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“A tua presenga...

Entra pelos sete buracos da minha cabeca...
A tua presenca...

Desintegra e atualiza a minha presenca...”

Caetano Veloso (1975)



RESUMO

A presente pesquisa tem como tema um arquivo de cabecas virtual, com diversas imagens sobre
a cabeca como objeto de arte. Assim, a questdo central consiste em entender por que valoriza-
se mais a cabega enquanto objeto de arte do que outras partes do corpo. Ela esta dividida em
sete partes, que compdem um recorte do arquivo. Na primeira, sdo expostos 0s caminhos das
inflexdes e reflexdes aplicadas. Depois, da parte dois até a seis, cada uma inicia com uma obra
de um artista brasileiro — cuja maioria atua no cenario catarinense de arte. Por meio de cada
uma dessas obras sdo apresentadas questdes latentes que percorrem o arquivo de cabecas. No
segundo item, é exibida a obra A Vida e a Morte, de Fritz Alt, problematizando as conexdes
entre o retrato e a cabeca. No terceiro, € abordada a obra Bizantinanti, de Rubens Oestroem,
indicando pontos sobre a cabeca e sua relacdo entre o visivel e o invisivel. No quarto, sdo
elaboradas problematicas acerca de uma obra de Arjan Martins sobre a cabeca e o0 elo entre
memdria e apagamento. No quinto, é tratada a obra Icamiaba e a Escolha de Ajuricaba, do
artista Fernando Lindote, buscando pensar a ideia de cabeca e sua presenca e auséncia na
pintura. No sexto, é trabalhada a Série Cabecas, de Diego de Los Campos, que contém um
debate sobre a cabega entre sensagdo e emocéo. E entdo, como finalizagéo, é proposto entender

as cabegas como testemunhos artisticos da efemeridade humana.

Palavras-chave: Arquivo. Cabeca. Corpo. Historia da Arte. Retrato.



ABSTRACT

The present research has as its theme an archive of virtual heads, with several images on the
head as an art object. Thus, the central question is to understand why the head is valued more
as an art object than other parts of the body. It is divided into seven parts, which make up a
clipping of the file. In the first, the paths of applied inflections and reflections are exposed.
Then, from parts two to six, each one begins with a work by a Brazilian artist — most of whom
work in the Santa Catarina art scene. Through each of these works, latent questions that run
through the head file are presented. In the second item, the work A Vida e a Morte, by Fritz Alt,
is shown, problematizing the connections between the portrait and the head. In the third part,
the work Bizantinanti, by Rubens Oestroem is approached, indicating points on the head and
their relationship between the visible and the invisible. In the fourth, issues about a work by
Arjan Martins on the head and the link between memory and erasure are elaborated. In the fifth,
the work Icamiaba and the Choice of Ajuricaba, by the artist Fernando Lindote, is treated,
seeking to think about the idea of the head and its presence and absence in painting. In the sixth,
the Cabecas Series, by Diego de Los Campos, is worked, which contains a debate on the head
between sensation and emotion. And then, as a conclusion, it is proposed to understand the

heads as artistic testimonies of human ephemerality.

Keywords: Archive. Head. Body. Art History. Portrait.
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1. INTRODUCAO: O CAMINHO DAS INFLEXOES E REFLEXOES IMPLICADAS

No inicio de meu doutorado, em 2018, comecei a construir um arquivo com imagens
de cabecas em uma pasta de meu computador, denominando-o “Cabegas”. Tenho o habito de
guardar dessa forma imagens que me interessam para que, no futuro, possa utiliza-las para algo.
Porém, ndo sao todos os conjuntos de imagens que me despertam amplo interesse, tal qual o
caso do arquivo de cabecas. Entdo, no momento em que criei 0 arquivo, inaugurei uma
incessante investigacdo sobre este pedaco de corpo que foi — e continua sendo — objeto de
trabalho de diversos artistas. Depois de um tempo, coloquei todas as imagens no Prezi, um site
aberto a todas as pessoas que desejassem visualiza-lo!. O ato de transformagéo do arquivo em
um objeto virtual é apenas um dos reflexos do processo de criacdo de minha tese. Ela foi
construida em tempos distintos, tanto no periodo pré-pandemia de Covid-19 quanto durante a
pandemia, quando o espago on-line se tornou totalmente explorado e habitado por artistas,
pesquisadores e instituicbes da arte, bem como por espectadores. A experiéncia adquirida
nesses tempos dificeis e labirinticos, de estar cada vez mais imersa no espaco virtual, fez com
que, gradualmente, o arquivo, que estava apenas em meu computador, migrasse para um espaco
de facil compartilhamento nas redes.

Durante todo esse periodo ndo deixei de alimentar o arquivo. Nas viagens que fiz pré-
pandemia, fotografei diversas obras que tinham a cabeca em destaque. Estive em acervos
fisicos, museus, galerias e ateliés de artistas. E durante o periodo em que nao pude ter acesso
aos espacos fisicos, a pesquisa se estendeu somente aos acervos on-line, de exposi¢oes virtuais,
livros e catalogos. Assim, cada vez mais o arquivo foi crescendo e, para transforma-lo em
virtual, foi necessaria uma ferramenta que o suportasse. O Prezi? possui um sistema que é
geralmente utilizado para criagdo de ‘slides’ on-line. O que ele tem de positivo é seu fundo
infinito, que suporta diversas imagens em uma so lamina. Além disso, oferece a possibilidade
de mover as imagens e amplia-las. Isso é importante, pois ndo tenho a intencdo de separar o
arquivo em pranchas, ja que a ideia é coloca-las todas juntas, como um mar de imagens que ndo
para de crescer (Figura 1). Portanto, o arquivo ndo tem um fim e ndo tenho a pretensdo de

encerrar essa atividade. Continuarei inserindo imagens nele mesmo apdés a conclusdo da tese.

1 O endereco do arquivo. Disponivel em: https://prezi.com/p/edit/6rbvn5hjy6gc/. Acesso em: 30 mai. 2022.
2 O Prezi, no entanto, ndo é o que idealizei para meu arquivo, ele é limitado em algumas ferramentas. Seria
necessario um software com mais ferramentas para etiquetar as imagens com dados na prépria imagem.
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ARQUIVO DE CABECAS

Figura 1: Arquivo de Cabecas. Desenvolvido pela autora. Disponivel na plataforma Prezi.

A construgdo deste arquivo pessoal € um processo de inclusdo por um ponto de vista,
decisdo tomada a partir de diversas dobras, feitas com base nos pontos de inflexdo que geram
reflexGes. Para Gilles Deleuze (2012), cada sujeito tem uma alma e um ponto de vista e, partindo
deles, inclui determinadas coisas em seu datum pessoal. Segundo Deleuze (2012, p. 45), “¢
necessariamente uma alma, um sujeito. E sempre uma alma que inclui o que ela apreende do
seu ponto de vista, isto é, a inflexdo. A inflexdo € uma idealidade ou virtualidade que so6 existe
atualmente na alma que o envolve”. A alma tem dobras e produz dobras, que sdo virtualidades
e poténcia. “O mundo inteiro ¢ apenas uma virtualidade que s6 existe atualmente nas dobras da
alma que o expressa, alma que opera desdobras interiores pelas quais ela da a si prépria uma
representagdo do mundo incluida” (DELEUZE, 2012, p. 45). Dessa maneira, o arquivo de
cabecas é constituido a partir de minhas dobras e dele crio a tese (também dobras), que é uma
das narrativas possiveis da historia da arte. Alias, quando o arquivo se torna virtual, também é
possivel que mais pessoas criem outras dobras e desdobras (desdobramentos) diante de um
emaranhado de problemaéticas.

Desse modo, como indica Arlette Farge (2009, p. 11), “o arquivo supde o arquivista”.
O arquivo ndo compreende apenas sua estrutura material, mas é composto de memdria e
esquecimento, € descontinuo e ndo cessa de se reconfigurar. Michel Foucault (2009), em
“Arqueologia do saber”, pensou o arquivo como um sistema de enunciados. Para ele, o
enunciado € uma fungdo de existéncia que se exerce verticalmente atravessando as séries de
signos. O enunciado pode pertencer a diversos discursos, porém, também é um dispositivo que

produz discursos. A arqueologia € um conjunto narrativo produzido de maneira descontinua,
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mantido ou transformado pelos dominios do saber. Foucault pensou o0 arquivo como uma
maneira de problematizar as tensdes discursivas de saber e poder através do enunciado. E
Georges Didi-Huberman (2017) estende esses debates para 0 campo da imagem. Seguindo as
referéncias, principalmente, de Aby Warburg, Walter Benjamin e Carl Eisenstein, o historiador
da arte conjectura o arquivo ndo como campo neutro, mas como campo de tensdes e desvios. O
arquivo de imagens € um meio de questionar os discursos sobre as imagens, pensa-las de modo
critico e com precisdo. O tedrico propde considerar uma antropologia das imagens, pois, antes
de uma histdria, elas sdo compostas de memodria.

Posso dizer que a ideia do arquivo de cabegas tem referéncia e afinidades com o Atlas
Mnemosyne, de Aby Warburg, assim como o acervo Levantes, de Georges Didi-Huberman, que
se desdobrou em diversas exposi¢cdes. Sao arquivos que nao cessam de ser construidos, com
ambos procurando exibir as imagens em um espaco que seja amplo, podendo mové-las e coloca-
las lado a lado. No entanto, meu modo de operar ndo procura necessariamente estabelecer como
fio condutor os conceitos de pathosformel, nem mesmo com a nachleben. O arquivo também
ndo é construido a partir de imagens coordenadas ou separado por painéis. Procuro pensar na
ideia de repeticdo da cabeca e sua multiplicidade.

Para pensar essa nogdo epistemoldgica da repeticdo da imagem da cabeca, continuo
trazendo a luz o raciocinio de Gilles Deleuze (2018) sobre repeti¢do e diferenca. Deleuze é um
dos pensadores que se depara com o problema da representacdo ou identidade fixada aos
objetos, pois, para ele, esses dois pontos ofuscam a diferenca. Segundo o pensador, a
representacdo reduz a analise das imagens enquanto a diferenca se abre para nao se fechar.
Incorporando esse debate, 0 autor aponta que ndo existe o idéntico ou o igual, mas, sim,
repeticOes das coisas — e a repeticéo deve ser distinguida da generalidade. “Entre a repetigao
e a semelhanga, mesmo extrema, a diferenca € de natureza” (DELEUZE, 2018, p. 33). Dessa
maneira, considero importante ressaltar que imagens de cabecas se repetem nesta pesquisa, mas
que, mesmo em sua repeticdo, ndo sdo iguais, ja que em suas intimas semelhancas elas se
diferenciam na mudanca qualitativa do instante.

Dadas as explicacdes iniciais sobre o campo epistemoldgico que procuram elucidar
como é construido o arquivo de cabecas (que €, a0 mesmo tempo, método e objeto de pesquisa),
volto para o tema da cabeca. Por que escolhi as cabecas? Por que, diante de todos os outros
membros do corpo, escolhi este membro localizado no topo? Por que ndo escolhi maos, pernas,
pés ou o tronco? Primeiramente, 0 corpo, nas artes visuais, € objeto de estudo ao qual me dedico
ha alguns anos. Inclusive, minha dissertacio de mestrado, intitulada “Interdicdo e

consentimento do corpo nas artes visuais”, possui algumas indagagdes a respeito do corpo em
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pormenores, abordando o detalhe do anus e da vagina em diversas obras. Todos esses anos,
nesse processo de observar o corpo nas artes visuais, sobretudo no doutorado, comecei a olhar
para uma parte que nao havia reparado, as cabecas. Depois disso, comecei a encontrar a cabeca
em excesso em diversos lugares por onde circulava e, simultaneamente, a alimentar o arquivo.
A cabeca aparece em excesso na historia da arte dentre todas as partes do corpo, sendo
recorrente em grande parte dos museus. Basta um olhar atento para constatar a quantidade
abundante do objeto. Talvez o fato de nunca ter dado importancia a ela é justamente porque
aparece em excesso — € este excesso é que parece invisivel para mim.

Quando comecei a estudar 0 corpo nas artes visuais, notei que existe uma incansavel
pratica humana de transforma-lo em objeto de arte. O fascinio pela tematica levou a sua criacéo
e recriacdo, que acompanham a historia de maneiras diferentes, entre elas, a forma fragmentada
do corpo. Bem verdade que o corpo em pedacos foi tema de muitos artistas, como Michelangelo
de Caravaggio (1571 - 1610) e suas decapitagcOes; Francisco de Goya (1746 - 1828) e os
desastres da guerra; Théodore Géricault (1791 - 1824) e suas naturezas mortas de pernas e
bracos; os artistas modernistas do periodo entre guerras, como Claude Cahun (1894 - 1954) e
suas fotografias de corpos desmontados; Pablo Picasso (1881 - 1973) e o corpo cortado em
cubos; Hans Bellmer (1902 - 1975) e suas bonecas fragmentadas; os artistas dos anos 1940,
como Bruce Nauman (1941 - 1989) e os pedacos de maos e cabegas; e Louise Bourgeois (1911-
2010) e as suas genitalias e outros componentes corporais. Esses sdo alguns exemplos dentre
muitos outros artistas que trabalham com o corpo em partes. Entre os pedacos de corpo, nota-
se a preferéncia por alguns membros, como maos e pernas, no entanto, o que se destaca € a
cabeca.

A cabeca deslumbrou artistas estudiosos da antropometria, como Leonardo da Vinci
(1452 - 1519) e Albrecht Durer (1471 - 1528), que a colocavam como a parte mais importante
do estudo das proporg¢Ges humanas. Eles tinham como objetivo alcancar a beleza através das
proporcOes da cabeca, entretanto, entenderam que ela servia também como uma forma de se
aventurar e experimentar as emocdes violentas e ndo harmoniosas da face. A cabeca como
objeto de arte € um fendmeno que atravessa tempos e culturas. Notei que ela é muito importante
para diversas culturas, como a dos Olmecas, que criavam diversas cabecas gigantes com pedras
vulcanicas, e a dos Jivaros, que arrancavam a cabeca do inimigo e usavam como troféu de
guerra. Além desses povos, a escultura da cabega como o triunfo de grandes lideres é vista tanto
na Grécia Antiga quanto em Roma. Existem incontdveis cabecas em esculturas gregas e

romanas de lideres e deuses. S6 com a reproducéo da cabeca nas moedas e selos que circularam
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pelo mundo, eu fico segura em dizer que trata-se do membro do corpo mais reproduzido em
imagens.

Todas essas conjecturas me levam a buscar compreender por que, como objeto de arte,
valorizamos mais a cabeca do que outros pedacos do corpo. O que a cabecga tem de especial em
relacdo ao resto do corpo? Quais sdo 0s paradoxos que podem ser encontrados quando
colocamos a cabeca como protagonista da historia da arte? Por meio do arquivo, encontrei
diversas cabecas que colocam um problema especifico sobre esse membro. Selecionei cinco
delas, todas obras de artistas brasileiros e, principalmente, catarinenses, para serem o ponto de
partida de uma questdo sobre a cabeca. Os artistas foram escolhidos de acordo com minhas
aproximacdes e vivéncias, seja por uma obra que me interpelou em alguma exposicao, seja pelo
acesso que tive aos seus ateliés e acervos. Cada artista tem em sua trajetdria a construcdo de
diversas cabecas: Fritz Alt cria maltiplas esculturas do membro; Rubens Oestroem pinta e
esculpe cabecas entre o figurativo e o abstrato; Arjan Martins® apresenta vastas pinturas apenas
de cabecas; Fernando Lindote exibe as cabecas em suas paisagens; e Diego de Los Campos
possui algumas séries sobre o tema. E importante ressaltar que ndo pretendo abordar toda a
trajetdria dos artistas, apenas analisar uma obra de cada um deles e, ainda, algumas outras que
se relacionam a ela. Assim, separei a tese em sete partes, sete buracos. Entre as partes dois e
seis, discorro a partir de uma obra desses artistas que me levam a problematicas especificas da
cabeca.

