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RESUMO

A presente pesquisa € resultado de reflexdes sobre a leitura de imagens que representam ou registram o corpo
desnudo em periodos distintos da Histéria da Arte. Para tanto, foram selecionadas criacdes em Artes Visuais,
cujo mote principal foi a representacdo do corpo sem vestes, ou, ainda, do uso do corpo nu como suporte/agente
de manifestacdes/acdes artisticas. As obras selecionadas revelam aspectos inerentes as culturas ou periodos nos
quais foram produzidas: materiais, técnicas e caracteristicas formais. Diante das possibilidades encontradas
durante a pesquisa bibliografica — somadas a observacdo de videos, a andlise de dudios e entrevistas, a visitacdo
de diferentes museus on-line —, foram eleitas imagens de obras realizadas, desde a Antiguidade até o Realismo.
O estudo permitiu o desenvolvimento de um texto critico embasado, sobretudo, nas teorias de Erwin Panofsky,
Heinrich Wolfflin e Henri Focillon.

Palavras-chave: Histdria da Arte; Iconografia/Iconologia; Corpo Desnudo.

ABSTRACT

The present research is the result of reflections on the reading of images representing or registering the naked
body in distinct periods of the history of art. For this, there were selected creations in Visual arts, whose main
motto was the representation of the body without garments, or yet, of the use of the nude body as support/agent
of artistc manifestations/actions. The selected works reveal aspects inherent to the cultures or periods in which
they were produced: materials, techniques and formal characteristics. Faced with the possibilities found during
bibliographical research-added to the observation of videos, the analysis of audios and interviews, the visitation
of different museums on-line-, were elected images of works carried out, from antiquity to realism. The study
allowed the development of a critical text based, above all, on the theories of Erwin Panofsky, Heinrich Wolfflin
and Henri Focillon.

Keywords: History of Art; Iconography/Iconology; Naked Body.

A iconografia da figura humana, e propriamente de sua nudez, traz-nos referenciais
significativos para a compreensido dos ideais estéticos em periodos diversos da Histéria da
Arte. Desde a Antiguidade até a Arte Moderna, que antecede as vertentes contemporaneas da

segunda metade do século XX ao inicio do XXI, as imagens manifestaram esse poder
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simbdlico de eternizar o tempo, os ambientes e as crengas, os sentimentos dos povos de uma
determinada época e lugar. Elas também sdo registros capazes de construir uma narrativa a

partir da sua visualidade.

Caracteristicas reservadas a figura do corpo desnudo podem revelar culturas visuais
distintas. Para Barbosa, Matos e Costa (2011, p. 24), “cada sociedade, cada cultura age sobre
o corpo determinando-o, constréi as particularidades do seu corpo, enfatizando determinados

atributos em detrimento de outros, cria os seus proprios padroes”.

Isso demonstra que canones socioculturais ditam a forma de exposicdo do corpo e,
evidentemente, atribuem-lhe sentido; podem revestir sua representacdo com esteredtipos,
impondo-lhe um filtro caracteristico. A cultura visual, neste caso, se adequa a esse conjunto
de regras. De acordo com Edith Derdyk (1990, p. 40), “cada época estabeleceu um método
construtivo que representasse as nocoes de belo, de equilibrio, de harmonia [...] enfim, que

expressasse os simbolos mdximos que cada civilizacdo elegeu”.

A exposi¢do do corpo sem vestes ndo foi capaz de subestimar as civilizagdes da
Antiguidade. Gregos e romanos a percebiam com naturalidade, como uma das formas de
contemplag@o do sublime. Tratando-se da arte grega, entre os séculos VII e IV a.C., corpos
nus expuseram uma beleza centrada no enobrecimento do homem. A inserc¢do de esculturas de
jovens competidores nas fachadas dos gindsios gregos ou entre os arcos das fachadas dos
anfiteatros romanos, como no Coliseu (Figura 1), sugere-nos a crenca, segundo Gombrich
(1999, p. 45), de que “o vencedor nesses jogos era olhado com reveréncia como um homem a
quem os deuses tinham favorecido com o dom da invencibilidade”.

Os corpos eram trabalhados e construidos, como objetos de admiragio que
comegcavam a ser “esculpidos” e modelados nos gindsios, fundamentais nas polis
gregas, e que acabavam por ser mostrados, muitas vezes, nos jogos olimpicos. A
saide, a expressdo e exibicdo de um corpo nu estavam associadas, os Gregos
apreciavam a beleza de um corpo sauddvel e bem proporcionado. O grego
desconhecia o pudor fisico, o corpo era uma prova da criatividade dos deuses, era
para ser exibido, adestrado, treinado, perfumado e referenciado, pronto a arrancar

olhares de admiracdo e inveja dos demais mortais” (BARBOSA; MATOS; COSTA;
2011, p. 25).
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Figura 1: Reconstituicao do Coliseu em Roma. Inaugurado pelo imperador Tito em 80 d. C.
Notem-se as estdtuas de diferentes atletas entre os arcos do edificio. Roma, Itélia.
Fonte: Rome, autrefois et aujourd’hui. Florenga: Vision, 1962, p. 11.

Durante o periodo cldssico grego, Policleto esculpiu uma jovem figura masculina nua
representando um atleta apds a competicdo, sob o titulo de Diaddimeno, encontrada na Ilha de
Delos. A peca em marmore revela formas definidas, os bracos erguidos no intuito de,
provavelmente, amarrar uma banda em torno da cabega, o sinal de um vencedor (Figura 3).
Para além da anatomia perfeita do corpo cinzelado, o escultor aplicou principios matemaéticos
e geométricos para obter as medidas ideais da proporcdao do corpo humano — a altura da
cabeca do alto do cranio ao queixo compreendida sete vezes na dimensdo do corpo —, e valeu-
se do que os italianos denominam como contrapposto (WOODFORD, 1982), termo traduzido

para o portugués como contrapeso.

Para explicar esse ultimo artificio, nos fundamentamos no tedrico francé€s Henri
Focillon, que sinalizou trés tempos distintos nas trajetorias criativas desenvolvidas por um
artista ou por um estilo de arte: o primitivo, o classico e o barroco (FOCILLON, 1988). Esses
momentos registram a transformacao das formas com o passar do tempo, como elos de uma
corrente evolutiva das artes. Para isso, comparamos a cldssica estitua do Diadimeno com
aquela denominada como Kouro de Anavyssos (Figura 2), criada por artista an6nimo do
periodo arcaico grego e encontrada, em 1936, na localidade de mesmo nome do extremo sul

da Peninsula Atica.

No Kouro de Anavyssos, ainda influenciado pela estatudria egipcia, o escultor

desconhecido utilizou uma linha reta e vertical que divide a obra em duas metades simétricas.
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Essa linha imagindria corresponde a coluna vertebral do atleta e, na figura esculpida, os
elementos fisicos — os cabelos, os bragcos, os muisculos — se repetem de maneira espelhada em
cada um dos fragmentos. A cabeca estd disposta frontalmente ao olhar do espectador. A dnica

diferencga entre os dois segmentos simétricos é que uma das pernas se adianta em relagdo a

outra.
Figura 2 — Kouro de Anavyssos. Andnimo. Figura 3 — Diadimeno. Cépia de marmore, cerca de 100 a.C.,
Mairmore. Século VII a. C.: Medindo 1,95 m. de original de Policleto de 450-425 a.C.,
Museu Arqueoldgico de Atenas. Fonte: Museu Arqueolégico Nacional de Atenas, Grécia.
HISTORIA DA ARTE. Rio de Janeiro: Fonte: <https://goo.gl/XSWcms> acesso em: 11 de junho de

Salvat, 1978. Vol. 19, p. 46. 2017.

