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RESUMO

Esta dissertacdo nasce da constatacdo do reaparecimento da
personagem de Moema do poema de Santa Rita Durdo, a Victor Meirelles e o
trabalho fotografico de Claudia Andujar. Nesta pesquisa tentou-se construir a
mitografia da indigena proveniente do poema, utilizando-se do conceito de forma
e baseando-se em aportes tedricos que tratam do nu e da nudez na estética e
na historia da arte, & luz das ambiguidades criadas pela imagem. A diferenca da
Moema de Meirelles, as imagens dos corpos indigenas nus de Andujar parecem
reconstruir o mito brasileiro de Moema. Com efeito, elas produzem “dessentidos”
que abrem precedentes para uma mudanca de aspecto no aparecimento e
percepc¢ao do corpo indigena nu. A arqueologia da imagem das ninfas indigenas
na pintura e na fotografia permite que outras imagens revelem aspectos
referentes a Moema. A figuracdo do corpo de Moema torna problemética a
representacdo da identidade feminina que, por vezes, ainda retrata a tragédia da
nacéao a partir de um corpo nu e morto.

Palavras-chave: Moema; ninfa; mito; nu; arqueologia da imagem.



RESUME

Ce mémoire est né de I'observation de la réapparition du personnage de
Moema du poéme de Santa Rita Durdo a Victor Meirelles et jusqu'a I'ceuvre
photographique de Claudia Andujar. Dans cette recherche, nous avons essayé
de construire la mythographie de lindigéne issue du poeme, en utilisant le
concept de forme et en nous basant sur des contributions théoriques qui traitent
du nu et de la nudité dans l'esthétique et I'histoire de l'art, a la lumiere des
ambiguités créées par l'image. Contrairement a Moema de Meirelles, les images
des corps nus des indigenes d'Andujar semblent reconstituer le mythe brésilien
de Moema. En fait, ils produisent des "dessens" qui établissent des précédents
pour un changement d'aspect dans I'apparition et dans la perception du corps nu
indigene. L'archéologie de I'image des nymphes indigenes dans la peinture et la
photographie permet a d'autres images de révéler des aspects liés a Moema. La
figuration du corps de Moema rend problématique la représentation de l'identité
féminine qui, parfois, dépeint encore la tragédie de la nation a partir d'un corps
nu et mort.

Mots-clés : Moema ; nymphe ; mythe ; nu ; archéologie de l'image.
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1. INTRODUCAO

Este trabalho tem como motivo dar continuidade aos estudos que vem
sendo feitos sobre a imagem de Moemal, desde Victor Meirelles, para
atestarmos sua reaparicdo em imagens produzidas por Claudia Andujar em
1975. As possibilidades que o estudo tedrico traz a Moema séo inumeros e aqui
nos dispomos a trazer alguns deles a luz, a partir da teoria e da historia da arte
e também da semidtica. Acreditamos que a analise de imagens anteriores e
posteriores a elas poderdo levar-nos a outras discussdes com relacdo a estas
obras. Além disso, as bases tedricas que utilizaremos nos permitirdo novas
conexdes com as imagens, de maneira a provar que Moema retorna a nGs por
inUmeras formas.

O problema imposto aqui se d& através de impasses na percepcao de
Moema em sua nudez, que anuncia e denuncia formatos iconograficos de sua
época, fazendo chamado também a tematica indigenista, ao nu e ao corpo morto.
Com efeito, ao acessarmos a argueologia da imagem de Moema encontramos
obras semelhantes: mulheres deitadas, mulheres mortas, mulheres nuas de
diferentes formas. Isso nos leva a crer que ela ndo foi uma personagem
escolhida ao acaso, uma vez que o seculo XIX foi bergco de temas que invocam
o corpo nu feminino. Além de mulher, Moema também ¢é india, o que seria uma
justificativa para um nu morto ndo escandalizado. Assim, guestionamos se
Moema seria Vénus ou Ninfa: duas tematicas que rondam Moema em sua
ascendéncia, ja que os dois mitos também nos proporcionam nus justificados em
si mesmos. Nos proporemos, portanto, a estender a discussdo sobre as
imagens, na tentativa de aproximacdo de Moema aos mitos da historia da arte,
como um acontecimento da histéria da arte brasileira.

A pintura de Victor Meirelles, Moema Figura 18Figura 18), foi concebida
no século XIX e exposta pela primeira vez em 1866 no Brasil (TURAZZI, 2009,

p.185) e nos nossos dias ela continua presente no Museu de Arte de Séao Paulo.

1 Um dos degraus de apoio para o presente estudo foi a tese de doutoramento intitulada “Moema
€ morta" (2010), de Alexander Miyoshi, atualmente professor da Universidade Federal de
Uberlandia. Tal estudo é de notavel importancia para os estudos iconograficos relacionados ao
a arte do século XIX no Brasil, no sentido de nos trazer uma arqueologia da imagem que vai além
da brasilidade intendida por Meirelles, para compreender a arte como indivisivel, o que desvenda
novos caminhos para a pesquisa das imagens brasileiras.



Moema é uma expressao de escolhas do pintor, que tratam da paisagem e do
modelo pintado, em suas propor¢des e posicdes. O acaso nao parece atingir
esta pintura: desde o navio que se vé ao longe, passando pelos grupos indigenas
e chegando em seu apice, um corpo morto na praia — que poderia ser um corpo
genérico, mas que é recuperado da literatura através de um titulo, 0 nome da
personagem de Santa Rita Durdo, criada em Caramuru, de 1781.

O termo “impermanéncia” surge em meio a reflexdes sobre a imagem que
sera analisada, desde a sua personagem até as emersbes de Moema em
diferentes periodos da histéria da arte — a impermanéncia de Moema esta nas
suas aparicdes e reaparicbes dramaticas no poema, bem como nas artes, na
literatura e na musica, como estudos precedentes ja nos mostraram. Sua morte
€ 0 modo como ela nos aporta novos enquadramentos poéticos onde quer que
Seu corpo apareca e € esta impermanéncia, essa mobilidade que nos permite tal
pesquisa. Consideramos que as contribuicdes da impermanéncia para o estudo
sao singulares: a fragilidade que Moema nos revela enquanto personagem que
morre é 0 que provoca nossa curiosidade para com sua imagem. Nao encaramos
esta caracteristica como algo negativo, uma vez que ela é responsavel por essa
motivacdo que ressurge de tempos em tempos nos estudos sobre Moema
(1866).

Refletiremos sobre a reaparicdo de um motivo dentro do quadro que Victor
Meirelles pintou e expds em 1866, que se encaixa huma moda de nus na pintura
europeia do século XIX, podendo ser comparada a outras imagens de nus
femininos da mesma época e que recupera, além da personagem, uma tradicao
pictérica que nos faz questionar sobre quem é Moema, esta personagem
brasileira que habita imagens, sons e palavras, ressurgindo em sua nudez
questionavel. No que diz respeito a personagem morta na praia, algumas criticas
poderiam ser lancadas as decisdes do pintor com relacdo ao modelo ou aos
modelos usados para a criacdo desta india. Um dos questionamentos é relativo
a ideia de indigena brasileira que a campanha pictoérica da coroa portuguesa do
século XIX aceitou ou patrocinou, A Primeira missa no Brasil (1860) (Figura 2)
exemplifica como a figura do indigena fora divulgada — podemos observar nos
estudos para o painel como essas mulheres sao diferentes fisicamente de

Moema. Moema nédo foi uma pintura encomendada ou produzida durante a
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estadia do artista na Europa, o que nos faz supor que o préprio pintor escolheu

género e tema para sua experiéncia artistica.

Figura 1 - Estudo para A primeira missa no Brasil de Victor Meirelles

il

Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/

Figura 2 - A primeira missa no Brasil (1859 - 1861) de Victor Meirelles

Fonte: Disponivel em: https://ommons.wikimedia.org/
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Pouco mais de cem anos depois da criacdo de Victor Meirelles, Claudia
Andujar se introduz no grupo Yanomami em 1971, durante um trabalho para a
revista Realidade (Figura 3), onde contribuiu como fotojornalista entre os anos
de 1966 e 1971. Diferentemente de Meirelles, Andujar tem uma experiéncia
empirica no seu convivio com os Yanomami, suas fotografias vao além do
registro artistico, elas englobam tradi¢ées, momentos ritualisticos e o quotidiano
generalizado. As fotografias escolhidas de Claudia Andujar estdo em exposicao
permanente na galeria que leva seu nome no Instituto Inhotim, realizadas entre
1971 e 1977. S&o imagens que fazem um chamamento & memdria indigena,
uma vez que a fotégrafa se engaja na causa territorial dos Yanomami, passando
a estar presente com curiosidade e interesse politico e pessoal.

Durante o mesmo periodo, o Brasil passou por uma mudanca no cenario
politico que trouxe a censura as publicacbes, o que transformou também as
publicacdes da revista Realidade. O titulo desse periddico é igualmente
importante na reflexdo do tipo de publicacdo que eles buscavam: a realidade
brasileira que Andujar acessou faz parte de uma cultura que € brasileira, mas
vista como estrangeira, dentro de seu proprio territorio.

Também € curioso mencionar que ha quem acredite, desde a época da
ditadura, que os Yanomami seriam uma invengao de Claudia Andujar — para
conseguir cercar uma area da Amazonia da entrada dos proprios brasileiros —
com o objetivo de abrir as portas da floresta para pesquisas estrangeiras que
extrairiam do pais bens naturais. Mesmo com suas fotografias e experiéncias
gue se tornaram publicas através de entrevistas e falas da fotégrafa e mesmo da

“I’

publicacdo do nimero da Realidade, o “indio” seguiu sendo, para alguns, um
mito, mas no sentido de lenda, de invengcdo, e com um propdsito muito
especifico. Nosso objetivo é tratar das aproximacdes entre as fotografias de
Andujar com a forma de Moema em suas variagoes.

O estudo aqui proposto se divide em trés partes: no primeiro capitulo, ha
uma breve perspectiva de leitura do texto de Santa Rita Durdo, Caramuru e de
quais vias tomaremos para compreender sua personagem imaginaria que
contém o tema principal da pesquisa. Apresentamos também uma analise das
estrofes do poema em conjunto com a do painel de Victor Meirelles, num

7

caminho em ziguezague que nos confirma que, inicialmente, € complexa a
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separacao de personagem pictérico do poético. Abrimos uma discussao quanto
ao tema da colonizacao, dada a situagdo das obras literérias e das artes visuais
aqui escolhidas, que sao intrinsecas ao tema de invasdes e construcdo de
histéria e significados sociais. E um prolongamento introdutério.

O segundo capitulo trata da arqueologia da imagem de Moema.
Discutimos se Moema € ninfa ou Vénus, se ela precisa estar nessa relacéo para
existir como mito — para tanto, faz-se imprescindivel explorar a iconografia
brasileira existente contendo ninfas, sereias, mitos fundadores dos povos
originarios, eventuais lendas do folclore brasileiro; também é essencial o didlogo
com outras pinturas que evocam a férmula composta por mulheres nuas,
desnudas, vestidas, mortas e vivas no ambiente aquatico. Os paralelos
estabelecidos entre as obras servirdo para compreender a identidade mitoldgica
de Moema na historia da arte, principalmente a brasileira. O subcapitulo
dedicado a este estudo culmina nas fotografias de indigenas que, desde o século
XIX, ja aconteciam em territorio brasileiro por motivos basicamente cientificos e
publicitarios do exotismo. E diferente, entretanto, na segunda metade do século
seguinte, com Claudia Andujar e suas motivacdes iniciais e as que deram origem
a seu trabalho artistico, onde acreditamos existir uma brecha que evoca Moema
sob outro aspecto.

O terceiro e ultimo capitulo propde questionamentos acerca da nudez de
Moema, se ela estaria, de fato, nua. Na primeira parte, a escrita se desenvolve
em torno desta interrogacéo tratando do olhar sob diferentes perspectivas: do
espectador a imagem, da imagem a imagem e da imagem ao espectador. A
analise enseja entrever o espirito de Moema reencarnado em formas da arte e
fotografia contemporéneas. Na Ultima parte, discutimos o fenbmeno do re-
aparecimento de Moema na contemporaneidade, ainda em representacédo de
nacao, luta e desaparecimento. A Pop-art de Roy Lichtenstein e a fotografia de
Sandro Giordano fazem parte da discusséo trazendo, de um lado, a figura da
mulher que lamenta e que se encontra entre as aguas salgadas do mar ou de
suas lagrimas; e de outro lado, uma montagem fotografica encomendada por um
periodico brasileiro, que se utiliza de esteredtipos para levantar questionamentos
quanto ao futuro do pais.

As considerag0es finais revelam algumas reflexdes que surgem através

da releitura deste trabalho, com dialogos entre as imagens aqui apresentadas. A
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mitografia de Moema é a abertura de um caminho da pesquisa de estética e

teoria da arte vinculadas a arte brasileira que se relaciona diretamente a
brasilidade contida nas imagens, assim como da discussdo em torno desse

termo.

Figura 3 — Claudia Andujar. Capa Revista Realidade, n® 67, Editora Abril, Sdo Paulo, outubro de 1971

Fonte: Disponivel em: https://www.socioambiental.org/
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1.1. LER MOEMA: UMA PERSPECTIVA DO OLHAR

Moema pode ser considerada como imagem desde o poema de Santa
Rita Durdo e ela participa da criacdo da lenda do descobrimento da Bahia, o
escritor se empenha na campanha de gerar um poema épico que possa ser
equiparado aos grandes poemas épicos classicos, com o objetivo de criar uma
narrativa que eleve o valor do “descobrimento” do Brasil. Ler sobre o século XVI
sob o reflexo contemporaneo brasileiro faz com que nos voltemos a literatura
que debate o tema num viés menos ingénuo: a colonialidade esta escrita no
poema de Durdo e pintada por Victor Meirelles. Ainda que n&o esteja na génese
desta pesquisa, recorremos a algumas palavras de Walter Mignolo, para melhor
compreensao de alguns pormenores interpretativos que séo consideraveis para
a pesquisa, como a ideia de invencdo que acompanha o poema e Moema (tanto
como obras quanto como personagem).

Para Mignolo, “a América ndo era uma entidade existente para ser
descoberta. Foi inventada, mapeada, apropriada e explorada sob a bandeira da
missao cristd” (2017, p.4), e dentro de um momento de inven¢des do
descobrimento, Durdo inventa também essa personagem que, em movimentos
de aparecimento e desaparecimento, é o que poderiamos chamar de tentativa
de cisdo da histéria: Durdo a tem como o estopim do que poderia ter sido a
mudanca do curso da histéria do Brasil, tal objetivo € falho, uma vez que o poeta
tinha como propdésito, conceber uma epopeia baseada em fatos reais, 0 que
significa que ele ndo havia espago para criar um novo percurso ou, menos ainda,
um novo destino. Com isso, entendemos que Santa Rita Durdo exerceu seu
papel de ator artistico também na criacdo de Moema, ele agiu como deus.

A criagao do poema cria um Deus poeta e Durdo atua sob a influéncia das
formas. Ha duas interferéncias na invencédo do Caramuru: a necessidade de criar
sobre o descobrimento, mais proximo dos acontecimentos relatados em
epistolas; e o espacgo de inventividade que é cedido pelo poema, uma certa
liberdade de producéo. A interferéncia da necessidade pode ser compreendida
hoje partir da afirmacéao de Mignolo, ao passo que a da inventividade, a partir do
imaginario e ndo de relatos escritos, € melhor assimilada pela ideia de forma,
sobre a qual reflete Henri Focillon (2001) em A vida das formas. Em meio as

reflexdes, Focillon menciona que a forma em si difere do signo, mas também
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significa; ela é o modo de ser da vida (FOCILLON, 2001, p. 12). E a forma que
nos permite compreender a vida, pois ela € quem permite sua construcdo, seu

equilibrio e variagdes. Ao falar das formas no espirito, o autor elucida que:

Todo o ato é gesto e todo gesto escrita. Estes gestos, estas escritas,
tem para nés um valor primordial, e se é de verdade, [...] que todo o
gesto exerce sobre a vida do espirito uma influéncia que ndo é
diferente da de qualquer forma, o mundo criado pelo artista age sobre
ele, nesse, e ele age sobre outros. A génese cria o deus. (FOCILLON,
2001, p. 82)

Em seu reaparecimento na obra de Victor Meirelles, Moema faz parte do
grupo de imagens que o artista pinta num momento de retorno as raizes do povo
genuinamente brasileiro, ela ainda é aquela que teria por pressuposto mudar o
curso da histéria durante uma campanha politica da monarquia brasileira;
Moema-personagem € forma, ela viabiliza a propagacédo de outras formas, de
significados que a preencham, de imagens que nascerao dela.

O pintor d& sequéncia a histdria que estava sendo criada e contada sob o
ponto de vista do portugués — nas palavras de Duréo, escritor brasileiro, mas que
produzia um texto dedicado inicialmente aos leitores também portugueses — a
pintura de Victor Meirelles é feita em terras brasileiras, pds experiéncia
académica europeia, e exposta na Academia Imperial de Belas Artes
brasileira em 1866.

Para compreender o caminho de Moema até a praia pintada por Victor
Meirelles, faz-se necessario um retorno a sua primeira aparicdo, em 1781, como
personagem da obra de Santa Rita Durdo, mais precisamente no Canto VI de

Caramuru: poema épico do descobrimento da Bahia:

v

Tuibaé, dos tapuias chefe antigo,
Tiapira Ihe of’rece celebrada;

E com a mé&o da filha deixa amigo
Uma ilustre alianca confirmada:
Xerenimbo trazia-lhe consigo

A formosa Moema ja negada

A muitos principais, por dar-lhe esposo
Digno do tronco de seus pais famoso.

Segundo canta o autor, depois que Caramuru, Diogo Alvares, alcanca

grandes feitos em batalhas, os chefes de inUmeras aldeias foram a seu encontro
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por terem-no visto ou escutado de seus atos heroicos. Para encontra-lo, ndo iam
de méos vazias, enchendo-o de oferendas e presentes, dentre 0s quais estavam
as filhas dos chefes das aldeias, para selar uma alianca de paz e prosperidade,
uma vez que a descendéncia da aldeia teria parte do heroismo de Caramuru.
Em meio a tantas filhas de chefes de aldeias, uma delas tem nome, Moema, que
€ claramente muito concorrida, pela fama e dignidade de seus pais, e sempre
negada, a fim de encontrar um esposo a altura da notoriedade de sua
ascendéncia.

Moema esta no contexto da histéria da “descoberta” e colonizacdo do

territorio brasileiro,

[...] os povos do Novo Mundo foram aqueles sofreram a ferida colonial,
consequéncia de um regime racista e de um discurso hegeménico que
situaram a Europa como unico l6écus de enunciagao e com autoridade
suficiente para determinar regras e padrdes de histdria, civilizagdo e
conhecimento. (MACHADO, 2014, p.3)

A partir do poema tomamos conhecimento de personagens feridos pela
colonizacdo que se apropriam da lingua de Diogo Alvares e passam a acreditar
em suas crencas a partir da catequizacdo ministrada pelo préprio Caramuru,
Gupeva; Paraguacu, indigena de caracteristicas europeias, que se apropria
tanto da lingua quanto dos valores europeus, sendo ela mesma uma ferida na
cultura de seu povo. Paraguacu é esposa prometida de Gupeva, mas nao se une
a ele por ndo possuir por ele o sentimento do amor.

A segunda atuacdo da personagem, no Canto VI, ja caracteriza o
momento de grande drama que culmina em sua morte, engolida pelas aguas do
mar e nunca devolvida as areias da praia, na obra literaria. No apéndice
introdutorio da edicdo de Caramuru, ha uma observacdo sobre a morte de
Moema ser considerado por muitos o ponto alto de todo o poema?, fato que
poderia justificar também a escolha de Meirelles. Moema € atriz de seus valores
e sentimentos, ela tem lugar de fala nas estrofes: dirige-se a Caramuru magoada
e raivosa, € a Unica das mulheres rejeitadas a proferir um discurso na lingua
nativa de Diogo Alvares, contra ele e Paraguacgu, sua esposa escolhida. A
possibilidade que a personagem encontra de se expressar expde 0 sentimento

gue ela tem de ter sido enganada pelo novo par:

2 As reacOes a obra de Santa Rita Durdo estdo presentes na introducdo de Ronald Polito na
edicédo de 2005.
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XXXVINI

Barbaro (a bela diz), tigre e ndo homem...
Porém o tigre por cruel que brame,

Acha forcas amor que enfim o domem;

S0 a ti ndo domou por mais que eu te ame:
Furias, raios, coriscos, que 0 ar consomem,
Como nédo consumis aquele infame?

Mas pagar tanto amor com tédio e asco...
Ah! Que corisco és tu...raio... penhasco.

XXXIX

Bem puderas, cruel, ter sido esquivo,

Quando eu a fé rendia ao teu engano;

Nem me ofenderas a escutar-me altivo,

Que é favor, dado a tempo, um desengano:
Porém deixando o coragéo cativo

Como fazer-te a meus rogos sempre humano,
Fugiste-me, traidor, e desta sorte

Paga meu fino amor tdo crua morte?

Xl

Tao dura ingratiddo menos sentira

E esse fado cruel doce me fora,

Se o0 meu despeito triunfar ndo vira

Essa indigna, essa infame, essa traidora:
Por serva, por escrava te seguir,

Se ndo temera de chamar senhora

A vil Paraguacu, que, sem que o creia
Sobre ser-me inf'rior, & néscia e feia.

Na estrofe XXXVIII, as palavras da personagem enfurecida sdo uma
reflexdo e um questionamento direcionados a Diogo, através de diferentes
vocativos (Barbaro, tigre, corisco, raio, penhasco); aos fendmenos da natureza
(farias, raios, coriscos, que o ar consomem); e a ela mesma, quando percebe na
frase “Mas pagar tanto amor com tédio e asco...” como seu “amor” esta sendo
correspondido. Diogo € ilustrado por uma natureza que Moema ndo pode
controlar, que é ao mesmo tempo terrivel e sublime, e que vai, naturalmente,
leva-la ao seu fim.

O penhasco é uma previsdo ja de sua morte, que ela mesma cita na
estrofe que segue, onde fé e amor parecem sentimentos confundidos. Amor com
um tom de adoracédo, devocao e a fé como companheira desse sentimento, numa
forma de religido que Moema construiu para si no momento em que fora
prometida, oferecida por seu pai, a Caramuru. O verbo rogar, empregado em um
dos versos, nos aproxima dessa afirmacdo. Moema esta entdo em busca do

divino que representa Caramuru, o “Filho do Trovao”, o “Dragao do Mar”, titulos
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gue nos lembram mitologias e ndo uma religido crista. O resultado desta religido
destruida pela negacao de seu “deus” leva Moema a ruina.

E interessante pensar na criacdo de um deus que pode corresponder de
fato a fé e devocéo colocadas sobre si. Um deus que esta presente e que tem
voz e atitudes, mas que nunca quis ser deus de ninguém, pois cré no deus de
sua propria religido, a Diogo Alvares impuseram essa tarefa aqueles que n&o
foram catequisados por ele. Moema é a personificacdo da consequéncia de uma
crenca autodestruida.