Na parte dois, “A cabeca em Fritz Alt: dilemas entre o cranio e a face”, parto da obra
A Vida e a Morte, do artista catarinense Fritz Alt, e proponho uma discussao sobre o retrato e a
cabeca. Elaboro, ent&o, as relagfes entre o retrato e a cabeca e defino os limites de cada um
deles. Para compreender as ideias que perpassam o género de retrato nas artes visuais, recorro
a alguns tedricos da historia da arte e pensadores de outras areas, como Gallienne e Pierre
Francastel, Ernest Gombrich, Aby Warburg, Georges Didi-huberman, Philippe Aries, Gilles
Deleuze e Félix Guattari. Encaro a obra de Fritz Alt como uma cabega que se reparte em duas:
mascara e cranio. As narrativas percorrem a ideia de mascaras mortuarias e a pratica de
imprimir a forma da cabeca com a intencao de prender as caracteristicas humanas do retratado.
Analiso com detalhes a afirmacao de que um retrato sé é retrato se contiver as caracteristicas

do retratado, ideia presente em muitos discursos sobre género. Por isso, explicito como entendo

3 A obra de Arjan Martins, o Gnico artista que ndo atua no cendrio catarinense de arte, aparece como um corte em
minha tese. Tive contato com sua obra quando estava totalmente reclusa por conta da pandemia da covid 19. Nesse
momento o local virou global e acompanhei todos os dias seu processo artistico pelas redes sociais, bem como fiz
com todos 0s outros artistas que estavam ativos nesses meios.
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0 rosto e quais sdo suas relagdes com a cabeca. E também problematizo o crénio, pois ele € um
ponto importante para pensar o retrato e a cabeca.

Na terceira parte, “A cabeca em Rubens Oestroem: distancias entre a visualidade e a
apari¢do”, comego o debate a partir da obra Bizantinanti, do artista Rubens Oestroem. Esta obra
me colocou diante de uma questdo metafisica, uma vez que faz referéncia direta a cabeca de
Cristo Pantocrator, o icone cristdo, que traz a presenca invisivel de Cristo. A figura da cabeca
se torna, assim, uma porta para a transcendéncia, como uma espécie de poder cosmico. Com a
finalidade de elucidar em detalhes essa problematica, procuro abordar dois pontos gerais.
Primeiro, a nogao de cabeca invisivel relacionada a convicgéo transcendental da figura de Cristo
Pantocrator e sua histéria criada a partir da tradi¢do. Seguindo a histéria da tradi¢do e origem
da cabeca do Pantocrator, problematizo as cabecas acheiropoiétes e também traco relacGes
entre as cabecas de Fayum e o icone, principalmente em relacdo a ideia de transparéncia.
Retomo ainda um debate apresentado na primeira parte, sobre o conceito de rostidade, de
Deleuze e Guattari, para pensar 0 muro branco. E, em segundo lugar, discorro de maneira
especifica sobre a ideia de visivel, pensando nas técnicas de medicdo da cabeca, de sua
antropometria, através das medidas de proporcbes bizantinas em que se construiam a
visualidade da cabeca. Essas partes visiveis sdo destacadas por Rubens Oestroem como uma
estratégia de apresentar regras daquilo que da visibilidade a algo que esta ausente.

Na quarta parte, “A cabega em Arjan Martins: elos entre a memoria e o apagamento”,
parto de uma pintura que possui uma cabeca sem rosto e, diante dela, faco alguns
guestionamentos justamente sobre o fato de ndo conter face, com a ideia de apagamento das
pessoas marginalizadas. Além disso, penso a no¢do de poder a partir da visdo de Michel
Foucault, assim como a ideia de biopolitica, que se desdobra na necropolitica de Achille
Mbembe. Parte de meus questionamentos em relacéo a obra de Arjan Martins estd associada a
nocdo de memoria e esquecimento ou de poder e ndo-poder, ja que entendo a histéria como
uma empreitada com poder de lembrar e também de apagar certos eventos e destinos. Ent&o,
faco a abordagem de como alguns soberanos investiram na construgcdo de sua imagem —
principalmente da cabeca enquanto escultura — como uma forma de marcar poder em
determinado territorio. Geralmente, essas cabecas de soberanos sdo acompanhadas de historias,
ndo do esquecimento. E elas também sdo alvo de resisténcia, pois algumas foram arrancadas e
até mesmo enterradas. Essas esculturas, criadas por diversos povos, foram feitas para durar.
Elas eram a maneira de fazer com que a cabeca durasse e sobrevivesse ao tempo, para que a
imagem do soberano ndo fosse esquecida. A questdo € que ela, em si, é objeto de memorias e

histdrias, marcando o poder sobre algum territorio. Por meio desses apontamentos, apresento a
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ideia de cabeca ruina, que, apesar de ser ruina, é esquecimento que sé pode ser alcangado sobre
0 modo de vestigios.

Na quinta parte, “A cabeca em Fernando Lindote: coisas entre a presenca e a auséncia”,
apresento a obra Icamiaba e a Escolha de Ajuricaba como ponto de partida. A pintura de
Fernando Lindote traz uma verséo da cabeca da Medusa de Caravaggio. As singularidades dessa
cabeca apresentam mitologias amazénicas diferentes da histéria da Medusa como conhecemos.
O que problematizo sdo as camadas dessa pintura de Lindote e toda a ideia de cabeca como
coisa entre a presenca e a auséncia. Para entender a nocdo de cabeca decapitada, apresento
alguns artistas que pintaram a cabeca ausentada. Dessa maneira, crio um didlogo com a Medusa
de Lindote. Recorro a essas relacdes para entender como outros artistas pintaram a cabeca
ausentada. Para conduzir essas conexdes e refletir sobre essas questdes, organizo essa parte em
outras trés. Na primeira, comeco analisando a cabeca de Caravaggio, relacionando as mitologias
da Medusa com as de Icamiaba e Ajuricaba. Depois, apresento uma reflexdo sobre a cabeca
troféu, acdo comum a muitos povos ap6s decapitarem a cabeca do inimigo. E, na terceira,
discorro sobre as cabecas como natureza morta, maneira como a pintaram muitos artistas.

No quinto, “A cabe¢a em Diego de Los Campos: restos entre sensagdes € emogdes”,
parto da Série Cabecas, do artista catarinense Diego de Los Campos, e proponho uma reflexao
sobre dois pontos acerca da cabeca e suas relagcdes entre emocdes e sensacgdes. Inicialmente,
exploro questdes pertinentes aos artistas e estudiosos das emocdes, verificando como eles
estudaram toda a estrutura visual da cabeca, partindo da propor¢do até a distor¢do da face
causada por emocdes violentas. Esses estudos da visualidade da cabeca sdo entrelagcados por
outras disciplinas, como matemaética, filosofia, medicina e antropologia, que se caracterizavam
como a ciéncia da fisionomia. Em seguida, trato de explorar a ideia de sensacdo, principalmente
a partir das ideias de Deleuze sobre a ldgica da sensacéo e as relagcdes que o autor fez com as

cabecas do artista Francis Bacon.
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2. ACABECAEM FRITZ ALT: DILEMAS ENTRE O CRANIO E A FACE

Figura 2: Fritz Alt, A vida e a morte (Tod und Leben), 1955. Escultura de bronze, 10 x 28 x 38 cm.
Acervo do Museu Casa Fritz Alt, Joinville, Santa Catarina, Brasil.

Faz 10 anos desde a primeira vez que Vi essa obra (Figura 2) de Fritz Alt no Museu Casa
Fritz Alt, em Joinville/SC. Uma escultura em que, no espaco expositivo, dependendo do angulo
do qual se olha, avista-se apenas o cranio ou apenas a mascara. Ela é toda de bronze, pois Fritz
Alt sabia manipular muito bem o material, fazendo com que aquele peso todo pudesse emergir
com leveza da parede e tomar forma de uma cabeca fatiada em duas partes. Uma mao com
longos dedos fragmenta a cabeca em dois — mesmo sendo uma escultura, consigo vislumbrar
esse gesto, 0 movimento pelo qual o rosto é retirado da caveira como se tira uma mascara. Eu
poderia, por meio dessa obra, dizer que 0 NOsso rosto € a mascara que usamos quando vivemos,
porque ele compde nossa caracteristica suprema, e que por baixo dessa persona nos restam
apenas 0ssos. No entanto, a obra de Fritz Alt desperta diversas controvérsias, que vdo além de
uma conclusao rapida e simplista.
Considero essa uma das obras mais intrigantes do artista. Ela carrega inUmeras
problematicas sobre a vida e a morte, como indica seu titulo, conduzindo um dos mistérios
bastante recorrente e atual. Fritz Alt, antes de emigrar da Alemanha para o Brasil, em 1921, se

alistou como voluntario no Batalhdo Wolf, da Companhia Werwolf, em uma guerra contra a



22

Poldnia. Os horrores do conflito e 0os caminhos obscuros no clima tenso do entre guerras
marcaram fortemente sua vida. Talvez esse tenha sido um dos motivos, inclusive, que o levou
a se dedicar a arte cemiterial por anos. A atualidade do tema parece se confirmar no tempo em
que vivemos uma pandemia com mais de 5 milhGes de mortos por todo o mundo, ou em que
acontece uma guerra na Ucrania e o fantasma de uma nova guerra mundial retorna. Assim, a
obra é um dispositivo que nos leva a pensar na morte, como um memento mori, um “lembre-se
que esta vivo™.

E verdade que a mascara e o cranio sio pontos extremamente relevantes na historia da
arte particularmente quando o assunto é o retrato e as relagdes com os ritos e procedimentos
funerarios. Diversos pensadores escreveram sobre o assunto. Warburg, por exemplo, ao falar
sobre “a arte do retrato e a burguesia florentina”, destaca um afresco de Filippino na Igreja
Santa Maria del Carmine, em Florenca, na Italia. Um dos retratos foi feito quando o modelo ja
havia morrido, a partir de sua mascara mortuaria. “Entre todos os rostos de aparéncia tdo vivida,
sua cabeca chama atencdo pela total falta de expressdo vital, pela 6rbita que, apesar do olho
entreaberto, parece estar vazia, pela auséncia de cabelos e pelo pescoco desnaturalmente
conectado ao resto do corpo” (WARBURG, 2014, p. 135). Nesse caso, 0 autor mostra o total
descompasso na imagem entre um retratado vivo e um retratado morto. A intrinseca relagdo
com o retrato € a mascara também ¢ destacada por Ernst Gombrich em seu livro “Historia da
Arte”, quando ele ressalta a importdncia da mascara mortuéria para os egipcios e como 0S
romanos teriam alcangcado a exceléncia com seus retratos porque utilizavam as mascaras
mortuarias. “Talvez usassem, por vezes, mdascaras mortudrias e adquirissem assim um
surpreendente conhecimento da estrutura e caracteristicas da cabega humana” (GOMBRICH,
2015, p. 121). O desenvolvimento da relacdo entre a mascara e o rosto pode ajudar a pensar no
segredo por trds da exceléncia das esculturas, a parecenca entre modelo e objeto. “[...]
Conhecemos Pompeu, Augusto, Tito ou Nero, quase como se tivéssemos Vvisto seus rostos num
telejornal” (GOMBRICH, 2015, p. 121).

Gallienne e Pierre Francastel (1978), por outro lado (apesar de citarem as mascaras
mortudrias de distintos periodos e 0s cranios de Jericd), em seu texto “O retrato”, procuram dar
destaque aquilo que denominam género do retrato, especificando seus estudos apenas em
retratos pictoricos, defendendo a ideia de que os primeiros retratos teriam surgido a partir do
Egito do 111 milénio. Pensando em expandir o debate sobre o retrato, Didi-Huberman (1998, p.
62) analisa o lugar do cranio e a auséncia da face: “A questdo do retrato comeca talvez no dia

em que um rosto comeca diante de mim a nao estar mais ai porque a terra comeca a devora-1o”.
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O tedrico ndo entende o retrato como uma representacao plena dos rostos, mas como a ideia de
que o retrato € um substituto, um preenchimento simbolico da auséncia da face.

O debate sobre mascara, cranio e retrato € bastante extenso, por isso, suscitei
rapidamente alguns pontos que serdo abordados com mais profundidade ao longo desta parte
da tese. Essas indagagdes surgem a partir da imagem de Fritz Alt, pois o que me intriga é o que
podemos descobrir sobre a cabeca se pensarmos nela a partir desses dois pedagos separados:
mascaras e cranio. Seriam as implicacdes da mascara e do cranio as mesmas da cabeca? Se

forem as mesmas, entdo a imagem da cabeca seria a mesma coisa que o retrato?

2.1 A MASCARA MORTUARIA E O ROSTO

y T

Figura 3: Fritz Alt, Relevos de Beethoven. Bronze e gesso‘. Fotografias de Kethlen Kohl. Pecas do acervo do
Museu Casa Fritz Alt.

Dando continuidade as problematicas aqui esbocadas cabe considerar os relevos da
cabeca de Beethoven (Figura 3). As pecas foram doadas para o Museu Casa Fritz Alt em 2016,
pois pertenciam a um amigo de Fritz Alt, Dr. Friedrich Kroner. Os dois relevos da cabeca de
Beethoven dispdem das mesmas caracteristicas, mas se diferenciam em detalhes, como o
material de que séo feitas. O artista costumava criar diversos desses relevos, ndo apenas de
Beethoven, mas também de Mozart e Chopin, e eles eram geralmente doados ou vendidos aos
amigos.

Partindo dos registros de Silvia Heinzelmann, sua primeira bidgrafa, existem mais de
oito relevos de Beethoven em gesso e bronze. Quando Fritz Alt foi viver em Joinville, em 1922,

passou por diversas dificuldades. Trabalhou na lavoura e s6 conseguiu ganhar a vida como
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artista depois de alguns anos. Gradualmente, criou lagos com os moradores da cidade, o que
ajudou a construir seu nome. Seus amigos e familiares relatam diversas passagens da vida do
escultor e nelas, quase sempre, envolvem as musicas de Beethoven, como na memdria de sua

amiga Frau Sopp:

Certa vez — era época de Natal — ele ia de volta para casa no Cubatdo Grande
quando, na altura da Nordestrasse (atual Rua Dr. Jodo Colin), ouviu uma peca de
Beethoven, executada ao piano. ‘Sentado na cal¢ada, chorou amargamente tudo que
tinha direito de chorar’. A pianista, Frau Sopp, ap6s comunicada do fato, convidou-o
para entrar e ouvir mais comodamente, iniciando-se ai uma amizade de muitos anos
(HEINZELMANN, 1991, p. 22).

Mais tarde, quando ja vivia ha algum tempo em Joinville, casou-se com Léa Richilin.
Com ela teve filhos e construiu sua vida. Heinzelmann (1991, p. 31), ao realizar entrevistas com
amigos do casal, percebe que a musica sempre esteve presente no cotidiano da familia Alt: “[...]
Inimeros almogos que o casal promovia, e nas reunides nos finais de tarde, onde sempre a arte
era a tonica principal, especialmente a musica de Beethoven e Chopin”. A musica de Beethoven
exaltava os sentimentos de Fritz Alt, talvez porque o fizesse lembrar de sua vida na Alemanha
e de tudo o que teve que abandonar. E como se as musicas desse compositor estabelecessem
um elo entre seu presente e o passado vivido. Assim, a musica foi uma das coisas de que ndo
precisou abandonar quando imigrou para o Brasil.

Considero pertinente a necessidade que o artista tinha de reproduzir essas imagens do
musico e, sobretudo, a maneira como ele o fazia. Os relevos tém algumas semelhangas com as
mascaras originais de Beethoven, tiradas da prépria cabeca do musico. Uma delas foi feita
quando Beethoven era vivo, em 1812, por seu amigo e escultor austriaco Franz Klein (1779-
1840), pois ele queria produzir um busto em sua homenagem. E a outra mascara foi criada apos
sua morte, em 1827, por Josef Danhauser (1805-1845). As mascaras do compositor foram
reproduzidas em abundancia, com algumas delas sendo expostas nos saldes burgueses da
Europa. Era uma pratica comum exibir mascaras mortuarias em grandes saldes, um costume
que persistiu do século XV ao fim do século XIX (ARIES, 2014).



25

A) B) )

Figura 4: Mascaras de vida e morte de Beethoven. A) Méscara de vida, por F. Klein 1812. Hutton, Portraits. B)
Mascara de vida de bronze. Hutton, Portraits. C) Mascara mortudria, de J. Danhauser, de 28 de margo de 1827,
dois dias ap0s sua morte. Hutton, Portraits.