Na estitua do Diadimeno, o contraposto, ou contrapeso, se manifesta de modo
complexo. O corpo se apoia sobre uma das pernas, distendida, enquanto a outra esta relaxada,
flexionada. Esse efeito define uma diagonal imagindria e crescente para o lado direito da obra,
que coincide com a linha das cadeiras do esportista. O brago direito se eleva um pouco mais
do que o membro oposto, decorrendo em uma diagonal tragada pelos ombros e contrdria a
primeira, a qual decresce em dire¢do ao lado direito. Essas duas diagonais adversas implicam
na coluna vertebral, que se desdobra em uma linha curva, o que dd maior naturalidade a figura

elaborada. Esse naturalismo € reforcado pela cabeca do atleta, que se volta para um dos lados,

como em um meio perfil.
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Na visdo de Focillon, o Kouro de Anavyssos corresponde ao estigio primitivo da
estatudria grega. J4 o Diaddmeno de Policleto evoluiu para o momento clédssico definido pelo
tedrico francés, aplicado as obras escultéricas da Grécia antiga. Se o primeiro exemplo é
simétrico, rigido e estdtico, o segundo € assimétrico e movimentado. Com isso, alcangou
maior naturalidade dentro do idealismo de beleza cultivado na época. Mas, para que o artefato
de marmore permaneca estdvel, o escultor criou novos artificios — o terceiro pé que auxilia na
sustentacdo da obra e é disfarcado por um galho de arvore, do qual pende um tecido; e na
espécie de um taco que sustenta um dos pés do atleta elevado — ambos esculpidos

simultaneamente ao restante do trabalho.

Ap6s o dominio do Imperador Alexandre Magno, no qual o império alexandrino se desfez em
reinos e pequenos Estados (DURANDO, 2005), a estética grega perdurou no periodo
helenistico', sob novas caracteristicas identificadas com o estdgio barroco denominado por
Henri Focillon: na complexidade das formas e na dramaticidade dos gestos e das fisionomias
dos seres representados. Surgiram os grupos escultéricos, em exasperada movimentacao,

como a obra de Hagesandros, Polidoro e Atenodoro, intitulada Laocoon e seus dois filhos

Figura 4 - Laocoon e seus dois filhos: Hagesandros, Polidoro e
Atenodoro. Mdrmore. Século I. Museu do Vaticano, Roma.
Fonte: Histéria da Arte. Rio de Janeiro: Salvat: 1978. Vol. 26, p. 20.

' Fusdo das culturas oriental e grega.
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(Figura 4), a qual data do século I (BECKET, 1997).

Posteriormente a morte de Alexandre e a tomada de seu império pelos romanos, entre
os séculos I e I a.C., a antiga cultura helenistica se transformou. O crescimento do império
romano refletiu-se diretamente na paisagem urbana e no estilo de vida dos helenos: o
desenvolvimento da engenharia civil possibilitou a constru¢do de arenas, aquedutos e termas.
Essas dltimas e suntuosas edificagdes abrigaram locais de discussdo filoséfica e politica, além

de piscinas para banhos publicos.

Nos complexos arquitetonicos destinados aos banhos, as grandiosas estruturas
garantiam aos usudrios uma extraordindria experiéncia sensorial. Esse era um dos prazeres
que as cidades concediam a seus habitantes, assim como o teatro, o anfiteatro ou o circo.
Homens, mulheres, criancas — ricos ou ndo tio privilegiados economicamente —, todos eram
convidados a participar da vida publica das urbes. A pritica dos banhos ndo estava ligada
somente a higiene. Ela consistia, segundo Paul Veyne (2009, p. 180), de um ‘“prazer
complexo, como a praia entre nés”. Os materiais empregados, as decoracdes e 0 aquecimento
dos ambientes contribuiam para uma experiéncia de gozo. Além de enfeitar e proteger do frio,
a combinacao desses elementos complementava o deleite dos encontros sociais:

[...] j4 ndo bastava aquecer a 4gua das banheiras e de uma piscina; proporcionava-se
a multiddo um local fechado e quente. Nessa época em que, nio importava a
intensidade do frio, mal havia braseiros e as pessoas ficavam em casa tdo
agasalhadas como na rua, os banhos eram o lugar aonde se ia em busca de calor. [...]
Nessa vida de praia artificial, o maior prazer era estar em multiddo, gritar, encontrar

pessoas, escutar as conversas, saber de casos curiosos que seriam objeto de anedotas
e exibir-se (VEYNE, 2009, p. 181).

Tudo isso acontecia em meio a nudez, lugares que muitos frequentavam no intuito de
Ver e ser visto:
[...] em contexto balnear, manifestacdes de voyeurismo eram, de facto,
correntes. Tal como € licito pensar, este tipo de atitudes, que no contexto em
andlise se traduzem na observacdo da nudez alheia, ocorriam quer nos

banhos publicos destinados a pessoas de um mesmo sexo, quer nos
designados banhos mistos (GRACA, 2004, p. 131).

Pompeia, no sul da peninsula itdlica, cidade atingida e petrificada pela erup¢do do
Vesuvio em agosto de 79 d.C., conservou em seu espaco urbano e nos espagos interiores das
moradias a cultura greco-romana relativa a representacdo de seres mitolégicos por meio de

monumentos escultoricos, ou realizados nas técnicas do afresco € do mosaico.
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Figura 5 - As Trés Gracgas. Afresco encontrado em Pompeia, datado do século L.
Fonte: <https://goo.gl/hABfEh> acesso em: 16 de junho de 2017.

As Trés Gracas representadas em um afresco de um ambiente interior de uma Villa® de
Pompeia (Figura 5), conforme a mitologia, sdo divindades da alegria denominadas de carites
— Aglaia (beleza); Eufrosina (jubilo); Talia (festividade). As alegorias foram representadas
completamente nuas e adotaram na pintura o contrapposto policletiano. Elas também
inspiraram diversos artistas renascentistas como: Rafael Sanzio (Figura 6) e Lucas Cranach
(Figura 7). Pois, a arte do Renascimento se inspirou na estética greco-romana, ndo como
simples cOpia das obras da Antiguidade, mas, como declarou o tratadista da arquitetura
renascentista Leon Battista Alberti, para superar a perfeicdo e a beleza alcangadas pelos

arquitetos, escultores e pintores classicos do passado (ALBERTI, 1991).