Também é possivel ler como Paraguacu € descrita por Moema: ela a trata
com despeito e a considera traidora, assim como considera Caramuru. Traidora
de uma cultura pressuposta, traidora de sua promessa familiar, fugitiva de sua
terra e aliada de seu colonizador. Paraguacu € culpada por sua amarga sina,
dando a entender que se Caramuru ndo a tivesse levado, a situa¢ao se resolveria
diferentemente. Podemos interpretar que existe uma diferenca entre o
sentimento que Paraguagu ndo tem por seu prometido, Gupeva, e o sentimento
gque Moema diz ter por Caramuru, que deveria ser seu esposo, segundo o0s
valores de seu povo. Moema tem consciéncia, além de palavras. Por outro lado,
0 sentimento que as duas tem por Diogo Alvares ¢ distinto, o de Moema, como
jaresolvemos, é de devogéao, enquanto que o de Paraguagu parece se aproximar
mais de paixao, curiosidade e mesmo o fato de encontrar em Diogo interesses
comuns. Paraguacu e Moema séo representantes de valores opostos no poema:
enquanto uma é levada ao Velho Mundo para unir-se ao seu (repentinamente)
amado, a outra é levada as profundezas do mar — reprovacédo que Moema sofre
por ter sido devota demais a um homem, ao invés de ter aceitado a catequese
crista e se reeducado religiosamente.

De todas as ninfas indigenas que nadaram para alcancar a embarcacéo
de Caramuru, Moema € a Unica que tem a morte como destino, ela a almeja e a
prevé:

XLI

Enfim, tens coracdo de ver-me aflita,

Flutuar, moribunda entre estas ondas;

Nem o passado amor teu peito incita

A um ai somente, com que aos meus respondas:
Barbaro, se esta fé teu peito irrita,

(Disse, vendo-o fugir) ah, ndo te escondas;
Dispara sobre mim teu cruel raio...

E indo dizer o mais, cai num desmaio.
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Com suas proprias palavras, ela anuncia sua morte e, além disso, pede
que Diogo Alvares a mate com sua arma de fogo, seu cruel raio, sob o qual foi
nomeado Caramuru, mesmo nome dado as moreias-verdes, no vocabulario
Tupi. Morrer através do trovdo que precede o raio ndo seria a maior das
honrarias a Moema que foi rejeitada pelo Unico digno de desposa-la? A ela &
negada até mesmo a morte através da arma de Caramuru, um ultimo pedido,
uma ultima honraria — do dono de sua fé e de seu amor e, desmaiada, € engolida
pelas aguas do oceano, que a devolvem por um instante, ja incorporando em
seu proprio cadaver, para que diga suas Ultimas palavras antes de partir

definitivamente:

XLII

Perde o lume dos olhos, pasma e treme,
Palida a cor, o aspecto moribundo;

Com a méo ja sem vigor, soltando o leme,
Entre as salsas escumas desce ao fundo:
Mas na onda do mar, que irado freme,
Tornando a aparecer desde o profundo,
Ah Diogo cruel! Disse com méagoa,

E sem mais vista ser, sorveu-se na agua.

XL

Choraram da Bahia as ninfas belas,

Que nadando a Moema acompanhavam,;

E vendo que sem dor navegam delas,

A branca praia com furor tornavam:

Nem pode o claro her6i sem pena vé-las,

Com tantas provas, que de amor Ihe davam;
Nem mais lhe lembra o nome de Moema,

Sem que ou amante a chore, ou grato a gema.

Assim se encerra o curto ato de Moema em Caramuru. Moema parece
morrer antes mesmo de sorver-se na agua. O choro das belas ninfas se une aos
choros de amantes e gemidos dos gratos, atitudes que enobrecem a
personagem fazendo-nos elucubrar os motivos pelos quais Ihe deviam tamanha
gratidao.

Uma continuacgéo do episodio de sua morte € em 1866, com a exposicao
da tela de Victor Meirelles, intitulada «Moema». E interessante pontuar que
Moema € uma das indigenas que recebe um nome, além de Paraguacu, no
poema. O nome parece dar voz aos personagens indigenas, destes, a
personagem que fala contra Caramuru € Moema. Paraguagu o ama, Gupeva o

adora.
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Das pesquisas sobre esta obra de Victor Meirelles, a que mais se destaca
€ a tese de professor Alexander Miyoshi, de 2008, intitulada Moema é morta,
onde o autor reine documentos escritos, como criticas e opinides sobre a pintura
desde sua primeira apari¢ao; obras literarias e musicais, além de “Caramuru” de
Santa Rita Durdo, que também trazem Moema como personagem; estudo da
imagem tipica da india em outras pinturas indianistas e a figura da mulher nua
em uma série de pinturas, dentro de uma arqueologia da imagem

Neste estudo, foram investigados mais de cem anos de historia, entre a
publicacdo do poema/epopeia e a exibicdo da escultura de Bernardelli, também
intitulada “Moema”. A importancia dada a pintura de Victor Meirelles €, porém,
maior, uma vez que ai surge a visibilidade a personagem secundaria da epopeia.
Em sua conclusdo, Miyoshi afirma que Moema néo esta morta, ja que houve
“Moemas” vivas ap0s a morte de Moema poética, sempre reconfigurando o olhar
e as reflexdes sobre ela.

Existe outra pesquisa que parece ter aproveitado da vida de Moema, e a
traz comparada a outras personagens indigenas da literatura que foram
representadas nas ates visuais, intitula-se Cansada(s) de viver: do mito
romantico das heroinas nativas a iconografia brasileira oitocentista (2015), onde
o autor utiliza-se de pinturas de mulheres indigenas da pintura brasileira para
refletir sobre o imaginario ideal de uma representacao nacional a partir destes
corpos femininos. Como podemos observar, o ressurgimento de Moema das

aguas é incessante e sua morte nao aconteceu ou ainda ndo pode ser superada.

1.2. MOEMA, POEMA, PINTURA

Toda palavra tem por iminéncia uma imagem, a qual serve como
fundagdo: toda imagem tem por iminéncia uma palavra, que Ihe serve
como ressonancia. (Luis PEREZ-ORAMAS, Ninfas, p. 11)

Como podemos ler pela citacdo em exergo, Moema € “imagem iminente”
e “palavra ressonante”, pois a ideia da ressonancia da imagem pela palavra &
significativa em sua reflexdo uma vez que ela se revela como forma poética e
pictérica. E a partir de um nome e de um titulo que se enxerga uma obra, e a
pintura de Victor Meirelles poderia ter qualquer outro nome, uma vez que a tela

nao fora encomendada por ninguém. Moema ressurge a partir da escolha do
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nome, que € unico elo entre a obra de Victor Meirelles e a de Santa Rita Durao.
Meirelles pintou a personagem delicadamente deitada na praia, ap0s ser
devolvida pelas &guas que a haviam submergido, toda a violéncia e
dramaticidade da cena de seu afogamento desapareceram junto com sua vida.
Pode-se dizer que Moema toma forma pictorica partir de sua forma poética
e, ao pensar no movimento e na fluidez da forma na arte, vamos de encontro
com os escritos de Henri Focillon3, onde as formas possuem uma vida e,
consequentemente, um deslocamento proprio e independente, se permitindo
encarnar como forma artistica, visual e pictorica. O encontro com o artista é
inevitavel, e este age como um mediador ao permitir sua tomada ou retomada
de forma. E através da forma no espirito que “o artista discerne figuras isoladas
ou enredadas de homens, batalhas, paisagens, cidades que desabam — formas.
Elas impdem a sua visdo ativa, que as desenreda e reconstroi” (FOCILLON,
2001, p. 82). Isto é, ver Moema morta é participar da atividade de reconstrucao
da parte do artista que € também uma recuperacéo, Victor Meirelles retira do mar
e pde a mostra algo que permanece submerso no poema, uma vez que a cena
da personagem néo faz parte dos relatos da viagem de Diogo Alvares ao Brasil.

Figura 4 - esquema de analise imagética — produzido pela autora

a— alargamentos da sinuosidade

/\/\\

sinuosidade e torgao
n3o naturais

divisao emtrés planos
s

infcio da sinuosidade

__/\_/

contorno iluminado que
reflete na dgua

3 E sabido que movimento e fluidez na e da forma também s&o essenciais a Aby Warburg,
entretanto, os escritos de Henri Focillon, ainda que n&o conversem abertamente com o0s
warburguianos, nos servem na formulacdo das nossas proprias reflexdes sobre Moema
enquanto forma.
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O painel de Meirelles pode ser dividido em trés planos, como na Figura 4,
retangulares e horizontais, que diminuem de espessura de acordo com sua
importancia, a mesma espessura € inversamente proporcional a distancia. O
primeiro plano € composto por Moema deitada de maneira que incomoda o
olhar de quem a sabe morta: a tor¢cdo e sinuosidade do corpo moribundo nao
sao naturais, seu quadril parece sustentado pela pedra onde jaz o a parte inferior
de seu corpo e o pintor cobriu cuidadosamente o sexo com uma aracoia; sua
mao direita segue sustentada sobre seu abdémen, num esforco de vida e ndo
de morte; seu cabelo parece enraizar-se a areia, mas vai contra 0 movimento
das aguas do mar que a depositam ali. Observe-se que o enraizamento de seu
cabelo é uma figuracdo da india que, devolvida a sua terra depois de ter sido
morta no meio das aguas, reassume seu lugar como a provedora e méae que
deveria ter sido, dando continuidade ao digno do tronco de seus pais famoso.

O contorno de seu corpo num tom mais claro e amarelado nos da a
impresséo que existe uma luz que emana do corpo da india, como de um ser
divino em seu momento de gléria, encarado por seus adoradores em siléncio
absoluto. Alguns momentos mais observando-a e é possivel enfim racionalizar
que a iluminacao é teatral e tem seu holofote sobre o corpo de Moema, com uma
luz vinda do lado superior-direito do quadro.

Num jogo de percepcdes, as ondas iniciam-se no primeiro plano, timidas,
anteriores a Moema, na agua que se encontra com a areia da praia. A
sinuosidade que ali se inicia, continua em seu corpo e reverbera nos outros
planos do painel: ela sai de seu contorno e se repete primeiramente na agua que
se encontra com a areia, no segundo plano, que segue uma linha que leva o
olhar a uma outra sequéncia, uma pedra na praia; ela chega ao terceiro plano,
um pouco antes da linha do horizonte, onde pedras e nuvens se unem ao lado
do navio que vai de viagem a Portugal. O tempo é aliado da imagem que
presenciamos, sincronicamente vemos nos trés planos presente, passado e
futuro, acompanhados das ondas e ondulagbes de comprimentos diferentes.

Como afirmou Focillon*, a arte é acdo e estd envolvida na histéria, que se

4“0 tempo flui ora em ondas curtas, ora em ondas longas, e a cronologia serve, ndo para provar
a constancia e o isocronismo dos movimentos, mas sim em medir a diferenca do comprimento
de onda” (FOCILLON, 2001, p.88)
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comporta em diferentes movimentos, ndo harmoniosos, ondas, cujas medidas
sdo dadas pela cronologia. Encaramos, assim, um eterno presente, nos
comprimentos das sinuosidades do corpo morto, no primeiro plano; o futuro que
também o enxerga, no segundo plano, no segundo momento; o passado, ao
longe, que nos permite perceber o acontecimento presente, em ultimo plano,
quase desaparecido na paisagem. “A historia da arte mostra-nos, justapostos
num mesmo momento, vestigios e premonicdes, formas lentas, retardatarias,
contemporaneas de outras, ousadas e rapidas” (FOCILLON, 2001, p.88)

Tal como ondas sonoras, que aumentam de amplitude conforme sua
intensidade, as ondas desta obra sdo também um som, o grito de Moema.
Kenneth Clark ja afirmara, numa descricao da Vénus de Botticelli, que “o fluxo
da linha é o elemento mais musical das artes visuais, incitando-nos
continuamente a acompanhar a sua sequéncia no tempo melédico” (p.102), dito
isso, 0 corpo deitado na praia € a personificacdo desse som, intenso e claro, a
ultima prova do sentimento, do valor de Moema que, como no poema, tem auxilio
e permissao do mar para gritar pela dltima vez ao seu pretendido esposo. Seu
grito nunca chega a atingir o coracdo de Diogo Alvarez, mas ecoa no seu
horizonte. Seu manifesto perdura no quadro, diferentemente do que ocorreu no

poema, onde ndo ha uma sequéncia a esse sofrimento.

Figura 5 - Detalhe do painel de Victor Meirelles.

¥

Fonte: Reproduzido pela autora (2019)
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Entre terra e agua esta instalado o corpo de Moema, numa situacao de
limite, de fronteira, entre o legado maritimo portugués e a terra das indias recém
descobertas, ao mesmo tempo despejada e desramada. A imagem que nos
apresenta Victor Meirelles é a de uma personagem que esteve na campanha da
unificacdo de duas culturas, de dois mundos. Diferentemente de Paraguacu,
Moema almejava oferecer descendentes a sua terra, que detivessem qualidades
dela e de Caramuru, para o bem de sua aldeia. Notemos, outra vez, que Moema
€ uma personagem ficticia.

O segundo plano esta entre o ponto mais alto do desenho de Moema e a
linha do horizonte marinho. Nele estdo dois grupos de indigenas: no grupo
menos distante ja avistou o corpo na praia e parece estar vindo ao seu resgate;
0 grupo mais distante estad com as aten¢des completamente voltadas ao barco.
Também é possivel notar o reflexo da mata nativa nas dguas do mar. As figuras
humanas, juntamente com as linhas ondulantes é que despertam o foco do
espectador ao barco, que desaparece ao longe, e fica quase imperceptivel na
divisdo de planos do quadro. No terceiro plano, destacam-se a vegetacéo e o
céu, que ocupa menos espaco que o mar, na pintura de Victor Meirelles.

No poema e na pintura, a personagem faz jus a seu nome, pois ela é sua
personificacdo — no poema, ela se lanca ao mar, profere um discurso de amor e
odio, perde seu lugar digno de futura matriarca com sua morte, por fraqueza ou
desisténcia, apos tdo grande desilusdo; na pintura, depois de ser expulsa do mar
e gentilmente deitada sobre as pedras da praia, ela se torna ondas de emissao
de seu discurso que persegue 0 barco até o horizonte através da paisagem — as
palavras que surgem do nome de Moema poderiam ser reunidas em grupos
|éxicos que estdo nos mesmo campos semanticos de cisdo, continuidade e
criacao.

Segundo o Pequeno Vocabulario Tupi-portugués, de Pe. Lemos Barbosa
(1951), a palavra moema tem dois significados e pode ser um verbo ou um
substantivo: “derramar, expelir’; “levantar falso conta, mentira”. Do seu primeiro
significado verbal, derramar ou expelir, existem alguns sinénimos® que sdo
interessantes para pensar Moema e Moema: derramar como desramar ou

destroncar (uma arvore), emitir (uma luz), exalar (um cheiro), espalhar, propagar,

5> Os verbetes foram encontrados a partir de busca online, no Dicionario de Sinénimos Online,
disponivel em < https://www.sinonimos.com.br/>



https://www.sinonimos.com.br/
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despejar, deitar. Expelir como lancar, cuspir, proferir, dizer, expulsar. De seu
segundo significado, o substantivo mentira pode ter como sinénimos alguns
vocébulos como enredo, lenda, histéria, invencéo, fabula, ficgéo, fantasia, iluséo.
Moema é invencdo, ilusdo, ela ndo pode reverter fatos historicos; ao mesmo
tempo, o poema épico abre espaco para que ela atue como aquela tenta alcancar
seu colonizador para recuperd-lo enquanto participante da construcdo de sua
terra e, rejeitada, decide proferir tudo aquilo que Caramuru passa a significar
para ela. Ela retorna as aguas e morre enquanto figura mitolégica de uma
pretensa epopeia.

Georges Didi-Huberman, em seu texto O rosto e a terra (1998), aporta
reflexdes quanto a imagem do morto em préticas rituais que sdo anteriores ao
qgue conhecemos hoje como arte. Ele nos apresenta a Pedra com cupulas, uma
pedra escolhida e trabalhada, um monumento (p. 67), encontrada em La
Ferassie em 1921, descoberta por dois pesquisadores que ali pesquisavam ha
mais de 20 anos. “A modesta descoberta permitia, pois, ver e pensar, de uma s6
vez ‘a mais antiga manifestagcao grafica conhecida’ enquanto rito grafico que
inventa um lugar funerario para proteger o desparecimento de um rosto ou para
geri-lo na dominag&o de um crénio sobre a pedra” (DIDI-HUBERMAN,1998, p.
67).

O protagonismo da proépria histéria pelos indigenas néo era algo buscado
pelos historiadores e escritores do século XIX ou antes disso,

Algumas vis@es ja francamente em voga no Ocidente do século XIX,
desqualificavam o0s povos primitivos enquanto participantes de uma
histéria movida cada vez mais pelo avanco da civilizagédo europeia e 0s
reduzia a meros objetos da ciéncia que, quando muito, podiam lancar

alguma luz sobre as origens da historia da humanidade, como fésseis
vivos de uma época muito remota. (MONTEIRO, 2001, P. 3)

O indigena era, portanto, sua propria histéria, afastado do presente e da
sociedade, ser historia é ser morte em vida, € nao ter direito de participacao e
ser inevitavelmente separado do agora, em qualquer que seja o momento. Desde
Caramuru esta caracteristica é evidente, o que continua em Meirelles, quando
presenciamos a criagcdo de Moema, sua morte.

Ora, a praia que onde jaz o corpo da Moema de Meirelles é o seu lugar
funerario, estamos em constante luto diante desta pintura, num ritual terreno,

vigilia de um corpo que retorna a suas origens, na areia ornada por conchas e



26

regada pela agua calmada da beira da praia. Trata-se de um trabalho
arqueologico de rememoracdo, assim como todas as imagens existentes de
Moema, o retorno imagético e o retorno da forma, reinvengdes. O mito é
personificado neste corpo outrora desconhecido e, presente, toma um lugar na
memoria, seu lugar de invencdo que nao teve direito de seguir viva, tornando
esta interdicdo sua presenca. Moema € um corpo morto, ausente, a0 mesmo

tempo presente e representante.
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2. ARQUEOLOGIA DA IMAGEM

A “Galateia” em si € uma obra extremamente consciente e elaborada.
Rafael disse a Castiglione que, como os pintores da lenda classica, nao
conseguira encontrar ninguém suficientemente belo para lhe servir de
modelo, mas que utilizava o melhor de varios. De fato, a “Galateia” ndao
parece ter sido inspirada na natureza, mas em outras obras de arte.
(CLARK, p. 109, 1956)

A imagem da Galateia — personagem pintada por Rafael Sanzio em O
Triunfo de Galateia (1512) (Figura 6) — € abertamente composta de varios
modelos que possibilitassem ao artista alcancar um ideal de belo, além da
informacado dada por Rafael. Clark afirma que ela também parece, aparenta, ter
sido inspirada em outras obras de arte. Esta afirmacao do autor leva-nos, quase
que sem querer, a busca imagética por tais obras de arte inspiradoras da

Galateia.

- e~ o =

Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/
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Com Moema, o fato de ndo termos ainda documentacéo ou afirmacdes do
artista quanto a sua génese, nos permite encontrar semelhancas em obras que
podem ter sido abertamente suas inspiracdes, e olhar a imagem de Moema
torna-se um ato que nos leva metodologicamente a busca iconografica por
“Moemas”; mas antes, devemos tratar tedrica e imageticamente do nu feminino
gue precede Moema e que pode nos dar pistas quanto ao caminho da pesquisa.

Um dos autores mais reconhecidos sobre a historia do nu é Kenneth Clark.
Em sua obra O nu: um estudo sobre o ideal em arte, o critico britanico detalha
sobre o aparecimento do nu na historia da arte: da escultura a pintura, do
masculino ao feminino. Clark dedica dois capitulos a uma forma essencial para
a modalidade: Vénus. Clark segue pistas que Platdo deixou: a existéncia de duas
Vénus, “Celestial e Vulgar” (p.76), com as quais ele tenta dialogar a partir de
imagens da histéria da arte, justificando essas definicbes através da forma. Ja
Daniel Arasse nos desvenda a imagem da Vénus de Urbino em seu ensaio A
mulher na arca, onde ele faz uma comparacédo entre nus que se dao em
paisagens e nus que se ddo em interiores: a Vénus de Urbino esta no que parece
ser o interior de um palécio, enquanto que a Vénus de Dresden, de Giorgione,
esta na natureza. Arasse afirma que “em Giorgione, € evidentemente uma ninfa
ou Vénus — apenas os deuses, as ninfas e os satiros ficam nus na natureza”
(ARASSE, 2019, p,104), o que nos guia, consequentemente, a comparacao de
Moema com Vénus e ninfas, para trazer tanto a personagem quanto a imagem
para uma analise comparativa que aprofunde o que ja conhecemos da obra de
Victor Meirelles e relacionando-a aquela de Claudia Andujar.

Assim, a primeira parte deste capitulo se concentra naqueles
guestionamentos que permitiram o levantamento de algumas afirmacdes através
da leitura de Clark: o motivo “Vénus” aparece em diversas obras, sob nomes
diferentes e se repete temporalmente, transformando-se. Vénus esculpida fora
objeto associado a culto religioso, entretanto, o corpo desnudo provocaria a
paixao fisica, fato que desqualificou sua imagem no ambito eclesiastico. A obra
de Clark, lida mais de 50 anos depois pode gerar estranhamentos quanto as
ponderacdes alusivas ao corpo feminino, mas o texto continua sendo uma
referéncia ao que nos propusemos pensar. Para tanto, aqui faremos breves

comparacdes textuais e imagéticas, que colaboram com nosso objetivo de
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revisitar o nu de Moema. De outra parte, colaboracdes de Georges-Didi
Huberman e Giorgio Agamben, que dissertaram sobre a ninfa em Ninfa Moderna
e Ninfas, respectivamente, se mostraram relevantes na elaboracdo desse
trabalho.

Na segunda parte do capitulo, ponderamos o possivel caminho de Victor
Meirelles na construcdo de Moema (Figura 18Figura 18), a partir da comparacao
de imagens, desde seu tutor, durante a estadia na Europa, até seus
contemporaneos no Brasil. Chegaremos as imagens de Claudia Andujar também
através de imagens que guiam o nosso olhar no enquadramento da mulher
indigena, que se manifesta também nas fotografias produzidas nos anos 1970
pela artista. Assumimos o levantamento arqueolégico das imagens como um
trabalho essencial da compreensao da reinvencédo da imagem de Moema, pois
seu surgimento se da através de seu desaparecimento, proporcionado pela
escrita de Durdo e, seguidamente, pelos espacos temporais entre seus
reaparecimentos nas artes visuais, numa tentativa de pér em prética aquilo que
Hubert Damisch (2016) nos sugere: recolocar as imagens em atividade. Os
artistas participam em cada reinvencgéao, ressurgimento, re-des-aparecimento da
forma de Moema, sob este titulo ou ndo, como é o caso das fotografias de
Andujar; € o meio pelo qual a forma consegue reencarnar, ressurgir.

Pouco mais de cem anos depois de Meirelles, Andujar expde o0s
brasileiros ao contato com uma aldeia que passava por conflitos envolvendo seu
povo e suas terras. Invasdo e morte s&o novamente motivo para 0 surgimento
da imagem do indigena na histéria da arte, agora mais préxima de nos, seja pela
forma de retrata-lo, seja pela contemporaneidade. Poderia parecer que a
fotégrafa estd ainda mais proxima do que Victor Meirelles jamais esteve: ela
convive no dia-a-dia com seu objeto de arte, e seus registros contribuem também
para a manutencdo de memoria e historia das aldeias Yanomami.

Os olhares dos dois artistas divergem quando pensamos na distancia em
gue se encontram dos fatos e de seu objeto, mas convergem no que nos €
apresentado. O mito nu retorna e os ideais de indigena também. Veremos que,

“e
|

apesar da linguagem fotografica, o “indio” continua a ser personagem do
imaginario, e que, apesar de Moema fazer um apelo a verdade da imagem,
mesmo na morte, tendo em vista que ela nos faz acreditar que Moema poderia

ter existido; as fotografias de Andujar fazem um movimento contrario para uma
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parte das pessoas, colocando 0s povos originarios de volta ao seu posto de

lenda brasileira, ainda que a artista estivesse por detras das cameras.

