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Resumo: No presente artigo, discute-se o
ato de prantear do homem por meio de um
exemplar escultorico proveniente da arte
funeraria paulistana: a obra Lenda Grega,
parte do complexo tumular da Familia
Trevisioli, concebido em 1920 pelo escultor
Nicola Rollo (1889-1970) e instalado no
Cemitério da Consolacao. Muitas vezes, o
sentido da morte é tdo inescrutavel para
aqueles que ficam que a dor e o lamento sao
as Unicas manifestacdes possiveis: o
pranteador é escolhido como manifestagao
destes sentimentos. Também chamados
pleurants, colocam-se em um lécus
particular e transitério, entre a vida e morte.
Diante dos timulos, debrucados em
pranteio, estes homens sinalizam a morte e
sua sensibilidade tensiona as
representacoes de masculinidade mais
habituais.
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Abstract: In this article, we discuss the act
of male mourning through an example of
sculpture from the funerary art collection of
the state of Sao Paulo: the piece Lenda
Grega, part of the funerary complex of
Trevisoli Family, conceived in 1920 by
sculptor Nicola Rollo (1889-1970) and
installed in Consolacao Cemetery. Often the
meaning of death is so inscrutable to those
that remain that pain and lamentation are
the only possible manifestations: the
mourner is chosen as a manifestation of
these sentiments. Also called pleurants, they
are placed at a particular and transitory
point, between life and death. In front of the
tombs, leaning in mourning, these men
signal death and their sensitivity stresses
the most common depictions of masculinity.
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Introducao

Pranteador, que ou aquele que pranteia. O termo deriva da palavra pranto,
sindnimo de choro ou lamento, em geral associado a morte de um individuo, mas nao
restritamente. Destaca-se que o prantear vai além do ato de chorar ou lamentar: diz
respeito a manifestacao convencional de tristeza pelo falecimento de uma pessoa, que
pode englobar o uso de simbolos exteriores para a manifestacao desses sentimentos,
como as vestimentas pretas, por exemplo, o tempo durante o qual a morte é usual ou
oficialmente lamentada, a execucdo ou participacdo em determinados ritos. Estas
atitudes sao variaveis de acordo com tradicoes culturais e religiosas e as figuracoes do
pranto sao também comumente expressivas de determinados papeis de género,
conforme ver-se-a adiante.

Especificamente, o termo pranto ainda remete ao género da poesia elegiaca grega
— canto finebre em lamento e homenagem a morte de pessoas ilustres, derivado da
poesia épica. Segundo Moisés?, a elegia girava inicialmente em torno dos mais variados
assuntos; Arquiloco (c. 680 a.C.-645 a.C.) e Simonides de Ceos (c. 556 a. C.-468 a.C.)
introduzem a elegia melancolica e sombria a partir dos séculos VII e VI a.C,
respectivamente, momento a partir do qual este género passou a adquirir um sentido
especial, vinculado a ideia de lamento e pranto. Mais tarde englobaria outros
sentimentos, em geral associados a dor da auséncia, incluindo ao lado do lamento da
morte as lamarias do amor mal correspondido e da perda da patria, por exemplo.

Neste viés, reitera-se a amplitude de associagboes que a concepcao de pranto
acarreta, as quais sao construidas através da literatura e da arte, das praticas religiosas
e da arquitetura e escultura finebres. Representacoes de lamentacdo remetem ao
mobiliario funerario da Antiguidade, nas quais se destaca a presenca de estatuetas de
terracota, tanto em numero quanto em recorréncia espacial e cronologica. Dentre os
gregos figuras de terracota de carater votivo ou funerario sdo atestadas desde o
Neolitico (7000 a.C-3200 mil a.C.). Deste conjunto estatuario dedicado a finitude,
Aldrovandi3 sublinha a existéncia das imagens funerarias em lamentacdo — as
chamadas carpideiras. O termo carpideira advém do verbo carpir (etimologicamente
derivado do latim vulgar, carpire — arrancar), neste caso especifico relacionando-se ao
ato de arrancar fios de cabelo ou de barba como expressao de dor, tristeza ou lamento.