Rafael as representou frente a uma paisagem que simula a terceira dimensao na pintura
bidimensional (Figura 6), artificiosamente alcangada através do simulacro dos sucessivos
planos obtidos através do uso da perspectiva linear e aérea (Wolfflin, 1989), em profunda e
harmonica sintonia e claramente definidas pela métrica e pelo contrapposto dos corpos. Elas
sdo ornamentadas com um leve tecido transparente que busca encobrir os sexos, pudicamente
sugeridos, porém ndo representados. Estdo ornadas com colares nos pescocos, os quais

remetem a vaidade das trés beldades mitoldgicas. Os cabelos estdo presos na altura das nucas,

2.0 termo italiano designa as mansbdes em meio a jardins edificados para as classes dominantes.



Revista Semindrio de Histéria da Arte
ISSN 2237-1923
VOLUME 01, N° 07, 2018

que repetem os penteados das estdtuas femininas da Grécia, e que sustentam magds em uma
das maos, associadas ao pecado original. O arranjo pictérico € simétrico. A nudez idealizada é

singela: bela e serena.

Figura 6 — As Trés Gracas. Rafael Sanzio, 1504. Figura 7 — As Trés Gragas. Lucas Cranach, o
Oleo sobre tela, Museu Condé, Chantilly, Franca. Velho, 1531. Oleo sobre tela, Museu do Louvre,
Fonte: <https://bit.ly/2qGgIMk> acesso em: 16 de Paris, Franga. Fonte: <https://bit.ly/2J51hAG>

junho de 2017. acesso em: 16 de junho de 2017.

Distintamente de Rafael Sanzio, Lucas Cranach utilizou-se do fundo escuro para
realcar os corpos jovens e diminutos das Trés Gragas (Figura 7). Ou seja, o artista explorou a
categoria determinada por Wolfflin como figura e fundo. A pele alva dos corpos e os aderecos
peculiares as representacdes se destacam do enegrecido plano posterior. Os simbolos da
vaidade sdo reforcados/ampliados pelo chapéu utilizado pela figura central, ornado por
guirlandas florais e tipico da época do pintor e ndo das imagens alegéricas do classicismo
grego. O contrapposto foi usado na imagem feminina situada do lado esquerdo da obra.
Entretanto, a alegoria oposta, cujos cabelos encaracolados pendem sobre os ombros e se
derramam até a altura das ancas, de maneira inusitada dobra uma das pernas, em total

desequilibrio. As divindades posam para o pintor como para um ensaio fotografico. De
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postura e comportamento despojado, elas sentem-se a vontade em mostrar sua nudez diante

do observador.

Durante a Idade Média, a iconografia do nu restringiu-se a raras imagens deformadas,
com o intuito de demonstrar o desprezo pelo culto do corpo, tomado apenas como um
receptdculo para a alma. O retorno da nudez na arte tornou-se efetivo novamente, com o

Renascimento:

A retomada do nu no Renascimento reativa normas antigas, mas no contexto de uma
concepcao de corpo j4 distante da vigente na Antiguidade. Com a busca da harmonia
e das proporcdes, a pintura se propde a fundar a beleza visivel do corpo humano
sobre uma harmonia interior. Como belo ideal, o corpo escapa ao tempo orgénico e
cristaliza em presenca imutdvel submetida a tnica lei da forma (MATESCO, 2009,
p. 18).

Tommaso Masaccio, um dos primeiros mestres renascentistas, apresenta-nos no
afresco intitulado A expulsé@o do Jardim do Eden a cena biblica de Addo e Eva sendo expulsos
do paraiso (Figuras 8 € 9). Salientamos as particularidades da imagem: o cendrio desértico, os
raios de luz que atravessam o portico, acima do qual a espada ostentada pelo ser angelical
reforga o castigo recebido pelos desobedientes; o arrependimento de Adao, que em seu pranto
cobre o rosto com as maos; e a preocupacdo de Eva em encobrir os seios e o sexo, que
evidenciam a perda da inocéncia apOs provar do fruto proibido, estimulada pela serpente. O

casal expulso identifica uma oposi¢cao de morte versus vida:

Ambos morrerdo, ji que agora, depois de comerem do fruto da Arvore do
Conhecimento e se verem nus e se envergonharem, expulsos do Eden, ndo poderdo
comer da Arvore da Vida, guardada pelo anjo com sua espada-de-fogo
(TUCHERMAN, 1999, p. 32).

Enquanto viviam sob o olhar de seu criador, o homem e a mulher ndo enxergavam sua
nudez como vergonha. De acordo com Giorgio Agamben (2015, p. 119), “o abrir dos olhos
significa, na verdade, o fechar dos olhos da alma e a percep¢do do seu estado de plenitude e
de beatitude como um estado de fraqueza [...] de falta de saber”. Em 1990, a obra foi limpa e
restaurada. Durante a interferéncia foram eliminadas as folhagens sobrepostas a pintura de
Masaccio e que ocultavam as partes intimas do Adao representado, as quais foram
acrescentadas ao afresco posteriormente a finalizacdo da obra por um artista menor.
Provavelmente, sob as ordens dos padres que administravam a Igreja de Santa Maria do
Carmo, em Florenca. Ou seja, ironicamente, repetia-se 0 mesmo preconceito com a nudez

revelado no Pecado Original, e nas obras gregas supracitadas.
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Figura 8 ¢ 9 - A Expulsio do Jardim do Eden. Tommaso Masaccio, 1426,
afresco situado na Capela Brancacci, Santa Maria do Carmo, Florenca,
Italia. Restaurado em 1990, descobrindo-se os corpos totalmente nus.
Fonte: <https://goo.gl/ugPt75> acesso em: 16 de junho de 2017.

N N

A concep¢io de pecado como resposta a desobediéncia concede a imagem dados
importantes: a) o pecado afasta o homem de seu criador; b) o homem caminha para a morte e
suas duras penas, segundo Alberto Manguel (2001, p. 216), “[...] o choro nos homens era
considerado indecoroso e a ‘agonia contida’ consistia convencionalmente na emocdo
masculina prépria para ser representada”; c) tolhido de suas vestes gloriosas, o0 homem toma
consciéncia de seu corpo e, mais, afasta-se de seu perfeito estado contemplativo:

Nio estarem mais cobertos pela veste de graca ndo revela a obscuridade da carne e

do pecado, mas a luz da cognoscibilidade. Por trds da pressuposta veste de graga néo
ha nada, e exatamente esse ndo ter nada por trds de si, sendo pura visibilidade e

2

presenca, é a nudez. E ver um corpo nu significa perceber a sua pura
cognoscibilidade para além de qualquer segredo, para além ou aquém dos seus
predicados objetivos (AGAMBEN, 2015, p. 118).