2.1. NINFA OU VENUS?

“Que é a ninfa, de onde vem?” Perguntava Jolles a Warburg: “conforme
sua realidade corporea, ela pode ter sido uma escrava tartara libertada
[...], mas, segundo sua verdadeira esséncia, ela & um espirito
elementar, uma deusa paga no exilio [...] ”. (AGAMBEN, 2012, p. 49)

Agamben encontra uma urgéncia no questionamento de Jolles, questionar
a génese da ninfa é questionar o aparecimento da forma no espirito, o que
Warburg dilucida apontando para o que ha de mais primordial e mitolégico na
ninfa: ser espirito elementar, ser uma deusa paga no exilio. Ninfa e Vénus,
deusas pagas, outorgam a existéncia da Moema mitolégica de Caramuru. Santa
Rita Durdo concebeu alguns personagens para dar ao seu poema um ar mais
épico, para elevar sua obra a um feito comparavel ao camoniano, numa escala
menor, numa versao “brasileira”. Moema é um destes personagens, sua fugaz
participacdo ndo suprimiu sua importancia de imagem de caracterizacao
mitologica, épica, e trouxe interrogacdes em formas diversas, como as obras de
arte que analisaremos. O povo, cuja personagem descende, € semelhante a
essa descricdo, Agamben nos traz a luz o tratado de Paracelso, que trata de
espiritos elementares, que se ligam aos quatro elementos (lbid., p. 50), ai, a

Ninfa — ou ondina — est4 ligada a agua.

O gque define esses espiritos — e principalmente a ninfa — é o fato de
eles mesmo sendo no aspecto totalmente semelhantes ao homem, ndo
terem sido gerados por Addo, mas pertencerem a um segundo grau de
criagao, “diferente e separado tanto dos homens quando dos animais”.
(Ibid., p.51)

Nas mitologias indigenas existe uma personagem® que também possui
uma ligagcdo com a agua, que poderia ser a ninfa ou a ondina brasileira, a lara.
A relacdo de Moema com a agua se da por um caminho distinto daquele que a

lara tem. A deidade mitol6gica é um ser aquatico, construido a partir do ideario

6 Ndo assumimos a lara como a Unica personagem das mitologias indigenas a possuir um vinculo
com 0s rios e mares, entretanto, sua presenca no imaginario coletivo brasileiro a coloca na linha
de frente no momento da busca por imagens da pintura brasileira.
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indigena e que nos alcanca através do folclore brasileiro. Ser lenda é o que nos
permite conhecer a lara, numa narrativa um tanto mais sanguinéria que aquela

de Moema, mas também com semelhancas’.

Figura 7 - Fascinacao de lara (1929), de Theodoro Braga

Fonte: Disponivel em: http://www.dezenovevinte.net/

lara estd mais proxima das sereias nordicas e foi difundida no imaginéario
brasileiro a partir do século XIX e, principalmente, no século XX, no projeto
literario brasileiro por exceléncia, a personagem é resgatada de um mito indigena
e se torna lenda nacional, acompanhada de outras, como Saci-Pereré e o

Curupira:

7 A lenda conta que lara era india e a melhor guerreira de sua aldeia, a inveja de seus irmaos
irrompe pelos infinitos elogios que recebia de seu pai, pajé, causando o planejamento de sua
morte por eles. A india, porém, escuta toda a armacdo, mata-os primeiro e foge e, quando é
encontrada pelo pai, este a joga no encontro dos rios Negro e Solimdes. A india ressurge na
beira do rio levada por peixes, que a transformam em uma linda sereia. E enquanto sereia, lara
segue seduzindo os homens para o fundo dos rios com sua beleza e linda voz.
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Os seres pavorosos que alimentavam a supersticdo do portugués
colonizador e que assombravam as tripulagdes, com o passar do
tempo e ao desembarcarem em terras brasileiras, foram rebatizados
com nomes indigenas (Cascudo, 1967: 122). Assim é que surgiram as
lendas do Curupira, do Lobisomem, do Boi Tatd, do Saci-Pereré, e da
lara (Mae d’Agua). (CAMARA, 2009, p. 119)

As imagens destas lendas também estdo presentes na pintura brasileira,
mas de maneira muito menos pungente que na literatura. Fascinagéo de lara de
Theodoro Braga (Figura 7), € de 1929, criacdo quase contemporanea a de
Manoel Santiago, de 1926, O Curupira (Figura 8). Sob as aguas, lara fascina um
homem de pele avermelhada, que a observa tal qual Narciso se observaria a
beira do rio: a lara de Braga nao é indigena e nem sereia, ha de se observar
também sua semelhanca com Ofélia (1852) de John Everett Millais (Figura 43),
como pontua Cozzi em 2006. Mas, diversamente de Ofélia, ela esta submersa,
e sua qualidade mitolégica nos afasta da ideia de morte que acompanha a
personagem de Shakespeare, ndo é lara quem morre, entretanto, busca a morte
de outrem, daquele que a admira através do espelho d’agua. lara aproxima-se
da nocéo que possuimos de ninfa, de ondina, numa versao amazénica do mito.

A pintura de Manoel Santiago, O Curupira (Figura 8) € a apresentacéo de
outro mito amazoénico que conta com uma ninfa brasileira, languidamente deitada

em sua rede. Segundo o artista, no texto que esta no verso da pintura:

O Curupira é um dos seres phantasticos que povoam as densas
florestas da Amazonas. E uma figura estranha cheia de asttcias. Tem
0s pés virados para traz afim de melhor enganar os viandantes. As
indias adolescentes ao doce embalar das redes de Tucum, adormecem
sonhando com o Curupira. Se alguma d'ellas commeter uma falta e nédo
a puder justificar, logo sera acusado o Curupira pelo crime de seducéo.
(SANTIAGO, 1926, sic)?

Numa citacdo que combina os mitos de ninfas e sétiros, Santiago adaptou
a tematica do classicismo europeu ao século XX e a um tema local. A ninfa
indigena sonha com o Curupira, que numa mescla humana e animalesca, tal
qual o sétiro, esta ali admirando-a. Estas imagens séo apari¢cdes tardias dos
mitos que de fato pertencem ao Brasil, numa retomada da cor-local e da
identidade brasileira, com a releitura de mitologias indigenas por artistas da

época. Encontramos, portanto, mais uma convergéncia entre Moemas, ninfas

8 Texto disponibilizado pela revista DezenoveVinte: Arte brasileira do século XIX e inicio do XX.
Disponivel em: < http://www.dezenovevinte.net/bios/bio_ms_arquivos/ms_1926_curupira.htm>


http://www.dezenovevinte.net/bios/bio_ms_arquivos/ms_1926_curupira.htm
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indigenas e laras: a utilizacdo da imagem mitica indigena para identificar uma
busca do brasileirismo genuino.

Figura 8 - O Curupira (1926) de Manoel Santiago

Fonte: Disponivel em: http://www.dezenovevinte.net/

E importante pensar que Moema, a despeito de fazer parte da cultura
ficticia brasileira do século XVIlI com Duréo, e no século XIX com Meirelles, Pedro
Américo e Rodolfo Bernardelli, tenha sido mantida afastada das comparacfes
geradas pelos estudos de imagem acessados para esta pesquisa, o que da a
impressao de haver uma aura diferenciada em torno do tema de Moema, que €
diverso daguele de lara, mesmo as duas sendo indigenas e aquaticas, mortas
nas aguas e retornadas a terra por uma forca alheia a elas; ou que as ninfas
indigenas ndo tenham se apropriado desta identidade duraniana para continuar
a existir. Ou seriam as ninfas indigenas aquelas companheiras de Moema,
sobreviventes do nado até o navio, aquelas que choraram a sua morte em terra?

Theodoro Braga® retrata repetidas ninfas indigenas na obra Muiraquita
(Figura 9), de 1920, anterior em alguns anos a Fascinacao de lara (Figura 7).
Suas mulheres indigenas sdo mais branqueadas, assim como a lara da obra de
1929. E significativo o papel do artista na construcdo historica e identitaria do

9 (cfr. Enciclopédia Itat Cultural <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal0853/theodoro-
braga>)


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa10853/theodoro-braga
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa10853/theodoro-braga
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estado do Pard, na regido de sua capital, Belém a fundamentacéo artistica da
histéria do estado passa pelo artista a pedidos politicos, uma narrativa artistica
que se repete, também com o indigena como motivo, por se tratar de uma
repeticdo histérica de invasbes e construcbes de novas cidades com alguma
forma de exterminio indigena.

Para Theodoro Braga, folclore e histéria sdo igualmente pertinentes e os
indigenas tem papel importante na constituicdo da cultura local do Para. Por
encomenda do municipio de Belém, pinta A Fundacdo da Cidade de Nossa
Senhora de Belém (1908) (Figura 10) onde apresenta a chegada da frota de
Castelo Branco (1566-1619) a cidade. A producdo € contemporéanea a um
momento de reconfiguracdo da historiografia da regido amazonica, que busca
reconhecimento territorial e a insercéo na historia nacional. A obra representa o
marco fundador de uma identidade amazénica. Todavia, a ninfa indigena segue
no imaginério mitico e lendario também nesta via de fundacdo — na Bahia e no

Par4 ancoraram embarcacdes onde havia, dentre outros, grupos tupinambas.

Figura 9- Muiraquita (1920) de Theodoro Braga

Fonte: Disponivel em: http://www.dezenovevinte.net/

Em Muiraquitd (1920) as ninfas estdo espalhadas por todo o quadro,
formando uma moldura em torno da agua, d’onde surge mais uma ninfa, ou a
lara, ou nasce Vénus, ou ressuscita Moema. Sobre a Unica mulher que se
encontra em posi¢cdo completamente frontal, sem tentativas de esquivar-se do

nosso olhar, falaremos no préximo capitulo, que compreende o aparecimento de
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Moema na histéria da arte brasileira. Ndo é possivel distinguir muitos rostos,
maos, bracgos, faces viradas, o corpo inteiro de costas, inUmeros jeitos de
esconder as identidades destes corpos, mesmo a distancia joga com o

observador.

heodoro Braga

Figura 10 - A fundacéo da cidade de N. Sra. de Belém do Pard (1908) de T
- . i 9 = -

Fonte: Disponivel em: https://mdc.arq.br/
A imagem poética das ninfas que nadam atras de um navio para

conquistar seu amante comum, nos levaria a comparar Moema com a ninfa ou
ondina. Das descricfes feitas pelo narrador do poema, ha poucos tracos da
beleza humana nos integrantes das aldeias, mas é possivel entender que existe
alguma semelhanca entre estes e aqueles, e 0s espiritos elementares,
apresentados por Agamben (2012) possuem caracteristicas parecidas com
aguelas dadas aos indigenas quando o poema foi escrito: os espiritos
elementares sao definidos como seres que ndo possuem alma, ndo podem ser
nem homens nem animais, uma vez que 0s espiritos elementares pensam e se
comunicam através da linguagem. Segundo Paracelso (apud. AGAMBEN,
2012), o fato de ndo possuirem alma retira-os da estrutura de salvacdo e
redencado, a morte significa sua destruicéo.

Assim, poderiamos entender que os indigenas, tal qual descritos pelo
autor e visto pelos portugueses, fariam parte desta definicdo do tratado de
Paracelso:

Vivem com os homens sob uma lei, comem o fruto do trabalho de suas
ma&os, tecem para si roupas que vestem como os homens, usam a
razdo e governando suas comunidades com justica e sabedoria.
Embora sejam animais, tém uma razdo humana — s6 séo desprovidos
de alma. Por isso ndo podem servir a Deus nem caminhar nas vias do
Senhor. (AGAMBEN, 2012, p.52)
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O fato de ndo possuirem alma faz deles seres distanciados do pecado
enquanto se mantiverem na sua ignorancia. Ndo podemos deixar de pensar no
Génesis, no momento da criacdo de Adao e Eva, que poderiam também ter se
mantido desconhecedores diante do pecado — o conhecimento do pecado € o
que gerou as necessidades de redencéo e salvacdo buscados pela religido. A
diferenca do descrito por Agamben, a outra possibilidade de possuir uma alma e
existir aos olhos de Deus e, consequentemente, aos olhos do colonizador, é o
batismo — uma forma de negar todas as crencas tradicionais e de se entregar a
dominacédo. No poema, alguns personagens passaram por um episodio batismal,
adquirindo valor aos olhos de Caramuru. Paraguacu ja parece dotada de alma
desde que aparece pela primeira vez, enquanto Moema permanece firme as
suas raizes indigenas, apesar de cheia de ciimes e inveja de Paraguacu.

O que define, todavia, a especificidade das ninfas em relacéo as outras
criaturas ndo adamicas é o fato de que elas podem receber uma alma,
se elas se unirem sexualmente a um homem e gerarem com ele um

filho. [...] se isso acontece, tanto a ninfa como sua prole recebem uma
alma e se tornam assim verdadeiramente humanas. (Ibid., p.52)

Paraguacu recebe sua alma no momento em que aceita ser a amante de
Caramuru — e partir com ele para o Novo Mundo — e ndo mais de Gupeva, existia
ai uma relacdo de prés e contras: o casamento com Gupeva, de quem nao
gostava e o casamento com Caramuru, o mais novo defensor daquela aldeia.
Moema perde sua vida no momento em que € recusada: sua trajetoria curta no
poema nos sugere que seu objetivo enquanto descendente de pajé era dar
sequéncia a sua familia; ela foi entdo oferecida, pela primeira vez, a um homem
que ela “ama”, num sentimento que mais se aproxima de um valor; ele a recusa,
ela ndo aceita e nada atras de seu navio, junto com outras indias “apaixonadas”
por Caramuru, na esperanca de alcanca-lo ou de demonstrarem seu afeto
através de tdo grande atitude; Moema morre apds vingar-se através de palavras
que dirige a Diogo e Paraguacu.

Se Moema é ninfa, ela ndo alcanca sua alma com a perda do “amor” que
Ihe geraria descendéncia, ela ndo se tornou verdadeiramente humana. Agamben
revela que o amor é o amor de uma imago, Moema € imago que, idealizada e
longe de ser completamente real, fica exposta a falta. “As imagens, que

constituem a dltima consisténcia do humano e o Unico meio de sua salvacao,
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sdo também o lugar de seu incessante faltar a si mesmo” (AGAMBEN, 2012, p
60).

Moema-ninfa é morta e sem que nada Ihe reste, ela desaparece no poema
como havia aparecido: sem amarras e sem ligacdes mais profundas com
qualquer outro personagem. Poderiamos pensar morte e vida dialeticamente a

partir de uma afirmacao de Agamben:

Nés estamos habituados a atribuir vida somente ao corpo biolégico.
Ninfal, por sua vez, € uma vida puramente histdrica. Como os espiritos
elementares de Paracelso, as imagens precisam, para serem
verdadeiramente vivas, que um sujeito, assumindo-as, una-se a elas,
mas nesse encontro — como na unido com a ninfa-ondina — esta insito
um risco mortal. (lbid., p. 61)

Assim como a vida, a morte € habitualmente atribuida ao corpo biolégico,
fazendo-se essencial que um sujeito, isto €, um sujeito bioldgico, una-se a ninfa,
numa parceria que nao aconteceu, no caso de Moema, estando em “vida”, para
que, assumindo-a ela possa ser verdadeiramente viva e, paradoxalmente,
verdadeiramente morta. Enquanto ela ndo se encontrou com um sujeito, ela
permaneceu espirito, como 0s espiritos elementares, como a imagem que é. Era
ao artista que ela precisava unir-se para manter sua existéncia verdadeira.

Em 1935 Caramuru ganha uma versdo em prosa, adaptada por Jodo de
Barros e ilustrada por Martins Barata, que cria A despedida de Moema (Figura
11) um episodio que, até entdo, ndo havia sido registrado nas artes visuais.
Moema branca, de cabelos longuissimos e negros, tenta segurar-se ao navio ou
segurar 0 navio, este € aquele momento de suas ultimas palavras, onde o mar
furioso a levaria para nunca mais voltar. O que vemos na ilustracao, porém, é
um mar relativamente calmo, tdo calmo que conseguimos ver todo o torso de
Moema que parece movimentar-se junto com o navio, de onde alguns homens
da tripulacéo a observam, talvez Diogo Alvares também esteja ai. Moema esta
sozinha, as ninfas que a acompanharam nao estdo enquadradas na imagem ou
nao nadaram rapido o bastante para alcancar a nau. A impressao € que 0O
ilustrador deixa ao observador é a de que Moema almeja ser uma destas figuras
de proa que fazem parte dos navios, mas que se encontra, distintamente, na
popa da embarcacéo, dispensada e deixada para tras, na tentativa de atrasar a
viagem ao invés de abrir-lhe caminhos. No momento de sua despedida, o lugar

onde ela se encontra, presa ao navio, também € inapropriado a ela.



Figura 12 - llustragdo Moema de Martins Barata (1935)

Fonte: Disponivel em: http://www.tribop.pt/MBd

Figura 11 - Flor de lgarapé (1925) de Manoel Santiago

Fonte: Disponivel em: http://www.dezenovevinte.net/
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A Moema de Martins Barata (Figura 11) € mais préxima da lara de
Theodoro Braga (Figura 7), ou das indias que ele pinta em Muiraquita (Figura 9)
com a pele cor de Flor de Igarapé (1925) (Figura 12) de Manoel Santiago, mas
nao existe a mesma tranquilidade dos momentos pintados por estes artistas
poucos anos antes. Certamente as referéncias do ilustrador estdo nas mitologias
europeias, e a personagem de Durdo poderia facilmente ser reconhecida como
uma sereia, novamente o titulo da figura é o que nos afasta da confusdo. Com
metade de seu corpo submerso e sua relacdo direta com o navio e a observacao
da tripulacdo, nada impediria que esta figura feminina fosse uma sereia, ou

mesmo a lara, pelo momento em que foi criada, se fosse no Brasil.

Figura 13 - Ninfa descobrindo uma sereia nos juncos (sem data) de Georges-Marie-Julien
e ol 3

Fonte: Disponivel em: http://warburg.chaa-unicamp.com.br/

As naiades, as ondinas e as sereias sao seres que acabam por aparecer
no caminho entre ninfa e VEnus no momento de estudar as imagens de Moema,
pois estdo, assim como Moema, entre as duas definicdes a que nos limitamos
aqui. Além da lara, outra sereia é recordada no contraponto a personagem de
Victor Meirelles, uma sereia que esta morta e é encontrada por uma ninfa.

Em Ninfa descobrindo uma sereia nos juncos (Figura 13), Girardot e
Meirelles se aproximam enormemente. As maos dos seres mortos se colocam
uma sobre o tronco, levemente fechadas — acompanhando o brago que nédo se
pode ver — e a outra num movimento acabado, que transparece a desisténcia da
vida. Consideremos que a sereia de Girardot ndo esta mais viva, a fim de



40

compara-la as ninfas que estao vivas: olhos fechados, méo junto ao corpo, fora
d’agua, sua morte € paradoxal a de Moema. Ela miraculosamente flutua sobre a
agua que submerge metade do corpo da ninfa que a encontra, mas seus dedos
ainda conseguem manter-se mergulhados, um ultimo respiro, uma lembranca de
sua vida.

Se esta sereia pode morrer, ela é ndo € como a lara brasileira, espirito
que habita as aguas, mas, tal qual Moema, uniu-se ao artista para tornar
verdadeira sua existéncia pela imagem, também esta verdadeiramente morta.
Nesta obra, sua presenca se atesta pelo testemunho ocular de uma ninfa que
surge do meio da vegetacdo que a encobre em seu repouso mortal e solitario; a
mesma vegetacao que delicadamente faz o papel de coroa, uma elevagao do
espirito da sereia, como uma afirmacédo da verdade corpérea alcancada, ao
mesmo tempo servindo de ornamento ao funeral silencioso. Entretanto, a sereia
nao € ninfa, a lara ndo é ninfa, pois elas estdo em contraste com a ninfa, seja no

mesmo quadro, seja em obras diferentes do mesmo artista.
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Figura 14 — Morte de Pocri (1495) de Piero di Cosimo
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Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/

O fato de ser a ninfa quem enxerga a sereia, posiciona-a num nivel de
verdade mais proximo do observador; ninfa e Moema, ninfa e sereia tém
comportamentos diferentes nas imagens. Os bragos de apoio, ou sobre a
cabeca, ou em movimento S0 uma caracteristica que encontramos nas ninfas
de Manoel Santiago, como em Flor de Igarapé ou em Curupira, onde as ninfas
indigenas tem o braco esquerdo descansando sobre a cabeca, enquanto o
direito se deixa cair, esticando-se. Supomos que elas estejam adormecidas,
COmo nos sugere a descricdo de Santiago para Curupira. O que dizer entdo de

Muiraquitd, onde todas as indias em terra mantem seus bracos nas mais
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diversas posicdes e que, apenas uma delas, a que esta dentro d’agua, detém os
bracos junto ao tronco? O mesmo acontece com a ninfa de Girardot, com os dois
bracos sustentados acima dos ombros, segurando uma vegetagdo enquanto
observa a moribunda.

Encontramos esta mesma posicdo de maos e bracos numa pintura do
século XV, na Italia, de Piero di Cosimo'®: Morte de Pocri (Figura 14) ou Um
satiro de luto por uma ninfa ou, ainda, Um assunto mitolégico, de 1495,
aproximadamente. A ninfa que estd morta, sangrando pelo pesco¢o e com a méo
manchada de sangue, conserva um braco com as méaos quase fechadas junto
ao corpo e o outro braco esticado. As pernas cruzadas, 0 colo nu e as vestes
que cobrem estrategicamente o sexo e cobrem o chdo onde ela esté deitada sédo
detalhes que nos ajudam a entender uma origem mais distante
cronologicamente da que enxergamos em Moema. Aqui existe uma ninfa morta,
gue tem um corpo diferente das que estéo vivas, ela ndo tem acao, ela ndo tem
movimento, mas o padrao de seu corpo € repetido na sereia encontrada de
Girardot, em Moema de Victor Meirelles e na Ophelia (Figura 16) de Friedrich

Heyser.

Figura 15 — Ophelia (antes de 1921) de Friedrich Heyser

Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/

10 H4 estudos sobre a modelo pintada por Piero de Cosimo, mostrando a possibilidade de ela
ser a mesma modelo pintada por Botticelli em Nascimento de Vénus.
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De todas as mulheres mortas, Ofélia € a Unica que possui total cobertura
de seu corpo, com um vestido que ao invés de contornar perfeitamente seu
corpo, como espera-se de um tecido molhado, infla, mostrando sua estrutura. As
folhagens lembram as que escondiam o corpo da sereia, as vitorias régias que
se reproduzem com Ofélia, a sereia e a lara; a agua doce permite outras formas
de decoragcdo mortuaria. Ofélia € uma personagem que se repete em pinturas do
corpo feminino morto, mas com menos destague ao seu corpo. A contor¢cao
corporal em Ophélie (1851 — 1905) de Constantin Meunier (Figura 15) carrega o
sofrimento e o0 peso da morte num cadaver que descasa na agua hao sabemos
h& quantos dias; tampouco sabemos se estd no mar ou num rio, o artista ndo
teve a intencdo de esclarecer a paisagem. Moema e Ofélia ali se aproximam em
suas contor¢des, em seus cabelos e nas ondulacdes que as acompanham. A
partir da observacdo das duas personagens mortas que se percebe a
autorizacdo dada pela criacdo literaria da nudez feminina. Ofélia nua ou
desnudada ndo seria Ofélia, da mesma forma que Moema vestida ndo seria

Moema.