Conforme Carvalho4, o ato de prantear € um costume ancestral das carpideiras —

mulheres que choravam e lamentavam os mortos, cuja presenca junto ao momento

2 MOISES, Massaud. Dicionario de Termos Literarios. Sao Paulo: Cultrix, 2004, p. 137-138.

3 ALDROVANDI, Cibele Elisa Viegas. As exéquias do Buda Sakyamuni: morte, lamento e transcendéncia na iconografia indiano-budista de Gandhara. 2006, 474
p. Tese (Doutorado em Arqueologia), Programa de Pés-Graduagdo em Arqueologia do Museu de Arqueologia e Etnologia, Universidade Sao Paulo. Sdo Paulo,
2006, p. 110.

4 CARVALHO, Luiza Fabiana Neitzke. A antiguidade classica na representagao do feminino: pranteadoras do Cemitério Evangélico de Porto Alegre (1890-1930).
2009, 256 p. Dissertagao (Mestrado em Historia, Teoria e Critica de Arte), Programa de Pds-Graduagao em Artes Visuais, Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, Porto Alegre, 2009, p. 106-107.
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funerario remete a Antiguidade. Historicamente, a esta figura feminina cabiam as rezas,
as lagrimas, os lamentos e os cantos durante o cortejo flinebre, atribuicOes variaveis
temporal e espacialmente. Para Bayards, em geral, tais lamentac6es tem o sentido de
obrigacao social, cujas manifestacoes ruidosas podem se realizar logo ap6s a morte, no
velorio, nas exéquias ou durante os dias de luto subsequente. Em particular, a
arquitetura e a escultura fanebres sdo privilegiadas como suporte para a figuracao do
pranto, ou seja, do personagem que pranteia, da Antiguidade a contemporaneidade,
sem desconsiderar as figuracoes de género. O presente trabalho observa o pranto
especificamente masculino associado a morte, a partir da leitura de aspectos da obra
Lenda Grega, de Nicola Rollo (1889-1970). Para tanto, pontuam-se algumas
observacoes sobre o entendimento de masculinidade e de género, nesta pesquisa,
pensados como categorias orientadoras da estética tumular em questao.

Masculinidade e Género

A masculinidade nao é aqui tratada enquanto discurso tnico, homogéneo e/ou
verticalizado, mas como uma colecio de informacoes atribuidas e debatidas em
diferentes tempos e espagos, assim como também ocorre com os discursos acerca da
feminilidade. O conceito de género tem sido uma categoria utilizada e difundida de
forma crescente, sobretudo a partir da década de 1960. Matos® destaca que a proposta
basicamente relacional deste conceito ressalta que “a constru¢io do feminino e
masculino define-se um em funcdo do outro, uma vez que se constituiram social,
cultural e historicamente em um tempo, espaco e cultura determinados.”

Essa perspectiva remete as reflexdes tecidas mais largamente por Scott’” em
meados da década de 1980. Para a historiadora e feminista norte-americana, em seu
texto Género: uma categoria til para andlise historica, a categoria género deve abarcar
nao apenas as defini¢coes biologicas e/ou as relacoes de parentesco, mas também o
mercado de trabalho e os sistemas educacional e politico, esferas estas sexualmente
segregadas e socialmente masculinas. Scott pontua que as relagoes entre os sexos sao
construidas socialmente e correspondem as mudancas nas representagoes de poder —
nos chamados “campos de forca sociais”. Em suas palavras: “(1) o género é um elemento
constitutivo de relacoes sociais baseadas nas diferencas percebidas entre os sexos e (2)
o género ¢ uma forma primaria de dar significado as relacées de poder.”8

Diante do pressuposto de que as relacoes de género sao um elemento constitutivo

5 BAYARD, Jean Pierre. Sentido oculto dos ritos mortuarios: Morrer é morrer? Sao Paulo: Paulus, 1996, p. 181.
6 MATOS, Maria Izilda Santos de. Ancora de emocdes: corpos, subjetividades e sensibilidades. Bauru: Edusc, 2005, p. 21-22.

7 SCOTT, Joan. Género: uma Categoria Util de Analise Histérica. Educacdo e Realidade. Porto Alegre, v. 20, n. 2, p.71-99, 1995. Disponivel em
<https://repositorio.ufsc.br/bitstream/handle/123456789/1210/scott_gender2.pdf>. Acesso: 10/09/2017.