Para além da obra de Masaccio remeter-nos as origens da humanidade, ela traz
consigo a figura corporal inspirada nos padrdes da Grécia antiga, que primava pela

valorizacdo da boa forma fisica. A Renascenca trouxe de volta o ideal de beleza para o corpo
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masculino e para o feminino: formas definidas, corpo esbelto e longilineo. A associacdo da
imagem de Adao e Eva a beleza do corpo ideal tornou-se tdo popular que, em suas novas
representacdes, a perfeicao da criagdo divina estd diretamente atrelada a estas caracteristicas.
Conforme Alberto Manguel (2001, p. 125), “em sua alegre redescoberta desse corpo privado,
mantido oculto apds os tempos de Grécia e Roma, a Renascenga tornou visiveis as partes que
a sensibilidade do inicio da Idade Média deixara escondidas”.
The Renaissance arrived. A magnificent mythic tide, a golden age of the human
spirit, the invented reign of all invention. The word has a magical sound—it is a
word that promises. It seems to be conjugated in the very special tense of a future in
the throes of birth and self-remembrance, foreclosing the shadow of the past and of
oblivion, announcing the dawn of all lucidity. It was during the Renaissance in Italy
that art, as we still understand the term today — although more and more ill — was
perhaps invented and in any case solemnly invested. As if the question of origin, in

this domain, could be articulated here only through this word renaissance, this word
of repeated origin® (DIDI-HUBERMAN, 2005, p- 53).

Apesar da influéncia adquirida pela arte grega, a beleza dos nus no Renascimento nio
se configura somente pelo corpo ideal, de acordo com Mary Del Priore (2011, p. 6): “se a
intimidade ndo era regra para todos, cobrir o sexo era lei. O Renascimento, apesar de seu
amor pela beleza fisica, jamais discutiu a questdo da nudez. Deu-lhe apenas outro sentido”.
Sua intenc¢do, afinal, era estimular o olhar do observador, agucd-lo por meio das cores, dos
planos sobrepostos e da erotizacdo. O antropocentrismo colocou novamente a figura humana

como foco da vida e da estética representativa.

Por conseguinte, Giorgione — apelido de Giorgio Barbarelli —, em 1510, idealizou sua
Vénus adormecida sobre lengdis, uma das primeiras representacdes neste formato (Figura 10).
A paisagem ao fundo inspira-se nas curvas da figura feminina. A Renascenca, além de indicar
a padronizacdo e a métrica das formas, acolheu gradualmente a transicdo do linear ao
pictorico, o qual condiciona o olhar segundo a selecdo de planos. O corpo nu, iluminado em

primeiro plano e harmoénico com a paisagem, evidencia sua adaptagdo junto a natureza.

* Do inglés: "O renascimento chegou. Uma magnifica maré mitica, uma era dourada do espirito humano, o
reinado inventado de toda invengdo. A palavra tem um som mégico — é uma palavra que promete. Parece estar
conjugado na tensao muito especial de um futuro no auge do nascimento e da autorrecordacio, impasse a sombra
do passado e do esquecimento, anunciando o alvorecer de toda a lucidez. Foi durante o renascimento na Itdlia
que a arte, como ainda entendemos o termo de hoje — embora cada vez mais doente — foi talvez inventada e, em
qualquer caso, solenemente investido. Como se a questdo da origem, neste dominio, pudesse ser articulada aqui
apenas através desta palavra renascimento, esta palavra de origem repetida”. (DIDI-HUBERMAN, 2005, p. 53,
tradugdo nossa).
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La evolucion de lo lineal a lo pictérico, es decir, el desarrollo de la linea como
cauce y guia de la vision, y la paulatina desestima de la linea. Dicho en términos
generales: la aprehension de los cuerpos segiin el cardcter tdctil — en contorno y
superficies —, por un lado, y del otro una interpretacion capaz de entregarse a la
mera apariencia optica y de renunciar al dibujo palpable. Em la primera, el acento
carga sobre el limite del objeto; en la segunda, el fenomeno se desborda em le
campo de lo ilimitado. La vision pldstica, perfilista, aislalas cosas;, em cambio, la
retina pictorica maniobra su conjuncion. Enel primer caso radica el interés mucho
mds em la aprehension de los distintos objetos fisicos como valores concretos y
asibles; em el segundo caso, mds bienen interpretar lo visible en su totalidad, como
si fuese vaga aparencia® (WOLFFLIN, 2014, p- 27).

;.‘\ ’

Figura 10 - A Vénus Adormecida. Giorgione — Giorgio Barbarelli, Ticiano Vecelli, 1508/1510.
Pinacoteca dos Mestres Antigos, Dresden, Alemanha.
Fonte: <https://gemaeldegalerie.skd.museum/> acesso em: 18 de junho de 2017.

Semelhantemente, a Vénus de Urbino (Figura 11), uma das iconografias mais
significativas deste periodo, mostra-nos o cendrio de um quarto ornamentado por arabescos
dourados e o ambiente dividido por uma cortina. Esta separa o primeiro plano onde se
encontra o nu feminino, deitado sobre um sofd vermelho coberto por lencdis e travesseiros
brancos. A mulher retratada lanca um olhar instigante ao espectador. A pele € o foco de
iluminacdo da obra: a tez alva, sem defeitos, é contrastada pelo tom escuro da cortina. A

sensualidade reside em simbolos sutis, mas pertinentes: a mao direita segura um ramalhete de

*Do espanhol: “A evolugdo do linear para o pictorico, ou seja, o desenvolvimento da linha como um canal e guia
da visdo, e a demissao gradual da linha. De modo geral: a apreensdo dos corpos de acordo com o cardter titil —
em contorno e superficies — por um lado, e o outro, uma interpretacdo capaz de se entregar a mera aparéncia
Optica e renunciar ao desenho palpdvel. No primeiro, o acento carrega sobre o limite do objeto; no segundo, o
fendmeno transborda em campo do ilimitado. Visdo pléstica, profileista, isola as coisas. Em contrapartida, a
retina pictdrica manobra a sua conjun¢@o. No primeiro caso, encontra-se o interesse muito mais na apreensdo dos
varios objetos fisicos como valores concretos e aceitaveis; no segundo caso, em vez de interpretar o visivel em
sua totalidade, como se fosse vaga aparéncia” (WOLFFLIN, 2014, p. 27, traduco nossa).
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rosas, simbolos do amor e da paixdo; a mao esquerda pudicamente esconde o sexo, o que
amplia o erotismo da figura retratada; o tronco alongado permite que o ventre seja o centro do

corpo, sinal de fertilidade.

) Figura 11 - Vénus de Urbino. Ticiano Vecelli, 1538.
Oleo sobre tela, 119 cm x 165 cm, Galeria dos Oficios, Florenga, Itilia.
Fonte: <https://goo.gl/FqCLVT> acesso em: 04 de julho de 2017.

Ao fundo, mulheres procuram vestes em um cassone’. Uma delas tem sobre o ombro
um vestido dourado, que cobrird a nudez da jovem. Acima do bad, uma ampla janela exibe a
chegada da noite, um cenario propicio para encontros amorosos. Um cdo faz companhia a
Vénus e dorme aos seus pés — simbolo da fidelidade. Segundo Daniel Arasse’, a obra foi
encomendada pelo Duque de Urbino chamado Guidobaldo II dela Rovere, que desejou
presentear sua esposa, Giulia da Varano. O regalo sinalizava as expectativas do noivo com
relagcdo ao casamento: o prazer do amor e do sexo; a fertilidade de sua prometida; a fidelidade

dos nubentes.