Figura 16 - Ophélie (1851 - 1905) de Constantin Meunier

Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/

A nudez nas outras imagens ndo se justifica que pelas caracteristicas
intrinsecas as personagens escolhidas das pinturas. Outrossim, tal nudez néo
pode ser julgada uniformemente. Ha diferenca entre india, sereia, ninfa e Ofélia:
a mulher shakespeariana ndo poderia ser pintada completamente nua como as
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outras e mesmo a ninfa representante de Pocri ndo esta completamente nua, ao
contrario da sereia. Moema tampouco est4d completamente nua; o decoro de
Victor Meirelles permitiu que sua aracoia nédo se perdesse nas profundezas do
oceano furioso.

Vénus é nua de nascimento, por isso, a ela € permitido permanecer assim,
nao sentir vergonha e nem causar embaragcos a seus observadores atentos.
Vénus é mito, imagem que nédo precisaria relacionar-se com a realidade de forma
alguma, porém, ela se transforma e passa a gerar desconfortos em sua nudez
gquando muda o meio em que se encontra. Enquanto esta na natureza, rodeada
por seres mitoldgicos ou sozinha, é nua, mas, ao sair do exterior para cenas de
interiores ou acompanhada de contextos contemporaneos a si, ela passa a estar
desnuda, como se a natureza e a mitologia assegurassem que nhao havera
escandalo.

As duas situacdes de Vénus acima descritas sao tratadas por Kenneth
Clark, que explica que existe a Vénus Celeste e a Vulgar (Naturalis).

Porque simbolizava um sentimento humano firmemente enraizado,
esta alusao passageira nunca foi esquecida. Tornou-se um axioma das
filosofias medieval e renascentista. E a justificacdo do nu feminino.
Desde os tempos primitivos, a natureza obsessiva e irracional do
desejo fisico buscou alivio nas imagens; e deu a essas imagens uma

forma pela qual Vénus possa deixar de ser vulgar e se torne celestial.
(CLARK, 1956, p. 76)

A busca pela transformacdo de Vénus em imagem celestial, sua
purificacdo, € lenta pois as caracteristicas das duas eventualmente coincidem.
O fato é que durante muito tempo Vénus foi precedida de conceitos que néo
aludiam a sua virtude espiritual, mas ao seu ser atrativo e decorativo na arte,
apesar de ser um objeto de culto. Para Clark, Botticelli € um dos maiores poetas
da Vénus por criar sobre uma mitologia antiga, elevando-a a um patamar muito
superior ao que ela estava anteriormente, muito provavelmente auxiliado por
filésofos neoplaténicos que lhe escreviam motivos e formas de se aproximar de
Vénus.

As palavras séo guias para o poeta da imagem, sua extraordinaria beleza
€ comentada por Lorenzo de Médicis e por Pico dela Mirandola. O regresso a
antiguidade de Botticelli estd em suas criagdes de ninfas e Vénus. Retornando
igualmente no tempo, os pintores que decidem recriar Moema se colocam em

busca do ideal de beleza feminino, da justificativa para sua nudez celestial e, ao
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mesmo tempo, vulgar, que ndo escandaliza o publico, mas que intende algum
sentimento perdido juntamente com a personagem no mar. A fonte primordial
desta inspiracdo é a Vénus, mais que a ninfa, se entendemos que a ninfa intitula
um grupo de imagens de corpos femininos nus ndo necessariamente
identificados, no qual esta inserido a Vénus, existe maior especificidade quando
a invocamos, portanto. Na generalizacdo que o motivo ninfa produz, poderiamos
finalmente afirmar que Moema é um modelo de ninfa que, identificada por seu
nome proprio, pode reagrupar-se mais pontualmente com outros nus. Num
sentido ideal, a aproximacao entre Moema e Vénus nao é tanto imagética, mas,
no que diz sobre a nudez e a oposicao vida e morte marinhas que as duas
carregam e, principalmente, no fator mitolégico que Moema adquire durante
nossas reflexdes.

O corpo de Moema é elegantemente deitado na praia por Meirelles, e é
suficientemente diferente do rascunho inicial do artista, onde ele tentou de todas
as formas esconder as nadegas e os seios da india, fazendo-nos supor que a
forma de apresenta-la precisou ser repensada a fim de mostrar algo além de um
corpo jogado na areia. O pescoco da india é estranhamente alongado e possui
um diametro talvez exagerado para um corpo feminino (figura 13); as ancas,
sutilmente suspensas sobre a pedra ou sobre nada, afinal, ela € uma aparicao;
as pernas posicionadas para formar com o quadrii o déhanchement!
caracteristico, quase como se fosse uma escultura que, originalmente de pé,
tivesse sido retirada da sua verticalidade natural. Todavia, consideramos, como
Clark, que a figura deitada esta no seu lugar de pertencimento, quando estendido

no chao:

O ser humano ja néo é erguido acima do mundo natural por quaisquer
botaréus ou escoras, mas parece pertencer a terra tal como uma rocha
ou uma raiz. Esta unido intima com a terra encontra-se relacionada no
nosso espirito com a perda de animacdo, como 0 sono ou a morte.1?
(CLARK, 1956, p.206)

Os cabelos de Moema comunicam-se intimamente com a terra e, como raizes,

indicam a que lugar pertence sua arvore derramada.

11 Kenneth Clark (1956) usa o termo em francés para se referir a “curva da anca”. (p.82)
12 Esta passagem de Clark faz referéncia ao capitulo Patético (Pathos), onde o autor reflete
sobre a personificagdo patética do nu, a ideia de sofrimento através da ira dos deuses.
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Figura 17 - Detalhe da cabeca de Moema (1866).

= A : e =

Fonte: Reproduzido pela autora (2019)

Uma possibilidade para a ponderacgéo do artista € sugerir o paralelo entre
mitos, insinuando que Moema é tao mitoldgica quanto Vénus, que seu espaco
histérico ndo esta reservado apenas a poesia, que ela é igualmente bem-vinda
a pintura. Entretanto, ndo se trata apenas de uma mulher indigena posando
numa praia, a escolha do pintor e dos outros artistas que executaram Moema é
mortal. Vénus pode estar morta?

Para Campos (2017), a Ninfa aparece em forma de Moema, e entende
estas reencarnagfes ao modo de Didi-Huberman que partiu da extensa pesquisa
produzida por Aby Warburg, para quem a Vénus era também uma Ninfa. Ao
assumir Moema quanto ninfa, uma comparacdo imediata é feita entre ela e a
Vénus de Baotticelli. O dialogo mediado entre as duas obras traz o vento como
um dos fatores que une as duas imagens:

O soprar do vento que, sai da boca do deus Zéfiros, agitara os
elementos inanimados da témpera de Botticelli [...] Na tela pintada a
Oleo por Meirelles, o vento também agita a cena, ele fora
marcadamente colocado entre a areia e a 4gua do mar e assinala o

pathos da imagem — que pode ser considerado a morte da heroina, que
incrivelmente ndo esta representada no corpo morto. (CAMPOS, p.42)

N&o é o corpo de Moema que representa sua morte, mas o vendo, entre areia e
agua, produzindo também aquela sequéncia sinuosa e musical dos gritos das
preces de Moema, levando-nos ao horizonte, & embarcacéo.

N&o ha muitas maneiras de escapar ao duo composto por Ninfa e Vénus;
nao obstante, os questionamentos que propusemos neste texto nao deixam que



46

Moema aproxime-se o suficiente de nenhuma das duas para afirmarmos que ela
€ a reencarnacdo de uma ou outra. Daniel Arasse (2019, p. 75-92), em seu
ensaio A pelugem de Madalena, discute a criacdo desta mulher na historia
biblica. Maria Madalena € a mistura de trés mulheres com histérias distintas que
se torna uma personagem unica na sequéncia da leitura dos Evangelhos. Arasse
a apresenta como um intermédio entre Eva e a Virgem Maria, uma personagem
criada para as mulheres, provendo um modelo possivel de ser seguido, o modelo
de uma ex-pecadora, de uma penitente que deixa seus cabelos cada vez mais
longos a mostra como forma de pagar por seus pecados. Paradoxalmente, essa
exibicdo de “pelos™? é ao mesmo tempo a demonstracédo de seu proprio pecado,
devido aos hébitos da época de, precisamente, apenas exibir os cabelos em
momentos intimos.

Dois fendmenos interessantes sao relatados por Arasse: 0 primeiro € a
invencdo de Maria Madalena: ela € uma figura compdsita, uma figura composta
por elementos que pertencem a figuras diferentes (ARASSE, 2019, p.82). O
segundo € que ela esteja posicionada entre duas mulheres fundamentais a
narrativa biblica e religiosa. Um fenbmeno parecido acontece quando Santa Rita
Durdo e Victor Meirelles criam Moema e Moema. Didi-Huberman (2013)
apresenta o conceito de imagem compdsita mais aprofundado, quando fala da
abertura da imagem a partir da analise freudiana dos sonhos, onde — dentre
outros pontos — a possibilidade de formacao dela introduz o carater fantastico no
sonho, com uma representacao que se da em camadas, um paradoxo visual que
nos move em direcdo ao ndo saber exatamente do que tal imagem se trata,
apesar de reconhecermos ali tracos, movimentos, personalidades que sao
préprios de algo ou alguém que conhecemos.

Moema adquire visualidade através da semelhanca, que é diferente da
imitacdo — nas representacdes visuais de Moema, percebemos semelhancas
cujas imagens reconhecemos. O mesmo representado como a caracteristica
comum de duas personagens, € 0 que permite que as imagens se condensem,
permitindo a descoberta de outra semelhanca entre si, 0 que causa a rasgadura
da imagem compdsita, um processo continuo, essas relacbes passam a existir

em no, em varios nos. A representacdo figurativa € rasgada, a figura €

13 No texto original, o escritor também utiliza a expressao a poil que se traduz com duplo
sentido: em pelo ou nua.
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desfigurada, contudo “compreendemos entdo que a falta, a rasgadura,
funcionam no sonho como o motor mesmo de algo que estaria entre o desejo e
a coergao [...] (onde) a rasgadura abre a figura”, pois essa rasgadura é que
permite a mudanca de figuracao, ela engendra “incessantes produgdes visuais
gue nao fazem cessar a ‘falta’, mas que, muito pelo contrario, a engastam e a
sublinham”.

Igualmente a partir de uma fala que envolve o trabalho do sonho de Freud,
Damisch traz o desaparecimento da imagem atrelado ao seu aparecimento, o
gue se da atraves do discurso descritivo do paciente, aqui, historiador da arte,
que faz ressurgir uma parte da imagem, aquela que refletiu e foi captada no seu
olhar: aimagem se torna presenca através das interpretacdes. Ha interpretacfes
também no trabalho dos artistas — como veremos na sequéncia do capitulo —
que escolheram uma cena, diferentes angulos, materiais, tamanhos; ha
presenca de Moema em todas as obras e, a0 mesmo tempo, nenhuma delas
consegue obter a sua totalidade, séo faces do mesmo enigma, Moema.

Apesar de, em seu conjunto, essas imagens de Moema serem um
espectro maior, a imagem da arte ndo é como a imagem do sonho, Didi-
Huberman esclarece que estamos diante da arte, enquanto que no sonho,
estamos na imagem; que diante daquela, estamos despertos, enquanto que na
outra, estamos num estagio do sono. Diante da imagem a visédo “se rasga entre
ver e olhar, a imagem ali se rasga entre representar e apresentar’”, Moema se
nos apresenta e se nos representa. Aquilo que ela nos apresenta é visto e a
rasgadura acontece na busca por representa¢cdes, quando inicia o cuidadoso ato
de olhar, permitindo que Moema se represente e represente.

A concepcao da imagem se da atraves de dois textos distintos, um poético
e outro pictorico, produzidos por individuos diferentes e em tempos e linguagens
diferentes, o que transforma Moema em uma personagem anacronica e em uma
figura compdésita. Além disso, a partir do que conhecemos sobre os planos de
Durdo para seu poema, inferimos que Moema é acompanhada por outras
personagens épicas e mitologicas, mas nao invadida por sua definicdo. Nem
Vénus e nem uma ninfa generalizada pelo termo, Moema tampouco é sereia ou
naiade. Durdo a diferencia das ninfas que a acompanham (nd), Meirelles
reafirma esta distincdo (rasgadura), e, em suas apari¢cdes seguintes (n0), na

tessitura final, Moema é Moema.
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2.2. O SURGIMENTO DE MOEMA NA HISTORIA DA ARTE

Figura 18 - Moema (1866) de Victor Meirelles

Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/

Moema néo foi um tema exclusivo de Victor Meirelles, apesar de ter sido
0 seu painel o que gerou mais discussdes e criticas desde a época de sua
exibicdo. Pedro Américo também produziu uma pintura intitulada Moema, n&do ha
certeza das datas, mas € inegavel que o primeiro rascunho de Victor Meirelles
para sua pintura se assemelha em muitos niveis a pintura de Américo. Além da
pose, a superficie onde jaz Moema é diferente, o que nos leva a analisar outras
obras que tenham por motivo indigenas que estejam deitados no chao, seja de
terra ou areia, proximos ou ndo da agua. Dentre as obras escolhidas, além da
de Pedro Américo (sem data), analisaremos O ultimo Tamoio (1883) de Rodolfo
Amoedo e obras da artista Claudia Andujar, que realizou algumas séries
fotograficas durante sua estadia nas aldeias Yanomami. As fotografias de
indigenas redirecionam o capitulo brevemente a um histérico da pratica no inicio
do século XX, que ajudara na discussédo final do estudo, que culmina na

fotografia do indigena contemporaneo.
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Figura 20 - Moca na banheira (1845) de Paul Delaroche

Fonte: Disponivel em: http://pictify.saatchigallery.com/

Figura 19 - A jovem martir (1855) de Paul Delaroche

Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/
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Para caminhar por estas obras, falaremos um pouco sobre 0s momentos
gue Victor Meirelles e Rodolfo Amoedo passaram em pensionato europeu, iSSO
porque seus mestres influenciaram suas obras que convergem em semelhancas.
Devido morte repentina, Paul Delaroche n&do p6de ser mentor de Victor Meirelles,
ainda assim, olhar suas obras se torna essencial para enxergarmos Moema no
futuro. As obras Moca na banheira (1845) (Figura 20) e A Jovem Matrtir (1855)
(Figura 19) retratam figuras femininas em espagos aquéticos.

A primeira no que parece ser um momento de descanso e contemplacao,
onde existe a troca de olhar entre ela e 0 observador. Na segunda, uma mulher
morta, uma martir, santificada por um halo. A luz, que parece vinda dos ceéus,
numa encenacdo de milagre, pois ndo é dia, a ilumina e deixa quase
completamente escurecida a figura de um homem, no alto, ao lado esquerdo do
quadro. Sua morte a santifica. A relacdo entre as pinturas de Paul Delaroche e
Victor Meirelles ja foram mencionadas por Campos (2017), onde a autora
descreve mais detalhadamente a obra de Delaroche, “os artistas do romantismo,
particularmente tiveram fascinio por representar o martir’ (POMEREDE, 2012, p.
63, apud CAMPOS, p. 40). A ideia de mértir, do “cadaver de uma bela jovem
romana atirado nas aguas do rio Tibre por ter recusado abjurar seu rei” (PRAT,
2012, p. 76, apud CAMPOS, 2017, p.40) pode também se repetir em Moema. A
sensualidade da mulher que parece estar dormindo enquanto flutua sob as
aguas do rio, como observadas por Campos sao caracteristicas que se repetem
também em Moema.

A santidade do corpo feminino esta presente em Moema a partir de seu
contexto. Sua imagem é a de uma martir porque morreu durante o éxtase da luta
por sua crenga. Como ja dissemos no capitulo anterior, sua devocao é o que a
leva a morte. A obra de Victor Meirelles nos coloca esta imagem que comeca a
perder sua luz natural, no momento de congelamento da pintura. Somos 0s
primeiros a vé-la, mas ela é inalcancavel. Em seu primeiro rascunho da obra,
Meirelles nos exibe uma Moema que ndo se assemelha aquela da pintura final.
Ela aparece contorcida na areia, huma pose nada natural, mesmo para um
cadaver, pois é perceptivel o esforco do desenhista em nédo mostrar todo seu
corpo visto de costas, diferentemente do exemplo que temos de Rodolfo Amoédo
com Estudo de Mulher (Figura 24) de 1884, onde percebemos um deitar mais

natural e sem amarras quanto ao que nao mostrar daquele corpo. A contor¢cao
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de seu corpo causa a impressao de grande sofrimento e o fato de sua cabeca
estar contra o solo, emaranhada nos cabelos poderia nos fazer pensar que ela
esta num estado de completo desespero, se ndo soubéssemos que ela morrera.
No rascunho ainda notamos uma diferenca no meio, pois a india ndo parece
estar na agua, o angulo nos mostra apenas a figura feminina sobre uma

superficie provavelmente solida, as areias da praia.

Figura 22 - Desenho preparatério para Moema (1863) de Victor Meirelles
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Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/

Figura 21 - Moema (sem data) de Pedro Américo

Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/
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Semelhante ao rascunho de Meirelles (Figura 21), ha a pintura de Pedro
Américo, com data desconhecida (Figura 22) e sem grande reconhecimento. De
fato, Moema esta também muito proxima da pintura Delaroche, A jovem martir
(Figura 19), no que diz respeito a escolha de superficie e iluminacdo na pintura.
Moema esta ainda mais solitaria e seu corpo flutua na presenca de uma lua
dourada e do navio que se afasta. Seu corpo, também contorcido, remete a ideia
de alto grau de sofrimento, mas temos acesso a seu rosto, que tranquiliza os
sentimentos expressos pelo ambiente que a ronda. A iluminagéao sobre o corpo
de Moema é ainda mais notada, pois Pedro Américo optou por pinta-la sob a
noite e, ainda assim, podemos vé-lo com clareza, mesmo através da agua. As

cores de seu corpo se assemelham as do céu iluminado pela lua.

Figura 24 - Moema (1894) de Rodolpho Bernardelli

Fonte: Disponivel em: http://www.dezenovevinte.net/

Figura 23 - Estudo de mulher (1884) de Rodolfo Amoédo
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Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/
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Rodolfo Bernardelli faz Moema (Figura 23) ressurgir quase 30 anos depois
daquela de Victor Meirelles, desta vez na escultura. A soliddo de Moema atinge
seu méaximo, vemo-la entre as ondas de um mar raso e calmo. O efeito de
draperie mouillée é revertido e agora ndo é a roupa que parece molhada, mas a
agua parece a roupa gue desvela calmamente aquele corpo morto. Ela esta téo
envolvida no movimento da dgua que seu rosto, apesar de distinto, ndo esta
completamente livre da 4gua, é como se ela apenas tivesse sido trazida para a
superficie. Observando a pintura de Rodolfo Amoédo, Estudo de mulher (1884)
(Figura 24), a mulher provavelmente adormecida se deita sobre os lencois, que
em sua formalidade sdo 0 mesmo que as ondas que envolveriam Vénus em seu
nascimento, as formas que também envolvem o corpo de Moema em seu
retorno. Além do mais, as duas mulheres estdo deitadas de maneira muito
semelhante: rosto virado para um lado, quadris para o outro, bracos soltos,
pernas e pés sobre ou sob as ondas dos lengoéis ou das aguas. A maneira dos
outros artistas, Moema de Bernardelli (Figura 23) possui apenas um adereco,
Sua aracgoia, que esta se soltando de seu corpo apenas agora, apesar de todo o
movimento do mar que antecede sua morte. Sua pose é de desistente, seus
bracos ndo estéo sobre seu corpo, mas rentes a seu tronco, néo existe mais luta,

faz-nos pensar no esforgo posto por Meirelles e Américo em seu rascunho e

Figura 25 - O ultimo Tamoio (1883) de Rodolfo Amoédo

Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/
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pintura, respectivamente, para mostrar ou nao partes especificas do corpo da

india. Para Bernardelli ndo h& impedimentos.

Figura 26 - Ophelia (1883) de Alexandre Cabanel

Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/

Figura 27 - Biblis transformando-se na fonte (1876) de Henri-Léopold Lévy

Fonte: Disponivel em: http://warburg.chaaunicamp.com.br/

A presencga de Moema né&o se restringe apenas a obras intituladas com
seu nome. Rodolfo Amoédo teve Alexandre Cabanel por mestre e sua pintura de
1883, O ultimo Tamoio (Figura 25) evoca inevitavelmente Moema de Victor
Meirelles, primeiro pelo tema indigenista, depois por haver um corpo indigena
morto numa praia. Dessa vez ele ja foi assistido por um outro homem, um pouco
também ao modelo de Girderot. Olhar Ophelia de Cabanel (Figura 26) é ver a
fonte de Amoédo que, por sua vez, bebe da mesma fonte que Meirelles,
conectando temas e artistas em sua pintura. Ofélia também é um tema que se

faz correntemente presente nas analises de Moema, primeiro por ser uma morte
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feminina na agua, depois por provaveis motivos de morte, no caso, um
sentimento, o amor. E importante lembrar que, para Moema, o0 amor aparece
mais como um valor ou, como j& discutimos, no sentido religioso da palavra,
como devocao.

A india morre nas aguas e Biblis, mitologica, transforma-se em agua, em

fonte. Segundo conta a mitologia,

Biblis, filha de Mileto, filho de Aposso, e de Cyane, filha do Rio
Meandro, amou seu irmdo Cauno mais que permitiam os limites do
amor fraternal, e concebeu para com ele uma chama incestuosa. O
horror, que essa paixao inspirou a este virtuoso irméo, foi tal que se
deu ao desterro. Biblis cega da sua paixao; mas cansando inutilmente,
as Naiades tiveram compaixao da sua dor, e a mudaram em fonte. Esta
histéria pode ter realidade, dizendo que Biblis morreu de desgosto.
(RIGORD, 1780, p. 303 - 304)

A agua toma forma de mortes femininas, fazendo-as ou deixando-as
compassivamente desaparecer. A piedade das naiades permite que Biblis nunca
mais retorne da agua. A pintura de Henri-Léopold Lévy, Biblis transformando-se
na fonte (1876) (Figura 27), ilustra 0 momento onde a mulher condenada pelo
amor proibido comeca sua transformacéo em agua pelos cabelos molhados por
suas lagrimas. Como comenta Rigord, o mito da mulher que se transforma em
agua poderia ser, na realidade, a morte por desgosto, como encontramos em
outras personagens que tiveram seu sentimento interditado.

O destino da morte pela agua é sem volta, como fica claro, também, no
poema de Durdo, assim como ele também é simbolo do proibido, do que deve
ser reprimido. Victor Meirelles, na sua unido com a forma, com o espirito de
Moema, opta por recolher seu corpo da dgua completamente. Houve, portanto,
duas possibilidades de redencéo para Moema: a principio, seu sumico na agua,
a maneira das naiades no mito de Biblis, seguido de esquecimento; finalmente,
a recuperacao de um corpo retirado da agua eleva-o a outro grau de redencao,
que o afasta do fim pelo interdito, num espaco neutralizado e limbico.

Permito-nos retomar a reflexdo sobre o que vimos na imagem Muiraquita:
(Figura 9) apenas uma india surge da agua, todas as outras descansam sobre a
relva, sem parecer espera-la, sua presenca € indiferente. Cada ninfa preocupa-
se consigo, com sua propria pose, numa infinidade de modos de ser e estar em
meio a natureza, a sugestdao de um banho ndo é eliminada, seja ele coletivo,

anterior ou posterior a cena que olhamos.
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Também encontramos a confuséo de cores entre as arvores e as indias
que ndo foram tocadas pela luz da lua, & esquerda do quadro, hum esquema
gue remonta aquele de Victor Meirelles em A primeira missa no Brasil, além de
guiar nosso olhar diretamente a india dentro d’agua, como se todas estas ninfas
nao fossem que a moldura de algo mais importante ao fundo. Estas poderiam
ser as ninfas que lamentaram a morte de Moema, com a solug&o de um consolo
em forma de miragem noturna, de uma india que sai solitaria da agua, depois
gue todas suas companheiras de nado ja ndo tinham mais esperancas de revé-
la.