As maéscaras de Beethoven (Figura 4) foram de Lorence Hutton (1843-1904), que criou
a maior colecdo de mascaras mortuarias do mundo. Hoje, elas pertencem a Universidade de
Princeton: sdo 100 méascaras, entre réplicas de Dante, Isaac Newton, Napoledo e outras figuras
de homens brancos®. Houve a possibilidade de um aristocrata criar uma colegio dessa porque
existiram em demasia, ja que a tradicdo de mascaras funerarias surgiu no século XIII, quando
eram utilizadas para construir as efigies de tumulos individualizados. Para Philippe Ariés
(2014), foi nesse momento que as efigies tumulares deixaram de ser imagens idealizadas apenas
para utilizacdo da escultura efetuada de mascaras. Essa necessidade do retrato realista se
caracterizou no fim da Idade Média, influéncia das tradicGes romanas. Aries (2014, p. 346)

descreve, em seu livro “O homem diante da morte”, que

a tomada da méscara depois de morto, seja qual for a data em que se situe, parece-
me pertencer a essa mesma séerie de operagdes, e ser inspirada pelas mesmas
razbes: procura-se salvar do naufragio alguns elementos que expressem uma
individualidade incorruptivel, em especial o rosto, que guarda o segredo da
personalidade.

O autor observa alguns pontos pertinentes para se pensar sobre a questdo da mascara
e, principalmente, do retrato. Ele destaca que o rosto guarda o segredo da personalidade. Este
Gltimo € um conceito muitas vezes atribuido ao rosto, isso porque ele deriva do latim persona
(ou do grego prosopon). A persona carrega o sentido inicial de mascara, e personagem vem do

teatro romano, entdo per+sona é aquele que esta personando (FAITANIN, 2006). A palavra

4 O colecionador Lorence Hutton (1894) escreveu um livro sobre os detalhes de suas mascaras, “Portraits in
Plaster”. No fim da obra, consta uma descri¢ao de sua tnica mascara de um homem negro, o “Florida Negro Boy”.
A partir dessa mascara, o escritor efetua diversas comparagdes racistas entre a cabeca de seu elenco de brancos e
a do homem negro.
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persona, depois, se desdobra para a palavra pessoa, ou seja, a mascara é associada ao rosto e o
personagem, a uma performance. Se associada a profundidade do individuo, é como se a
superficie da face pudesse afetar sua personalidade. Porém, sera mesmo que nosso rosto guarda
0 segredo de nossa personalidade e, ao criarmos mascaras ou retratos, estamos guardando um
caractere pessoal em algo material?

Para Gallienne e Pierre Francastel (1978, p. 14)°, “(...) a condi¢do ideal para a
existéncia do retrato parece residir na unido destes dois elementos, isto €, as caracteristicas
individualizadas e a possibilidade de identificar o modelo”. Eles apresentam, ao falarem de
retrato, um leque de possiveis objetos que podem ser considerados retratos, entre eles
esculturas, mascaras mortuarias e monumentos. No entanto, 0s autores optaram por se dedicar
ao retrato como se ele pertencesse unicamente ao universo do género pictérico. Para eles, além
do retrato possuir elementos individualizados, também ndo pode ter nenhuma forma de
convencao, seja ela religiosa, seja de outra instancia. Essa visdo em relagdo ao retrato me parece
um problema que ndo se apresenta apenas no seu recorte (que considera o retrato somente como
género pictorico). As limitacBes dessa abordagem se fazem presentes na persisténcia em
considerar que se a imagem pertence a uma convencao, ndo é classificada como retrato. De
todo modo, por ora, quero me atentar primeiramente a essa afirmacao: um retrato precisa de
caracteristicas individualizadas e a possibilidade de identificar o modelo.

Observando as mascaras de Fritz Alt e sua comparacdo as mascaras moldes de
Beethoven. Encontro algumas semelhancas, como olhos cerrados, labios curvados para baixo e
sobrancelhas franzidas com um pequeno sinal na diagonal. Esses elementos sempre aparecem
nas imagens do musico, sdo caracteristicas que identificam o modelo, uma espécie de
assinatura. Um item que é sempre acrescentado e que ndo esta presente nas mascaras, mas
aparece nas cabecas de Beethoven, ¢ o seu famoso ‘cabelo de ledo’. Esse cabelo geralmente ¢
volumoso e tem movimento. Fritz Alt o manipulou com habilidade em um grande busto que

fez do compositor (Figura 5).

® Tradugdo livre da autora de: “La condicion ideal para la existéncia del retrato parece residir en la reunion de estos
dos elementos, es dicir, los rasgos individualizados y la possibilidade de identificar el modelo”.
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Figura 5: Fritz Alt, Beethoven. Escultura de Bronze, 34 x 47 cm. Acervo Museu Casa Fritz Alt. Fonte: Acervo
Museu Casa Fritz Alt.

De todo modo, posso colocar todas as imagens de Beethoven lado a lado que vou
encontrar esses elementos que ressaltei, além de diferencas em todos eles, pois nenhuma
mascara € idéntica a outra, nem mesmo aquelas tiradas do proprio rosto do musico. N&do €
possivel se obter um retrato idéntico, ou uma mascara idéntica, a forma do rosto, pois existem
diversos fatores que atravessam qualquer tentativa de preciséo. Entre esses fatores, considero a
biologia do rosto, que se modifica dia a dia, ou, quando morto, até o desaparecimento da pele e
da carne. Se o retrato for esculpido, pintado ou fotografado, com o modelo vivo a sua frente,
existe uma série de outras questdes que demonstram que o retrato € uma grande virtualidade.

Warburg (2014, p. 123), no texto “A arte do retrato e a burguesia florentina”, feito a
partir de seus estudos em Florenca e nos arquivos de Jakob Burckhardt sobre o Renascimento
florentino, no qual destaca um afresco de Domenico Ghirlandaio (1448 — 1494), que foi uma

encomenda do mercador Francesco Sassetti (1421 — 1490), comenta que

as forcas impulsionadoras de uma arte viva do retrato ndo se encontram
exclusivamente no artista. Devemos manter em mente que ocorre um contato
intimo entre criador e objeto criado; em cada periodo de formagéo de um gosto
mais elevado, tal contato gera um ambito de relagcbes mutualmente inibidoras e
motivadoras.

Ou seja, o comitente pode performar conforme a imagem que deseja transmitir ou pode

exigir do artista que o faca mais viril a ponto de interferir na construcdo de sua personalidade.



28

O autor ressalta que o Renascimento foi um dos momentos em que o comitente e o artista
tinham muitas relagc6es. Os dois criavam uma espécie de acordo sobre o retrato — e aobra é o
resultado desse acordo. Esse foi 0 caso da obra encomendada por Sassetti, uma cena biblica que
contava a historia de S&o Francisco. A obra acabou virando uma cena com retratos de Lorenzo
de Medici (1449 — 1492), Sassetti e 0 proprio autorretrato do artista, em uma tentativa de
mostrar que esses homens estavam no mesmo patamar que 0s santos.

O exemplo de Warburg (2014) permite considerar que o retrato nunca € idéntico a um
rosto fixo, nem mesmo a uma personalidade fixa, j& que ambos sdo pecas de uma ficcdo que
delimita fluxos. Dois fil6sofos que procuraram entender a complexidade desses fluxos foram
Deleuze e Guattari (2012). Para eles, o rosto é constituido pela linguagem — a palavra vai
delimitar, demarcar, territorializar o rosto. Os filésofos desenvolveram o conceito de rostidade,
pensamento que parte de dois eixos, a significancia/muro branco e subjetivacéo/buraco negro.

Muro branco € a cara branca, “cabeca de clown, clown branco, pierrd lunar, anjo da
morte, santo sudario” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 36). Sendo que nesta relacdo
podemos incluir ai as mascaras brancas de homens brancos. A significancia ndo existe sem um
muro branco, pois 0 muro branco delimita nosso regime de signos. Ele é o extrato exterior, ja
que quando alguém esta zangado, sabemos disso pela expressdo, essa linguagem que se inscreve
no muro branco. “Uma crianga, uma mulher, uma mae de familia, um homem, um pai, um
chefe, um professor primario, um policial, ndo falam uma lingua em geral, mas uma lingua
cujos tracos significantes sdo indexados nos tracos de rostidade especificos” (DELEUZE;
GUATTARI, 2012, p. 36). A linguagem varia de cultura para cultura, assim como qualquer
regime de signos. Portanto, é possivel que Deleuze e Guattari ndo estivessem em acordo com
os autores que acreditam que o nosso rosto carrega algo individual, pois, para eles, “os rostos
ndo sdo primeiramente individuais, eles definem zonas de frequéncia ou de probabilidade,
delimitam um campo que neutraliza antecipadamente as expressdes e conexdes rebeldes as
significagdes conformes” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 36).

Essas relacGes se dao entre 0 muro branco e o buraco negro. O buraco negro é a
subjetivacdo que aloja sua consciéncia, sua paixdo, suas redundancias, é o lugar onde se
concentram todas as significacdes do muro branco. O rosto branco contém dois olhos negros,
dois buracos negros. Muro branco e buraco negro sdo um sistema de uma maquina, uma
maquina abstrata de rostidade. Rostificar € gerar uma maneira de ser, de vestir, gestualizar,
pensar, viver e impor isso através desse sistema. Nele existem hierarquias de proximidade, um

modelo maior que a maioria reconhecera, a normalidade, e aquele que s6 sera reconhecido em
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determinado gueto/grupo. A rostidade é que dara a nogdo de normalidade e de transgressao da
normalidade.

Portanto, a definicdo de um rosto € heterogénea, pois depende de quais forgas estdo
criando a narrativa desse rosto ou dessa personalidade. Esses fluxos, por exemplo, imprimiram
na imagem de Beethoven uma narrativa que pode ser vista na prépria forma do rosto. Podemos
dizer que o compositor era um homem sisudo e ranzinza, porque suas sobrancelhas se curvam.
E é como se ele ndo fosse um homem sorridente, ja que seus labios nunca se voltam para cima.
No entanto, ndo conhecemos Beethoven, jamais saberemos se ele era esse homem — e, mesmo
gue conhecéssemos, ainda assim existiria toda uma maquina de rostidade funcionando entre a
relacdo eu e Beethoven. Desse modo, se para o retrato ser considerado como tal, é necessario
um rosto e a criacdo de personalidade dependerd de uma forca narrativa, ndo de caracteres

formais do retratado.

2.2 CABECA DE CERA: RETRATO X FIGURA HUMANA X CORPO

O debate sobre o retrato pode se desdobrar em diversos pontos, alguns deles levantados
anteriormente, como a mascara mortuaria, o rosto e a personalidade. Agora, passo a outro ponto,
aquele que relaciona a cabeca e o retrato, o que, de certo modo, ndo exclui tudo que mencionei
no Gltimo tdpico. Dito isso, para iniciar, retorno ao pensamento dos historiadores Gallienne e
Pierre Francastel®. Em seu livro “O retrato”, eles deixam claro que nem todo desenho da cabeca
humana é um retrato. Segundo os autores, todas as formas de cabeca das civiliza¢bes de Badari,
Negadah e Alto Egito ndo sdo retratos. “Estas obedecem a uma conveng¢ao que pode diferir de
um lugar para outro, de uma época para outra, mas que, num determinado territdrio, estdo
sujeitas a uma uniformidade estereotipada que exclui qualquer ideia de retrato™’
(FRANCASTEL, 1978, p. 12). Ou seja, esse pensamento demonstra que, para eles, existem
diversas imagens de cabecas (uniformidade estereotipada), pinturas com o formato de cabeca e
esculturas que ndo sao retratos, sao figuras humanas. Conforme esses historiadores, nem toda
figura humana é retrato. Figura humana é figuracdo de corpo, e o retrato necessita de uma

identificacdo do individuo, de caracteristicas do individuo.

6 Escolho partir desses tedricos, pois esses escritos despertaram diversos questionamentos que me ajudaram a
construir o raciocinio a respeito dessas obras. Poderia ter apresentado de uma forma linear como a Historia da Arte
abordou o retrato, propondo como um dos primeiros trabalhos a eximia obra de Jacob Burckhart. No entanto, essa
ndo € a maneira como estruturo minha tese e nem o modo como abordo meu arquivo.

7 Tradugo livre da autora de: “Obedecen éstas a una convencion que puede diferir de un lugar a outro, de una
época a outra, pero que sobre um territorio determinado estdn sometidas a una uniformidad estereotipada que
excluye toda idea de retrato”.
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Volto a essa questdo por um outro &ngulo: a separacdo entre a forma da cabeca e do
retrato por meio da exigéncia fragil de que o retrato necessita de uma parecenca e precisa conter
itens do modelo. Por meio do apontamento de Deleuze e Guattari (2012), percebemos que a
maquina de rostidade é extremamente hermetica e que a ideia de individualidade e
personalidade através do rosto possui um sistema complexo de fluxos. Agora, entdo, pretendo
me debrucar na incompreensibilidade da separacdo cabeca X retrato X figura humana, pois o
enigma gira em torno dessa pergunta: toda imagem de cabeca é um retrato?

Uma coisa € certa: muitos retratos sdo cabecas. E comecgo por esses retratos/cabecas.
Observo as cabecas de sangue do escultor Marc Quinn, pelas quais ele quis levar o debate sobre

o0 retrato ao limite.

Figura 6: Marc Quinn, Self. Escultura, 199. Sange (do artista), aco inoxidavel, perspex e equipamento de
refrigeracdo, 208h x 63w x 63d cm. Marcquinn.com

Sao cabecas vermelhas que possuem cascas sobre cascas, que parecem se desmanchar
apesar de sua rigidez. Sao olhos cerrados, como aqueles das mascaras mortuarias, que ressaltam
as marcas rugosas das intempéries de sua forma. As narinas cheias de algoddo, como na cabeca
de um defunto, causam estranhamento. Sua constituicdo é rigida e fragil ao mesmo tempo.
Segundo as informacdes do site oficial de Marc Quinn, foram utilizados 10 litros de sangue do

proprio artista para estruturar essa cabeca. O processo de construcéo foi iniciado com a retirada
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do sangue e, em seguida, a criacdo do molde da cabeca do artista. Feito isso, o sangue foi
derramado sobre 0 molde e, logo apds, congelado a -18 °C.

A primeira obra da série Self foi criada em 1991 (Figura 6). Cinco anos depois, em
1996, o artista fez a segunda cabeca. E repetiu 0 mesmo processo em 2001 e em 2006 (Figura
7).

Figura 7: Marc Quinn, compilado da série Self - 1991, 1996, 2001 e 2006. Escultura. Sangue (do artista), aco
inoxidavel, perspex e equipamento de refrigeragdo. Marcquinn.com

Cada uma dessas obras é um arquivo da cabeca do artista durante os anos. Elas se
modificam com o passar do tempo: algumas rugas ficam mais salientes e o formato se
transforma, bem como a sua coloragédo. Todas elas foram expostas juntas em 2009, na exposi¢do
Selfies, na Beyeler Foundation, em Riehen, Suica. As obras parecem se manter em sua forma
original porque estdo congeladas em uma geladeira, que, se for desligada, vai desmancha-las,
pois o sangue ndo ficar4 mais coagulado. Essas obras foram criadas em um momento em que
Quinn era alcodlatra, quando ele procurou fazer uma reflexdo sobre as coisas das quais Somos
dependentes. 1sso pode ser associado a energia que mantém as obras congeladas, mas também
a existéncia do proprio artista para que elas sejam criadas. Com elas, Marc Quinn (2020) leva

as discussdes sobre o retrato ao limite, apontando que “depende da minha vida para ser criada
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- é feita a partir da substancia de mim; e portanto, penso nela como a mais pura forma de
escultura para esculpir seu proprio corpo, do seu proprio corpo”. O sangue do artista ¢ fator
importante para se pensar o retrato — e ndo sé o retrato, mas a cabeca em si. A questdo é que
ele mostra ser preciso muito mais que a forma para tornar vivos os elementos de uma pessoa,
indicando que o retrato ndo torna viva a personalidade, ja que a pessoa s6 se faz presente
enguanto existir, com seu sangue circulando em suas veias.

O retrato/cabeca de Quinn questiona uma categoria especifica de retrato/cabeca, tipos
de pecas que geralmente podem ser vistas em um grande museu. Elas sdo brancas, feitas de
marmore e representam algum deus grego ou romano, ou sdo consideradas retratos de reis e
imperadores. Entre esses retratos/cabecas, ressalto a de Alexandre Magno, rei da Maced6nia

(Figura 8), que foi referéncia para os imperadores romanos.

Figura 8: Retrato de Alexandre, o Grande encontrado em Pérgamo, Museu Arqueoldgico de Istambul, Turquia.