Em contrapartida, a imagem da deusa mitolégica em sua nudez também € encarada

como cruel: um esteredtipo; um estimulo ao desejo e ao poder:

Vénus, ou Afrodite, é a deusa do amor associada ao desejo sexual entre os mortais e,
segundo as narrativas mitoldgicas, teria nascido a partir do esperma de Urano, que
atirado ao mar, espumou sobre as dguas. [...] Nascida numa esfera mitolégica de
crueldade, do sexo cortado do Céu, Vénus ndo é entidade pura, pois apresenta

S Bad nupcial, ornamentado com pintura de cenas erdticas, em sua maioria. Um atributo ao dote da noiva.
® Historiador e pesquisador da obra de Ticiano. Ver “La femme dans le coffre”.
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duplicidade estrutural: € dividida entre deusa celeste e vulgar, é também a dobradigca
em que Eros encontra Ténatos e pela qual nudez rima com desejo, mas também com
crueldade (MATESCO, 2009, p. 7).

Contemporaneo de Leonardo da Vinci, Michelangelo de Buonarroti foi um
extraordindrio desenhista, pintor e, principalmente, escultor. Gombrich (1999, p. 213)
recorda-nos que o jovem artista “[...] fez suas préprias pesquisas de anatomia humana,
dissecou caddveres e desenhou modelos, até que a figura humana deixou de ter para ele

quaisquer segredos”.

As figuras de Michelangelo exploram inusitadas posturas corporais com
extravagancia, hd predilecdo pelo género masculino — quando femininos, os personagens
apresentam corpos musculosos, mais condizentes com 0 sexo oposto — e pelas disposi¢des
espiraladas do tronco e dos membros superiores e inferiores, os quais seguem direcdes

diferenciadas. Como se os corpos girassem em torno de si mesmos.

Sdo exemplos dessas peculiaridades os ignudis’, as figuras desnudas em posicdes
singulares que emolduram os afrescos com passagens biblicas do teto da Capela Sistina
(Figura 12). O estilo formal de Michelangelo fez com que os historiadores da arte o

definissem como um dos primeiros pintores maneiristas.

Miguel Angelo comprazia-se em desenhar nus em atitudes complicadas; bem, se
isso era a coisa certa a fazer, eles copiariam seus nus e colocd-los-iam em seus
quadros, quer se ajustassem ou nao. O resultado era, por vezes, um tanto burlesco; as
cenas sagradas da Biblia ficavam congestionadas do que parecia ser uma equipe de
jovens atletas em exercicios de treinamento. Criticos mais recentes, compreendendo
que esses jovens pintores tinham errado simplesmente porque imitaram a maneira e
ndo o espirito das obras de Miguel Angelo, denominaram o periodo durante o qual
isso foi moda “periodo do maneirismo” (GOMBRICH, 1999, p. 254).

7 L.
O termo italiano remete aos nt
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Figura 12 - Detalhe do teto da Capela Sistina. Michelangelo de Buonarroti, 1512.
Afresco medindo 13,7 x 12,2 m.

Fonte: <https: .gll2jgwdB> : julh 2017. .
0 onte: <https://goo.gl/2jgw acesso em: 05 de julho de 20 s figuras

alongadas; na utilizacdo de cores contrastantes e metdlicas, as quais ndo se assemelham
aquelas da natureza; na multiplicidade de pontos de vista das obras e oferecidos ao
espectador. Em linhas gerais, o movimento priorizou a sofisticacdo, a complexidade, o
artificialismo das temaéticas escolhidas e o virtuosismo técnico de seus criadores.

Artistas que se ajustaram a este estilo foram inicialmente incompreendidos, por esta
nova forma de representacdo da figura humana e da natureza. Gombrich aponta-nos a obra de
Parmigianino (Figura 13) como adequada ao novo cardter na arte do século XVI, que o

tedrico define como um prentincio da arte moderna.

O pintor ndo queria ser ortodoxo. Queria mostrar que a solugdo classica de perfeita
harmonia néo € a tnica solugdo concebivel: a simplicidade natural é uma forma de
realizar beleza, mas existem modos menos diretos de obtencdo de efeitos
interessantes para os amantes requintados da arte. Quer nos agrade ou ndo o
caminho que ele adotou, devemos admitir que Parmigianino foi coerente. De fato,
ele e todos os artistas de seu tempo que procuraram deliberadamente criar algo novo
e inesperado, mesmo a custa da beleza “natural” estabelecida pelos grandes mestres,
talvez tenham sido os primeiros artistas “modernos”. Veremos, de fato, que aquilo
que é hoje designado por arte “moderna” pode ter tido suas raizes num impulso
semelhante para evitar o 6bvio e conseguir efeitos que diferem da convencional
beleza natural. Outros artistas desse estranho periodo, na sombra dos gigantes da
arte, estavam menos ansiosos por superd-los por padrdes ordinarios de habilidade e
virtuosismo. Podemos ndo concordar com tudo o que fizeram, mas seremos ainda
assim forcados a admitir que alguns de seus esfor¢os foram deveras surpreendentes
(GOMBRICH, 1999, p. 258).
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Figura 13 - Cupido Fazendo seu Arco. Parmigianino, 1533 - 1535.
Oleo sobre madeira, 135 x 65,3 cm, Museu de Histéria da Arte de Viena, Austria.
Fonte: <https://www.khm.at/objektdb/detail/911/> acesso em: 09 de julho de 2017.

Igreja de Ruina vontua as nuvas 1CLZIUDD, 1ld PLULCIA 1HITLAUT UU dCLUIU AV L. AD obras, nesta

ovida pela

fase, contribuiram para a propagacdo do catolicismo. Contrastado pela luz artificiosa que
invade as cenas em fachos diagonais, o corpo, até entdo revestido pela beleza e proporcao,
desnudou-se com realismo e, por vezes, em formas flacidas e grotescas. Rubens, Caravaggio,
Rembrandt e Velazquez se utilizaram de modelos comuns, humildes em sua maioria, para

reproduzir passagens biblicas:

As representacdes de textos sagrados em quadros deveriam indubitavelmente
preservar o mistério e mostrar a graga, a beleza, e o refinamento dos escolhidos pelo
Espirito para desempenhar um papel nos assuntos celestiais. Nao deveriam trazer o
mistério para o nivel terreno, para uma série de acontecimentos vulgares, embora
milagrosos, que poderiam ter ocorrido em qualquer dia da semana, entre pessoas
comuns, entre a escoria da sociedade (MANGUEL, 2001, p. 308).

Figura 14 - O Martirio de Sao Mateus. 1599-1600, Caravaggio.
Oleo sobre tela, 323 x 343 cm, Sdo Luis dos Franceses, Roma.
Fonte: <https://goo.gl/G8DuXh> acesso em: 09 de julho de 2017.

A partir da insercdo de pessoas humildes em suas obras, Caravaggio introduziu a
participacao de seus “modelos” na vida publica, uma forma de inclui-los no cendrio de

misericordia. O espectador, que remotamente se viu distante da obra ou em condigdes


https://www.khm.at/objektdb/detail/911/
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inferiores de pertencé-la, colabora para a criacdo ideal do pintor. Para Manguel (2001, p. 307),
“Caravaggio compele o espectador a acdo” transformando-o em ator principal e ndo mais
como figurante. De modo consequente, a nudez ganhou um caréter catequético, formador. Na
pintura intitulada O Martirio de Sdo Mateus (Figura 14), o personagem que atenta contra a
vida do discipulo tem o corpo desprovido das vestes. A imagem do nu atrela-se ao pecado e a
violéncia e, de acordo com Del Priore (2011, p. 17): “nos livros de oragdo com imagens, o

justo morria sempre de camisola. O pecador, despido!”.