8 1dem, p. 86.
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das relagoes sociais baseadas nas diferencas hierarquicas que distinguem os sexos,
devem ser observadas como uma forma primaria de relagoes significantes de poder,
ainda segundo Matos e Scott, evitando-se as oposi¢oes binarias fixas e naturalizadas.
No interior desse debate esta inserida a reflexao sobre a categoria de masculinidade e
seus codigos, associados as representacoes do mundo masculino, para os limites deste
artigo, a partir da construciao escultorica integrante do acervo do Cemitério da
Consola¢ao, em Sao Paulo. Conforme referido, tais cddigos sao forjados como parte da
resposta ao problema da finitude na sociedade paulistana da primeira metade do século
XX, nos quais a nudez/seminudez também desempenha relevante funcao.

Na Histéria da Arte, as representacoes da nudez corporal, sobretudo da
masculina, provém da antiguidade.

Era uma vez um nu, que conta a historia de um corpo vestido em arte, the
nude. O género do nu é considerado como forma ideal de arte [...],
buscando sempre a mimeses do belo, como isso ele é um indicador da
ideia dominante de arte e seu papel na sociedade [...], ou até os boundaries
dela [...], porque é a representacao do corpo possivel de ser mostrada
dentro da moral regente e de cada sociedade.?

Este diadlogo entre a nudez e a arte remonta a arte grega classica, quando o
escultor, ao retratar o nu humano, buscava expressar a nudez do homem em si,
colocava-se diante do proprio ser. Tal atitude se justifica porque, para o artista de entao,
o corpo humano nao era um modelo, mas um moédulo, representativo da harmonia
absoluta. Tratar do nu na arte grega significa referir-se a relacdo com o divino, porque
o grego acreditava na existéncia do kosmos, em oposi¢do ao kaos, de forma que a
representacao do corpo nu é equivalente ao préprio mundo ordenado°. O desnudar
expressa, além da beleza fisica, valorizada na antiguidade classica, a virtude do cidadao,
enquanto ser de harmonia e equilibrio. A nudez masculina é parte primordial da
escultura grega, representada nos Kouroi, estatuas masculinas inteiramente nuas.
“Partindo de uma imagem que é o homem, o Kouros é um modelo para o homem”. Ao
compor este modelo, esta imagem fundamental, o artista apresenta um projeto
moralizador, de adequacao do homem ao ideal democratico e cultural da civilidade
grega.

Desse modo, a nudez corporal masculina comumente ocupou lugar de destaque,
sendo tematica relevante em diferentes momentos historicos e artisticos, desde a
Antiguidade Classica até a contemporaneidade, passando pelo Renascimento e o

9 BATISTA, Stephanie Dahn. O corpo falante: narrativas e inscrigoes num corpo imaginario na pintura académica do século XIX. Revista Cientifica/Fap. Curitiba,
V. 5, p. 125-148, jan./jun. 2010, p. 129. Disponivel em
<http://www.fap.pr.gov.br/arquivos/File/Revista_cientifica_5/revista5_Stephanie_Dahn_Batista.pdf>. Acesso: 06/09/2016.

10 ANDRESEN, Sophia de Mello Breyner. O nu na Antiguidade Classica. Lisboa: Portugalia, 1992, p. 5-6.

111dem, p. 27.
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Neoclassicismo. Defende-se que um corpo nunca existe em si mesmo, nem quando esta
nu, conforme Katz!2. Corpo é sempre um estado provisorio de uma colecao de
informacoes que o constitui como corpo. Questionar o lugar da masculinidade e o
significado da nudez, aqui associada as representacoes de labor, concerne a
compreensao das concepcoes imaginarias do corpo pensadas enquanto narrativas,
imbuidas de valores sociais e culturais. A nudez do masculino tem a fun¢ao de construir
determinado sentido, que pode ser interpretado a luz dos valores sociais, constituintes
da corporeidade.

Este viés rompe com uma leitura determinista e/ou biologizante: ser
homem/mulher vai além da existéncia de um corpo masculino/feminino. Segundo
Nicholson:

Defendo que a populagdo humana difere, dentro de si mesma, nao s6 em
termos das expectativas sociais sobre como pensamos, sentimos e agimos;
ha também diferencas nos modos como entendemos o corpo.
Consequentemente, precisamos entender as variacoes sociais na distin¢ao
masculino/feminino como relacionadas a [...] diferencas ligadas nao s6
aos fenomenos limitados que muitas associamos ao “género” (isto é, a
estereotipos culturais de personalidade e comportamento), mas também
a formas culturalmente variadas de se entender o corpo.