Conforme Ernst Gombrich (2015), Alexandre da Maceddnia foi um dos primeiros a
criar a tradi¢do do retrato como conhecemos hoje — que, para ele, sdo representacgdes fiéis do
modelo. De acordo com o historiador, os gregos ndo davam atencdo aos detalhes da
personalidade do modelo, e as cabecas também ndo tinham semblante com emocdes fortes. A

cabeca tinha pouca expressdo, “era o corpo € seus movimentos que esses mestres usavam para
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expressar o que Soécrates chamou de “atividade da alma”, porquanto pressentiam que o jogo
fisiondmico iria distorcer e destruir a simples regularidade da cabeca” (GOMBRICH, 2015, p.
106). Esse problema foi resolvido no decorrer dos anos. No fim do século 1V, os escultores
desenvolveram métodos para dar emocgdo as cabegas sem destruir sua beleza, além disso,
conseguiram empregar tracos, rugas e detalhes do rosto do modelo. Os gregos ficaram
impressionados com a parecenca das cabecas. “O proprio Alexandre preferia ser retratado por
seu escultor palaciano, Lisipo, 0 mais célebre artista da época cuja fidelidade ao natural
espantava os seus contemporaneos” (GOMBRICH, 2015 p. 106).

A cabeca de Alexandre comegava, assim, a deixar de se parecer apenas com as cabecas
de Apolo, passando a ter algumas caracteristicas que eram atribuidas ao modelo, como € o caso
do cabelo e das sobrancelhas levantadas, além de leves rugas na testa. Os romanos seguiram e
aperfeicoaram essa tradigéo, pois queriam representar fielmente os modelos. Para realizar essas
cabecas, entdo, utilizavam mascaras retiradas do retratado, principalmente aquelas feitas de
bronze. As méascaras também eram utilizadas na criacdo das cabecas de cera, elaboradas por

motivos religiosos, chamadas de imagines maiorum.

Figura 9: Togatus Barberini. Mérmore. Século I a.C. Museo Centrale Montemartini, Roma.
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As imagines maiorum eram usadas em um exercicio funerario feito no periodo da
republica romana. Nesta escultura (Figura 9), podemos observar um patricio romano, Togatus
Barberini, vestido com uma toga e carregando duas cabecas. Essas cabecas foram descritas por
muitos estudiosos como “mascaras de ancestrais”, no entanto, ndo se tratam de mascaras. Para
a pesquisadora Chiara Mazzeri (2014), aqui existe um problema de tradugéo e interpretacéo de
alguns escritos de Polibio e Plinio em relacdo as imagines maiorum. Elas eram objetos distintos
de bustos e esculturas feitas pelos romanos. Nao restou nenhuma pe¢a maiorum, por isso a
dificil tarefa de entender o que realmente eram. Essa escultura de Barberini € uma das Unicas
fontes figurativas existentes para interpretar o que eram 0s objetos descritos pelos romanos.
Segundo as pesquisas de Mazzeri (2014, p. 18), “as imagines ndo eram mascaras, mas cabecas
completas e portateis de cera”. Barberini carrega as duas cabegas com fisionomias parecidas
com a sua — eram tirados os moldes das cabecas de seus antepassados e as cabecas eram
construidas com cera, logo, ndo restou nenhuma das cabecas, porque a cera era perecivel.

Um modelo de cabeca encontrado em Cuma, Néapoles, Italia, em 1852, em uma tumba
do século 11 d.C., é algo mais parecido com aquilo que pode ter sido uma imagine (MAZZERI,
2014). A cabeca de Cuma (Figura 10) é bastante realista, parecida com a escultura de bronze e
marmore romana. Nos olhos foi colocada pasta de vidro e ela possui 0 tamanho natural de uma
cabeca, sendo oca por dentro, mas nao podendo ser usada como uma méscara. Essa cabeca, no
entanto, ndo é uma imagine. Ela foi encontrada como substituta de um corpo decapitado em
uma tumba. Provavelmente, a familia do cadaver o enterrou com a cabeca de cera para garantir
uma integridade fisica na vida apds a morte. Existia um interesse religioso nesse processo
(MAZZERIA, 2014).
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Figura 10: Cabeca de cera Cuma. Século Il d. C. Museu Nacional Arqueoldgico de Napoles.

As imagenes maiorum eram utilizadas em dois momentos. Inicialmente, eram
carregadas em procissdes funerarias, como observamos na escultura de Barberini. Essas
procissdes eram efetuadas apenas por membros da aristocracia, pois tinham a funcdo de
apresentar status social e politico de sua linhagem. Apos as procissdes, as cabecas eram postas
no atrio, na entrada das casas da aristocracia tipica, pois “as imagens também ret€ém uma funcao
ritualistica fundamental que é compreensivel em luz dos antigos rituais ancestrais etruscos. Nao
apenas como simbolos da genealogia ilustre de uma familia, mas também porque de sua funcéo
protetora” (MAZZERIA, 2014, p. 19).

A nocdo gue os romanos tinham era parecida com a dos egipcios. Para eles, a imagem
conservava a alma. Esses rituais eram importantes, entdo, por serem uma maneira de prestigiar
e mostrar lealdade a esses mortos. E esse era um motivo de puni¢do aos cristdos que se
recusavam a fazer tal veneracéo a essas imagens. O curioso é que, mais tarde, no Renascimento,
as cabecas de cera marcaram presenca nas igrejas catolicas, sendo chamadas de voti, que eram
efigies feitas de cera em tamanho natural. Aby Warburg (2014, p. 125-126) cita os voti ao falar

sobre o retrato no Renascimento florentino:

Nos tempos de Lorenzo de’ Medici, a fabricag8o dessas figuras de cera [voti] era
um ramo da arte altamente desenvolvido e reconhecido dominado pelos
Benintendi, alunos de Ardrea Verrocchio, que, durante varias geracoes, operaram
uma grande fabrica de voti em nome da igreja e por isso eram chamados de
“Fallimagni”.

As efigies eram vestidas com trajes do modelo, incluindo roupas pessoais usadas em

determinada ocasido. A presenca dessas figuras nas igrejas foi extremamente comum no século
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XVI, e retratavam homens burgueses. Tanto as esculturas quanto as cabegas eram um meio
aristocratico, um artificio para exercer poder atraves da imagem. Era uma maneira de preservar
a sua imagem, que foi construida em detalhes, a fim de marcar a sua presenca com o ideal
estratégico de poder.

Esses séo alguns exemplos para demonstrar que o retrato tomou forma de cabega e
também participou de diversas convencdes, religiosas ou de outras instancias. Porém, mesmo
que existam retratos/cabecas, isso ndo significa, necessariamente, que toda cabeca é um retrato.
Para existir um retrato é necessario que exista um rosto. Ele ndo precisa ser absolutamente
realista ou conter os caracteres do modelo, mas deve possuir uma forma, ser um objeto que
substitui o lugar do rosto ausente, pois, como ressalta Deleuze (2007) em seu livro “Francis
Bacon e a lo6gica da sensagdo”, a cabega ndo € rosto, a cabega pertence ao corpo, € se ela inunda
0 rosto, ou vice versa, pode ser um retrato. Para o autor, Bacon é um pintor de cabecas e também
é um retratista®.

No universo da arte existem as cabecas sem rostos e sem cranio. Elas sdo cabecas e ndo

retratos/cabecas, como é o caso das obras de David Altmejd (1974).

Figura 11: David Altmejd, Buraco de Coelho, 2014. Escultura. Espuma de poliuretano, argila epéxi, gel epdxi,
cabelos sintéticos, quartzo, mancha de vidro, resina e tinta acrilica. Davidalmejd.com.

Com cabelos grisalhos, a cabeca dispde a carne viva do pescoc¢o decepado. Nos detalhes
daquilo que parece carne, atentamos para a cor roxa, como a de um corpo que logo entrara em
decomposicéo. A cabeca tem barba, mas ndo rosto — sem boca, sem olhos, sem nariz, apenas

8 Debato essas questdes especificas sobre as obras de Francis Bacon e a ldgica da sensagédo no item seis desta tese.
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um grande buraco no lugar da face, uma cavidade repleta de cristais. Do horror de uma cabeca
sem face brilham os cristais brancos e verdes. A obra, intitulada Buraco de Coelho (Figura 11),
tem a intencdo de indicar que a cavidade foi feita por um coelho. David Altmejd cria diversas
tramas e enredos fantasiosos em suas obras, com suas exposi¢des constituindo universos
excéntricos. Os seus seres estranhos séo repletos de pelos brancos e coloridos. E 0s corpos sédo
esburacados, divididos por muitos objetos, como vidros, espelhos e cristais.

O artista tem uma producéo de inumeras cabegas com buracos na face. Algumas delas
tiveram os olhos comidos e, outras, partes da face. Além disso, algumas cabecas sdo
atravessadas por um buraco (Figura 12). O corpo, em suas obras, se constitui de fragmentos
humanos ou de colagens escultoricas: uma cabeca pode ter quatro orelhas, varios olhos, ser

metade lobisomem e metade homem.

Figura 12: David Altmejd. Eyes, 2015. Escultura. Espuma de poliuretano, argila epoxi, gel epoxi, cabelos
sintéticos, quartzo, mancha de vidro, resina e tinta acrilica. Davidalmejd.com.

Eye é uma dessas obras que abarcam o universo das cabecas com buraco, quase
totalmente comida por animais que pertencem ao universo do artista. Os cristais criam um olho
e 0 que se mantém s&o o cabelo, as orelhas e parte da carne do pesco¢o. Mas o que esse olho
vé? Ele vé a realidade que todos teremos, nossa face devorada por animais e insetos. Entdo
podemos dizer que esse objeto, essa obra, se trata de uma cabeca e ndo de um retrato. Ela
demonstra que existe uma diferenca entre aquilo que é rosto e aquilo que é cabeca. A cabeca
seria antes, o que fica depois que o rosto desaparece, sendo que esta seria 0 proximo vestigio

corporal a desaparecer.
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Deleuze e Guattari (2012, p. 39), quando falam da rostidade, também diferenciam o
rosto da cabega, ja que, para eles, “o rosto faz parte de um sistema superficie — buracos,
superficie esburacada”, ¢ o muro branco - buraco negro, como descrito anteriormente. O
sistema do rosto ndo deve ser confundido com o sistema volume — cavidade da cabega, pois “a
cabeca esta compreendida no corpo, mas nao o rosto” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p 39).
A cabeca, no entanto, pode ser rostificada, mas apenas quando o corpo todo for. Os pensadores
criam a triade corpo-cabeca-rosto: a cabeca faz parte do corpo, ela € a extensdo do corpo, e todo
0 corpo pode ser rostificado, a mao, o pé, o seio, a vagina, 0 anus, 0 ventre, 0 pénis e a cabeca.
Ou seja, para o corpo ser rostificado, ele tem que entrar no esquema, na codificacdo, nas normas
ou (des)normas. “Mesmo humana, a cabega ndo ¢ forcosamente um rosto. O rosto sé se produz
quando a cabeca deixa de fazer parte do corpo, quando para de ser codificada pelo corpo (...)”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 39). A cabeca sozinha s6 pode ser rostificada quando é
decapitada, ndo pertencendo mais ao corpo.

AR A BAFLECTION Fabe LR AATAETEL (O

Figura 13: A - Villeneuve. Matéria para reflexdes para os charlatdes coroados, 1793. Gravura. Museu
Carnavalet, Paris. 0,160 x 0,141. B - Villeneuve. Ecco Cusine, Gravura, 1793. Museu Carnavalet, Paris. 0,160 x
0,141.

Exemplos de cabecas rostificadas séo as dos guilhotinados da Revolucdo Francesa.
Daniel Arasse (1989, p. 173) problematiza essas figuras em seu texto “A guilhotina e o
imaginario do terror”, pois, segundo ele, “a guilhotina ¢ uma maquina de tirar retrato”. Segundo
0 autor, a guilhotina tinha o poder de colocar a cabeca em primeiro plano do espetaculo,
enquanto o resto do corpo era deixado de lado — a cabeca é que prendia o olhar e o discurso.
Esse discurso, que era politico e revolucionario, mostrava a fragilidade daquela cabega isolada
do corpo. Os retratos dos guilhotinados (Figura 13) eram desenhados com uma cabeca

sangrando segurada por um carrasco. Acima da cabeca era escrito 0 nome do retratado, Ecce
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Custine, o traidor, uma maneira de divulgar, através desses panfletos, quais foragidos foram
punidos. Essas sdo cabecas rostificadas, pois carregam o enunciado e pertencem a esse sistema
de fluxos presentes na maquina da rostificagdo. Além disso, elas também se enquadram em uma

categoria retrato/cabeca.

2.3 0 CRANIO

Se eu concordar com a ideia de que para existir o retrato € necessario que o objeto de
arte tenha que possuir caracteristicas do modelo, poderia afirmar que o cranio é um retrato. O
cranio carrega aspectos Unicos de nossa cabeca, sendo um 0sso muito caro aos legistas. Na alta
Idade Média, quando precisavam transportar um corpo para um funeral, a carne ndo era o
elemento mais importante. O corpo era cozido e separavam a carne dos 0ssos. A carne era
utilizada em um primeiro funeral, no local onde a pessoa havia sido morta, e 0S 0Ssos,
considerados a parte mais importante do corpo, eram enterrados em lugares mais solenes
(ARIES, 2014). Entre esses 0ssos, 0 cranio era o que tinha mais valor. Talvez toda essa
importancia que se da ao cranio seja porque ele é 0 0sso da cabeca e contém a arcada dentaria,
uma forma de comprovar a quem aquela cabeca pertence. Esse aspecto do cranio foi ressaltado

por Fritz Alt na obra que inicia esta parte da tese.

Figura 14: Fritz Alt. Detalhe da obra A Vida e a Morte (Tod und Leben). 1955. Escultura de bronze. 10 x 28 x 38
cm. Acervo do Museu Casa Fritz Alt, Joinville, Santa Catarina.
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Figura 15: Retrato de Fritz Alt nos anos 1950. Acervo do Museu Casa Fritz Alt.

Nota-se, no detalhe da obra A Vida e a Morte (Figura 14), a falta de alguns dentes no
cranio que esta por baixo da mascara. O curioso é que, em uma fotografia de Fritz Alt tirada
nos anos 1950 (Figura 15), ele aparece sorrindo e, em sua arcada dentéria, também é possivel
observar que faltam dentes em lugares muito similares aos da escultura. Essa poderia ser uma
relacdo que o artista fez com sua propria fisionomia. Poderiamos afirmar, entdo, que ele estaria
criando um autorretrato? Assim, nos deparamos mais uma vez com a obra de Fritz Alt e as
provocacgdes em relacdo ao retrato, a mascara, ao cranio e a cabeca.

Tudo aquilo que envolve a cabeca é objeto de fascinio dos artistas — e com o cranio
ndo é diferente. Diante disso, o pensador Georges Didi-Huberman (2009) complexificou
questdes acerca do cranio e da arte em diversos de seus estudos e livros. Sobretudo, dois de
seus textos, “Ser cranio: lugar, contato, pensamento, escultura” e “O rosto e a terra: onde
comega o retrato, onde se ausenta o rosto”, cont€ém indagagdes que me interessam e ajudam a
esclarecer algumas interrogacOes propostas nesta tese. No primeiro, o pensador conduz uma
associacdo meticulosa entre cranio e escultura, iniciando com a visdo do anatomista e artista
Paul Richer (1849 — 1933), que descreve o cranio como caixa 0ssea, irregular e ovoide, que se
conecta a medula espinhal e aloja o encéfalo. Para Didi-Huberman (2009, p. 19), essa caixa €,
na verdade, uma caixa de pandora, e “abrir esta caixa é assumir o risco de nela mergulhar,
perder a cabega, ser — como por dentro — devorado”. Pensar no cranio é pensar nesse labirinto
vazio, que nédo foi apenas deslindado por Richer. Leonardo da Vinci revirou o cranio, viu seu

lado interno, penetrou em suas cavidades e pensou 0 cranio como uma cebola.

Se cortas uma cebola pelo meio, poderas ver e cortar todas as tunicas ou cascas que
formam circulos concéntricos ao redor dela. Da mesma maneira, se seccionas uma
cabeca humana pelo meio, cartaras primeiro o couro cabeludo, depois a epiderme, a
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carne muscular e o pericranio, depois o cranio, e dentro dele, a dura-mater, a pia-mater
e 0 cérebro, e de novo a pia-mater e a dura-mater, e a rete mirabile e também o0 0sso
que as suporta (DA VINCI apud DIDI-HUBERMAN, 2009, p. 25).