Ap6s sua conversdo e tempo devotado ao discipulado, a morte garante a Sdo Mateus a
vida celestial. No periodo, como registramos anteriormente, a Igreja valeu-se da arte para
notificar os fiéis sobre os perigos da maledicéncia, sobre os martirios dos Santos e os
sacrificios dos homens para alcancar os céus, e na morte inerente. Esse ultimo item estd
registrado inumeras vezes nas composi¢des que exploram os vanitas, termo do latim que se
traduz em diferentes signos pictéricos — ampulhetas, cranios descarnados e frutas apodrecidas
—, 0s quais remetem a fragilidade e a efemeridade da vida terrena. Caravaggio, por exemplo,
recusava-se a acreditar que a misericordia deveria ser praticada apenas entre a nobreza, mas
sim, entre todos os fiéis. Ele mesmo se inseriu nas obras com temdticas do Antigo
Testamento, através de autorretratos, como no Davi com a Cabeca de Golias. Sua obra
permanece, conforme Alberto Manguel (2001, p. 309), como um “lembrete contra a
hipocrisia”.

Apesar de sua mé fama, pelos atritos violentos ocorridos com prostitutas e b€bados nas
tavernas de Roma, e do assassinato cometido em uma dessas desavencas (MESTRES DA
PINTURA, 1978), o pintor italiano persistia através das suas obras — por influéncia ou
determinacdo da Igreja — ndo s6 em atemorizar o espirito dos crentes, mas também confrontar
a atitude dos padres com relacdo a idolatria e a persegui¢do das imagens de nus dos tempos da
Inquisi¢do. Maiores repressdes haviam sofrido os artistas espanhdis, que, ao se dedicarem ao
nu artistico, precisavam esconder as pinturas, sob pena da excomunhao e da expulsao do pais.
Contudo, na esfera das classes dominantes, a nudez na arte encontrava-se acima de qualquer

censura.

Como exemplo desta proibi¢do, podemos considerar a obra de Diego Velazquez, de
quem, em sua trajetéria como principal artista da corte de Felipe IV (com apenas 24 anos),

conhecemos apenas um quadro com personagens desnudos. A Vénus ao Espelho ou The
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Rokeby Venus® (Figura 15) foi pintada entre os anos de 1647 e 1651, durante a estadia de
Velazquez na Itdlia. A tela foi separada (isolada) dos olhares do grande publico até o ano de
1906, quando foi adquirida pelo Fundo Nacional de Cole¢des de Arte da Galeria Nacional, de
Londres. No paldcio de Felipe IV, as obras de nus se concentravam em uma sala separada,

para aprecia¢do do rei e de apenas alguns espectadores.

Inspirado pelas representagdes de Giorgione e Ticiano, Veldzquez ousou na
composi¢ao de sua pintura. O corpo nu da Vénus, sem ornamentos ou sinais de nobreza, na
qual o pintor descaracterizou o semblante da deusa do amor que encara o publico através do
espelho, de costas e de anatomia curvilinea, conserva uma atmosfera de mistério e seducdo,
interagindo com o observador através de sua face desfocada, sua presenca leve e

desinteressada.

Figura 15 - Vénus ao Espelho. Diego Veldsquez, 1647 - 1651.
Oleo sobre tela, 142 x 177 cm, Galeria Nacional, Londres.
Fonte: <https://goo.gl/Ud8ZBc> acesso em: 18 de julho de 2017.

Ainda sobre a imagem da face refletida no espelho, € possivel julgar a falta de beleza
do rosto da modelo como a principal razdo para a imprecisao de suas fei¢des, jd que para um
eximio pintor de retratos, como Veldzquez, o rosto da Vénus ndo seria um grande desafio.
Entretanto, bem sabemos que o artista espanhol ndo privilegiava o perfeccionismo, tampouco

se permitia perder tempo com “amaneiramentos’” em suas obras.

8Rokeby Park, Yorkshire — Local em que permaneceu e foi exposta na Inglaterra.
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O ‘naturalismo’ de Veldzquez consiste em ndo querer que as coisas sejam mais do
que sdo. Dai sua profunda antipatia por Rafael. Para ele, era repugnante que o
homem propusesse impor as coisas uma perfei¢do que elas ndo possuiam. Esses
acréscimos, essas corregdes que nossa imaginagdo joga sobre elas, parecem a ele
uma falta de respeito as coisas e uma puerilidade. Ser idealista é deformar a
realidade de acordo com o nosso desejo. Isso leva a pintura a aperfeigoar os corpos,
precisando-os (ORTEGA Y GASSET, 2011, p. 182).

Acredita-se que Veldzquez tenha representado sua Vénus através da modelo chamada
Olimpia Triunfi, um ato bastante raro para o cendrio artistico espanhol do século XVII, que
admitia apenas modelos masculinos com a finalidade de contribuir para o estudo do desenho
anatomico. O estilo barroco ainda perduraria até meados do século XVIII na Espanha, periodo

em que os franceses ja conviviam com as técnicas decorativas conferidas pelo rococé.

A pintura deste tempo evidenciou a delicadeza das formas da mulher, na intimidade
das alcovas — também definidas como “cenas de boudoir” — ou nos encontros galantes junto a
natureza. O estilo reintroduziu a paisagem nas narrativas pictdricas, as quais haviam
desaparecido em meio as sombras do periodo barroco. As pinceladas preconizavam o
impressionismo, em cores leves aplicadas as temdticas frivolas, que reverenciavam a
aristocracia. A nudez feminina era undnime entre as representacdes de Francgois Boucher,
como a tela A Toalete de Vénus, pintada em 1751, uma encomenda feita por Madame
Pompadour para ornamentar seu camarim em Bellevue, um chdteau perto de Paris’.
Harmonizam com a suave postura da graciosa Vénus e de seus cupidos os pombos brancos, os

objetos dourados e o drapeado das cortinas, por entre as quais se visualiza a representacao da

’ Segundo o Museu Metro acdes disponiveis no site:

http://www.metmuseum.org.

3%
Figura 16 - A Toalete de Vénus. Francois Boucher, 1751.
Oleo sobre tela, 108.3 x 85.1 cm, Museu Metropolitano de Arte, Nova
York, Estados Unidos da América.
Fonte: <https://goo.gl/5cuUvZ> acesso em: 18 de julho de 2017.
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natureza, atributos que conferem a obra uma sensacao de delicada exuberancia.

