(DELUMEAU, 2009 p. 342). A vitima
ndo possui mais nem seu braco direito e nem a cabeca, porém ele continua a devord-lo com
uma tremenda agressividade, percebemos pela forma que segura o corpo da vitima, seus dedos
totalmente tensionados. Goya compdem esta pintura utilizado de cores como vermelho, rosa,
branco, marrom, preto e cinza, com pinceladas dgeis e soltas, como ja dito acima esta obra

possui um teor politico.

Assume acida eloquéncia libertaria quando protesta contra a miséria e a ignorancia a
que a nobreza e o clero reduzem as massas populares espanholas.[...] a técnica dos
romanticos resulta também do predominio do sentimento sdbre a razio, revestindo-se
naturalmente de dinamismo e vigor.”(CAVALCANTI, 1967 p. 267).

Saturno devora seus filhos, pois teme que a profecia se cumpra, a sensa¢ao que os olhos
de saturno me trazem € de medo, segundo a profecia um de seus filhos o derrotaria, desse
modo, motivado pelo medo da finitude, ele passa a devorar todos os teus filhos, pois deste
modo ele tornaria-se imortal, assim como, um rei que teme seu povo e o oprime devorando toda
e qualquer oportunidade, sonhos, alegrias, por medo age e dissemina somente ele. (Colecdo

Folha Grandes Mestres da Pintura- Goya, 2007).
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O grito 1893, Oleo, témpera e pastel sobre cartio 91 X 73,5 cm, Nasjonalgalleriet, Oslo (Noruega)
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Nesta obra iconica de Munch, onde a angustia vital estd presente em cada traco e cor, a
figura central pode ser tanto um homem, quanto uma mulher, o panico invade este ser que grita
ao observador, paralisado de medo. Segundo Gombrich (1988 p.447-448) “Pretende expressar
como uma subita excitacio transforma todas as nossas impressoes sensoriais. Todas as linhas
parecem conduzir a um unico foco da gravura- a cabeca gritante.” apoiando-se na grade de uma
ponte que aparenta ser infinita, sua expressdo corporal, estar de costas as pessoas e tapar os
ouvidos, pode indicar que essa pessoa acredita que tudo estd contra ela, seu grito dramdtico
demonstra o quanto sente-se solitdrio, assim como todos nds, 0 mundo contemporaneo nos
trouxe esse isolamento interno, o mundo sucumbe a liquidez as relacdes tornam-se ainda mais
instaveis e retraidas, a tecnologia torna-se o principal meio de interacdo, as pessoas se fecham e
se escondem em madscaras sociais, neste mundo, nada é feito para durar, as emocodes
desenvolvidas e reprimidas por culturas e posi¢des sociais consomem o individuo, pois o certo
e o cobrado pela sociedade € a felicidade e a busca incessante por ela, gerando um medo
coletivo de um fracasso, do desconhecido, entre outros, o grito de desespero cresce e se aloja na
garganta muitas vezes impedido de sair, a figura deste ser entregasse ao grito de horror que
parte de seu intimo, “Munch poderia ter replicado que o grito de angustia ndo ¢ belo, que seria
uma falta de sinceridade olhar apenas o lado agradavel da vida’(GOMBRICH, 1988 p. 448).
Nesta obra o artista utiliza-se de uma paleta naturalista, representando a 4gua, com tons de azul,
a terra, marrom-avermelhado, o céu estd sendo representado com laranja, dando a impressao de
um pdr do sol, utiliza-se também de tonalidades de verde, todas estas cores em grande
intensidade, a sensa¢do vem por meio do modo em que o pintor mistura e compdem a tela, é
possivel perceber o efeito de movimento gerado pelas linhas e curvas na dgua e no céu. Estd é
uma das obras mais emblemadticas do pintor expressionista, deste estilo e sem ddvidas, uma

obra importantissima ao se falar sobre medo, o0 medo individual e psicologico. (Colecdo Folha

Grandes Mestres da Pintura- Munch, 2007)

70



Figura 5

4l RN - Yoo : . | o5 e
O rosto da guerra 1940-1941 Oleo sobre a tela 64 X 79 cm, Museum Boymans-van Beuningen,
Roterda (Holanda)
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Este quadro foi pintado por Dali, durante o periodo que deixou a Espanha e foi morar na
Califérnia, esta obra representa as imagens que Dali guardou em sua mente sobre os horrores
da guerra. Ao centro do quadro observamos uma caveira de grandes propor¢des, seus olhos e
boca possuem caveiras, € assim como a caveira maior, as representacdes dos olhos e bocas das
caveiras menores irdo reproduzir mais e mais caveiras, desse modo, representando

simbolicamente a morte.