Henri Focillon ja afirmara que matéria e espaco sdo ambientes de vida do
espirito e, sendo Moema uma forma, € imperativo que facamos as mesmas
perguntas que Focillon propds ao empecar a desvelar a origem da forma:

“O que ai fazem, como ai se comportam, de onde provem, por
gue estados passam e, por fim, o que as impulsiona e qual € a
sua atividade antes de tomarem corpo, e se € verdade que,
sendo formas, mesmo no espirito, podem nao possuir “corpo”,
aspecto essencial do problema” (FOCILLON, 2001, p. 72).

Figura 28 - Banho turco (1863) de Jean-Auguste Dominique Ingres

Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/
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As ninfas indigenas trazidas a forma por Theodoro Braga sao espiritos
gue encontraram materializagdo na imagem, tal qual Moema; ademais, elas sé&o
espiritos elementares, espiritos ninfais indigenas que se uniram ao artista e
alcancaram a verdade da imagem. O corpo que vemos sair da agua pode ser
um daqueles possuidos pelo espirito de Moema. Como espibes, presenciamos
esta cena, este estudo de nu multiplicado e, novamente, adaptado
contextualmente.

A referéncia que temos €é proveniente de Jean-Auguste Dominique Ingres
com O banho turco (1862) (Figura 28): na imagem, inUumeras mulheres posam
cada uma a seu modo, com ar indiferente a personagem central, uma releitura
de outra mulher pintada por ele, A banhista de Valpicon (1808). Carlo Ginzburg
(2002) traz a voz de Andre Gides ao comentario da obra de Ingres, exposta pela
primeira vez em 1905, quando ele comenta que o olhar dispensa os detalhes dos
nus, uma vez que 0S Corpos expostos sdo como colunas arquitetdnicas, fazendo
uma alusao direta as regras das propor¢des do corpo humano na Antiguidade.

Nosso objetivo ndo é uma analise aprofundada das obras de Ingres,
entretanto mostra-se essencial na compreensdo dos artifices supostos aqui
relacionados a obra Muiraquitd, com a reencarnacdo de ninfas indigenas e de
uma personagem central saida da agua e a possibilidade desta apari¢cdo ser uma
Moema ainda néo identificada.

Assim como a imagem de Ingres é uma possibilidade entre as alusdes
presentes em Muiraquitd, Demoiselles d’Avignon (1907) de Pablo Picasso
também o €, com um prolongamento na fotografia de Edmond Fortier
colecionada e pesquisada pelo artista num retrato-fonte, um cartdo postal, onde
figuram mulheres sudanesas dispostas frontalmente com relacéo a camera, que
poderia também esclarecer a presenca de um elemento africano na pintura de
Picasso. O género das imagens de Fortier est4 dentro de um prisma colonial de
“fotografias eroéticas apresentadas como documentos etnograficos” (GINZBURG,
p.126), onde o olhar e a disposi¢do corporal estdo sob influéncia da tradicdo
pictdrica europeia, que recuperam essa forma da Antiguidade dos corpos
arquiteténicos, corpos dispostos como colunas. Ainda segundo Ginzburg, essa
caracteristica gera a impressao de “diversidade domesticada”, revelando mais
um ponto comum ao exotismo. Muiraquitd encontra-se, portanto, entre a

diversidade domesticada e a recuperacdo da identidade nacional, onde os
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Corpos expostos ndo sao europeizados, mas se dispdéem como tais. Moema

conversa igualmente com as duas ideias.

Figura 29 - india paraense (1900) de George Huebner
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Fonte: Disponivel em: TACCA (2011)

A fotografia “etnografica” do final do século XIX no Brasil também esta
voltada aos povos originarios: 0os povos “exoticos” e “selvagens” do Brasil ainda
continuavam a ser motivo de curiosidade e, por isso, da producdo de imagem
para além da pintura. Fotografos europeus estiveram em peso inseridos, com
seus estudios, em comunidades indigenas, fazendo registros com diferentes
vis@es do ser indio. Por mais premiados que muitos destes artistas tenham sido,
temos em conta que a visao do europeu explorador do exético ndo cessa apenas
pela mudanca de linguagem artistica. Se, antes, eram artistas brasileiros que
pintavam um imaginario brasileiro, a intensificacdo dos movimentos imigratorios,
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temporarios ou ndo, aumentou também aqueles que tinham apenas o indio
pintado no imaginario e composi¢ées como a fotografia india Paraense (1900)
de George Huebner (Figura 29) apela diretamente a reflexdes levantadas por
Moema: olhamos novamente como espides, como descobridores de uma cena

inédita de auséncia.

O fotégrafo que estabeleceu seu estudio em Manaus no final do século
XIX “tem uma vasta producéo sobre indios amazonicos no seu proprio habitat ou
entdo em cenas posadas em seu atelier, que se torna 0 mais importante da
cidade” (TACCA, p. 94). Anteriormente, Huebner também participara de
publicacdes ilustradas em revistas cientificas e forneceu imagens e
conhecimento a artigos e palestras, em Dresden, na Alemanha. Ele também fez
parte de expedicbes pela Amazénia onde, além de fotografar, pesquisou sobre
a botanica da floresta amazoénica. O fato de um mesmo fotografo mostrar-se em
tantos campos de pesquisa, principalmente no que se trata da biologia e da
geografia, faz-nos questionar seu olhar sobre a imagem indigena que ele propoe.
Primeiramente porque presenciamos o deslocamento da “india paraense” de seu
local, qual seria a finalidade cientifica ou documental de tal imagem? Quando
seguimos a montagem desta foto, ha certa delicada: india vestida, desnudada,
portando brincos e um penteado, olhar desviante, seios completamente a
mostra. A foto que tem ares de estudio diz sobre a insercdo do indio numa
sociedade que nao esta pronta para aceita-lo com sua cultura, “enjaulados em
exposicdes presenciais, foram domesticados pela fotografia de estudio, na qual
o fotografo foi o articulador cénico de uma representacao deslocada da cultura
nativa” (TACCA, p. 94).

N&o nos perguntamos mais sobre a utilizacdo de modelos, pois a imagem
€ a evidéncia, diferentemente da pintura de Victor Meirelles, cujas referéncias
anatdbmicas desconhecemos, apenas supomos. O desnudamento da india a
sensualiza e a exotiza ao mesmo tempo, esta imagem néo é produzida com fins
cientificos, diferentemente de Moema, mais uma vez, ela ndo esta desnuda em
seu proprio ambiente, acompanhada de olhares que a enxergam em seu
momento de vulnerabilidade ao olhar estrangeiro, ela ndo esta morta, fato que

desperta sim o0 ndo tdo absurdo questionamento sobre o que teria acontecido
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com ela antes ou depois que essa fotografia foi produzida'4. Ao que parece, o
olhar a pintura se difere ai do olhar a fotografia: a invencéo de Victor Meirelles
nao nos possibilita pensar imediatamente sobre a ou as modelos de sua obra,
engquanto que na fotografia de Huebner, o olhar deslocado da indigena desnuda
nos diz muito sobre o que nés ndo deveriamos estar olhando, sua roupa diz
quem nao deveria de a estar vestindo, sua presenca € sua auséncia. Moema é
ausente em sua presenga morta, a india paraense nao precisou morrer, mas ser
capturada por Huebner. A india paraense € uma das fotografias chave que
representam o sentido de aculturacdo indigena que continua a ser propagado ao
longo do século XX por alguns fotégrafos: a roupa que néo a cobre é também a
cultura imposta dentro da qual ela ndo pode ser encaixada. Existe entdo um
paradoxo pois, ao mesmo tempo em que o fotégrafo intende mostrar o objeto
etnografico exotizado e erotizado “mulher indigena”, a imagem da mulher
indigena gera também outro sentido, muda de aspecto, quando colocada no
contexto da aculturacdo imposta — a roupa ndo é apenas o tecido, € a imposi¢ao
de um experimento social, 0 cendrio ndo € apenas uma parece indistinta, € o
arrancar da mulher de seu territério, a determinacdo de sua nova paisagem; e
seus seios a mostra, ainda pertencentes a ela, deixam de ser sensualizados e
levam-na de volta a sua identidade indigena.

Segundo Tacca (2011), a imagem do indigena ndo desapareceu das
fotografias no século seguinte e, assim como na pintura, a fotografia teve, em
seu inicio, o apelo ao exdtico, ao mito distante e a imagem do selvagem em seu
habitat natural, mas, principalmente, as a¢cdes da Comissdo Rondon iniciaram
um redirecionamento do foco aos povos originarios. Ha dois caminhos bastante
distintos, portanto: no oeste catarinense a invasao de terras dizimou os indios
Xocleng e mulheres e criangas serviam de objetos de exibicdo, como mostram
fotografias, por exemplo; e, por outro lado, durante o servico militar na
construgdo das linhas teleféricas no oeste brasileiro, Candido Mariano da Silva
Rondon criou o Servigo de Protecdo ao indio, por volta de 1910, transformando-

se em Fundac&o Nacional do indio em 1964. A Comissdo Rondon possui alta

14 Um questionamento parecido aquele relativo a Vénus Naturalis: a mulher indigena em sua
nudez é melhor aceita em seu habitat natural, seu deslocamento a outros ambientes suscita a
suspeita do fotdgrafo. Mesmo que fosse uma tentativa de recriar a nudez fora de seu espaco
natural, o ato fotogréafico aqui expde problemas ligados a colonialidade, pois a mulher indigena
nao € um mito.
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producado imagética, sendo responsavel por agregar a identidade nacionalista da
época a simbologia etnogréfica do indigena.

Ha trés categorias de producédo da Comissdo Rondon quando pensamos
na imagem do indio: ao buscar mostrar o indigena como se antes da chegada
dos portugueses, o0 “indio original’, sem influéncias externas; a identidade
imagética do indio pacificado, que reconhece os beneficios de aceitar e
incorporar costumes que advém da interferéncia estrangeira, trajando-se
“civilizadamente”, como mostra um dos filmes captados em 1924, onde a nudez
desaparece para dar lugar a civilidade; o reconhecimento do indio brasileiro
simbolo nacional, disposto junto da bandeira nacional.

Mediante essas informacgdes, coletadas e ordenadas de Tacca (2011) a
imagem do indigena na fotografia faz um percurso semelhante a imagem do
indio literario e pictdrico: o selvagem que sofre uma transformacéo de civilidade,
disfarcadamente forcada, e se torna o indio simbolo nacional. A ideia do indigena
percorre os dois limites, da selvageria a civilidade, para depois equilibrar-se no
como simbdlico da patria, ainda que com a Comissdo Rondon, tenha-se perdido
um pouco da europeizacdo de sua imagem, ndo existe identidade indigena

representada como indigena de fato.

Figura 30 — reproduc¢éo da Revista O Cruzeiro, n° 08 (1952)
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Fonte: Disponl’vl em: http://memoria.bn.br/
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Os exemplos aportados por Tacca (2011) talvez esclarecam porqué o
trabalho de Claudia Andujar ndo fora pela mesma revista: em 1952, a revista
publicou reportagens como “Minha noiva € uma india”, “Kalapalos invadem a
‘cuiba’ dos arranha-céus” e, por sim, em 1953 “Abandonada pelo branco morreu
Diacui”. A narrativa seriada, semelhante a uma novela, apresentada pela revista
sobre este suposto romance entre uma mulher indigena e um homem branco é
a repeticao de inUmeros cenarios que ja conhecemos na literatura, nas lendas e
mesmo de historias veridicas; o holofote dedicado a este caso especificamente,
fotografou Diacui em companhia de seu noivo em sua aldeia, em sua
comunidade, sua ida a cidade e sua transformacdo em india civilizada — do
batismo ao casamento e, por fim, sua morte. Ocorre que olhar as imagens da
publicacdo nos transporta a uma realidade que parece impossivel, evoca o
Caramuru e o transporta ao século XX. Costa (2004) denuncia que existe um
projeto de aculturacdo do indio através das fotorreportagens da histéria de Diacui
publicadas na revista O Cruzeiro. Para ela, a imagem do indigena é explorada
como a imagem do ser desviado, numa manipulacdo de histérias que séo
transformadas em episédios jornalisticos sensacionalistas. Ora, a imagem de
Moema também é explorada no poema com o propésito da ambientacdo
mitologica apropriada a epopeia. A criagdo da narrativa folhetinesca termina

dramaticamente e atrelada ao seu objeto, a imagem da mulher indigena, faz com

Figura 31 - Vestido da Noiva (1952) Revista O Cruzeiro, n° 11

Yl B =

Fonte: Disponivel em: http://memoria.bn.br/
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gue Paraguacu e Moema se fundam, de maneira que € possivel perceber um
pouco do sentido da viagem que Paraguacu faz, saindo de sua aldeia e partindo
para o mundo “civilizado”, da mesma maneira que o abandono relatado pelas
reportagens também se associa aquele sofrido por Moema, causando-lhe a

morte.
Figura 33 — Na praia. (1952) Revista O Cruzeiro, n° 11

Fonte: Disponivel em: http://memoria.bn.br/

Figura 32 - O Rio, este veiculo. (1952) Revista O Cruzeiro, n® 11

Fonte: Disponivel em: http://memoria.bn.br/

As inlUmeras composi¢cdes com a modelo Diacui, bem como suas
descricOes, fazem ressurgir 0s mesmos questionamentos impostos sobre os
escritos do século XIX que faziam referéncia a época do “descobrimento”, é a
evidéncia de que a revista, os fotojornalistas, os jornalistas e a sociedade
brasileira em sua maioria, ndo estavam de fato preocupados com os Kalapalos,

ou com o “ajuste” de Diacui a sociedade, mas com uma nova histéria
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romantizada da invaséo branca nas terras indigenas, mascarada para distracao
e divertimento das Evas brancas'® que acreditam na brasilidade que é imposta
aos indigenas simplesmente por serem um simbolo do original, do “selvagem”?®.
Os valores de vida e morte se mostram invertidos, enquanto de Moema nos resta
sua imagem cadavérica, de Diacui temos a trajetéria a “civilidade”, sobre a qual
temos hoje a capacidade de lancar um olhar critico para entender o que foi a

partida de Paraguacu.

Figura 34 - Presente util. (1952) Revista O Cruzeiro, n® 9
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Fonte: Disponivel em: http://memoria.bn.br/

A morte de Diacui nos remete a Moema, o motivo abandono por parte do
homem branco amado se mostra com ainda mais forca e relacéo de causalidade.
A invencdo deste romance dramatico aporta mais um aspecto para a relacéao
entre Paraguagu e Moema que, nas entrelinhas, poderia nao ser feita de conflitos
meramente sentimentais com relagéo a Caramuru, mas de conflitos relacionados
ao pertencimento e a identidade, dos quais Paraguacu abriu méo para seguir ao
Velho Continente. Assim, Moema é também Paraguacu, o fragmento dela que
morre em seu momento de partida.

Para alcancar a sensibilidade que existe na fotografia do desconhecido
em imagem, é preciso recorrer ao trabalho de Claudia Andujar, que é imponente

no que concerne a captura da imagem e da ndo-imagem indigena. A artista de

15 A revista O Cruzeiro publicou sobre a cerimoénia de casamento de Diacui, ao descrever seu
término o texto diz: “terminada a tocante cerimdnia, Diacui recebeu centenas de parabéns. Eram
mulheres — as Evas brancas — que abracavam e beijavam a noiva mais discutida de todos os
tempos. Uma india civilizada, da tribo Macuxi no Amazonas, de nome Déria, estava na Igreja, e,
num gesto natural, abragou a sua irméa das selvas” (p.16 13/12/1952 n° 09)

8 Uma mulher entrevistada no dia do casamento comenta as vestes de Diacui: “Diacui esta um
amorzinho! Que vestido lindo! Ela sim é brasileira, mais brasileira que nés...” (Ibid.)
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origem suica, nascida em 1931, viveu sua infancia na Hungria, onde sofreu com
a perseguicao aos judeus durante a Segunda Guerra mundial — quando seu pai
e outros familiares foram capturados e enviados a campos de concentracdo —
sua mée nao era judia e pode leva-la de volta a Suica. Alguns anos depois, vai
viver em Nova lorque, com experiéncias em diferentes empregos até comecar a
trabalhar na ONU, enquanto sua mée ja se havia radicado no Brasil, para onde
Andujar decide se mudar em 1955. A época, ela ja fotografava e fazia relatos de
viagem. Foi através da amizade com Darcy Ribeiro que apareceu a sugestédo de
fotografar indios pela primeira vez, em 1958 em Goias, os indios Karajas. Em

um relato, Andujar diz:

Darcy ribeiro me sugeriu, ja que eu tinha interesse em conhecer tanta
coisa no Brasil, ir visitar uma populagédo indigena. [...] eu fui nos Karaja
em 1958 [...] Eu mostrei esse trabalho dos Karaja a um reporter que eu
conheci da revista O Cruzeiro, aqui em Sao Paulo, mas achei que ele
era arrogante. Ele me falou: “o que vocé acha? Que vocé esta
descobrindo o Brasil? (Apud. MAUAD, ano, p. 6)

Notamos que o imaginario do indio estava e ainda esta intimamente ligado ao do
“descobrimento” do Brasil, de maneira que as fotografias de Andujar foram
inicialmente rejeitadas pela revista de Sdo Paulo, chamo a atencdo para o
guestionamento feito pelo reporter, descrito pela artista. O jornalista nos aponta,
no minimo, duas direc6es com seu questionamento que é, talvez, irbnico: na
primeira, o Brasil foi descoberto e todos ja 0 conhecem profundamente no final
dos anos 1950, sugerindo que ndo existe novidade alguma apo6s Diacui,
generalizando os povos originarios; na segunda, as fotografias sdo uma ofensa
ao pais que se se tornou independente de Portugal e os indigenas ndo fazem
parte de sua realidade atual.

Nos anos 1970, a artista Claudia Andujar segue com seu trabalho de
fotojornalismo na revista Realidade para o interior da Floresta Amazonica,
fotografando os indigenas das aldeias Yanomami. Das pinturas de corpos ideais,
a beira de praias e rios, somos transportados a uma publicacdo que apela para
0 presente num momento em que a fotografia ja fazia parte importante de uma
reportagem, eram as imagens acessiveis nas bancas de jornais a toda pessoa
gue pudesse adquirir a revista. Na capa, um rosto infantil, a realidade € que para
nos, distantes de uma aldeia, o indigena € ingénuo como uma crianga e possui
qualidades ainda muito questionadas como o apreco pela natureza, a pintura do

corpo, a nudez e mesmo a realizagado de rituais que nos sdo incompreensiveis a
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primeira vista. Ter acesso a fotografias que mostram o que as palavras dizem é
ser levado para um outro universo e talvez um outro tempo. A sensagao causada
por estas fotografias ndo é muito diferente da gerada pelas pinturas anacrénicas
de sujeitos imaginarios, uma vez que aquela campanha do século XIX foi tdo
bem executada que até hoje os povos originarios fazem parte do nosso
imaginario como seres pertencentes a ele, como espiritos elementares.

Andujar ndo permaneceu na aldeia apenas como jornalista, ela deixou sua
tarefa profissional para iniciar um mergulho cultural. Ela compreendeu que
precisava de mais tempo naquele lugar para aprender e apreender aquelas
pessoas como atores do presente e ndo do passado de um falso descobrimento
de uma terra. Quanto as experiéncias com a captura de imagens, a artista
detalha que ela sentira um incémodo ao precisar da camera como instrumento

para fotografar:

Ndo é s6é a mim que a camera fotografica incomoda, ela incomoda
também aqueles que durante muitos anos foram alvo do meu trabalho,
os indios Yanomami. [...] comecei a utilizar a fotografia para transmitir
0 que me tocava num pais tdo complexo como o Brasil. (PERSICHETTI
Apud. MAUAD, ano, p.8)

A captura de imagens, a captura do presente, a eternizagcdo da imagem tem
significado diferente para os Yanomami, € a captura da alma. Apesar disso, a
artista que nédo estava mais ali apenas como fotégrafa, conseguiu imagens de
rituais que, se encararmos sob o 6éculo Yanomami, séo a apreenséao do ritual em
si, bem como os textos sobre a mitologia Yanomami reunidos por ela, publicados
em 1979:

Os indigenas ignoravam o uso de lapis (hidrogréaficos, no caso) e papel;
Diante de estimulos visuais e com adestramento elementar, trés deles
(os indios Koromani Waica , Mamoke Rorowe, Kreptip Wakatautheri )
passaram a projetar visualmente personagens e situacdes de seu
espaco mitico. (AMBROSIO, 2018)

O indigena inserido nos filmes de Andujar, imagem aprisionada e eternizada,
aprende também a produzir objetos visuais, ao utilizar lapis e papel para dar
forma as mitologias através de personagens e espacos. A imagem descobre a

imagem, o sentido de descoberta é aquele de dar formato, um formado

institucionalizado, com ferramentas que séo igualmente novidade.
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Figura 35 - O extremo (1974) de Claudia Andujar

Fonte: Reproducéo da autora (2019)

Em 2015, foi inaugurada a galeria Claudia Andujar, a 192 galeria do
Instituto Inhotim, com mais de 400 obras, que abarcam o trabalho da artista de
1970 a 2010. A artista que fez parte da curadoria da exposicdo comenta que “ter
esse pavilhdo em Inhotim significa entrar para a eternidade com o trabalho dos
Yanomami” e ressalta a importancia da exposicao permanente em um local com
visitantes de inUmeras localidades, 0 que permite que essas pessoas “saibam
gue eles séo seres humanos, que fazem parte do mundo e que tém de ter acesso
a sua cultura para sobreviver”.l’ No Instituto Inhotim encontram-se algumas
referéncias para analise imagética que nos propusemos aqui.

Moema abre as portas para a individualidade indigena, de seu
reconhecimento como protagonista de sua propria narrativa, ainda que ela
termine em morte. Os retratos de Claudia Andujar estdo nesta mesma via: em
seus enquadramentos vemos composicies que ela talvez ndo tenha
orquestrado, mas justamente congelado em forma de imagem. Nao existe morte,

existe, entretanto, acao, ritual, identidade e liberdade.

17 Comentarios da artista para o artigo no site do Instituto Inhotim no momento da inauguracao
da Galeria Claudia Andujar. Disponivel em <https://www.inhotim.org.br/blog/inhotim-inaugura-
galeria-claudia-andujar/ >



https://www.inhotim.org.br/blog/inhotim-inaugura-galeria-claudia-andujar/
https://www.inhotim.org.br/blog/inhotim-inaugura-galeria-claudia-andujar/
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O fato de Andujar utilizar-se de mecanismos técnicos e formais de
construcdo das imagens, sem camufla-los, parece atestar seu
compromisso com aqueles individuos e suas tradigbes. Entre as
imagens ja publicadas ndo had nenhuma em que apareca uma
qguantidade numerosa de pessoas reunidas. [...] As imagens parecem
buscar uma naturalidade do retratado. Nao h& evidéncia de
constrangimentos. A causa que parece defender ndo esta circunscrita
pelo discurso vago em torno da preservacdo de um povo. Ela vai além
ao informar o que exatamente daqueles seres humanos precisa ser
mantido para que a propria ideia de povo permaneca. (SOARES, p.
28).