Contudo, ao final de sua trajetc’)rialo, Boucher tornou-se alvo de criticas, ndo somente
em relacdo a técnica simplista, como também ao profundo esgotamento da temdtica
decorativa e exagerada do rococd. Ademais, apds a Revolucdo Francesa, ideais como o
racionalismo, o equilibrio e o formalismo — tipicos da cultura greco-romana — retornaram ao
cendrio europeu com o neoclassicismo. A estética neocldssica reproduziu o modelo politico
(democratico), reforcado pelo ideal iluminista. Consequentemente, a representacdo do corpo
desnudo buscou aliar o padrdo de beleza da Antiguidade ao espirito libertador dessa corrente
filos6fica, como exemplifica o conjunto escultérico de Perseu com a cabeca da Medusa, de

Antonio Canova (Figura 17).

Figura 17 — (a esquerda) Perseu com a Cabeca da Medusa. Figura 18 - (a direita) Apolo de Belveder.
17: Antdnio Canova, 1804/1806. Marmore. Museu Metropolitano de Arte, Nova York, Estados
Unidos da América. 18: Artista andnimo, século IV a. C. Marmore. Museu do Vaticano, Roma, Italia.
Fonte: REYNOLDS, Donald. A Arte do Século XIX. Sdo Paulo: Zahar/Circulo do Livro, s/d. p. 30.

O italiano Antdnio Canova repetiu as particularidades do nu masculino da estatudria

grega: o uso do marmore; a anatomia idealizada; o contrapposto; o manto que cai em

' Segunda metade do século XVIII.
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drapeados até o chdo, e contribui para o equilibrio da escultura, como o tripé apontado no
Diadimeno de Policleto. A mdo direita porta a espada que decepou a cabeca da famosa
personagem mitolégica, a Medusa. Com a mio esquerda, Perseu ergue seu troféu, simbolo da
morte do monstro e do poder conquistado pelo semideus. Pode-se dizer que Canova fez uma
releitura, com algumas alteragcdes, do Apolo de Belveder (Figura 18), cujo original do século
IV a. C. estd exposto no Museu do Vaticano, em Roma. Segundo Argan (1992, p. 47), o
artista associou de maneira espontanea “a ideia de uma classicidade profundamente amada,

mas irrecuperavel”.

As décadas iniciais do século XIX marcaram o declinio do estilo neocléssico e o
principio de uma arte voltada para o espirito de modernidade: o romantismo. Artistas como
Théodore Géricault materializaram essa transi¢do. A Jangada da Medusa (Figura 19)

apresenta-nos o tragico e veridico naufrdgio de uma fragata francesa na costa africana.

Figura 19 - A Jangada da Medusa. Théodore Géricault, 1818-1819.
Oleo sobre tela, 4,19 x 7,16 m, Museu do Louvre, Paris, Franca.
Fonte: <https://goo.gl/TvyGgd> acesso em: 19 de julho de 2017.

A obra foi inspirada em uma noticia de um jornal francés da época que divulgou a
tragédia. Entre mortos e feridos dispostos em diagonais e com iluminagdo artificiosa
emprestada do barroco — em contrastantes claros e escuros —, o realismo € marcado pela
desordem dos corpos nus, pela desesperanca de alguns dos ndufragos e pela expectativa de
outros com um possivel salvamento. Ambas foram exploradas nas manifestacdes corporeas e

faciais. Conforme Argan (1992, p. 47), “no mesmo rosto, no mesmo corpo, na mesma
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situacdo os elementos contrastantes da grandeza e da decadéncia, da nobreza e da depravacao,

do belo e do feio”. Antagonismos da estética romantica.

Desde o inicio do século XIX, o panorama ocidental foi marcado pelas descobertas e
inovacdes no campo cientifico e tecnolégico, as quais decorreram na modernizagdo. A
industrializacdo dos paises europeus — Inglaterra, Bélgica e Franca — redefiniu as formas de
producdo nas fabricas e interferiu na organizagdo social com o surgimento das novas classes:
a burguesia e o proletariado. Ela alterou a rotina da sociedade como um todo e resultou no
espirito de modernidade que particularizou a Belle Epoque. As manifestacdes artisticas desse
novo mundo implicaram em uma sucessdo continua de rupturas estéticas, de acordo com

Giulio Carlo Argan,

os rapidos desenvolvimentos do sistema industrial, tanto no plano
tecnolégico como no econdmico-social, explicam a mudanca continua e
quase ansiosa das tendéncias artisticas que nao querem ficar para tras, das
poéticas ou correntes que disputam o sucesso e sdo permeadas por uma ansia
de reformismo e modernismo (ARGAN, 1992, p. 14).

A mentalidade moderna transformou também a forma de ver o corpo desnudo. A fim
de acompanhar o ritmo deste periodo definido por Charles Baudelaire (1996, p. 26) como
“transitdrio, efémero e contingente”, a arte vinculou-se a uma realidade que ndo encobre e que
nao escolhe: “a faculdade critica que capta o belo no moderno € a sensibilidade; [...] o belo é
sempre estranho” (ARGAN, 1992, p. 68). As obras da corrente realista de Gustave Courbet
opdem-se aos padroes do romantismo contingente de Géricault ou Delacroix, ao buscar
reproduzir a simplicidade e o anonimato daqueles que vivem e trabalham no campo ou nas

cidades. Nessas tematicas, assumiram cardter de dentncia das diferencas/exclusoes sociais.

Em A Jovem Banhista (Figura 20), o pintor francés evidencia o corpo feminino
natural, franco, real; distante do ideal cldssico da Grécia antiga — ventre farto, quadris largos,
as carnes um tanto flacidas, estatura alongada e pelos pubianos expostos. O tratamento
pictérico da paisagem prenuncia o impressionismo e sugere tranquilidade e soliddo, a luz
solar incide sobre a vegetacdo ao fundo e sobre a margem ribeira de dguas fluentes e
cristalinas. Isso divide olhares entre o corpo nu da mulher e o horizonte iluminado, o que
Argan (1992, p. 94) chama de “simultaneidade de vdrias notas cromdticas”. A postura do nu
feminino € espontdnea e serena em seu isolamento. Nao hd interesse em ser sensual ou

erética. A nudez, na obra de Courbet, valoriza e reproduz a autenticidade das formas

corporais:
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Courbet realiza uma obra de ruptura: destruindo todas as concep¢des a priori
da realidade, defendendo a necessidade do confronto direto e sem
preconceitos do real com todas as suas contradigdes, ele coloca as premissas
éticas sem as quais a pesquisa cognitiva de Manet e dos impressionistas nao

’ Figura 20 - A Jovem Banhista. Gustave Courbet, 1866.
Oleo sobre lona, 130,2 x 97,2 cm, Museu Metropolitano de Arte, Nova Y ork, Estados Unidos da América.
Fonte: <https://goo.gl/BNbWWe> acesso em: 03 de agosto de 2017.

teria sido possivel (ARGAN, 1992, p. 94).

A banhista € uma mulher comum, que se alia a natureza, ou melhor, faz parte dela. Sua
nudez ndo demonstra extravagincia nem se apresenta deslocada, ela pertence ao ambiente
natural. Carlos Drummond de Andrade, em sua poética dedicada ao corpo, recorda-nos, da

esséncia da mulher:

A metafisica do corpo se entremostra
nas imagens. A alma do corpo

modula em cada fragmento sua musica
de esferas e de esséncias

além da simples carne e simples unhas.

Em cada siléncio do corpo identifica-se
a linha do sentido universal

que a forma breve e transitiva imprime
a solene marca dos deuses

e do sonho.