Leonardo da Vinci ndo revirou apenas o cranio em camadas, mas a cabeca toda. Ele
n&o analisou o crénio vazio e oco, mas o cranio ainda como parte da cabeca. Outro artista citado
por Didi-Huberman (2009) é Albert Durer, que partiu dos fundamentos da geometria e
engendrou a linha caracol, utilizada para revirar a cabeca sem perder a proporg¢éo. Diirer criou
um antropomorfismo cheio de espaco visual, trazendo a luz formas humanas desconhecidas. O
cranio, para ele, era objeto, vanitas e também signo que indicava o lugar do pensamento e,
sobretudo, é um lugar, como discorre Didi-Huberman (2009). O cranio é considerado um mapa
cheio de lugares, lugares esquadrinhados e denominados pelo anatomista Andreas Vesalius
(1514 -1564). Esse cranio/lugar é um cranio aberto, um cranio adro, um crénio ser, € um objeto
que ocupa o espago, mas que transborda como lugar do pensamento, de memorias. O crénio é
uma coisa natural, ¢ um lugar produzido em seu estado de nascimento, como as esculturas de
Giuseppe Penone (1947). Para Didi-Huberman (2009), o cranio € uma escultura natural feita
pelo tempo, € uma caixa 6ssea, € uma escultura que tateamos, imaginamos. Nunca poderemos
olhar para nosso préprio cranio como objeto, como escultura, apenas poderemos elaborar seu
tamanho, seu espaco, suas dobras e suas linhas, de tal modo que Fritz Alt, provavelmente,
esculpiu parte do imaginario de seu cranio.

O que olhamos é aquilo que recobre o cranio. Conseguimos ver nossa cabe¢a como
um todo se girarmos no espelho, mas nosso cranio jamais. Provavelmente, é por isso que Didi-
Huberman (1998), para falar do retrato, pensou no cranio. Em seu texto “O rosto e a terra”,
procura nos lembrar que o retrato deve, antes de tudo, ser pensado a partir de um né

antropologico, ndo apenas enquanto “género” das “belas artes”.

A definicdo corrente do retrato como representacdo semelhante de uma pessoa
existente — essa definicdo ndo nos vale de nada — simplesmente na medida em que
as praticas concretas geralmente designadas sobre o termo de “retratos” tecem cada
uma incriveis trancas contraditorias de representacdes e de presencas, de
semelhangas e dessemelhancas, de seres e de existéncias, sem contar o tiranico
pequeno labirinto que a palavra pessoa por si s6, forma (DIDI-HUBERMAN, 1998,
p. 62).

Para Didi-Huberman (1998, p. 62), “a questdo do retrato comega talvez no dia em que
um rosto comeca diante de mim a ndo estar mais ai porque a terra comeca a devora-lo”. A terra
ocupa o lugar do rosto e preenche as cavidades. A terra escava o rosto e preenche as cavidades
do cranio. Ai temos o horror da auséncia do rosto, “a questdo do retrato seria uma questao do

lugar. Ou uma magica resposta do lugar a questdo do rosto ausente” (DIDI-HUBERMAN,
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1998, p. 62). A partir desse pensamento, o historiador da arte examina um ponto importante na
reflexdo que Georges Bataille fez sobre as imagens da pré-historia e a auséncia do rosto humano
em seus principais meios figurativos, ja que as imagens eram acéfalas, informes ou mascaradas,
associadas a figura animal. “Se seguissemos o espanto de Bataille, seriamos, pois, obrigados a
imaginar o nascimento da arte na mais radical auséncia do rosto humano” (DIDI-HUBERMAN,
1998, p. 65). O retrato ja estava presente na pré-histéria. O rosto estava presente quando 0s
humanos construiram esculturas acéfalas e informes. Estavam |4 e logo iram se ausentar. Os
humanos da pré-historia procuravam substituir o lugar do rosto por outra coisa, como pedra,
massa, adornos e terra. Esses vestigios que foram encontrados pertencem a um lugar
neandertalense, um periodo em que ndo existiam ainda vestigios de arte (se pensarmos na arte
a partir do discurso oficial dos historiadores).

O créanio é um objeto-chave para investigar o retrato na pré-histéria e, nesse quesito,
Bataille (apud DIDI-HUBERMAN, 1998 p. 70) foi assertivo ao pensar que “o cranio foi para
seres rudimentares um objeto imperfeito, de alguma forma deficiente, que era, em certo sentido,
aquele homem, mas ndo o era mais todavia: esse homem na verdade estava morto e seu cranio
nao respondia mais, a ndo ser por uma careta”. Depois que observaram essa caixa inerte, o que
restou foi a exiguidade, por isso lidaram com a dor, trepanando, adornando, enchendo de terra
os orificios.

Alguns exemplos citados por Didi-Huberman (1998) séo os cranios de Jerico, que,
muitas vezes, estavam separados dos outros 0ssos do corpo, o que pode significar que as
cabecas eram decapitadas para que houvesse uma atencdo especial a sua conservacao. Entre os
apontamentos do autor sobre os habitantes de Jerico, ele destaca que eles “trabalhavam com a
terra” sobre o cranio e enchiam de argila dentro e fora da ossada, colocando ainda conchas nos

olhos — e cada um portava detalhes especificos (Figura 16).



43

Figura 16: Cranio de Jerico, 8200BC-7500BC (Pré-Ceramica Médio Neolitico). Escavado em Jerico, Asia,
Oriente Médio. Acervo do British Museum.

Didi-Huberman (1998) demonstra, por meio de pesquisas, uma gama de
cranios/cabecas que receberam tais cuidados. Elas podem ser encontradas na Africa, América
do Sul, Melanésia, Polinésia, Nova Guiné, Nova Bretanha, Nova Irlanda, entre outros lugares.

Diante disso, faz uma reflexdo sobre as palavras de Paul Valéry:

(...) O homem (escrito por ele com um H maidsculo) difere do animal porque rumina...
“a ideia de morte” O que é entdo Ruminar? E inicialmente amassar, transformar uma
matéria, voltar a ela constantemente. E em seguida submeter essa matéria a um
processo obstinado de refluxo, de expulsio e de retorno. E enfim articular a matéria e
o lugar sob a dominagdo comum de uma incorporagdo que faz do lugar um organismo
intimo e da matéria, uma substancia de vida (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.73-74).

Os gestos de ruminar ndo estdo especificamente ligados a todo o corpo, ja que nédo séo

todos os povos que trabalham com a matéria em sua totalidade.

O culto dos mortos faz com que, também muito frequentemente s6 a cabeca do
defunto dance este balé incessante, ruminatdrio, em que um rosto perdera seu lugar
para que o0 cranio encontre o seu, e em que o cranio perdera seu lugar para que uma
maéscara, até mesmo um retrato, encontre enfim o seu (DIDI-HUBERMAN, 1998,
p.74).

Todos esses apontamentos ampliam o entendimento sobre o retrato, sobre a limitagdo
de pensarmos no retrato como género das belas artes, ja que o retrato teria surgido antes mesmo

daquilo que é considerado arte. No entanto, 0 que este autor nos ajuda a entender é sobre 0
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lugar, o lugar das coisas, o lugar da cabega, o lugar do crénio, o lugar da méscara, envolvido

em uma teia de vida e morte, ja que a cabeca também € lugar do pensamento.

Consideragdes sobre o capitulo

Iniciei este capitulo com uma imagem de Fritz Alt, A Vida e a Morte, e, a partir dela,
surgiram algumas questdes que me ajudaram a compreender o que é a cabeca. Ao discorrer e
refletir sobre essas indagacGes, considero que a mascara e 0 cranio tém questdes proprias de
cada objeto, mas que estdo inteiramente relacionadas a cabeca e, por vezes, ao retrato. Atraves
de todos os exemplos dispostos no capitulo, seria impossivel negar que exista um grande elo
entre eles, pois sdo temas magnéticos. Eu poderia escrever sobre a mascara sem escrever sobre
0 rosto e a cabeca? Eu poderia escrever sobre o cranio sem escrever sobre a cabeca? Sim,
poderia, porque sao coisas diferentes, sdo elementos separados, no entanto, seria necessaria uma
habilidade colossal, um texto cirdrgico e ficcional. Todos esses temas estdo intimamente ligados
— mascara, cranio, retrato — e envolvidos na cabeca. Dentre eles, 0 cranio é o que pertence de
fato a cabeca, pois é embrulhado por ela. O retrato e a mascara, por sua vez, estdo deslocados,
compondo um campo virtual.

Considero a imagem de Fritz Alt uma cabecga, uma cabecga que se reparte em dois:
cranio e mascara. Todavia, afirmar que isso € um retrato seria impossivel, exceto se eu tivesse
uma confirmacao do proéprio artista, que, infelizmente, ndo esta mais entre nds. Se tivesse essa
confirmacdo, diria que esse objeto é um objeto ruminatdrio, o qual rumina a propria morte e
necessita deixar essa escultura para preencher a auséncia de seu rosto ou de sua cabeca.

A partir desses levantamentos, posso afirmar que as cabecas podem ser retratos, mas
ndo podemos esquecer que elas antecedem o retrato. As cabecas que contém rostos figurados
ou abstratos podem ser retratos se estiverem ocupando o lugar da cabega, ja que o retrato é uma
tentativa de salvar a cabega da morte, como se fosse a parte mais viva da vida, porque respira,
ri, chora, come, fala e escuta. De outro modo, também existem cabecas que ndo possuem rostos
nem cranio, ndo sao cabecas/retratos. A cabeca ora pode fazer parte do corpo, ora é ausentada.
As vezes, essas cabecas tém olhos, boca, nariz, orelhas e, as vezes, s&0 apenas caixas 0cas, cera,
campo de tinta, borrdo, pedra em forma de cabeca. A cabega nas artes visuais é forma similar a
forma da cabega humana. Ela ocupa esse lugar, mas nao é apenas isso, pois ela tem diversos

outros pontos que serdo abordados nas proximas partes desta tese.
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3. A CABECA EM RUBENS OSTROEM: DISTANCIAS ENTRE A VISUALIDADE E
A APARICAO

atinanti, 2021. Acrilica sobre tela. 92 x 102 cm. Arquivo da Helena Fretta
Galeria de Arte.

Figura 17: Rubens Oestroem. Biz

A tela intitulada Bizantinanti (Figura 17) foi criada por Rubens Oestroem para a
exposicdo “Eikonostasis: um olhar para além do visivel”®. A exposicdo surgiu a partir de
diversas iconografias russo-bizantinas produzidas com a técnica de Andrei Rublév?®, feitas pela
escola de iconografia Sdo Jodo Damasceno®. Alguns artistas contemporaneos de Santa
Catarina, criaram desdobramentos, a partir de seus processos artisticos, relacionando a
iconografia dos santos, seja pela técnica, seja por quaisquer indagacdes a respeito do
tema. Rubens Oestroem foi um dos artistas que participou da exposi¢cdo com mais de uma obra,

dando o nome a elas de Bizantinanti. Uma delas era uma escultura de madeira que trazia a

oA exposicao “Eikonostasis: um olhar para além do visivel” ocorreu entre os dias 29 de outubro e 20 de novembro
de 2021 na Helena Fretta Galeria de Arte, em Florian6polis/SC. A exposi¢do teve a curadoria de Kethlen Kohl e
Luciana Knabben, junto do co-curador Andrey Parmigiani. Teve como tema central explorar as varias nuances das
iconografias bizantinas, seu processo de escrita e consagracdo, bem como suas reverberagBes na arte
contemporanea catarinense.

10 Andrei Rublév foi um pintor russo de icones, afrescos e iluminuras que viveu aproximadamente entre 0s anos
1360 e 1430, em Moscou.

11 A Escola de Iconografia Sdo Jodo Damasceno é dirigida pelo Padre Luiz Harding Chang e as aulas de
iconografia sdo ministradas pela professora mestra iconografa Rosalva Trevisan Rigo, de Parai/RS, formada na
Russia e na Italia.
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virgem e 0 menino da iconografia bizantina com a utilizag&o apenas da forma (Figura 30). E a
segunda era esta que escolhi para refletir sobre uma das questfes sobre a cabeca nesta parte da
tese.

Esta obra apresenta o carater experimental e inquieto de pesquisa no processo de
criacdo do artista Rubens Oestroem. Noto isso ao deslindar os diferentes aspectos e recursos
usados na elaboracédo de seu trabalho. Observo a tela e sua base é composta de sobreposic¢des,
colagem e texturizacdo pontilhada, matéria que visualmente gera o efeito de dissolucdo da
imagem. Quando olho para determinados pontos, me deparo com uma vertigem: ora encontro
a figuragcdo, ora encaro um campo de cor. As sobreposi¢Oes da tela criam um efeito
quadriculado que se refere a malha de quadrado, técnica utilizada para medicdo presente nos
estudos das propor¢des do corpo desde os egipcios. Essa técnica se desenvolveu também na
arte bizantina, sendo aplicada no processo de construgdo das pinturas e vitrais.

Rubens Oestroem, artista nascido em Blumenau/SC, em 1953, tem em sua trajetoria
diversas fases que ndo sdo cronoldgicas ou lineares. Elas passeiam entre figuracdes,
abstracionismos, experimentos geomeétricos e novas formas de averiguar diferentes materiais.
Sua obra se desenvolveu desde os estudos com Elke Hering (1940 — 1994), em sua cidade natal,
até os 10 anos em que estudou e trabalhou na Alemanha e suas vivéncias na ilha de
Floriandpolis/SC. O artista produziu cabecas desde o inicio de sua trajetoria. Elas aparecem em
esculturas e como formas em meio a pinturas abstratas. Algumas obras com cabecas tém
bastante destaque, ocupando todos os espacos da tela. E possivel perceber isso na obra
Grimaces, feita em 1980 (Figura 18) — as inumeras cabecas possuem caracteristicas proprias
com multiplas expressdes. Outra série que dispde de afinidades com essa obra é Figurativas
(Figura 19), feita entre 2012 e 2014. Nela, encontram-se muitas cabecas que se cruzam sobre
cores e tragos, criando uma amalgama de cabecas de varios tamanhos. Elas possuem o ritmo

das pinceladas e todas aparentam estar em sintonia, apesar de suas descontinuidades.
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fgura 19: Rubens Oesfroem, Figurativas, 2012, 201

As cabecas sdo recorrentes nas obras de Rubens, mas existe um outro lado que é muito
importante para entender a cabeca Bizantinanti. Grande parte de seus trabalhos se caracteriza
pelas formas geométricas apresentadas com distintos angulos e tamanhos, bem como diferentes
cores e texturas. A obra abaixo (Figura 20) apresenta alguns pequenos quadrados com cores
distintas que se sobrepdem geometricamente, ocupando um pequeno pedaco diante de toda a
borda do papel. Em Construcé@o Proibida (Figura 21), a geometria aparece de forma distinta e
dispersa, criando a estrutura de uma construcao. Nessa obra, é possivel perceber que o artista
emprega alguns materiais para criar uma espécie de textura, como a ferrugem. Rubens utiliza,
muitas vezes, pigmentos naturais para construir esses efeitos, alem de outros materiais banais,

como tecidos que sdo remendados ou colados sobre a tela.
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Figura 20: Rubens Oestroem. Sem titulo. Témpera sobre papel. 100 x 70 cm. Acervo do Museu de Arte de Santa
Catarina.

Figura 21: Rubens Oestroem. Co'nstrugéo proibida.2013. Mista em acrilico sobre tela, 98,0 x 76,0 cm. Museu
Victor Meirelles

Todos os estudos dos materiais e da técnica de pintura podem ser vistos na obra
Bizantinanti, nela o artista trabalha a questdo de como criar uma cabeca a partir de um canone,
um canone bizantino. No entanto, ele ndo esta sé questionando a nogdo de forma da cabeca, ou
cabeca como mateéria, pois sua provocacdo em relacdo aos icones esta vinculada a questao da
cabeca invisivel. Pensar a aparicao € uma das propostas da iconografia, uma vez que estar diante
de um icone é estar aberto a uma relagcdo com a transcendéncia, € um encontro do divino através
da imagem santificada. Desse modo, tal obra de Rubens Oestroem me colocou diante de uma

questdo metafisica da cabeca, que € a sua relagdo com o invisivel. Diante dela, me questiono: o
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que sdo cabecas invisiveis? Qual é a sua relagdo com o visivel e por que a cabeca é a parte
central do corpo que faz essa conexdo transcendente com o divino?