Figura 36 - Texto para a série Retratos - a construcéo da intimidade

RATOS - A CONSTRUCAO DA INTIMIDADE

Assim como todas as fotografias nesta galeria, os Retratos foram feitos na regido

do rio Catrimani ( Wakata-11), onde, em diferentes aldeias, Claudia Andujar passou
suas mais longas temporadas vivendo com os Yanomami. Um dos resultados desta
imersio foi o aprofundamento da pritica retratistica, um dos principais aspectos de
toda a sua obra. Para falar num método, ¢ preciso entender que a longa permanéncia
entre os Yanomami é a condigio sine qua non do trabalho. Neste sentido, desfaz-se
a separacdo rigida entre fotos posadas ¢ instantineos, jd que o que a artista buscava
era uma forma de comunicagio em que sua presenga fosse incorporada pelo outro.
Assim, ha desde retratos feitos durante o transe xamanico até um conjunto de acaes
que o fotografado desempenha para a cdmera. A busca ¢ por aquilo que € pessoal
em cada retratado, incluindo rosto e corpo mas também ornamentos que conferem
pessoalidade na construgio do individuo. Relembrando hoje o momento de feitura
desses retratos, Andujar diz: “Essencialmente eu procurava penetrar e entender

0 pensamento da pessoa. E cu consegui encontrar o que procurava. O olhar, sem
duvida, ¢ importante para mim. Ele ¢ uma forma de se comunicar com o outro, mas
pode ser também um gesto o que leva a este momento em que se sente que estd em
comunicagio intima com as pessoas. Uma ideia de beleza também me interessava

- acho os Yanomami muito bonitos. Tivemos um calor humano entre nos. Mas isso
levou tempo. E quando falo de tempo estou me referindo a anos.”

Fonte: Reproducéo da autora (2019)

No texto curatorial que esta em sua galeria no Inhotim?® (Figura 36), sobre
a série fotografica Retratos — A construcdo da intimidade, a discussao é neste
mesmo sentido da comunicacao entre individuo e fotégrafa: “a busca é por aquilo
que € pessoal em cada retrato, incluindo rosto e corpo, mas também ornamentos
que conferem personalidade na construcéo do individuo.” Sobre tais imagens, a
artista afirma que buscava “penetrar e entender o pensamento da pessoa”. Numa
evolucdo conceitual, que acredita que através da imagem e da arte € sim
possivel comunicar-se com outra cultura, respeitando suas complexidades e
traduzindo identidades. “O olhar sem duvida € importante para mim, continua

Andujar, ele é uma forma de se comunicar com 0 outro, mas pode ser também

18 As fotografias selecionadas da exposicao no Inhotim fazem um apelo & meméria ritualistica
dos Yanomami. E vélido ressaltar que sabemos das diferencgas entre aldeias, rituais e momentos,

as distinges, porém ndo devem impedir-nos de apenas olhar as imagens.
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um gesto o que leva a este momento em que se sente que esta em comunicagao
intima com as pessoas”. H4, portanto, uma nova abordagem da imagem, que
comeca com o ato de fotografar e seu significado, tanto para a artista quanto

para o Yanomami fotografado.

Figura 37 - Extase 3 (1974) de Claudia Andujar. Reproduc&o da autora (2019)

Fonte: Reproducéo da autora (2019)

O olhar é “colonizado”, amiude, pela imagem. A campanha projetada pela
coroa portuguesa no século XIX foi tdo triunfante que ndo existe estranhamento
no ato de observar uma imagem de um indigena, uma producéo artistica, pintura
e escultura, que tomaram o imaginario e fizeram dos povos indigenas algo
distante e alheio a realidade, eles séo parte da histéria do passado, mas néo do
presente, mortos ou vivos ha imagem, é o que a colonizacdo nos dita. O trabalho
de Claudia Andujar € guiado por um olhar empatico e interessado na
documentacédo tdo neutra quanto possivel de costumes, crencas e identidades.
Apesar de imagem ser memoria, a proximidade da artista com o presente
imagético é prova de que existe muito mais indio presente que passado, a
idealizacdo é quebrada em parte, e aqueles seres da floresta ndo humanizados
do século XVI ddo lugar a existéncia indigena contemporanea, através da
fotografia. “Dentro de um campo fenomenoldgico, Claudia Andujar cria um novo
espaco imagético ao nos propor uma imagem conceito, como forma diferente de

olhar para o indio Yanomami’ (TACCA, p.118). E plausivel responder
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afirmativamente a questdo posta a artista pelo repoérter da revista O Cruzeiro:
Claudia Andujar descobre o Brasil, mas num sentido de desvelar esse aquilo que

nao era enxergado da forma como ela nos propde.

Figura 39 - Sem titulo (1974) de Claudia Andujar. Reproducao da autora (2019)

Fonte: Reprodugédo da autora (2019)

Figura 38 - Extase 2 (1974) de Claudia Andujar. Reproduc&o da autora

Fonte: Reproducéo da Autora (2019)
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A releitura da imagem do indigena pela nova linguagem ainda permite que
o0 espectador rememore o olhar do século XIX com Victor Meirelles. E necessario
estar além do questionamento quanto Vénus ou ninfa, pois aqui o que importa é
guem esta sendo retratado. A realidade dos corpos de Andujar é crua e pouco
romantizada se tentamos uma aproximacdo com as composicées de Moema.
Ter homens e mulheres nus ou quase, é invocar Moema e Tamoio a mente, mas
as personagens mortas habitam corpos que ndo tem nome mas tem,
contrariamente aos mortos, acao, ritual, movimento e desejo de captura pela

camera.

Claudia Andujar, de forma profética, prenuncia desenvolvimentos
posteriores no campo fotografico sobre a imagem do indio ao quebrar
estruturas moduladoras de nossa forma de ver, pautadas em modelos
positivistas da arte de descrever presentes no programa da camera
fotogréfica, e incluindo a possibilidade da subjetividade e da autoria
(TACCA, p.117)

O homem estendido na terra, terra sua por direito e dever, difuso em preto
e branco durante um ritual, afinal, existem outras formas de grava-lo em uma
imagem que n&o contenha morte, choro, romantizacdo ou idealizagdo. A
situacdo de éxtase dessas imagens é espiritual, € responsavel pela mudanca do
corpo em cada pose, da forma escultérica que € composta em cada registro. As
fotografias estdo impregnadas da mitologia Yanomami —assim como as imagens
de Moema estéo impregnadas dos escritos épicos de Durao.

A observacéo atenta das imagens de Claudia Andujar’® em contraste com
aguelas que trilha Moema nos demanda uma leitura dos detalhes, convergentes
e divergentes do que consiste a reencarnacdo de Moema em tantos corpos
indigenas, masculinos ou femininos. Encontramos em Algirdas Julien Greimas
uma forma de identificar a brecha de onde derrama a fonte. O semioticista propos
a busca de novas formas de significacdo a partir das brechas do cotidiano as
quais normalmente ndo damos atencdo: a fragmentacéo gera a imperfeicao e
permite uma reconstrucéo de sentidos, presenciamos novamente a tessitura de
sentidos a partir de comparacoes e rasgaduras, como propds Didi-Huberman na
leitura das imagens sob o prisma que Freud preconizou para interpretar as

imagens dos sonhos.

19 As fotografias em preto e branco de Claudia Andujar estdo em exibicdo permanente no Instituto
Inhotim na galeria dedicada a artista. As imagens presentes nesse trabalho sédo reproducdes
feitas durante a visita da autora ao instituto em 2019.
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O semioticista Eric Landowski, discipulo de Greimas, inicia uma reflexao
relativa a obra Da Imperfeicdo (2017), onde Greimas defende que a partir do
momento em que o jogo do artista e da arte se estende ao espectador, a arte,
Cuja esséncia parecia estar encerrada nos objetos criados, penetra na vida que
se torna lugar de encontros e acontecimentos estéticos (GREIMAS, 2017, p.77),
tais encontros e acontecimentos, estando ao alcance do espectador tornam a
propria semidtica mais sensivel (LANDOWSKI, 2005) e transformam a relacédo
do conhecimento que se da a partir do encontro entre sujeito e objeto, que foge
do ponto de vista meramente funcional, daquele que age e daquele que sofre
uma acéo, tornando conhecimento e sentido inseparaveis.

Nesta perspectiva, podemos identificar sujeitos e objetos nos encontros
de Moema, mas devemos olhar tais relagbes como encontros, onde sujeito e
objeto se fundem, mediados pelo sensivel, na busca da esséncia desta relacao.
Ao tratar de Moema, a personagem, podemos considerar que a relagao sujeito-
objeto se d4 ndo apenas de uma forma: Moema é objeto no momento em que
Caramuru € sujeito, e esta na posicdo de conhecimento, acompanhado pelo
leitor, na estrofe IV do Canto VI; Moema é sujeito quando fala, tanto no poema
guanto na pintura, afinal, a paisagem continua a proferir seu discurso ao seu
destinatario final, aqui objeto, Caramuru.

Todos esses encontros estdo dentro das obras, e nosso objetivo &
contemplar Moema e Moema (1866) como objeto estético, permitindo que
conhecimento e sentido se unam na experiéncia da construcdo de sentidos
possiveis a partir da obra de Victor Meirelles. Tal perspectiva se da pelo caminho
gue Landowski propfe a partir de sua leitura de Greimas de acontecimentos

especificos de algumas obras literarias:

Vemos ai a experiéncia sensivel do encontro entre sujeito e objeto
tomar a forma de uma subita irrupc¢éo do sentido e do valor — aparigdo
inexplicada e inexplicavel, acidental, sob um fundo de cotidianidade
marcada pela monotonia e vivida na indiferenca, sendo mesmo no
tédio. (LANDOWSKI, 2005, p.3)

No descobrimento da Bahia contado por Santa Rita Dur&o, ha alguns
momentos de apari¢cdes inexplicadas sob alguns pontos de vista, como por
exemplo o momento em que Diogo Alvares utiliza uma arma de fogo para a caga
de aves. Tal acontecimento transforma conhecimento e sentido da parte dos

indios, é espantoso e fascinante, especificamente para o indio Gupeva, que
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passou a chamar-lhe Caramuru, motivado pelo barulho e pela luz que sairam do
objeto estranho. No primeiro evento de aparecimento de Diogo Alvares enquanto
Caramuru, sua existéncia € dotada de um novo sentido a partir de sua a¢do néao
esperada pelos nativos, que tinham total desconhecimento da existéncia de tal
aparato, associando, intuitivamente as duas presencas: Diogo Alvares e sua
arma de fogo. Caramuru € entdo simbolo de poder e morte, através do ferimento
literal ele consegue alimento, protecéo e respeito.

Moema € também uma aparicdo inesperada: ela aparece no enredo do
descobrimento da Bahia como um detalhe que cresce a ponto de ser a
protagonista de suas préprias palavras que sdo ditas ao Caramuru, o grande
protagonista de toda a jornada épica. Alexander Miyoshi (2010) faz uma
analise detalhada da estrofe do poema em que Moema aparece em meio a
tempestade, lanca-se ao barco para logo depois ser engolida pela primeira vez

pelo mar:

Na oitava 38, 0 uso de metaforas superpostas, elipses, zeugmas e
repeticdes velozes é admiravel. Primeiro Durdo — ou melhor, Moema —
compara Diogo por sua crueldade (em abandona-la) a um tigre, animal
gue, nos séculos 18 e 19, foi correntemente associado a sublimidade
e ao terror. Depois, em meio ao mar, Moema invoca as furias,
divindades pagds do mundo antigo, seguidas de raios e coriscos,
evocando, assim, a imagem de uma tempestade, outro simbolo
poderoso do sublime. Em seguida “corisco” (faisca de trovoada) perde
sentido literal para ganhar sentido figurado: o de um amor rapido e
passageiro (“Ah que o corisco és tu [Diogo]”), corporificado no préprio
Diogo, retomando o sentido de “raio” e atingindo, por fim, o “penhasco”
(de novo Diogo, agora por sua dureza e impassividade) e se
quisermos, ainda, a vertigem, a queda e o esfacelamento de Moema.
(MIYOSHI, 2010, p.45)

O seu primeiro desaparecimento é um artificio do autor para que tudo
pareca solucionado, ndo se espera mais a atuacdo de Moema, poder-se-ia

considera-la morta.

Acontece entdo — segundo tempo — um verdadeiro milagre destinado a
preencher essa espera, uma apari¢ao subita e “deslumbrante” que vem
inopinadamente provocar o éxtase do sujeito, fazendo-o entrever, para
além da banalidade das aparéncias, um mundo “outro”, carregado de
sentido (LANDOWSKI, 2005, p.4)

A concepcdo de Landowski ndo € necessariamente voltada a
interpretacéo da obra de arte, contudo aqui tomamos como uma percepc¢ao do
artista no estagio priméario da criagdo de sua obra, onde as possibilidades de um
mundo outro sdo oferecidas e obtidas, no nosso caso, na forma de Moema. Seu

reaparecimento, ainda no poema, é através da permissdo das aguas agitadas
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do oceano, que a lancam abruptamente a superficie, para que a personagem
profira suas ultimas palavras de magoa, mas na onda do mar, que irado freme /
Tornando a aparecer desde o profundo / Ah Diogo cruel! / Disse com magoa / E
sem mais vista ser, sorveu-se na agua. (DURAO, 2005, p. 192). A cultura
indigena é uma cultura da palavra, o poder conferido a Moema no em suas
Ultimas aparicdes no poema estdo além do que teria uma personagem nao-
indigena, precisamente por seu lugar de falar. As palavras proferidas por ela
mudam o aspecto da cena, de maneira que ali haja essa aparicdo deslumbrante
e inesperada da qual fala Landowski: o sentido que suas palavras carregam €
revisto e reconsiderado para além do poema, permitindo seu ressurgimento.

Para montar esta Ultima cena de Moema, Durdo traz a dramaticidade pelo
mar, que freme e pela fala plena de sentimento da personagem que teve forcas
para falar apesar de haver desmaiado e lutado contra a ira das ondas do mar. O
proprio amor de Moema € o aparecimento de um sentimento repentino, efémero
como o “corisco”, podemos afirmar que tal “faisca de trovoada” n&o existiria se
nao houvesse alguém gue a sentisse. Caramuru, que é a personificacdo de tal
faisca, também é ressignificado através da presenca de Moema, numa
experiéncia sensivel que muda percepcbes de sujeito-objeto, fundindo suas
existéncias.

As re-aparicdes de Moema fazem parte de um ciclo de descontinuidades:
ela é lancada por Durdo nas situacdes em que toda a paz parece ter sido
reestabelecida, na tentativa de cindir as aliancas que sao criadas no enredo
histérico e documentado — a faisca de possiblidade que escapa, o acidente de
percurso do descobrimento da Bahia, que ndo altera fatos, mas realca
perspectivas de outras continuidades, uma fratura que rapidamente se fechou

nos escritos de Santa Rita Durao.

[...] De fato, o acidente estético, essa “fratura” na ordem das coisas,
introduz no fluxo de uma continuidade considerada como imutavel e
necessaria uma sibita descontinuidade, tdo imprevisivel quanto
efémera. Pois — dUltima etapa —, mal chegado o instante do
deslumbramento, comeca a inelutavel volta ao ponto de partida, a
recaida no mundo banalizado e automatizado de todos os dias.
(LANDOWSKI, 2005, p.4)

E apenas porque Moema existiu e morreu que essa relacio foi construida
nas imagens, o motivo de seu aparecimento na praia se deu por essa fratura, tal

qual a andlise do painel de Meirelles apresentada no primeiro capitulo da
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pesquisa. Moema promove ao poema certo carater €pico no instante de sua
morte, € usada para o sentido e descartada logo em seguida. Ainda assim,
enquanto acidente estético da obra de Durdo, Moema permite entrever
possibilidades de interpretacdes, novos sentidos ndo necessariamente
intendidos pelo autor.

A relagcéo entre Paraguacu e Moema, por exemplo, muda de aspecto a
partir da recuperacdo das imagens, agrega um novo valor a partida de
Paraguacu e do conflito que Moema cria no poema; encontramos a permissao
para inserir o conflito, que é superficial a primeira vista, na matriz da
colonialidade. O texto de Santa Rita Durdo, que remonta ao século XVI é a
materializacdo da colonialidade, descrita por Mignolo, como remarcado na
introducdo, no sentido de colonizacdo do imaginario e do saber (MACHADO,
2014, p.3), e Moema € o que escapa da tarefa do escritor — ela traz a misséo
colonizadora do imaginério a subita descontinuidade, um espaco de duvida e de
ceticismo. A partir dela nos € mostrado um novo horizonte do que foi aquele
contato entre indios e brancos, relato que chega até ndés em lingua portuguesa
e com 0 monoculo europeu.

O desaparecimento de Moema durou pouco mais de um século, quando
Victor Meirelles a recupera em seu painel. A india que era feita de palavras
tornou-se figura em meio a campanha de invencéo da histéria do povo brasileiro,
uma vez que foi exposta juntamente com outras obras de Victor Meirelles, um
dos pintores responsaveis pelo material imagético que compds a construcdo
pretendida pela realeza, agora brasileira. Moema é a imagem que “re-aparece”
na praia — a exemplo de Diogo Alvares, que é sobrevivente de um naufragio,
junto com alguns companheiros de viagem — ela encontrou uma nova fratura de
onde aparecer, uma nova continuidade para cindir.

A sobrevivéncia da imagem de Moema se d& através do sentido, quando
a narracdo de sua histdria € assumida por outros, como é o caso de Victor
Meirelles, que muda também sua matéria. A ideia de Focillon das formas
tomadas pelo espirito se encontra com aquela de reformulacdo de sentido de
Greimas e de Landowski, pois o ressentir s6 é possivel a partir da fratura por
onde o espirito escapa em busca de uma nova forma.

A imagem pode desaparecer e 0s sentidos e as formas integrardo o seu

re-aparecimento, pois ela ndo simplesmente desaparece, ha outras formas que
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a imagem pode tomar — 0 espirito na matéria vai além da imagem pictorica: “N&ao
basta que uma imagem desapareca: € preciso ainda que ela seja substituida por
outra imagem ou pelo discurso, pela descri¢ao, pela interpretagcdo” (DAMISCH,
2016, p.14) — Moema parece ter feito o caminho inverso, primeiro apareceu pelo
discurso — e o re-des-aparecimento de Moema revela-nos uma imagem que
insiste em ndo submergir, sofrendo aparecimentos através de fraturas,
desaparecendo nestas rupturas e reaparecendo em novas cisfes que sao
criadas por sua propria ferida, por sua imagem, transformando-se numa
constante reverberacdo, em ondas cujas amplitudes poderiamos mesmo medir
temporalmente. Além de des-aparecer em si mesma, Moema percorre outras
obras onde a evidéncia de sua presenca ndo € revelada que a partir de uma
segunda oportunidade de vislumbrar o ébvio.

Para Ludwig Wittgenstein, a imagem nao muda, sua percepc¢ao sim. O
escritor de Investigacbes Filosoficas (1953) desenvolve escritos relativos a
percepcao visual e propde que as formas de perceber a imagem também sdo
como jogos de linguagem (apud. GUERRA, p. 273); um dialogo entre Greimas e
Wittgenstein esta estabelecido a partir do momento em que os dois consideram
as maneiras de perceber o visual e seus eventuais sentidos, que podem
transformar-se, acompanhando a mudanca do aspecto, da forma de olhar. Ora,
Moema é uma imagem percebida em tempos distintos, a cada aparecimento
presenciamos um novo aspecto, através de uma nova vivéncia visual (dentro do
poema e fora dele). Do aspecto, poderiamos dizer em outras palavras que é a
imagem em contato com a percepg¢ao dentro do tempo:

A revelacdo do aspecto aparece entre a vivéncia visual e o
pensamento, [...] pode dar uma nova espécie de descricdo a ela|...] os
aspectos seriam componentes da figura visualizada que possibilitem
formar uma ideia do que ali se encontra (GUERRA, 2010, p. 277)

O aspecto é um termo importante para o surgimento de uma imagem,
segundo Hubert Damisch. Para quem o enigma do desaparecimento da imagem
nao se deixa separar do que diz respeito a sua volta, como também nao do modo
como sao apresentadas ao espirito ou a ele se impdem (DAMISCH, 2016, p. 10).
O aparecimento de uma imagem, o fato de ela surgir, € o produto de curto-
circuito, de mudanca de aspecto (lbid., p.15). A mudanca de aspecto é

presenciar a imagem em um novo tempo, sob uma nova perspectiva, como
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acontece com Moema desde o0 seu surgimento por fissuras que ela encontra
como imagem.

Moema existe como faisca efémera que ela personifica em Caramuru e,
em contrapartida, ele da vida a imagem-lenda que ndo cessa de ‘“re-des-
aparecer” pelas cisdes que a obra de Santa Rita Dur&o criou. E ainda, Moema €&
a apresentacado da ferida que Caramuru deixa para tras, que ele ndo consegue
encarar, contudo, precisamos olha-la constantemente. Como a experiéncia
estética, apresentada como um reldmpago passageiro (LANDOWSKI, 2005,
p.4), curto-circuito, em um circuito temporal de reverberacdes, entre as fraturas,
Moema emite luz, por um instante, mas que continua a se propagar pela obra de
Victor Meirelles de 1866. Ao nos alcancar, ela permite que presenciemos o pesar
da colonizacéo, que nao é ilusério como gostariamos, € incomodo e perturbador
como sua imagem.

E a luz emitida por Moema que viabiliza que a enxerguemos em obras
como as de Claudia Andujar, o vinculo estabelecido entre estas composicdes é
a propria mudanca de aspecto a partir do olhar Moema. Isso ndo quer dizer que
a india esteja presente nas fotografias de maneira intencional por parte da artista,
ou que ela tenha querido citar qualquer uma das obras do século XIX que figuram
Moema como protagonista. A fratura que existe na obra de Andujar provoca uma
mudanca de aspecto, de interpretacdo e de visualizacdo de seus retratos,

acionando nosso repertorio imagético e imaginario do indigena.
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3. ANUDEZ DE MOEMA REVISTA

Nosso questionamento aqui aparece no estado de Moema e sua nudez.
Ao considerar nosso ponto de vista de uma imagem do século XXI, poderiamos
ainda reproblematizar a questéo: afinal, Moema € nua, esta nua? Quem pode
percebé-la nua? Quem enxerga Moema além de sua nudez?

O nu feminino se faz presente na arte em inUmeras formas, seja na
pintura, na escultura, na fotografia. Ao espectador € apresentada uma figura que
costuma comunicar-se com ele através do olhar ou de seu corpo, mostrado de
frente e sinuosamente posicionado para fazer-se ver e apreciar. O recorte
escolhido pelo artista € 0 que 0 espectador acessa, e esse mesmo recorte
contribui na construcdo ou recuperacdo de memoéria daquele que o vé. Moema
€ uma personagem que permitiu ao pintor o uso de sua nudez.

Ao compor um historico da nudez, Giorgio Agamben afirma que “a nudez,
na nossa cultura, € inseparavel de uma assinatura teologica”, uma referéncia
direta a nudez edénica, “antes da queda, mesmo sem estarem cobertos por
nenhuma veste humana, ndo estavam nus: estavam cobertos por uma veste de
graca, que os envolvia tal como um traje glorioso.” (AGAMBEN, 2014, p. 91-92))
assim, a nudez est4d numa relacdo direta com a natureza humana, que se

caracteriza pela falta de graca, ou da veste de graca.

Figura 40 - O nascimento de Vénus (1863) de Alexandre Cabanel

Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/
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A pintura do nu, por sua vez, € acompanhada de problematicas de género,
ja que, geralmente estas pinturas sao produzidas por homens; a dualidade do
corpo feminino nu esté no significado do que é representado, pois hdo é somente
um trabalho de arte, ao mesmo tempo em que nao € simplesmente “um bom
espécime de carne humana” (BOHN-DUCHEN, 1991, p.9), os olhares cerceados
reproduzem esteredtipos perversos e potencialmente restritivos que ndo devem
ser negligenciados em uma analise.