Entre folhas, surpreende-se
na tltima ninfa
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o que na mulher ainda € ramo e orvalho
e, mais que natureza, pensamento

da unidade inicial do mundo:

mulher planta brisa mar,

o ser teldrico, espontineo,

como se um galho fosse da infinita
arvore que condensa

o mel, o sol, o sal, o sopro acre da vida.

De éxtase e tremor banha-se a vista

ante a luminosa nddega opalescente,

a coxa, 0 sacro ventre, prometido

ao oficio de existir, e tudo mais que o corpo
resume de outra vida, mais florente,

em que todos fomos terra, seiva e amor.

Eis que se revela o ser, na transparéncia
do invélucro perfeito.
(ANDRADE, 2015, p.13).

Diferentemente do realismo de Courbet, na pintura denominada como Almoco na
Relva, de Edouard Manet, a dama nua é acompanhada por cavalheiros vestidos (Figura 21).
Até entdo, a sociedade estava habituada a contemplacdo de nus que encarnavam figuras
mitoldgicas, representadas pudicamente. Mas Manet representou uma mulher comum, que
nada tem de uma divindade, sentada e expondo sua nudez naturalmente, ou
despudoradamente. A obra afrontou os bons costumes da sociedade parisiense da época e foi
considerada como um atentado ao pudor. Severa e injustamente criticada pelo publico, forcou
os organizadores do Saldo de Outono de Paris a retird-la da mostra, entre tantas outras. Os
artistas prejudicados protestaram e obtiveram licenca da Administracdo da cidade para

exporem os trabalhos em outro espago. Surgiu entdo o Saldo dos Recusados, também

chamado de Salao dos Artistas Independentes, em 1863"".

O escandalo critico causado pela obra se deve, a principio, a postura tranquila da
mulher, ndo somente por sua nudez. Seu olhar desafiador envia ao observador a seguinte
mensagem: ‘O que vocé estd olhando?’ Outro dado passivel de criticas € o banho da mulher
ao fundo. Nao seria coerente, diante da nudez da primeira, a segunda banhar-se também nua?

A relva da-nos a impressdo de ser um ambiente privado, o que nos leva a pensar que este tipo

"A segunda metade do século XIX também foi caracterizada pela crescente influéncia de criticos de arte e
concessiondrios no mundo da arte. O sistema tradicional do saldo e do patrocinio privado foi adaptado para a
expansiao do mercado de arte, e a reputacdo dos artistas cada vez mais dependia das opinides dos criticos e das
escolhas feitas por comerciantes de arte. (http://www.musee-orsay.fr/en/collections/history-of-the-
collections/painting.html - acesso em 05 de agosto de 2017).
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de cena aconteca longe dos olhares do publico; ao ser deflagrado, expde a intimidade

mundana.

Figura 21 - Almoco na Relva (Banho). Edouard Manet, 1863.
Oleo sobre tela, 2,08 x 2,64 m, Museu d’ Orsay, Paris, Franca.
Fonte: <https://goo.gl/7rHP8g> acesso em: 05 de agosto de 2017.

Manet se inspirou no quadro O Concerto Campestre (Figura 22), do veneziano
Giorgioni. Mas, pelo realismo cru desenvolvido na obra, transformou o contexto criado pelo
renascentista italiano em um encontro banal de pessoas/personagens comuns. De acordo com
Argan (1992, p. 95): “transforma as divindades fluviais em parisienses em férias; o concerto,
em refeicdo ao ar livre; para ‘pintar o que se vé&’, transpde a composi¢do cldssica ‘para a

transparéncia do ar’".

i, : eyt - — - %

Figura 22 — O Concerto Campestre. Giorgione, Giorgio Barbarelli,1509-1510.
Oleo sobre tela, 1,05 x 1,37m, Museu do Louvre, Paris/Franca.

Fonte: <http://www.louvre.fr/>



Revista Semindrio de Histéria da Arte
ISSN 2237-1923
VOLUME 01, N° 07, 2018

Erasmo de Rotterdam, te6logo humanista e filésofo holandés do século XVIII, em seu
livro A Civilidade Pueril (2008, p. 6), ja observava os “bons usos” das vestes que tinham
como principal fun¢do o revestimento da nudez. A veste que Erasmo propunha chamava-se

pudor:

Os membros aos quais a natureza outorgou o pudor, descobri-los sem
necessidade, eis o que deve ficar alheio a uma indole liberal. Quando, onde a
necessidade compele, seja feito sob guarda da pudicicia, mesmo que nio
observado. [...]. Se o pudor ordena que se subtraiam aquelas partes aos
olhares dos outros, por muito menos se deve oferecé-las para contato alheio
(ROTTERDAM, 2008).

Figura 23 - Olympia. Edouard Manet, 1863.
Oleo sobre tela, 130,5 x 1,90 m, Museu d’ Orsay, Paris, Franca.
Fonte: https://goo.gl/ozDEzc acesso em: 14 de agosto de 2017.

Um século apds os escritos do filésofo, o pudor ainda se mantinha na apreciacdo
artistica com tamanha propriedade, que tornava a representacdo do corpo desnudo em uma
ofensa a moral. Em 1865, Manet exibiu sua versdao da Vénus intitulada Olympia (Figura 22).
Assim como Ticiano realizara sua Vénus de Urbino, o artista recordou elementos sugestivos a
obra cldssica: a mulher nua reclinada sobre a cama; as roupas de cama; o lengol e os

travesseiros sobre o leito; as flores; o animalzinho de estimacao.

A luz que banha o nu de Manet € influenciada pelos clarGes luminosos usados nas
fotografias da época, como um flash. Note-se que as sombras sdo claras e diminutas sobre o
corpo exposto ao espectador. O sentimento de imoralidade circunda a deusa do amor,
refor¢ado pelos elementos utilizados: a gargantilha no entorno do pescoco da jovem; a flor

vermelha presa aos cabelos; os chinelos e a pulseira; a criada que entrega um ramalhete de
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flores; os tecidos amarfanhados. Tudo lembra o agradecimento de um amante em relacdo a
noite de prazer vivida com a jovem. Novamente, a sociedade parisiense viu com maus olhos a

beleza de Olympia, decorrendo em novo escandalo causado pelo pintor.

Edouard Manet preconizou as artes de vanguarda. Sua irreveréncia e ousadia abriram
as portas para o impressionismo francés de Claude Monet, Auguste Renoir, Edgar Degas,
Paul Cézanne, Camille Pissarro e Alfred Sisley. As teorias/observacdes naturalistas desses
novos pintores — 0s quais antecederam as pesquisas cientificas sobre a 6tica, sobre o colorido
mutante das coisas do mundo, em funcdo da trajetdria do sol sobre a terra, a cada dia e a cada
estacdo do ano — e a introducdo da técnica fotografica para a captacio da imagem
influenciaram significativamente os impressionistas, sobretudo, Edgar Degas. Segundo
Gombrich (1999, p. 373), “as novas teorias ndo diziam somente respeito ao tratamento de

cores ao ar livre (Plein Air), mas também ao das formas em movimento”.
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