Com a finalidade de elucidar em detalhes essas problematicas, procuro, neste capitulo,
abordar dois aspectos presentes na obra deste artista: primeiro, a no¢do de cabeca invisivel
relacionada a convicgdo transcendental da figura de Cristo Pantocrator e sua historia criada a
partir da tradicao, suas referéncias da arte romana e ideia de cabeca acheiropoiétes; e, segundo,
as estrategias utilizadas por Rubens Oestroem para incorporar a técnica de medicdo da cabeca,

a antropometria da cabeca, a partir da visualidade da obra.

3.1 AICONOGRAFIA: A CABECA E A RELACAO COM O INVISIVEL

IRV

Figura 22: Sagrada Face Achiropita, 2021. Témpera, ovo e pigmentos naturais, ouro zecchino e cola de coelho
sob cedro macico. 50 x 40 cm. Arquivo da Helena Fretta Galeria de Arte.

A cabega de Rubens Oestroem faz uma referéncia direta a iconografia de Cristo
Pantocrator (Figura 22), um dos principais icones da Igreja Cat6lica do Oriente. Geralmente,
é figurado apenas pela cabeca de Cristo adulto e o halo, que tem a forma de um circulo ao
fundo. O halo € um aspecto visual utilizado para demonstrar que o personagem figurado é
santificado. Também conhecida como nimbo, a auréola provém de uma tradicdo grega da
imagem desde Augusto, pois o imperador estava associado ao divino, a um deus vivo. Nero,
Adriano e Comodo foram os imperadores que mandaram cunhar as moedas com uma coroa

radiada para demonstrar seu poder, sua consubstancialidade com o sol. “Em suas imagens a
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cabeca esta adornada com um nimbo. Diante dele se pratica a adoratio. Ele tem nas maos o
globo, simbolo do poder cosmico” (TOMMASO, 2020, p. 40). Essa tradi¢ao continuou com
Constantino, tanto que a imagem do imperador muitas vezes tomava seu proprio lugar,
preenchendo uma fungdo religiosa e juridica ao mesmo tempo. “O Cristo Pantocrator herdou
essa posicao hieratica do imperador, um empréstimo da postura do imperador para a imagem
do Pantocrator” (TOMMASO, 2020, p. 40). Cristo é o tnico icone que carrega uma cruz na
auréola, lembrando aos fiéis que o filho de Deus foi crucificado. Cada uma das pontas da cruz
contém uma descri¢do em grego eslavo: W (6mega), O (omicron) e N (nu), que significam “Eu
sou aquele que ¢”. Isso demonstra o poder da figura, pois ele ¢ “Oniregente”, aquele que tudo
rege — Jesus € apresentado como o criador do mundo, o protetor da verdade.

Todos esses elementos consistem uma amalgama entre as tradicdes cristds e romanas.
Assim como os imperadores romanos reproduziram suas cabecas em moedas, 0 mesmo
aconteceu com o Cristo Pantocrator. “Pela presenca da mesma linguagem imagética em
moedas de imperadores e nos “céus” das igrejas, estas esferas distintas foram interligadas e
finalmente fundidas; pareciam falar a mesma lingua e pertencer ao mesmo mundo”
(RENDERS, 2013, p. 12). Quando observo esses elementos em detalhes, considero impossivel
ndo pensar que, sem a arte paga, a arte cristd ndo existiria. No entanto, destaco algumas
diferencas, como o fato de os romanos valorizarem as artes realistas e, principalmente, o
estatuario em bronze e marmore, enquanto os cristdos desenvolveram a arte simples, simbélica
e didatica, a fim de educar seus fiéis e possibilitar a facil reproducao. O cristianismo surgiu no
periodo helénico, e esse é um dos motivos da arte cristd ter diversas caracteristicas das artes
grega, romana, egipcia, hebraica e outras producdes feitas em diversas partes do Oriente.

A nocdo de invisibilidade da cabeca, a partir do icone de Cristo Pantocrator, é
extremamente marcada pela nocdo de poder que estd presente na utilidade das cabecas dos
imperadores romanos. Esse é um dos pontos que gostaria de chamar atengdo, pois 0s
imperadores utilizavam essas imagens para marcar um poder invisivel em determinados
territorios que eram conquistados por eles. O icone cristdo da cabeca, no entanto, procura
sofisticar a nocdo do invisivel. A figura da cabeca se torna uma porta para a transcendéncia.
Esse olhar para o icone de Cristo Pantocrator é bastante complexo, puramente metafisico,
requerendo um conhecimento préximo da tradicdo e de estar aberto para entender a no¢do da

relagdo com o divino.

A tradicdo, o icone e a cabeca achiropita
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As primeiras vezes que olhei para um icone bizantino lembro de ter ficado
impressionada com a técnica e, principalmente, com o fundo coberto com folhas de ouro e o
quanto aquilo simbolizava o poder e a riqueza da Igreja Catdlica. Mais tarde, enquanto construia
a exposicao “Eikonostasis”, tive uma relacdo mais profunda com as partes técnica e visual de
um icone e procurei entender aquele olhar que um fiel tem com sua propriedade transcendental.
Primeiramente, comeco a descrever aqui toda a complexidade que surge do conceito de
iconografia, esse termo que deriva do grego eikon, imagem, e grafia, escrita. A escritura do
icone € realizada seguindo os canones aceitos pela Igreja do Oriente, que ndo permite a
liberdade criativa dagquele que os escreve. Os canones tradicionais envolvem a sequéncia de
processos na atualizacdo de uma grafia (desenho), cujos gestos e simbologias de cada figura
sdo apresentados. O icone, uma vez consagrado, vai além de suas técnicas e se torna uma janela
para o invisivel.

No livro “O icone: uma escola do olhar”, de Jean Yves Leloup (2006), o autor descreve
um didlogo entre Picasso e Malraux. Nessa conversa, Malraux conta para Picasso a histéria de
Santa Bernadete (1844-1879), a menina que teria tido a visdo da Virgem Maria em uma gruta
sem nunca ter visto uma imagem material (visivel) dela. Mais tarde, ao entrar para o convento,
suas superioras Ihe mostraram todos os tipos de imagens de Maria e ela se pronunciou dizendo
gue nenhuma delas era como a Virgem Maria. A madre superiora escreveu uma carta ao bispo,
que levou até o convento as principais imagens da Virgem do Vaticano, pinturas de Rafael e
Murillo. Entdo, a menina avistou entre as imagens A Virgem de Cambrai, um icone, a qual ela
considerou igual & de sua visdo. Bernadete nunca tinha observado um icone e ficou extasiada
ao ver aquela imagem sem nenhum movimento, nenhuma profundidade e nenhum ilusionismo.
Esse é o poder do icone. Picasso ficou bastante intrigado com a historia e disse que gostaria de
ver a imagem da Virgem, que sem duvidas interessaria ao cubista.

A Igreja Catolica sempre deu muita importancia as imagens, mas ndo aos seus valores
artistico e estético ou a primazia de sua técnica. Sempre deu valor litrgico as imagens. Ela se
alimentou das formas dos simbolos pagdos, os purificou e, através das imagens, “combateu a
heresia”. Esses elementos estdo presentes tanto na construg¢ao da Igreja do Ocidente quanto da
Igreja do Oriente. O icone, sobretudo, carrega toda a tradi¢édo da Igreja Ortodoxa do Oriente.
A tradicdo se apresenta como uma transmissao oral das verdades da fé, que se estende para a
escritura do icone. “O termo tradicdo vem do latim tradere, que significa entregar”
(TOMMASO, 2020, p. 71). Ela entrega as histdrias contadas ha anos, procurando serem sempre
iguais, sem modificagdes. “Segundo a tradicdo, Lucas foi o primeiro icondgrafo — aquele que

escreve (grafa) as imagens (icone); ele foi também um evangelista — aquele que escreve o



52

Evangelho” (LELOUP, 2006, p. 11). A historia de Sdo Lucas ¢ contada na tradi¢do e, a0 mesmo
tempo, faz parte dela, pois ao escrever o evangelho ou um icone, o santo estd em contato com
a ordem divina. Assim, o santo transmite esse conhecimento através da imagem ou da escrita
do evangelho. Cada icone possui uma escrita e cada santo carrega simbolos especificos de sua
historia. Diante dele estamos diante da presenca do santo, mas nunca dele mesmo, j& que o
icone ndo ¢ um retrato e ndo ¢ um idolo. O “icone quer ser verdade da Presenca, mas nao
totalidade dessa presenca” (LELOUP, 2006, p. 14).

A tradigdo conta que o primeiro icone de Cristo teria sido feito quando Ele vivia sobre
a Terra. A Igreja Ortodoxa chama esse icone de Santa Face ou imagem achiropita de Jesus
Cristo, uma das imagens acheiropoietes, que sdo aquelas ndo feitas pelas maos humanas. Essa
imagem surgiu na cidade de Edessa, com o fiel rei Abgar, que teria pedido a Hannan (Ananias,
arquivista de Cristo) para que Ele o curasse. “Hannan era um pintor e Abgar lhe recomendou
que, no caso de Cristo se recusar a ir a Edessa, Hannan pintasse um retrato do Senhor para lhe
trazer” (TOMMASO, 2020, p. 71). Hannan ndo conseguiu fazer um retrato de Cristo, pois sua
gléria e esplendor eram impossiveis de serem pintados. “Vendo que Hannan desejava fazer seu
retrato, Cristo pediu agua, lavou e enxugou seu rosto com um linho e sobre esse linho seus
tracos se fixaram” (TOMMASO, 2020, p. 71). Esse linho teria sido enviado a Abgar, que foi
curado por ele. A iconografia apresentada (Figura 23 e 24) ilustra essa historia, mostrando a

cabeca de Jesus fixada sobre um pano e, em seu entorno, pequenas cenas dessa narrativa.
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Figura 23: icone do Mandylion de Edessa, século XVI1II. Témpera no painel. 40,3 x 32,0 cm. Royal Collection
Trust

Figura 24:Detalhe. icone do Mandylion de Edessa, sécul XVIII. Témpera no painel. 40,3 x 32,0 cm. Royal
Collection Trust.
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Figura 25: Mandylion, S. Bartolomeo degli Armeni, Génova. Pintura medieval revestida de ouro e pedras
preciosas. Quadro por volta de 1300. Progetto Storia Dell Arte.

O linho com a cabeca de Cristo ficou conhecido também com o0 nome de Mandylion e
esteve na cidade de Edessa até 944, quando foi transferido para Bizancio. Essa pintura da Royal
Collection (Figura 23 e 24) € uma cépia do Mandylion de ouro (Figura 25) do Mosteiro
Barnabita, da Igreja de S. Bartolomeo degli Armeni, em Génova, na Itdlia. O Mandylion
genovés é considerado o original da Idade Média, é uma das reliquias da Igreja Catolica e possuli
o0 poder de afastar os maleficios onde quer que esteja. Assim como o Mandylion, temos também
a histdria do lenco de Verodnica, a santa que ajudou Jesus no caminho do Calvario, a chamada
Santa Face, de Manoppello, que também é uma imagem achiropita, como o Santo Sudario, de
Turim.

Penso nessas faces como cabecas achiropitas, imagens de cabecas que ndo foram
pintadas por pincel ou tinta. Segundo a tradicéo, elas sdo uma impresséo direta do divino. O
Cristo Pantocrator € criado a partir do Mandylion de Edessa, pois tem sua origem no Oriente
— para a tradigdo do Oriente, ele ndo advém do lenco de Verdnica?. Além dessa imagem-base
que vem do divino e da relagdo com o halo dos imperadores romanos, o Cristo Pantocrator

também tem uma conexao com as imagens de Fayum.

Os retratos de Fayum: a técnica e a transparéncia

12 ver6nica leva esse nome porque vero, em latim, significa verdade e nica esta relacionada ao ico, de icone —
vero icone. Seu nome é um apontamento a imagem achiropita do pano, o verdadeiro icone (TOMMASO, 2020).
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Figura 27: Mdmia de Herakleides, ad 120 - 140. Restos humanos e de passaro, linho, pigmento, cera de abelha,
témpera de cera e douracao sobre painel de madeira. 175,3 x 44 x 33 cm. Getty Villa, Gallery 210. Museu J.
Paul Getty.

A primeira fase da historia dos icones esta diretamente conectada ao retrato do Egito
romano. Os egipcios da cidade de Fayum costumavam mumificar os mortos e acoplar ali uma
madeira pintada com a encdustica de uma figura realista da cabe¢a do morto. “A prancha era
colocada de forma bem ajustada entre as faixas da mimia: a imagem oferecia a visdo da cabeca
e as vezes ia até o comego dos ombros, ou mesmo de todo o colo” (TOMMASO, 2020, p. 43).
A imagem (Figura 26) acima é a madeira retirada de uma mdmia e se trata do retrato de um
sacerdote dos cultos egipcios. Seus cabelos sdo cheios e encaracolados, assim como a barba. A
Mumia de Herakleides (Figura 27), por outro lado, mostra um nobre egipcio com bigode e
cabelo cacheado e, no corpo vermelho da mimia, se destacam os simbolos religiosos do antigo

Egito. Noto que, além da témpera sobre cera, a madeira carrega a douracdo no fundo,
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semelhante aos icones cristdos. E também como nos icones, uma das principais caracteristicas
das imagens de Fayum sdo os grandes olhos, que nos dao a sensacéo de vida.

As mumias carregam essa imagem realista e jovem da pessoa que morreu, por isso tém
um carater mistico. De certa maneira, todo o processo de mumificacdo e de juventude exposto
nas imagens demonstra o poder vivificante, a relacdo entre o corpo morto com a alma viva
(TOMMASO, 2020). Ressalto que, mesmo a imagem de Fayum sendo a base pagd para a
construcdo do icone, eles possuem diversas diferencas. Os retratos sao arte funeraria que trazem
a figura de pessoas comuns, ndo de santos. O icone também ndo € um retrato e ndo pretende
criar uma mimese do rosto de um santo. Além disso, a mimia carrega um corpo, uma carne que
se preserva por ser embalsamada, j4 o “icone ndo ¢ somente simbolo, mas presenga incorporal,
presenca e auséncia paradoxal d’Aquele que é sempre presente e sempre inacessivel. Auséncia
carnal e presenca espiritual” (LELOUP, 2006, p. 20).

Por meio de minhas conversas com o padre icondgrafo Luiz Harding Chang®3, conheci
todo o processo de construcao técnica de um icone. Os primeiros icones foram pintados com
encaustica, a mesma técnica dos retratos de Fayum, e, posteriormente, foi realizada témpera
(emulséo) de gema de ovo peneirada, vinho branco seco e pigmentos puros de natureza mineral
(terras, pedras e metais), vegetal e animal. Para fazer a base, utiliza-se uma madeira bem seca
(cedro, carvalho, bétula, tilia), escavada ou ndo. Na frente que recebera o icone, cola-se um
pano de tecido natural (linho ou algodao) com cola de coelho, sobre o qual se aplicam nove
camadas de levkas (um preparado de carbonato de célcio e cola de coelho com um pouco de
agua e Oleo de linhaca polimerizado). Sobre essa superficie extremamente lisa e branca,
escreve-se a grafia (imagem e nome) e, em seguida, isola-se a parte que recebera a aplicacdo
do ouro (amarelo, champanhe ou branco). Feita a douracao, inicia-se a pintura propriamente
dita, com as cores (pigmentos naturais) seguindo o protdtipo (modelo) recebido da grande
tradigdo crista.

Todo esse passo a passo do método de Andrei Rublév, toda essa técnica utilizada para
criar o icone gera um efeito de transparéncia que também pode ser visto nas imagens de Fayum.
A transparéncia pode ser percebida facilmente pela pintura do vestuario — o panejamento em
branco demonstra a transparéncia do fundo, do corpo do retratado. No caso dos icones, a
transparéncia esta na carne. Quando olho para o Cristo Pantocrator, observo as bochechas

rosadas, mas, a0 mesmo tempo, o fundo dourado. A transparéncia de Cristo ressalta o invisivel

13 Essas conversas ocorreram no processo de criagio da exposi¢io “Eikondstasis”. Foram meses de escuta para
compreender a complexa técnica da pintura dos icones de Andrei Rublév. Durante as conversas o padre apresentou
na pratica como se manipula todos os materiais e a sequéncia que sdo utilizados.
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de sua carne, de seu corpo. Por mais simples que a arte cristd tenha desempenhado sua forma
(ndo realista), ela é extremamente sofisticada.