Alexandre Cabanel, em 1863, com Nascimento de Vénus (Figura 40), nos
apresenta um corpo feminino que, apesar de ter sido pintado nu, nos revela pelo
gesto que ndo quer ser visto ou importunado: seu olhar desviado, a méo direita
sobre a testa e os olhos, como que evitando a luz e as figuras angelicais, cupidos,
gue anunciam com instrumentos de sopro e voam graciosamente sobre si. Ndo
existe 0 contato visual com o espectador, esse olhar € proibido pela propria
Vénus. O corpo nu, pelo contrario, ndo € interditado a personagens miticas:
Vénus esté nua pois acaba de nascer da espuma do mar, numa nudez pura, que
nao é da natureza humana, mas completamente formada pela graca divina. O
corpo que enxergamos nao esta de fato nu; “O corpo mais gracioso € o corpo nu
cujos atos circundam com uma veste invisivel, escondendo completamente a
sua carne, embora esta esteja totalmente exposta aos olhos dos espectadores”
(AGAMBEN, 2014, p.112). A carne, o corpo na nudez humana, esta
completamente escondida, isto €, Vénus estd envolta na veste invisivel e
graciosa, no ato que a circunda: seu nascimento. O que distingue sua vida de
morte é, além do mito, a forma colocar o braco sobre a cabeca, a forma de
estender o torso sobre a agua, de, apesar de nua, impor seu livre arbitrio, mesmo
gue seu nascimento ndo tenha sido de sua vontade. Vénus é observada e
comemorada pelos seres divinos e, depois, pelo espectador, que presencia na
eternidade breve da imagem a pose de quem acaba de acordar de um sono

20 QOlhar para o nu puramente como um trabalho de arte tende a subestimar o significado do que
€ representado, e como; enquanto avalia-lo simplesmente como um bom espécime de carne
humana negligencia o fato de que isso incorpora esteredtipos perversos e potencialmente
restritivos. (tradugéo nossa): “To look at the nude purely as a work of art tends to underestimate
the significance of what is represented, and how; while to appraise it simply as a fine specimen
of human flesh overlooks the fact that it embodies pervasive and potentially restrictive
stereotypes.” (BOHN-DUCHEN, 1991, p.9)
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profundo do antes da vida, sobre as ondas que se misturam as de seu cabelo e
gue sao acompanhadas pelas linhas do seu corpo.

Moema, por sua vez, se estende sobre pedras a beira da praia, o
espectador é o primeiro a presenciar seu corpo de perto e ao longe é possivel
ver pessoas da aldeia que tem as atenc¢des divididas entre sua morte e a partida
da embarcacdo que esta ainda mais distante. A paisagem releva a mata nativa
da regido e a pureza desta cena que acontece sem que ninguém a tenha tocado
ainda. Mesmo durante sua morte, apenas a agua foi responsavel.

Na analise de um relicario de artista anénimo, Agamben encontra a cena
da expulsédo do paraiso de Addo e Eva, no momento em que eles descobrem
sua nudez e sdo vestidos por Deus, mas nao pela veste graciosa, agora pela
veste feita de pele de animais. Segundo Agamben, na imagem do relicério, Eva
se recusa a ser vestida, o que é considerado como uma violéncia contra seu
estado de nudez e conhecimento, é seu Ultimo momento no paraiso e as vestes
sao apenas a evidéncia de seu banimento para a Terra. Eva quis guardar sua
nudez nessa recusa: “se isso é verdade, entdo a agil figurinha de prata que
resiste desesperadamente a vestidura, € um simbolo extraordinario da
feminilidade, que torna a mulher a guardid tenaz da nudez paradisiaca. ” (Ibid.,
p.96) Ora, Moema também se recusa as vestes que lhe seriam impostas no
momento em que ela critica Paraguacu em sua “branquitude”. Moema adquire a
nudez de Eva, que € coberta por apenas um fragil adereco, curiosamente solto
apenas ho momento em que seu corpo emergido chega a praia. Mas essa nudez
paradisiaca poderia ser comparada com a nudez de Moema?

As trés personagens se encontram no mesmo cenario se retomamos a
discusséo relacionada a imagem de Diacui, personagem da vida real. Eva se
desdobra em Evas brancas que ditam o que € a brasilidade, o que poderia ser
aprofundado na questdo de quem é a mulher brasileira ou de qual é a cor da
mulher brasileira para a revista que invoca Eva dentro dos limites impostos
precisamente a nudez de Diacui. Por sua vez, a fusdo de Moema e Paraguagu,
na ideia que a novela fotojornalistica traca muda ligeiramente a percepcao inicial
de rivalidade que cria Durdo entre duas personagens que, numa leitura mais
profunda de sua relagéo, possivelmente ndo estivessem em concorréncia pelo
“amor” de um homem endeusado, mas num conflito que também envolve o

argumento da identidade indigena. Outra vez, a mudanca de aspecto aparece
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quando as imagens se encontram, e outras perspectivas irrompem no que
pensavamos absoluto. Sendo assim, fica clara a necessidade de ver e rever o
nu e a nudez, abrindo espago para 0s novos entendimentos que se nos
apresentam através das novas imagens postas lado a lado aguelas de Moema,

permitindo o revisto sem eliminar o ja visto.

3.1. O OLHAR

As cores escuras usadas por Meireles caracterizam o momento pés por-
do-sol, e toda a luz esta sobre o corpo de Moema, quase como se direcionada
celestialmente para este momento imprescindivel. Seu cabelo, como enraizado
na areia nos faz pensar que talvez o lugar da personagem nunca tenha sido perto
do seu amor, mas da sua terra. O formato estrelado que ele toma parece
cuidadosamente colocado, penteado, ali a &gua néo tocou quando voltou ao mar.
A agua voltou ao mar? Seria possivel ainda pensar na maré que baixasse, e que
teria revelado o corpo de Moema ja posto sobre aquela pedra, pedra que se
confunde com as aguas turvas do mar, como se ela flutuasse, ao modelo de
Vénus na pintura de Cabanel, ou ainda que ela tivesse sido gentilmente trazida
pelas aguas de volta a terra firme — 0 que explicaria seu adereco ainda presente
e recentemente desprendido de seu corpo — como um ser respeitado mesmo
pelas ferozes 4guas marinhas.

Em Modos de ver, John Berger afirma que “os homens agem, as mulheres
aparecem” (1972, p.50) ao comentar os nus femininos na pintura. O ato de agir
consta do ver, recortar a paisagem, olhar, ser o ator da pintura, aquele que age
sobre ela de alguma maneira. A mulher é imagem, ela aparece, emerge, surge,
ressurge, € posicionada, olhada, vista, recortada, montada, encenada, dirigida
pelo olhar. Para Berger, o olhar da personagem feminina é essencial para
entendermos o nu, ele revela as intencdes do artista ao coloca-la em sua tela.

A artista Vanessa Beecroft realiza uma performance em 2005 com cem
mulheres nuas, de pé, imoveis e indiferentes, mas de olhos bem abertos,
expostas na Neue Nationalgalerie, em Berlim. Agamben comenta sobre a cena
de homens vestidos a observar corpos nus, corpos imortalizados em sua nudez
angelical, numa inversao de papeis, onde os julgados estdo vestidos e os olhos

observadores séo de mulheres nuas; dando a impressdo de um nao-lugar, pois
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“algo que poderia e, talvez, deveria ter acontecido nao tinha tido lugar” (2014, p.
89), em conclusao, ndo houve nudez. A presenca dos corpos nus no lugar das
imagens de corpos nus causou o desvio do olhar, devido ao embarago, ao
constrangimento da presenca.

O que pensar entdo quando ndo existe na imagem um olhar a ser
desvendado? Moema néo age, nao olha, ndo se posiciona. A ela foi permitido
apenas ser olhada, por todos e qualquer um. A seu observador é dada apenas
uma escolha: olhar. Sem correspondéncia, seja de aceitacdo ou rejeicao.

Moema € a encenacgao da mulher de ressurge para ser olhada e “apenas” isso.

Figura 41 - Detalhe do busto e cabeca de Moema (1866)
SE—_ — =

Fonte: Reprodugédo da autora (2019)

O olhar de Moema esta morto, mas nem toda personagem morta tem seu
olhar vetado. Berger (1972) ainda afirma que toda mulher é “educada e
persuadida a ver o que faz” (BERGER, 1972, p.50), mas esta mulher n&o pode
ser Moema, uma vez que ela nao foi educada nesses padrbes explicados por
ele:

Tem de vigiar tudo o que € e tudo o que faz, pois, a aparéncia, e, em
primeiro lugar, sua aparéncia perante os homens, é de importancia
decisiva para o que podera ser considerado o seu éxito na vida. O seu
proprio sentido daquilo que é, é suplantado pelo sentido de ser
apreciada como tal por outrem. (lbid., p. 50)

Berger fala da troca de olhares entre a personagem feminina e seu

espectador, gue é provavelmente um homem que a tem como amante. Nesta



83

condicdo de olhares, o olhar feminino vigia e corresponde enquanto o do
espectador olha e constroi memdrias. A apreciacao € parte da trama mnemaonica.
Entretanto, nada pode ser cobrado de Vénus ou de Moema. Vénus é
personagem a quem tudo se escusa e justifica pelo fato mitico de sua divindade.
Seu nascimento € um momento Unico cujo aquele que tem a chance de apreciar
estard mesmo invadindo um territorio proibido de um instante divino. E Moema
ndo tem poder sobre seu préprio corpo, uma vez que tem seus olhos fechados,

nao esta mais viva, seu corpo € a unica prova.

Figura 42 - Detalhe em Moema (1866). Reproduc¢éo da autora (2019)

Fonte: Reproducéo da autora (2019)

Victor Meirelles transgrede uma importante regra do olhar feminino: o
olhar do espectador ndo € correspondido ou negado como em Cabanel, o olhar
€ vetado. A ela foi negado mostrar-se ao seu pretendido amante, tanto pela
morte quanto pelos olhos fechados. Seu Unico amante, Caramuru, partiu, e
portanto, para qué olhar? Aqui ndo existe éxito, ndo existe apreciacao, ela nao
esta nua pelo olhar de alguém que a olha, mas pelo olhar daquele que se negou
a olha-la. Na pintura, porém, alguém avista Moema e, ao longe, podemos
distinguir um rosto que olha em nossa dire¢do ou na dire¢cdo de Moema, isso ndo

€ possivel distinguir, mas podemos ver a expressao de susto, de surpresa ruim;
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e uma outra figura que ja avistou algo, antes mesmo de nds que estamos tao
perto do corpo. Isso notamos, pois, 0 corpo estd hum movimento de tor¢éo,
pernas que caminham para Moema, torso que se torna ao revés, com bragos
que chamam, acenam.

E, por falar em ver, muito préximo a esse grupo e igualmente préoximo da
margem existe uma outra figura que parece se esconder, dela podemos
distinguir pernas, talvez um acessorio de penas na cabeca (Figura 42). Também
poderia ser apenas a raiz da arvore, e ndo seria a primeira vez que Victor
Meirelles faz esse jogo de cores entre a natureza e os amerindios, mas € curioso
observar como a luz toca especialmente aquela area do quadro, ja que a
iluminagdo € tdo fabricada quanto Moema. Portanto, a obra ndo esta
completamente desprovida do olhar. Todo o grupo a olha e observa. Alguns se
olham uns aos outros, outros olham o barco que se encontra quase desaparecido
da linha do horizonte, outro olha Moema. O olhar parece dividir a obra em
momentos: o olhar para Caramuru e Paraguacu que partiram; o olhar para o
grupo que se aproximara de Moema; o olhar em direcdo a Moema ou a nos; o

nao-olhar de Moema; e o nosso olhar do conjunto de olhares.

Figura 43 - Ofélia (1851 - 1852) de John Everett Millais
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]

Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/

No meio de folhas, flores e agua, Ofélia estd aguardando que alguém

venha resgata-la de seu velério particular? Os olhos entreabertos ndo nos
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permitem chegar a nenhuma conclusdo de vida ou morte, este € o ultimo
momento de vida ou o primeiro de morte? Seu Ultimo suspiro pode acontecer a
qualguer momento ou acabou de acontecer, antes que pudéssemos alcancga-la.
Mas, de alguma maneira, sua pose € de alguém que ja esta entregue, de alguém
que ja desistiu do que quer que um dia tenha quisto, contrariamente a forma
como Cabanel pde Vénus. Existe um “deixar ir’ na forma como Ofélia e Moema
tem seus bragos, enquanto que em Vénus € um “nao deixar ver/olhar”. O olhar
de Ofélia (1851) (Figura 43) ndo é timido como o de Vénus, ela busca nada e
ninguém, ndo quer encontrar o espectador, nele reside algum tipo de soliddo —
talvez a solidao que os olhos fechados de Moema estejam guardando. A loucura
transformou sua forma de ver e olhar, e mesmo de distinguir morte de vida. O
fechar de olhos seria a consciéncia de desisténcia do mundo fisico.

Apesar dos olhos se deixarem ver, seu interior ja esta vazio, morto. Seu
corpo estd completamente coberto. Nao h&d o que mostrar, ndo hé intencdo no
nu a ser mostrada pelo pintor e ndo hé interesse do espectador em olhar o que
nao se lhe revela. Entretanto, ao voltarmos ao texto de Kenneth Clark, temos a
draperie mouillée (1956, p. 79), um processo que gera o efeito visual na escultura
de que o tecido da roupa esta extremamente colado ao corpo, revelando formas
tdo evidentes quando o proprio nu.

Ainda assim, nessa repeticao de tipos, vai se evidenciando a fragilidade e
vulnerabilidade. O nu por si s6 ndo revela nada disso necessariamente, mas o
fato de estarem deitadas sobre uma superficie coberta pela dgua, sim. A nudez
traz a vulnerabilidade, o nu ndo. Ofélia tem uma nudez revelada em sua forma,
se a comparamos a Vénus e a Moema, é sua postura que a expde, uma
exposicao exterioriza a nudez que ndo precisa de panos para ser coberta, a
nudez da alma que morreu sem ter no que se agarrar. Ofélia e Moema estao
nesta mesma situacdo de nudez, enquanto que Moema e Vénus estdo na
mesma situacdo de nu. As trés, entretanto, se fundem na mesma imagem da
vulnerabilidade, seja na vida ou na morte, com olhos abertos ou fechados,
guerendo ou nao ver.

A postura ou a pose que Victor Meirelles escolhe para pintar Moema €
uma referéncia a Vénus Adormecida, de Giorgione, que, com a criacdo desta
obra, € o inventor do nu feminino, com uma pose que foi recriada por outros

artistas como Rubens, Ticiano, Courbet e Renoir, fazendo um percurso de
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guatrocentos anos na historia da pintura. “A Vénus de Dresden, ou a Vénus
Adormecida, foi a primeira a aparecer deitada, numa reformulacdo da pose
anterior, que era de pé, geralmente com o peso do corpo sobre uma das pernas”
(CLARK, 1956, p. 111). Esta nova pose nao tirou da forma sua sinuosidade, mas
agora 0s artistas encontrariam outras maneiras de fazer com que ela
acontecesse. No caso de Moema, Victor Meirelles posiciona seu corpo sobre um
relevo que modula sua pose. A india morta ndo tem firmeza para se manter

rigidamente em nenhuma posicdo, mas a natureza a sustenta. E o que se

consegue supor a partir da imagem.

Figura 44 - Sem titulo (1974) de Claudia Andujar. Reprodugéo da autora (2019)

Fonte: Reproducéo da autora (2019)

Na evolucao desta reflexdo sobre o olhar, fizemos um percurso pelos
olhares de Vénus e Ofélia, numa comparacdo com o ndo-olhar de Moema, todas
imagens da pintura do século XIX. Na fotografia do século XX h& olhares
remarcaveis que ressaltam mudancas da fotografia e do fotojornalismo no Brasil
em sua chegada ao século XXI. Se resgatamos a imagem de George Huebner
e captamos o olhar da india paranense, notamos que é um olhar diferente dos
gue presenciamos em Moema, ele se torna préximo daquele da Vénus que evita
gualquer contato visual, contudo, levando em conta que a fotografia de Huebner
tem por objetivo capturar o exético destinado ao olhar europeu, ha indicios de

gue o desvio dos olhos da modelo, o seu desolhar, seja uma aluséo aos tantos
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olhares dos quais fala Berger, que permitem e convidam o espectador a olhar e
a admirar a imagem.

O olhar impGe outros questionamentos nas obras de Claudia Andujar, pois
em sua fotografia olhamos o olhar da fotégrafa, dos fotografados, participamos
do jogo de olhares e de geracao de sentidos e sentidos. Nas imagens das séries
O extremo e Extase (Figura 35,Figura 37Figura 38Figura 39) entretanto, as
imagens ritualisticas nos oferecem uma experiéncia de sentido que a imagem
por si s6 ndo alcanca. O indigena ndo esta em uma situacdo de privacdo do
olhar, ele esta em uma dimensao que o visivel ndo comporta, apenas ele o
enxerga e reage ao que experimenta. Além disso, todo o corpo participa do ritual

e, apesar de recuperar Moema em um sentido, o espectador se distancia mais

um passo, o que realmente se espera ver ao olhar estas fotografias?
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Fonte: Disponivel em: https://www.instagram.com/ricardostuckert/
A obra de Victor Meirelles encontra brechas que ndo se devem apenas a
sua personagem principal. Na fotografia de 2016 de Ricardo Stuckert?'(Figura

45), podemos observar olhares, dentro do contexto que conhecemos, sabemos

21 A fotografia foi publicada pelo artista em suas redes sociais. Na descricdo ele comenta: “Os
indigenas isolados que fotografei em 2016 durante um sobrevoo na fronteira do Acre com o
Peru fizeram contato com indigenas da etnia Kulina”.
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gue sao olhares curiosos, desconfiados, que precisam se deixar ver para poder
ver seu objeto de interesse: a fotografia foi feita durante um voo na regido do
estado do Acre, retratava um grupo de indigenas isolados. Os rostos que se
destacam das folhagens revelam a singularidade do desconhecido, para onde
olhar ndo nos revela tanto quanto gostariamos, nos remete, entretanto, ha uma
cena conhecida, que mostramos na Figura 42, um detalhe de Moema, de onde
observa-se o olhar de espectador em diregdo ao mesmo objeto do olhar do
espectador, na fotografia, os olhares se encontram, ha espectadores nas duas
direcOes. Apesar disso, o congelamento da imagem e o ato fotografico, liberta
de alguma maneira o grupo que estava em isolamento para aparecer em redes
sociais e matérias de jornais, enquanto que eles foram espectadores atuantes
apenas no breve momento da fotografia. A mata é protecdo e simbolo do lar
indigena nas duas obras, de 1866 e de 2016. As cores que Meirelles escolheu
para pinta-la mais uma vez coincidem com os tons das peles, como se pessoas
e vegetacdo fossem parte um do outro; 0 mesmo acontece com 0 panorama
vindo dos céus, se o0s rostos ndo fossem distinguiveis, facilmente o olhar
confundiria peles, trajes e pinturas com as folhagens, seus troncos, seus frutos.
Ver e capturar esta imagem revela um olhar educado para encontrar

humanidade.

Figura 46 - Fotografias da indigena Yanomami Penha Gées em 1997 e 2015, de Ricardo
Stuckert.
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Fonte: Disponivel em: https://www.instagram.com/ricardostuckert/

O fotojornalista esteve dentre os indigenas Yanomami em 1997 e em
2015, onde um olhar surge em duas imagens: a indigena Yanomami Penha Goes
foi fotografada aos 22 anos e aos 39 anos, retratos do efeito do tempo no olhar
(Figura 46). Inevitavelmente, nesta pesquisa, nos perguntamos se a forma de

Moema encontra fraturas por onde ressurgir nestas imagens. Encaramos estas
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fotografias e as sentimos diversas daquela de Huebner ou daquelas de Anduijar,
mesmo em se tratando de uma mulher indigena, de uma mulher do grupo
Yanomami, a diferenca esta no ato de olhar, o recorte do rosto basta a imagem.
O olhar que havia sido negado a Moema e desviado pela india paraense é
recuperado por Penha Gdes que ndo foge do foco da camera fotografica,
compreende que este € um ato de memoéria?2. A consciéncia de meméria da
mulher que aceita ser duas vezes fotografada transforma a imagem: olhamos
sabendo da consciéncia que a imagem tem de si, imagem e personagem se
confundem e o aspecto muda de forma que Moema néo aparece aqui senao
como memoaria. O ato de olhar e de se saber capturada em imagem distingue
Penha e Moema sem que nenhuma das duas desapareca.

22 O artista publicou estas fotografias em sua pagina do Facebook e na descricdo da fotografia
de 2015 ele comenta: "Nesta foto, Penha esta com 39 anos. Quando voltei a comunidade, nao
vi aquela menina de 20 e poucos, mas uma mulher qgue mantinha a mesma pureza no olhar de
17 anos atras. Naquela ocasido, entreguei para a Penha a foto que fiz dela aos 22 anos. Foi um
momento que me emocionou muito. Penha saiu por alguns instantes e quando voltou veio com
a mesma pintura que vi pela primeira vez quando a fotografei. Ela me olhou e perguntou:
"Vocé pode me fotografar novamente com a minha familia?". Na mesma hora, eu a fotografei
com os filhos e depois repeti a foto que tinha feito dela ha 17 anos”.
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3.2. RE-APARECIMENTO DE MOEMA

A proposta desta pesquisa se deu de forma circular devido a capacidade
da imagem de ir e vir, de re-des-aparecer e de colocar em evidéncia novos
aspectos artisticos, visuais, teéricos que recuperam fios de outras discussdes
para gerar continuidades em uma nova composicao parte de um tecido tedrico.
Faz-se necessario dizer que o encontro de imagens semelhantes ndo as faz
iguais, nem copias; todas elas compdem um espectro sintomético da imagem da
mulher morta, dentro do qual Moema se faz forma, assim como Ofélia, dentro do

gue presenciamos aqui.

Figura 47 - Capa do livro Soleil de nuit de Jacques Prévert
- Jacques Prévert

Soleil de nuit

| ol

Fonte: Disponivel em: https://cheminsbattus.wordpress.com/

Na tangente entre Moema e Ofélia, destaca-se o elemento aquatico na
cena de morte: uma pictoricamente inventada, de um texto que ndo chega nunca
a essa cena e outra pictoricamente mise en scene, a partir de um texto que a

relata. Le mouvement des marées ou La lune, uma colagem de Jacques Prévert
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(Figura 47). Sob dois titulos diferentes on-line, a primeira discussdo que esta
imagem aporta € com relacdo a sua fonte: a busca da imagem sob o titulo de La
lune nos leva a sites de armazenamento e compartilhamento de imagens, como
o Tumblr e o Pinterest, em um movimento circular, um armazena a imagem do
outro. Ja o titulo Le mouvement des marées foi encontrado em um blog
Wordpress, onde a imagem figura na capa de um livro de Jacques Prévert, Solell
de nuit, capa que € modificada de acordo com as novas edi¢cdes Folio-Gallimard.
Voltemos a imagem: depois de todo o trabalho arqueoldgico apresentado, é
inevitavel ver O movimento das marés e ndo colocé-lo em dialogo com Moema:
a lua iluminando o mar, como aquela de Pedro Américo (Figura 22), os cabelos
a de Meirelles, nas maos, uma sutil diferenca e uma vestimenta. O titulo também
evoca a razdo de morte de Moema, a escultura de Bernardelli, a ilustracdo de
Barata e nos coloca de volta ao ciclo que envolve tanto evento do nascimento de
Vénus quanto a cena de morte de Ofélia. Contudo, aqui, a figura feminina
escolhida pelo artista mais se aproxima de Vénus ou de uma ninfa. Sabe-se que
0 movimento maritimo é causado precisamente pela atracdo gravitacional entre
lua e 0 mar, a luz como a representacédo do corpo celeste que faz as aguas se
moverem de lado a outro, movimento do qual depende a vida. A luz é a
possibilidade de visualizacdo do satélite terrestre, sem a luz na imagem nao
haveria lua, nem movimento das marés; a luz, tal qual Caramuru-trovao, que em
sua partida arrastou consigo um grande grupo de ninfas, gerando o movimento
gue culmina em Moema de Meirelles.