Na pintura de Salvador Dali, os signos da morte e do mal comparecem sobre o fundo
do solo arido da Espanha: as caveiras que nas drbitas e na boca repetem ad infinitum a
visdo da destruicdo e as serpentes a lembrar a onipresenca das violentas forcas
maléficas. [..Jestd a transformar-se, ser inacabado a sugerir que pode assumir ainda
outras aparéncias, estd a lembrar, pelo seu titulo, que o inimigo estd dentro: da nagao,
do lar, de cada um. (PESAVENTO, 2006 p. 3)

O artista utiliza de tons ocres e ao fundo percebemos o deserto da Califérnia, trazendo
ainda mais a sensa¢do de desolagdo. Na face maior percebemos a expressao de angustia, medo
e pavor, as cobras parecem atacar a face desesperada, talvez estas cobras representam as forcas
governamentais, os armamentos, a fome, as dores destas guerras, as faces demonstram que essa
infinidade de mortes se ddao ndo somente pelo simples fato de se vir a 6bito, mas também a
morte de almas, de pais, maes, filhos, irmaos e esposas destas pessoas que participaram na
linha de frente ou daquelas que tiveram mortas suas almas no momento em invadiram suas
cidades e deles abusaram. A direita temos a mao de Dali, quase como uma assinatura dizendo
eu estive 14 eu vi tudo, eu deixo minha marca e representagdao da crueldade humana. (Colecao

Folha Grandes Mestres da Pintura- Dali, 2007)
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Consideracoes Finais

A partir desta pesquisa pudemos perceber e identificar o quanto os processos histdricos,
sejam eles as diferentes perspectivas sobre 0 medo em um periodo de longa duracdo, por parte
do Filoséfico, do Sociolégico e do Histdrico, a interdisciplinaridade torna-se fundamental na
compreensdo das diferentes formas de representacdo e materializacdo desta emocdo. Ao
analisarmos as caracteristicas e técnicas que demonstrariam a emo¢ao em comum nestas obras,
o medo, identificando que apesar dos diferentes momentos histéricos todos irdo expressar com
base em suas habilidades, estilos pessoais e coletivos, 0s sentimentos que os transpassam,
compondo assim, além de uma imagem pictdrica, mas sim uma critica social, um apelo, uma
filosofia, uma memoria que o atordoa, representacdes de seus intimos, gerados e compostos por
toda uma sociedade, por todo um pensamento constituido por ela, fazendo com que estes
individuos retratassem seus medos, como o medo da morte, vistos nos quadros Cabeca de
Medusa (1598), Saturno (1820-1823) e O rosto da Guerra (1940-1941), além dos medos da
guerra, relatados neste ultimo quadro citado, de Salvador Dali, os medos gerados por cada
contexto de seus artistas representam essa longa duracdo de uma mentalidade, a Igreja Catdlica
em “lutas” contra suas ameagas, geraram em diversas populacdes temores, como as
simbologias que emergem dos quadros: O Sonho da Razdo produz monstros (1792-1779) e
Saturno (1820-1823), Assim se faz visivel os medos internos no quadro O grito (1893), o mais
intimo, que em um grito de angustia por toda dor gerada por tragédias e sofrimentos, este ser se
vé s6 e por um grito agonizante materializa todo seu medo. O homem € filho do seu tempo,
mas do que € filho de seus pais. Essas reflexdes foram feitas gracas a utilizacdo desta
linguagem, deste recurso e documentacdo, que passaram pelo processo de revolugdo
documental, permitindo-nos que olhemos para o mundo e para suas diversas questoes através
de documentacdes tao diversas quanto. Assim como € importante falar de politica, economia e
cultura, faz-se necessirio compreendermos o mental, baseando em suas sublinhas instaveis,
desse modo, nos deparamos e nos aproximamos do ser humano, pessoas que viveram OS
acontecimentos de seu tempo, porém como seres pensantes e sensiveis a eles, o representaram,
ndo somente a tais momentos, que ji nos € de grande valia ao falar de Histéria, mas
representaram o que sentem: seus amores, suas anguistias e medos, emocdes que nos deixam
vulnerdveis. Vulnerabilidades tanto suas quanto de todo o seu periodo, carregadas de
simbolismos, estes artistas as expressam de modo magnifico, nos fazendo transitar entre o
estado de contemplador e pesquisador, corroborando para compor os estudos histéricos e nos

enriquecendo profissionalmente.
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