Percebo que a pintura de Rubens Oestroem incide em todas essas camadas. A imagem,
como a cabega de Cristo Pantocrator, que flutua no centro da tela, carrega o simbolo da cruz
que transborda o halo. Nela também observo a transparéncia ocasionada com as camadas de
cores uma sobre a outra. Com pontilhismo, o dourado, por exemplo, esta ao fundo e também se
revela em um primeiro plano. A cabeca transparece a todas as camadas do processo pictorico e
escapa de algumas caracteristicas do icone de Cristo, como nos cabelos compridos e na barba
fina. A forma do rosto, bem como a dos olhos e cabelos, se aproxima muito das figuras de
Fayum, exibindo uma variacédo da figura de Cristo. Acredito que isso se caracteriza como uma
provocacao sobre a imagem de Cristo, pois, por mais que ela tenha sua origem no Mandylion e
0 icone tente preservar as feicBes a partir da tradicdo, a imagem de Cristo teve diversas
ramificagcOes. Essas ramificagfes, no Ocidente, tornaram-se cada vez mais arianas. Para
Deleuze e Guattari (2012), a cabeca de Cristo marca o ano zero, o inicio do processo de
rostidade, o surgimento da maquina de rostidade, o desenvolvimento historico do homem
branco. Cristo € o muro branco, padrao de rosto a ser seguido. Para esses autores (2012, p. 50),
“0 homem amarelo, 0 homem negro, homens de segunda ou terceiras categorias. Eles também
serdo inscritos no muro, distribuidos pelo buraco. Devem ser cristianizados, isto &,
rostificados”. Foi essa cabeca que estabeleceu um ponto de diferenca para aquilo que é o outro

para o0 europeu — 0 outro eram todas as sociedades primitivas ndo rostificadas.

3.2 0 VISIVEL: A ANTROPOMETRIA DA CABECA

Uma das caracteristicas que destaco no processo de Rubens Oestroem é seu profundo
apreco pelas técnicas de pintura e desenho. Como suas principais preocupacgdes sao formas,
texturas e cores, as técnicas sdo sempre notadas por ele, assim como um magico que observa e
tenta desvendar o truque por tras da ilusdo. Claramente, ao criar sua “versdo de Cristo
Pantocrator”, o artista recorreu as técnicas do icone bizantino em diversas instincias, sendo
que algumas delas ja foram apontadas nos tdpicos anteriores, especialmente referentes ao
processo de cor e transparéncia. Gostaria de destacar aqui um ponto especifico da técnica, que
parte de um processo racional e esquematico na construcdo do icone: o emprego da
antropometria da cabeca na construcdo da obra do artista e como ele utiliza os esquemas e
sistemas através da propria matéria da tela. Antes de voltar a obra de Rubens Oestroem, porém,

quero apresentar aquilo que compreendo como antropometria da cabeca.
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A antropometria é um sistema racional de propor¢do do corpo que se baseia em um
esquema geométrico, também conhecido como Teoria da Proporcdo. Panofsky (2019, p. 90)
define que a Teoria da Proporcdo ¢ “(...) um sistema de estabelecer as relacdes matematicas
entre diversas partes de uma criatura viva, particularmente dos seres humanos na medida em
que esses seres sejam considerados temas de uma representagdo artistica”. Existem varios
sistemas antropomeétricos, pois em diversos periodos histéricos foram descobertos multiplos
métodos de propor¢do. Logo, ndo podemos dizer que existe uma maneira singular de medir o
corpo ou um objetivo Unico que levou artesdos e artistas a desenvolverem esses métodos.

Os egipcios, por exemplo, construiam esculturas “como se estivessem erguendo uma
casa, o0 escultor desenhava plantas para sua esfinge em elevacéo frontal, projecdo horizontal e
corte de perfil (...)” (PANOFSKY, 2019, p. 93). Para criar essas plantas, eles inventaram um
esquema que foi aplicado e reformulado por diversos artistas até a atualidade: a malha de
quadrados, uma espécie de rede de quadrados com 0 mesmo tamanho. A malha de quadrados
utilizada pelos egipcios pode ser comparada ao sistema de quadrados, empregado hoje e em
outros periodos por desenhistas e projetistas para aumentar e diminuir um objeto. No entanto,
0s egipcios ndo utilizavam essa estrutura para transferir um tamanho para o outro, ja que eles
projetavam o desenho de uma forma concreta, com 0 passo a passo da execucdo correta
(PANOFSKY, 2019). Para os gregos, esses esquemas ndo eram suficientes, ja que era
necessario acrescentar novas maneiras de medicdo. Assim, eles ndo comegavam a criar a partir
da malha de quadrados, mas desenvolviam o esboco do desenho do corpo e, logo depois,
criavam normas e padrdes de medidas.

Rubens Oestroem recorre as linhas da malha de quadrado para criar sua tela, como fica
visivel no detalhe dessa obra (Figura 28). No entanto, os motivos da aplicacdo da rede de
quadrados nédo se limitam apenas ao ato de aumentar ou diminuir a figura — ela se estrutura

como ponto para a antropometria da cabeca e como estrutura e efeito da obra.
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Figura 28: Rubens Oestroem, detalhe - Bizantinani, 01; Acrilica sobre tela.92 x 102 cm. Arquivo pessoal.

O artista aplicou camadas sobre camadas de tela, criando essa atmosfera que transpassa
a cabeca de Cristo. As linhas elaboram uma espécie de relevo na figura, um efeito que ajuda a
criar a nogdo de transparéncia da cabeca, pois nos da a ideia da cabeca estar saltando da tela e,
ao mesmo tempo, parece afundar sua superficie. A malha de quadrados também procura deixar
exposto o processo de criagdo da imagem e, de certa maneira, questiona toda a nogdo invisivel
e transcendental da proposta do icone, porque deixar o0 método visivel é a maneira do magico
evidenciar que aquilo ndo passa de um truque.

A estratégia de usar as linhas do desenho na construcdo material da obra foi utilizada
por diversos artistas das vanguardas do entre guerras, principalmente daqueles ligados ao
construtivismo russo. Um deles foi Naum Gabo. Podemos observar a antropometria da cabeca
em sua série de cabecas construidas (Figura 29), cujas esculturas ndo possuem massa, apenas
chapas de metal ou madeira que se entrelagam como linhas estruturais. Refutando a massa na
escultura, ele acreditava que, com materiais baratos e reutilizados, era possivel produzir o
mesmo efeito no objeto. A primeira cabeca construida foi criada com a lataria de um aviéo e,
depois dela, foram criados diversos modelos com materiais variados. Nessas cabecas conflui a
estrutura basica dos estudos da antropometria da cabeca. Nelas, avistamos as linhas que criam
a arcada, a sua forma oval, os riscos da face, que ndo sdo detalhados, e a massa constituida da

sombra dos materiais vazados.
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Figura 29: Naum Gabo, Cabeca de mulher.c., 1917-20 (ap6s uma obra de 1916). Celuldide e metal.
Moma - Museum of Modern Art.

)

Figura 30: Rubens Oestroem, Bizantinanti, 2021. Escultura em madeira e limalha de ferro. 95 x 41 x 49 cm.
Arquivo Helena Fretta Galeria de Arte.
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Figura 31: Rubens Oestroem, 2014. Escultura de limalha de ferro. Arquivo pessoal do artista.

Rubens Oestroem também utilizou essa maneira de pensar a escultura em uma das
obras que faz parte da série Bizantinanti (Figura 30). A escultura de madeira é forma pura: sdo
linhas, circulos e semicirculos. Ao desmontar um bercinho velho de bebé, ele criou o
abstracionismo da iconografia de Maria segurando 0 menino Jesus. Podemos observar todas as
linhas do icone totalmente decompostas e, depois, reorganizadas. A mesma estratégia pode ser
observada na escultura de cabeca (Figura 31) com os materiais mais brutos e pesados.

A l6gica de decompor as cabecas nos minimos detalhes, a partir da antropometria da
cabeca, foi foco de estudo de diversos artistas, principalmente os do Renascimento, como
Leonardo da Vinci e Albert Durer (Figuras 32 e 33). Os dois eram fascinados pelo estudo da
cabeca humana, colocando-a como a parte mais importante do estudo das propor¢des humanas,
segundo Isabel Ritto (2012, p. 45):

Tal como Leonardo da Vinci, Direr gostava de estudar a cabe¢a humana sob todos o0s
aspectos, mesmo os mais disformes. Estes estudos de cabegas semi-humanos, semi-
bestiais, sdo muito frequentes entre Leonardo e os seus discipulos. Torturando dessa
forma, quase até a monstruosidade, as linhas da face humana, procuravam encontrar
expressdes exageradas que, corrigidas e atenuadas, pudessem servir para a tradugdo
de emocdes violentas.

Esses artistas queriam alcancar a beleza através das experiéncias com os estudos de
proporcdo, tanto que também descobriram as possibilidades de desenhar as emogdes violentas
e ndo harmoniosas da face por meio desses estudos. Eles consideravam ainda as maneiras de
como o rosto se alterava, pois, a medida que envelheciam, as estruturas também se

modificavam.



62

| oo Forsbnaeiafo o o P q??‘*
) et »
L e fechmac ; i vy
‘M_ e e il '; ;
S obmms o hesbs koo i shebic lewbuk mob bt ]
ub e o s \(K? '
fiben fein o Werems N—; o % m
b N \
56 e g ok b Y T ! TR 7 =
2 N e
" BN \' g . /‘4\ a"hm& . : w "
= 2 ¢
P :ﬂt \ ‘ 7~ ") ¢ Aﬁ ’
! » — i
jiinc 5= S - |
! - —— m
¥ e » "
] i
4 ‘ h-- e dedad o b gt hy
i ) L/ ' ‘
] j_7 7 : : ’
a1 !
o & - ¥y e i ‘ _(h’ y -9 :
R Semma i g g, | = T i
L / L]
n

Fiura 32: Fragmentos do livro de estudos de Albrecht Diirer. “Hjerin[n] sind begriffen vier Buidcher on
menschlicher Proportion”, 1528. Yale University Library.
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Figura 33: Leonardo da Vinci, Estudos da propor¢éo do corpo humano (c. 1489-1490). Le Journal des Arts.

A antropometria da cabeca foi utilizada de uma forma bastante peculiar entre os
artistas bizantinos e os criadores do icone. A teoria da proporcao bizantina foi extremamente
importante para a construcdo da arte do Ocidente, que utilizava as articulagcdes do corpo como
ponto de partida. As dimensdes do corpo, como aparecem em um plano — tudo que estivesse
fora do plano nédo era levado em conta — eram expressas em comprimentos de cabeca, ou, mais
exatamente, de face (...)” (PANOFSKY, 2019, p. 110). Essas eram as medidas que estavam

descritas no “Manual do Pintor do Monte Atos”, muito semelhantes ao tratado de Cennino
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Cennini (1360 — 1427). Elas eram bastante detalhadas, principalmente em relagdo a cabeca.

Para fazer a medicdo da cabeca, 0s bizantinos usavam o esquema de trés circulos.

As dimensdes da cabega tanto, horizontais como verticais, podiam ser expressas como
miltiplos de uma unidade constante, o ‘comprimento do nariz’, tornou-se possivel
determinar a configuracdo inteira por trés circulos concéntricos cujo centro comum
estava na raiz do nariz. O circulo interior — com um raio igual a um comprimento de
nariz — esquematiza a testa e as duas faces; o segundo — com um raio igual a dois
comprimentos de nariz — d& as medidas externas da cabeca (inclusive o cabelo) e
define o limite inferior do rosto. O Gltimo — com um raio igual a trés comprimentos
de nariz — passa através de metade do pescoco e geralmente também forma o halo
(PANOFSKY, 2019, p. 111).

Esse modelo de construcao da cabeca, que foi popular na arte bizantina, se destacou na
pintura monumental, assim como nas “artes menores”, mas, sobretudo, em incontdveis
iluminuras e escrituras. Ele pode ser observado abaixo (Figura 34): a cabeca é separada com
uma cruz, que provavelmente se encontra com as medidas da malha de quadrados, e, logo apés,

com um compasso, sao desenhados os trés circulos.

Figura 34: Esquema bizantino de propor¢des. Fonte: Livro “Significado nas artes visuais”, de Erwin Panofsky,
2019.

Nas conversas que tive com o artista Rubens Oestroem, ele mencionou que utilizou 0s
esquemas de trés circulos com algumas modifica¢Ges para criar a cabeca de Cristo. Podemos
observar, principalmente, a medida exata entre o nariz e os olhos — e o circulo que esta no
entorno. No entanto, as medidas da testa e do cabelo sdo menores e, enquanto circulos, o halo
desaparece por conta das camadas da tinta. O Cristo (Figura 34) tem pescogo e a cruz se estende

para o resto do corpo. A medicdo da cabeca, aqui, tem que criar o estilo bizantino de harmonia
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com o resto do corpo. 1sso ndo é necessario na imagem do Pantocrator, j& que a cabega ndo é
conectada ao corpo.

O esquema de quadrados criado por Rubens Oestroem ajuda a colocar a cabeca no
centro da tela, pois se trata de uma cabeca flutuante, que ndo tem corpo. Ela se projeta na parte
central da tela, para o fundo e para frente, cercada de campos de cor. Um artista que notou nos

icones esse aspecto flutuante de uma cabeca foi Odilon Redon (1840-1916),.

Figura 35: Odilon Redon, Cabeca dentro de uma auréola, 1895. Carvéo e pastel em papel pardo. 52 x 36 cm. The
J. Paul Getty Museum.

O artista francés conseguiu demonstrar o aspecto da cabeca flutuante dos icones e
passou a criar diversas narrativas pictoricas bastante oniricas de cabecas. Odilon Redon é um
daqueles artistas que considero um colecionador de cabegas, porque possui diversas obras que
apresentam as cabecas como personagens, como se tivessem uma vida propria. As cabecas,
muitas vezes, sdo radiadas por um nimbo muito maior que elas, confundindo-se, inclusive, com
o sol (Figura 35). Além de olhar para as cabegas da iconografia, ele ainda notou a ideia de
transparéncia, tanto que é possivel observar o fundo dourado mesmo com diversas camadas de
cores sobre a imagem. Rubens Oestroem também traz a tona essa nocao de cabeca flutuante no

centro da tela.
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Consideragdes sobre o capitulo

No inicio desta parte da tese, descrevi que a obra de Rubens Oestroem me colocou
diante de uma questdo metafisica da cabeca. Meus questionamentos estavam relacionados,
assim, ao que eram cabegas invisiveis, sua relacdo com o visivel e por que a cabeca era a parte
central do corpo que faz a conexdo transcendente com o divino. Primeiramente, a cabeca
Bizantinanti, desse artista, reporta o icone de Cristo Pantocrator, uma imagem que incide em
outras tantas carregadas de poder metafisico. Sua construcdo advém das esculturas e pinturas
dos imperadores romanos, que utilizavam o halo como elemento do poder cosmico. Os
imperadores empregavam essas imagens para marcar um poder invisivel em determinados
territérios que eram conquistados por eles. De outro modo, o icone cristdo da cabeca procurou
sofisticar a nocdo de aparicdo, com a figura da cabeca se tornando uma porta para a
transcendéncia.

A relacdo com o invisivel foi construida a partir de canones da iconografia, que eram
transmitidos pela tradi¢cdo, com conhecimentos passados fielmente entre os cristdos durante
anos. A tradicdo e o canone sao necessarios para dar presenca divina a um icone. Isso acontece
porque a imagem da cabeca de Cristo (o inicio do icone) teria surgido do proprio rosto de Cristo,
uma imagem achiropita. Uma imagem que foi construida pelo proprio invisivel, ndo criada pela
habilidade daquele que pinta, mas, sim, da sua possibilidade de receber o divino, de reproduzir
uma visdo. A imagem invisivel cria a imagem visivel do Mandylion e de um cénone, uma
cabeca flutuante, com cabelos, olhos, bocas e barba. Depois do Mandylion, essa imagem se
modifica, recebe mais uma gradacao invisivel, influéncia das imagens de Fayum, que também
sdo relacionadas a nocdo de presenca do espirito da pessoa morta. A cabeca aparicdo é uma
visdo, € o suprassensivel, o abstrato da imagem de uma cabeca, com elementos daquilo que
identificou Cristo em vida. Por isso, a cabeca foi escolhida como a principal parte do corpo
utilizada, porque € uma das maneiras de espalhar as fei¢cdes de Cristo através da imagem. Para
os fiéis, a cabeca de Cristo é a propria presenca do divino, o visivel da imagem é apenas um
dispositivo, uma porta que se abre.