Os tons da imagem sao certamente alterados pela digitalizagdo, bem
como pelas edicfes feitas nas publicacdes que encontramos, mas os tons frios
da imagem de Prévert sdo opostos aos tons quentes utilizados por Meirelles;
ainda assim, as cores nas duas fazem o corpo morto em algum aspecto: na
primeira, de 1866, a coloracdo palida dentro do espectro daquela imagem, a luz
gue emana do corpo como se 0 corpo de Moema tivesse sido retirado, recortado
de outra imagem e posto ali. Na segunda, ja do século XX, ndo existe
necessidade de mascarar, pois €, de fato, uma colagem: o corpo cor de marmore
€ posicionado num plano muito semelhante aquele de Moema, a posi¢ao da ninfa
e a sequéncia de ondula¢cdes evidenciam que sdo muitas as percepcdes de
Moema. A selecdo desta imagem para a capa de um livro de poemas nos

compele também a imaginar se Moema poderia ser capa de uma edicdo de um



livro de poemas, Caramuru, ressurgindo em uma cena gue Seu poema originario
nao relata, transformando-se em parte do texto enquanto sua representante,
caminho inverso do que o poema faz por ela, como se dissesse “neste livro esta

a explicagdao da minha morte”.

Figura 48 - Sem esperanca (1963) e Moca se afogando (1963) de Roy Lichtenstein

/I DONT CARE/ : S ﬂU—
1D PRATHER SINK -~ :
THAN CALL BRAD
FOR HELP/

THAT'S THE WAY-IT SHOULD
HAVE BEGUN/ BUT IT%

Fonte: Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki

Uma narrativa imagética dos anos 1960 coloca-se em dialogo com a que
investigamos: Roy Lichtenstein apresenta Moca se afogando (Erro! Fonte de
referéncia ndo encontrada.) e Sem esperanca (Figura 49) em 1963. Estas
obras de Lichtenstein sdo um tipo de reproducao das historias em quadrinhos
que Tony Abruzzo publicou no ano anterior?®, de onde o artista extraiu o que
mais Ihe parecia interessante e modificou textos e algumas cores. Observa-se,
primeiramente, que as duas mulheres estdo chorando, e depois que uma se
afoga no mar, a outra deita sobre suas lagrimas; as formas de Biblis, Ofélia e
Moema se encontram nas imagens e no caminho que as transforma de
personagens literarios em obra de arte. Lichtenstein resgata as personagens que
estdo em sua angustia das paginas de uma histéria em quadrinhos para exibi-
las em galerias de arte. Moema ndo chora como a mulher pensando “E desse
jeito que isso deveria ter comecado! Mas nao vale a pena“ (tradugcéo nossa) que

figura em Sem esperanca, mas tem o orgulho daquela de Moca se afogando,

2 Secret Hearts, n2 83 (novembro de 1962)
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que pensa “Eu nao ligo! Eu prefiro me afogar a pedir ajuda a Brad! “ (traducéo
nossa). Evidentemente, nenhuma das duas figuras femininas é indigena ou
brasileira, ndo ha referéncia direta a literatura de Duréo, as obras intituladas
Moema ou qualquer traco de desenho que proponha o didlogo, é por isso que
trabalhamos com a ideia das formas no espirito, de Focillon, permitindo-nos falar

de uma pintura brasileira do século XIX enquanto olhamos para as imagens de

Figura 490 - Sem titulo (1974) de Claudia Andujar

Fonte: Reproducdo da autora (2019)
Roy Lichtenstein e discutir a forma de Moema.

As imagens que selecionamos podem fazer referéncias a momentos da
narrativa da morte de Moema, como que se elas completassem o que néo foi
escrito do poema, mas que se supde ter acontecido ao considerar que Victor
Meirelles criou uma cena e deu continuidade ao poema. Dos corpos mortos
proximos da agua as mulheres que lamentam uma perda, a voz de Moema ecoa.
Nas fotografias expostas de Andujar, encontramos uma imagem nao intitulada
(Figura 5) de uma pessoa na agua, nao é possivel distinguir muito bem poses ou
movimentos ou mesmo se € um homem ou uma mulher. Daquilo que
conseguimos ver, um corpo deitado de brugcos e levemente apoiado pelos
bracos, reflexos da agua e a pouca luz que ilumina nadegas e algo das costas.
A coloragéo em preto e branco da fotografia na reproducao que utilizamos, deixa

mesmo a duvida de o que de fato olhamos: fotografia, pintura ou escultura? E a
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imagem sob o lencol aquatico nos conduz a escultura de Bernardelli, a luz e

sombra sao ferramentas aplicadas a esta imagem para nos fazer duvidar do que

Figura 501 - Akuku Kamaiura mergulha na cachoeira Santa Barbara, de Ricardo Stuckert

W,

Fonte: Disponivel em: https://www.instagram.com/ricardostuckert/

vemos, e, desde que h& davida, podemos nos perguntar: Moema?

Na fotografia de Stuckert (Figura 5), uma nova cena poderia incorporar a
trajetéria de Moema, até a embarcacédo que parte para a Europa ou nos seus
mergulhos intermediarios. A imagem da mulher indigena dentro da agua lembra
ainda da relacdo que os povos indigenas mantém com a agua quando habitam

proximos de rios, lagos e mares, desde cedo aprendem a nadar.

Fonte: Disponivel em: https://www.instagram.com/__remmidemmi/

Em dezembro de 2019, o fotografo italiano Sandro Giordano, produziu

uma imagem que faz parte de seu projeto fotografico intitulado IN EXTREMIS
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(Bodies With No Regret), que consiste numa série de fotografias que estdo sendo
criadas desde 2013, de pessoas mortas em situacdes e poses inusitadas, com
seus rostos muitas vezes escondidos. Quando o artista fala sobre seu trabalho,
ele afirma: “Eu escondo o rosto dos meus personagens para que seu CORPO
fale por eles” (tradugdo nossa)?* A fotografia Coracdo Queimado (2019) foi
encomendada pelo jornal Folha de Sdo Paulo para estampar a capa de sua
revista especial de fim de ano, Cenarios. Na descricdo que o proprio artista faz
em sua pagina numa rede social, percebemos o quando as tragédias naturais
gue rondaram o pais no ano de 2019 chocaram o mundo: “nesse ano o pais
sofreu inUmeros desastres ambientais, mas esse fato alarmante nao preocupa
apenas o Brasil. O ecossistema global estd em perigo. Precisamos parar essa
bagunca! ” (tradugéo nossa)?® O que o corpo desta mulher poderia expressar?

Tornou-se uma coincidéncia que haja duas capas de revista nessa
pesquisa: uma na introducéo, sob o titulo Realidade e outra nas consideracdes
finais, intitulada Cenarios com visdes para o ano seguinte ao da publicacéo.
Pensar a realidade como um rosto infantil, indigena e ingénuo por impressao;
enguanto que as previsdes de um futuro préximo sdo anunciadas por um corpo
feminino sem rosto ou olhar, virado para o chdo, sem qualquer visdo do que esta
a sua frente.

Olhamos a fotografia e vemos uma mulher caida, mas ndo qualquer
mulher, uma rainha de bateria de escola de samba, que pode ser identificada
pelos aderecos de pena, salto alto e collant. Ela tem as duas mé&os ocupadas: a
esquerda de um extintor de incéndio e a direita parece ter se apoiado em uma
arvore para tentar evitar a queda do galdo de d6leo sobre o qual ela
provavelmente esteve sambando antes do incéndio que tomou conta de todo o
ambiente ao seu redor. Nenhum destes objetos é segurado ao acaso: “cada um
deles salva um objeto que eles seguram em suas maos e simboliza essa
falsificagao [...] Tudo que é visivel no retrato representa sua pretengdo enquanto

gue o CORPO esmagado expressa a VERDADE, que precisa, de fato, colapsar

24 “| hide the face of my characters in order for their BODY to speak for them.”

25 “The country this year has suffered several environmental disasters, but this alarming fact
doesn’t concern only Brazil. The global ecosystem is in danger. We have to stop this mess!”
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para ser dita” (tradugcdo nossa)?®. Ainda podemos ver algumas chamas acesas,
fumaca, muitos restos de arvores queimadas. “A QUEDA de todos meus
personagens € seu FUNDO DO POCO, ja que eles alcancaram seu LIMITE para

além do qual seu FALSO EU nao pode ir” (tradugdo nossa)?’.

Fonte: Disponivel em: https://www.instagram.com/__remmidemmi/

O fotégrafo escolheu a dedo sua personagem, o estere6tipo da mulher
brasileira que inevitavelmente nos representa Brasil afora, ndo € necessario
bandeira, o contexto basta para que a imagem seja compreendida, a modelo,
contudo, é também italiana?®. O fato de ela estar na capa de uma revista
retrospectiva do ano de 2019 a faz mais importante que qualquer uma das
manchetes que estejam ali escritas, a imagem resume o ano. Apesar disso, o
artista afirma que o corpo expressa uma verdade que esta escondida por uma
falsificacéo, existe muito mais de falso que de verdadeiro na imagem: o corpo
expressa a verdade através de sua queda e morte, o que nos leva a concluir que
se nesta cena, a sambista estivesse viva e dancante, ela seria a melhor

representacdo da falsidade, da mentira; assim como tudo o que esta destruido

26 “Each of them saves an object they hold it in their hand and symbolizes this falsification [...]
Everything that is visible in the picture represents their pretense while the smashed BODY
expresses the TRUTH, which has to, in fact, crash to be told”

27 “The FALL of my characters is their HITTING ROCK BOTTOM, as they’'ve reached their
LIMIT beyond which their FALSE SELF cannot go.”

28 De acordo com as redes sociais do artista, a modelo e atriz que posa para a fotografia se
chama Clio Evans.
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na fotografia e o que tal destruicdo representa como transformacao. Afinal, é o
que vem depois da queda, depois da morte da mentira, da falsificacéo, é que &
o verdadeiro que precisa voltar ao seu lugar. Os bastidores da fotografia também
foram registrados e publicados nas redes sociais do artista (Figura 5Figura 53):
as fotos em preto e branco trazem uma caracteristica mais pictérica as imagens,
principalmente aquelas onde a modelo ja esta4 se posicionando como na obra
final.

O tom cbébmico dado pela publicagdgo vem do titulo “VAlI RINDO’,
acompanhado das verificacdes caracteristicas de um aplicativo de mensagens
em tom de azul, mensagem recebida e lida: “relembre os momentos mais
marcantes de 2019 com a ajuda de charges e memes”, contudo, sabemos que
essa é uma tentativa de fazer com que todos os desastres sejam noticiados mais
levemente, com um toque de ironia e autodepreciacéo. E valido lembramos que
Moema em Caramuru surge como invengao e que sua morte € o anuncio da
perda das terras indigenas por direito, assim como anuncia aquele futuro
almejado por ela que é a indigena nao europeizada na narrativa, firme em seus
deveres enquanto filha de um lider comunitario e mée de sua futura geracao,
que ndo poderia existir. Sua personagem ainda é responsavel por um dos pontos
altos da narrativa épica, o0 momento da partida de Caramuru e Paraguacu,
inventada nos moldes de Durdo para gerar alguma intriga, algum drama, Moema
€ uma provavel vila da historia de Caramuru e Paraguacu, 0 oposto que surge
para revelar a verdade dessa relacdo. Em Coracdo Queimado (Figura 54), a
mulher também gera intriga, drama, a discussdo da imagem estereotipada a
mulher brasileira € a primeira armadilha na qual poderiamos — também — cair,
entretanto a invencdo de Giordano é cheia de armadilhas que, mesmo
contextualizadas, geram surpresa e reflexdo. Consideramos, portanto, que
Moema encontrou no pés-chamas um meio, curiosamente oposto aquele que
permite seu primeiro aparecimento, a agua. Moema é uma forma ressurgida das

cinzas de Coracdo Queimado.
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Figura 53 - Coragéo Queimado (2019) de Sandro Giordano na capa da revista Cenérios de 2019
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Nesta pesquisa, tragcamos 0s possiveis caminhos da iconografia de
Moema em busca da sobrevivéncia através das imagens da arte, Para tanto, o
conceito de forma foi importante na construgéo de alguns conceitos que tratam
do re-aparecimento da imagem. No capitulo introdutorio, partimos de sua
imagem poética e das formas que se mostraram visiveis na obra de Victor
Meirelles, que produziu uma continuidade do poema na pintura. ASsumimos que
as visualidades podem ser poéticas e pictoricas, que a imagem aparece tanto na
palavra quanto na figura. Moema € a personagem negada, rejeitada, ndo ha
possibilidades para a sua existéncia na epopeia de Durao que se baseia em fatos
da realidade. Percebemos nessa interdicdo e, consequentemente, em sua
morte, a sua presenca, figurando o passado, o simbolo e a identidade buscados
em um periodo especifico da historia.

A cultura indigena preza pela palavra, desde os nomes, que possuem
significados, aos rituais e a preservacdo de sua memoéria; o nome de Moema é
0 que a identifica e a diferencia no poema e nas obras pictoricas, colocando-a
em uma posicdo de protagonismo, de maneira que ela tem voz e,
posteriormente, adquire corpos. A imagem de Victor Meirelles é um
prolongamento do poema em muitas nuances, as ondulacbes evidenciam
sonoridades, a voz de Moema também possui forma na pintura. Moema faz parte
de um poema intendido como épico, ao analisar o conjunto, compreende-se que
ela tem natureza mitica, e sua finalidade de personagem é agregar o carater
mitico, o tom épico aos acontecimentos narrados.

A partir de sua natureza ninfal, os estudos tiveram sequéncia no
posicionamento de Moema entre as imagens de ninfas e Vénus, como uma
forma de enxergar suas nuances imagéticas e de posiciona-la em uma escala
mitologica. Sao as imagens que atestam, neste espectro do mito, que Moema,
Eva, Ninfa e Vénus possuem, cada uma, caracteristicas comuns e Unicas, e que,
nesta percepcao, essas quatro entidades surgem também contrastantes entre
si, fazendo com que elas sejam separadas: assim como Eva, Ninfa e Vénus,
Moema adquire sua identidade propria — Moema € Moema.

A partir das possiveis inspiracdes de Victor Meirelles no resgate da forma

de Moema, fez-se um percurso arqueoldgico de estudo, promovendo o encontro
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entre formas em imagens de corpos deitados, adormecidos ou mortos. Em sua
maioria, 0s corpos estirados sdo femininos, mas é na representacéo do indigena
brasileiro que nos deparamos com as formas também masculinas. S&o os corpos
indigenas, principalmente, que facilitam o ressurgimento do sentido de Moema
no espectador. Deparamo-nos com pinturas como o Muiraquitd, que é uma ode
a ninfa indigena, cuja personagem central evoca o espirito de Moema, numa
reencarnacao da forma. Compreendemos que os grupos de mulheres nuas na
pintura, fazem um chamado as propor¢des do corpo humano da Antiguidade; e
que quando essa formula é aplicada aos povos ndo-europeus, aos pPoOvoS
originarios, h4 uma transmutacdo, uma mudanca de aspecto, o apelo
antropoldgico transforma-se na erotizagdo e exotizagcdo do corpo feminino. E na
fotografia do final do século XIX que esse aspecto se fortalece e, no Brasil, o
corpo indigena € novamente explorado enquanto objeto da curiosidade pelo
exotico, transformado em corpo erotico.

Duas mulheres indigenas fotografadas em do século XX compartilham
com Moema novos sentidos. A india paraense e Diacui, com suas imagens
capturadas em paisagens diferentes, permitem que as ondas musicais dos gritos
de Moema sejam ouvidas em ecos de seus novos aspectos. Moema, ao
encontra-las, muda igualmente de aspecto se consideramos sua génese literaria.
A relacdo entre Moema e Paraguacu € posta em perspectiva, assim como o
estado de nudez de Moema morta na praia.

A problematizagdo da nudez de Moema se da nas relagBes entre a
imagem de Victor Meirelles, enquanto continuidade do poema, e as outras
representantes da nudez, Vénus e Eva. Para além da discussédo do corpo nu,
encontramos no olhar um meio de comunicacao para compreender melhor a
nudez e a sua importancia nas imagens.

O olhar morto de Moema é o atestado de que ela ndo tem o mesmo direito
de Vénus de olhar de volta, de desviar o olhar ou de fechar os olhos durante o
sonho. O aparecimento de Moema, dentro das afirmacgdes de Berger, apenas se
confirma como o ressurgimento em um corpo completamente sujeito ao olhar,
levando as ultimas consequéncias o papel do corpo nu feminino na arte. A
escolha de um corpo morto ja deveria ser suficiente para entender o olhar
negado, mas Ofélia é outra personagem que aparece morta nas pinturas, apesar

de ainda conseguirmos ver seus olhos abertos, levando o espectador a se
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perguntar sobre o0 momento entre vida e morte que ela se encontra; quando aos
nus adormecidos, existe ao menos a ideia de escolha. Moema é a ninfa
brasileira, representante do imaginario exético que se constituia num momento
de criacdo da identidade brasileira, ela tem seu olhar vetado, seu corpo morto
surge como objeto do olhar do espectador.

A india paraense, que ndo nos encara, ndo fecha os olhos, ela desvia o
olhar, desolha, sua nudez é gerada pelo desnudamento que sO existe porque
nela foram colocadas roupas que ndo a pertencem. Escolhemos mudar o foco
do olhar e, mudando o aspecto desta imagem, afirmamos que a nudez da india
paraense €, na verdade, sua identidade, a resposta ao sufocamento imposto
pelas amarras do vestido que nao lhe pertence, sua nhudez € sua natureza; o que
Huebner tentou produzir como efeito sensual e exotico acaba por tornar-se o
ponto de retorno a origem.

Ja a indigena Kalapélo Diacui fez parte de um episddio importante do
fotojornalismo brasileiro dos anos 1950, protagonizando um folhetim produzido
pela revista O Cruzeiro — utilizamos o verbo produzir no sentido de que foi
apenas pela influéncia da revista que existiu a permissao para que a historia de
amor entre o branco e a indiazinha acontecesse. Enxergamos na personagem
criada, Diacui, sobrevivéncias das imagens tanto de Moema quanto de
Paraguacu, uma vez que ela se uniu ao branco, vestiu-se tal qual e “decidiu”
viver a partir de novos moldes e habitos.

Nas obras ritualisticas de Andujar, o olhar ndo é adormecido e nem morto.
Existe naquelas imagens algo invisivel que o espectador ndo pode enxergar
mesmo de olhos abertos. Os homens que participam do ritual fecham os olhos
para viver completamente a experiéncia, o espectador ndo alcanca nem seu
olhar e nem o que ele vé&, o que pretende o espectador entdo? Ao que parece, a
fotografia de Andujar nos rituais desafia o olhar que se pensa sabido e que cré
tudo ver, a escolha de rituais indigenas aborda ainda a ideia de que os povos
originarios alcancam visualidades impossiveis a nés, que talvez permanegam
assim, ja que para tanto € preciso estar inserido culturalmente e ser membro
desta comunidade.

Ha outros olhares que se cruzam na pintura de Meirelles, que dialogam
diretamente com os olhares encontrados na fotografia de Ricardo Stuckert em

2016. O mesmo fotografo esteve entre 0 povo Yanomami e pode registrar o olhar
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da mesma mulher com quase 20 anos de diferenca. Reconhecemos entdo a
distingcdo entre a mulher pintada por Meirelles e aquela fotografada por Stuckert:
ela compreende a dindmica da memodria que existe na captura da imagem e o
engquadramento escolhido ndo permite que olhemos senéo seu rosto.

A nudez e o desnudamento ndo sdo apenas 0 que se observa no
ressurgimento de Moema. Seu re-des-aparecimento se da por meio de brechas
como as que encontramos nas imagens da segunda discussdo do capitulo
concludente. A colagem de Jacques Prévert O movimento das marés figurando
a capa de seu livro de poemas, engendra outras discussdes acerca de Moema,
se algum dia ela poderia ser a capa de Caramuru. As relacdes entre as duas
imagens sao muitas, mas a que parece mais interessante no momento desta
conclusao, é a colagem em si, pois € o que Moema também aparenta na pintura,
uma imagem recortada e colada, figura ndo pertencente aquela paisagem, assim
como ela também n&o pertence a historia que o poema narra.

O néo-pertencimento de Moema a historia, as formas que sugerem seu
nao-pertencimento ao painel de Victor Meirelles, permitiram a personagem uma
morte mitica, um desaparecimento que parecia eterno. A reencarnacao de
Moema na imagem, um século depois, trouxe aos salées do século XIX a nudez
feminina num lugar de simbolo nacional e foi em sua morte que a forma de
Moema encontrou seu acontecimento. A fratura pela qual o relampago-
passageiro Moema escapa, por caracteristica intrinseca do acidente estético,
nao era intencdo artistica, e esta forma que surge no espirito do poeta, passou
a habitar também o espirito de artistas visuais. Tal qual um espirito elementar,
Moema encontrou sua verdadeira existéncia no encontro com a imagem, no
encontro com o artista.

Como mito nu, ela passa a afetar o imaginario, uma vez transformada em
representacdo do corpo indigena brasileiro. Seu carater mitoldgico apela ao
onirico, num tom ritualistico que surge desde suas palavras e o0 movimento do
mar no poema; ademais, seu corpo torna-se também um emblema das
impossibilidades do destino dos povos originarios, como a hip6tese do
inalcancavel. O encontro dessa imagem com aquelas que apresentamos aqui
causou uma metamorfose nos sentidos, apresentando-nos novos aspectos do

que era presumido numa primeira visualizacao.
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Assim como Moema reacomoda aspectos e interpretacdes, o trabalho de
Claudia Andujar desfigura o sentido do ritual, do olhar, do corpo, numa polifonia
de “dessentidos”. O dessentido aqui aparece como aquilo que n&o pode ser
alcancado pelos sentidos do espectador da imagem fotografica, tampouco pela
artista que captura 0 momento; ao mesmo tempo, pode ser atingido apenas por
meio de uma entrega espiritual ritualistica do espirito sobre o corpo, o corpo do
xama, que é o Unico que acessa 0 universo dos espiritos na cultura indigena
Yanomami. O corpo indigena € a representacdo do dessentido do olhar; foi
preciso encontrar um novo sentido para o olhar, para tentar enxergar o que a
artista capturou de fato, na busca da captura do espirito e suas expressdes em
imagem. A pesquisa da iconografia de Moema é um incansavel retorno as
origens em busca de novos aspectos, enquanto surgirem imagens feitas dos
povos indigenas e pelos povos indigenas, poderemos invocar a iconografia de

Moema numa tentativa de releitura e de ressentido.
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ANEXOS
Autores Palavras-chave Em Moema
Algirdas brecha, fratura fragmentacdo, reconstrucao

Greimas de sentidos, acontecimentos | - Moema [a fratura/a
estéticos faiscal desaparece
rapidamente no
Eric Landowski relampago encontros  estéticos ao | poema, mas encontra
passageiro alcance do espectador: | na imagem uma nova
conhecimento e sentido se | continuidade para

tornam inseparaveis cindir;
- As percepcdes de
Hubert curto-circuito mudanca de aspecto Moema em tempos
Damisch distintos mudam seu

aspecto;

Tabela 1 Quadro-resumo de autores e conceitos