Desse modo, o invisivel s6 é possivel devido a maneira singular de como ¢é feito o
visual. Dos elementos, a maneira didatica de como reproduzir a metria, os trés circulos que
constroem a cabega — com um deles compondo o halo que carrega simbolos —, e as grafias
de Cristo complementam os pontos de identidade de sua face. A ldgica da transparéncia da
cabeca, através do ouro, tambem é bastante engenhosa. Rubens Oestroem utilizou todos esses

detalhes da visualidade ndo exatamente como pedem o0s canones, porque o que ele fez ndo é um
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icone — apenas estudou os elementos do canone e os inseriu em seu processo. O artista faz
questdo de deixar evidente esse processo. E o fato de mostrar a técnica também é uma maneira
de desvelar o invisivel, procurando evidenciar a matéria pela matéria. A cabeca é vista como
um problema numérico: qual é a distancia dos olhos? Ou quanto mede sua testa? No entanto,
fica evidente que esse é um jogo entre visualidade e aparicdo, ja que o visivel é um problema
gue os abstracionistas encaram para proporcionar a no¢do invisivel. Quanto mais decomposta
é a forma, mais relacdo com invisivel ela tem, pois é necessario olhar além do visivel para
compreender aquele objeto. Rubens Oestroem entende essa no¢ao, pois coloca essa provocagao
no nome da obra, Bizantinanti, que procura criar um jogo com os termos bizantino, bizantinesca
e bizantinizar a forma, propondo uma questéo da referéncia ao estilo. E vai além: é um estado,

a obra é Bizantinanti.
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4. A CABECA EM ARJAN MARTINS: ELOS ENTRE A MEMORIA E O
APAGAMENTO

~

Figura 36: Arjan Martins. Sem titulo, 2019. Acrilica sobre tela. 240 x 160 cm. Diptico. 120 x 160 cm cada.
Livro “Arjan Martins” de Paulo Miyada, 2020.

Tive contato com as obras de Arjan Martins no periodo de quarentena em razdo da
pandemia de Covid-19, momento em que as galerias de arte e museus estavam fechados no
Brasil. Dessa maneira, muitos artistas utilizaram o Instagram para mostrar suas producgdes e
seus processos artisticos. Arjan foi um deles, trabalhando incessantemente quando estava
recluso e colocando 0 passo a passo de suas cria¢des nas redes sociais. Nascido em 1960 em
Mesquita/RJ, hoje vive e trabalha na cidade do Rio de Janeiro, capital do estado. Ele iniciou
seus estudos nos anos 1990, na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, trabalhando com
escultura e, principalmente, com pintura.

Quando observei suas pinturas pela primeira vez, o que mais me chamou atengéo
foram seus personagens: pessoas negras que geralmente aparecem sem os detalhes que

compdem a face. Comumente, estdo vestidas com cores claras, muitas vezes brancas, tal como
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esta da imagem acima (Figura 36). A indumentaria aparenta ter uma relagdo profunda com o
personagem, contendo aspectos de sua historia. O mesmo ocorre com os cabelos: meninas com
singelos aderecos, mulheres com turbante, trancas e cabelos presos e homens com chapéus.
Quando se tratam dos aspectos do rosto, como boca, nariz e olhos, eles desaparecem. No
entanto, sdo figuras da cabeca, com o cabelo e aderecos como se fossem um s6 e que se
misturam com a paisagem ao fundo.

Esses personagens sdo pessoas da vida real. Muitas dessas pinturas foram feitas através
de fotografias que o artista encontrou na feira de antiguidade da Praca XV, no Rio de Janeiro
(MIYADA, 2020). Arjan Martins apresenta seus personagens caminhando pela cidade,
passeando, se divertindo, de passagem para a escola e, na maioria das vezes, trabalhando
(Figura 37). Essas pessoas também tém histdrias especificas, como criangas mortas, vitimas de
violéncia policial, ou adultos assassinados, como a vereadora carioca Marielle Franco e seu
motorista, Anderson Gomes, cujo caso ainda ndo teve desfecho (Figura 38). Em algumas de
suas obras, as cabecas aparecem sozinhas, perdidas no enquadramento da imagem, e séo
associadas as grandes caravelas e aos navios negreiros que atravessavam o mar. As pinturas de
Arjan Martins carregam esse aspecto de formas que ora se misturam e derretem, ora sdo bem
contornadas, criando distincdo entre as cores. Essa é a maneira pela qual ele aborda uma parte

importante de seu cotidiano.

-

Figura 37: Arjan Martins. Sem titulo, 2018. Acrilica sobre tela. 160 x 240 cm (diptico 160 x 120 cm cada).
Revista Continente.
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Figura 38: Arjan Martins. Sem titulo, 2018. Acrilica sobre tela. 160 x 241 x 4 cm diptico. Arquivo Galeria Gentil
Carioca.

Mesmao que seus personagens pertencam a um Brasil atual, estdo carregados de passado,
das marcas dos seus ancestrais nos aspectos culturais e de suas religides, mas também estdo
atravessados pelos problemas da diaspora africana. A historia de boa parte do mundo é marcada
por esses fluxos de migracdo forcada do continente africano — e o Brasil é um dos paises
marcado e construido & base de médo de obra escrava. Foram milhares de familias dizimadas,
escravizadas, violentamente carregadas em navios negreiros, levadas além-mar. Esse foi o
investimento expansionista dos paises europeus que marcou a formagdo do mundo moderno.
Os portugueses alcancaram o litoral atlantico da Africa no século XV e comegaram o comércio
e a escravizacdo de seres humanos em troca de lucro. Eles eram trocados por escambo, eram
coisificados, vendidos, quantificados por suas cabecas. A condicdo de pessoa em estado
escravizacdo resultava na perda do lar e de qualquer direito, tanto do corpo quanto politico, de
dominacdo total da vida.

No entanto, também houve resisténcia, pois, como disse Michel Foucault (2009b) em
“Vigiar e punir”’, o poder ¢ uma relagdo de forcas, dessa maneira, onde ha poder, ha
possibilidade de resisténcia. Os africanos escravizados ndo construiram as colonias apenas pelo
trabalho, mas também pelo seu saber, por sua religido e cultura. Da captura na Africa até as
coldnias, eles resistiram com fugas, levantes coletivos e formacao dos quilombos. A questdo é
que, mesmo com a existéncia dessas outras forcas, ainda existe a forga do poder soberano em
toda a histdria da didspora no mundo — e ela decide quem deve morrer em beneficio de outros.

Como diz Achille Mbembe (2018, p. 27) em “Necropolitica”, “qualquer relato histérico do
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surgimento do terror moderno precisa tratar da escravidao, que pode ser considerada uma das
primeiras manifestagdes da experimentacdo biopolitica”. Para ele, o funcionamento das
colbnias, sem davidas, € um exemplo do estado de excecéo, pois a vida do escravo ja é morte,
uma morte em vida. O soberano, nesse caso, tem o direito de matar a hora que quiser e da
maneira que quiser — € a necropolitica: quem pode viver e quem deve morrer.

A necropolitica € ainda uma realidade, ja que existem agentes das forcas soberanas
que tém o direito de matar sem serem punidos pela lei. Quer dizer, ainda existem pessoas que
devem morrer em detrimento da vida de outras. A poética de Arjan Martins questiona a
necropolitica, pois, diante do jogo de poder, existe o poder da imagem e, principalmente, a
imagem das cabecas. E nesse sentido que sua obra me provoca: por que o apagamento desse
rosto? Por que reproduzir a cabega sem 0s buracos, sem as fei¢fes? Seria porque 0s rostos das
pessoas negras sdo apagados na histdria, sdo esquecidos? Ou porque sdo pessoas invisiveis no
cotidiano e suas expressoes sdo ignoradas?

Antes de tudo, é importante ressaltar que escrevo este capitulo a partir de minhas
reflexdes. N&@o tenho a intencdo de ultrapassar limites daquilo que ndo cabe a mim, debatendo
ou questionando. Este capitulo parte de meus questionamentos em relacdo a obra de Arjan
Martins, que estdo relacionados a no¢ao de memdria e esquecimento, de poder e ndo-poder, ja
que entendo a historia como mecanismo de poder. “A histdria é o discurso do poder, o discurso
das obrigacGes pelas quais o poder submete; é também o discurso do brilho pelo qual o poder
fascina, aterroriza, imobiliza” (FOUCAULT, 2005, p. 79).

Dessa maneira, aqui me proponho a explicitar alguns apontamentos sobre a nogéao
entre cabecas como objeto de arte e o poder. Separei esses pontos em dois tdpicos: as cabecas
enterradas e as cabecas ruinas. Trago, para isso, algumas esculturas que estiveram enterradas
durante anos e que contém em sua histdria a disputa de poder entre determinados povos e seus
ideais. Neste debate, também problematizo a cabeca como um dos principais vestigios de uma
civilizacdo, preservada como simbolo de poder no tempo. Muitas dessas histérias, de algum
modo, se conectam com a imagem de Arjan Martins € me ajudam a refletir sobre os

questionamentos feitos acima.
4.1 AS CABECAS ENTERRADAS
Para comecar o debate sobre a cabeca e o poder e ndo-poder, memoria e apagamento,

eu gostaria de problematizar um dos objetos que me deixou bastante fascinada, a cabeca meroé

(Figura 39), do imperador romano Augusto. Aqueles que conviveram comigo durante meu
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processo de pesquisa ja me ouviram falar sobre ela com muito entusiasmo. Encontrei sua
imagem no livro “A histéria do mundo em 100 objetos”, de Neil Macgregor (2013), no qual o
autor escolheu 100 objetos do British Museum e escreveu sobre cada um deles, com uma
narrativa que procurava mostrar como cada uma das pecas fez parte de um acontecimento na
historia. Entre os objetos estava a cabeca de Augusto, com um texto que relatava sua historia
extraordinria.

Um ano depois, fui visitad-la no British Museum. Ao encontra-la, fiquei um tanto
decepcionada, pois esperava na expografia a mesma atencdo que o autor lhe deu em seu livro.
Foi dificil encontra-la, porque estava na divisdo de objetos romanos, em meio a milhares de
outros itens, proxima a outras centenas de cabecas de poderosos romanos e suas familias.
Mesmo diante de todas as outras esculturas de cabeca, ela continuava sendo a minha preferida.
Mas por que me chama tanto a atencdo? E por que ela foi escolhida por Macgregor como um
dos 100 objetos importantes para se contar a histéria do mundo? Além de outros diversos
detalhes que abordo neste capitulo, procuro responder ao menos parte desta pergunta. Afinal,
essa cabeca € fascinante porque ela tem uma histdria que ndo foi esquecida e talvez isso ajude

a identifica-la com uma especie de vitalidade.

Figura 39: Artista desconhecido, Cabeca de Augusto (The Meroé Head). 25/27 a.c. Escultura, gesso, vidro,
calcita, bronze. 46.2 cm. British Museum, Londres.



72

Ao analisé-la, observo a oxidagdo do bronze, que constitui uma peculiar coloragado
nesta cabeca, pois ficou dois milénios enterrada na areia. O branco esta incrustado nos sulcos
que desenham os fios de cabelos elaborados com esmero, com suas pontas curvadas
demonstrando que o cabelo é levemente ondulado. O forte verde que se espalha por toda a
cabeca junto do vermelho forma leves manchas, que vdo do pescoco pregueado até as
bochechas. Essas cores também percorrem o comprido nariz, as sobrancelhas e contornam os
preciosos olhos. Esses efeitos de coloracdo sé podem ter sido fabricados pelo tempo.

E dificil imaginar que essa cabeca foi feita para brilhar. Seu bronze polido
provavelmente refulgia em contato com a luz e sobre os olhos foram colados grandes cilios de
cobre, cujos resquicios ainda podem ser observados nas palpebras da escultura. Ela pertencia a
um corpo, a uma grande estatua do imperador, que vestia seu traje militar e estava montado
sobre um cavalo (OPPER, 2014). As partes dessa escultura foram projetadas separadamente,
inclusive sua cabega, e, em sua montagem final, todas elas foram soldadas (OPPER, 2014). A
cabeca de Augusto, que um dia resplandeceu nos territérios romanos, foi encontrada em 1910,
em Meroé (capital perdida do antigo reino de Kush), pela equipe de escavacdo do pesquisador
britanico John Garstang (1876-1956), da Universidade de Liverpool, quando estava fazendo
trabalho de campo no recém-achado Templo de Amon.

A peca logo foi identificada como um grande achado, pois “relativamente poucos
bronzes da antiguidade classica escaparam a fome dos séculos por metal que poderia ser
derretido e colocado em novas utilizagdes” (OPPER, 2014, p. 5)*. Além de ser uma imagem
de bronze, é uma das poucas que possui 0s olhos intactos, os misteriosos olhos, bem observados
por Neil Macgregor (2013, p. 226): “Os olhos sdo dramaticos e penetrantes; onde quer que nos
coloquemos, eles jamais olhardo para nos. Augusto olha através de nos, para além de nos, para
algo muito mais importante: seu futuro”.

O futuro de Augusto foi prdspero. Seu tempo foi considerado, para Pierre Grimal
(1992), como o seculo de Augusto. Conforme o historiador, um seéculo pode simbolizar o nome
de um Gnico homem se este século durar, significa que ele o dominou de diversas formas. 1sso
significa que ndo bastou Augusto ter sido um homem de grandes feitos militares ou de ter
modificado totalmente algumas estruturas politicas e sociais romanas. O que o imperador
romano fez foi construir uma imagem de si para a populagdo, a imagem de um governante
carismatico e autocratico, junto da ideia de poder cosmico que inspirou os icones de Cristo.

Essa atitude influenciou outros diversos lideres sedentos por poder. E foi assim que a cabeca

14 Tradugdo livre da autora de: “Relatively few bronzes from classical antiquity have escaped the hunger of later
centuries for metal that could be melted down and put to new uses”.
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parou na ilustracdo de um cartaz da exposicao Mussolini Mostra Augustea dela Romanita, sobre
Augusto e a civilizagdo romana, ““(...) visitado duas vezes por Fuhrer Hitler durante a sua
viagem de estado a Itdlia em 1937” (OPPER, 2014, p. 6)1°. Tantas camadas histdricas obscuras
em um so objeto feito com a intuigdo de criar um rosto a um s6 homem,

Caio Otaviano Augusto foi herdeiro de seu tio Jalio César e, na tentativa de vingé-lo,
transformou a Republica Romana em Império, expandindo o territdrio romano como nenhum
outro havia feito. Seria possivel contar diversas historias sobre as virtuosidades de Augusto,
tanto que muitos dos escritores de sua época, como Virgilio, Horéacio, Ovidio, Suétonio e outros
diversos historiadores o fizeram. Quer dizer, € uma cabeca com muitos registros historicos. E
o fato de existirem diversos registros de escrita e de imagens s6 é mais um indicio do poder de
Augusto e do poder de sua imagem. E uma histdria que ndo caiu no esquecimento — e 0
imperador, de alguma maneira, sabia que investir na arte era uma forma de ter vida postuma.
“Mais retratos esculpidos de Augusto sdo preservados do que de qualquer outro imperador
romano. O mais recente catalogo académico abrange cerca de 210 versdes feitas de bronze e
marmore” (OPPER, 2014, p. 39)%°.

Logo apos a morte de Julio César, uma de suas primeiras preocupacdes foi com sua
imagem, sobre como um jovem de apenas 19 anos deveria se mostrar para impressionar 0 povo
e, principalmente, os membros do senado. O jovem militar ndo queria ser apenas o herdeiro de
Julio César, mas dar uma imagem a seu home. Augusto tinha uma compreensdo complexa da
importancia dos retratos, talvez tenha sido o primeiro a usar sua imagem como propaganda
politica pelo poder. Ele criou um procedimento copiado por todos os imperadores romanos que
0 seguiram. O retrato romano foi desenvolvido com um sistema hermético na maneira de
conduzir e no mecanismo de cdpia da mesma imag