No entender da autora, o corpo deve ser pensando como uma variavel e nao uma
constante. Deste modo, é possivel observar as atribuicoes de sentido dadas tanto aos
corpos quando as ideias de feminilidade e de masculinidade que dai decorrem. Nesse
sentido, Batista4 pontua que o corpo na arte, tanto na literatura quanto nas artes
visuais, é sempre um corpo-representacao, um corpo imaginario que revela narrativas
que objetivam conceder sentido aos corpos reais. As varias representagoes do corpo
imaginario indicam negociacoes, no que diz respeito ao discurso do corpo, as relacoes
e normas sociais, e aos valores de determinada sociedade. Deste modo, o corpo pode
ser compreendido enquanto “materialidade polissémica”: “como unido de elementos
materiais e espirituais e também como sintese de sonhos, desejos e frustraces de
sociedades inteiras, pois o multiplo sentido do corpo pede multiplos olhares”:5. Essa
polissemia do corpo é, portanto, uma polissemia da propria masculinidade.

A masculinidade, assim como a feminilidade, ndo é um caractere biologico.
Trata-se do “fazer-se homem”, ou seja, um processo individual/social que se realiza na

12 KATZ, Helena. Por uma teoria critica do corpo. In: OLIVEIRA, Ana Claudia de; CASTILHO, Kathia. (orgs.). Corpo e moda: por uma compreensao do
contemporaneo. Barueri, SP: Estacdo das Letras, 2008, p. 69.

13 NICHOLSON, Linda. Interpretando o género. Revista Estudos Feministas. Floriandpolis, v. 8, n.2, p. 9-41, 2000, p. 14. Disponivel em
<https://periodicos.ufsc.br/index.php/ref/article/view/11917>. Acesso: 12/09/2016.

14 BATISTA, Stephanie Dahn. O corpo falante: narrativas e inscrigdes num corpo imaginario na pintura académica do século XIX. Op. cit., p. 125-126.
15 BATISTA, Stephanie Dahn. O corpo falante: narrativas e inscrigoes num corpo imaginario na pintura académica do século XIX. Op. cit., p. 126.
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cotidianidade espacial da construcao de género como um elemento identitario
primordial das relagoes humanas. A concepcao dos elementos tipicos e/ou necessarios
concernentes ao “ser homem” é construida e, ao mesmo tempo, relacional. Em
conformidade com Silva et al:¢, depreende-se que o género é uma representacao,
experienciada habitualmente, e nao algo que se adquire. Sao as praticas de género que
permitem, contraditoriamente, sua existéncia e transformacdo. Nesse sentido, nao
existe uma unica forma de “fazer-se homem”, mas multiplas vivéncias possiveis,
possiveis masculinidades que se forjam em diferentes tempos e espacos. Assim, apesar
de considerar que a nossa sociedade esta organizada a partir do privilégio do género
masculino, nao existe uma tnica forma de masculinidade.

Construida num contexto social, cultural e politico, a masculinidade e suas
formas de manifestacdo, no caso, relacionadas ao pranto, devem ser compreendidas
dentro dos suportes simbolicos de masculino e de feminino, proprios a cada sociedade.
Vieira-Sena'7 esclarece que aquilo que se entende por tipicamente feminino e masculino
nao sao imagens que correspondem a qualquer valor essencial, universal e atemporal,
mas as imagens construidas historicamente e que, desde a modernidade, vém sendo
profundamente alteradas, gracas a fluéncia e a confusao entre as fronteiras de género.
Estas flutuacées sao contidas no fenomeno de fragmentacdo das identidades,
aceleracdo, ritmo e do tempo, mudancas de papéis, entre outras transformacoes
préprias da sociedade contemporanea.

Ainda que pareca haver uma tnica representacao possivel do masculino e do
feminino, legitimada pelas relacoes de poder, o género, enquanto categoria analitica,
“fornece um meio de decodificar o significado e de compreender as complexas conexoes
entre varias formas de interacdo humana”8. Todavia, essa significacao nao deve ser lida
como algo inscrito de forma unilateral em um sexo previamente dado, entendido como
um simples suporte, conforme pontua Butler'9. Género deve designar também, no
entender dessa autora, o aparado de producao e estabelecimento dos proprios sexos —
tao construidos e historicos quanto as relacoes de género e os conceitos de
masculinidade e feminilidade. A escultura ora em anilise decorre dessa complexa
relacdo de forca e de poder, produtora de sentido.

16 SILVA, Joseli Maria et al. Espaco, género & masculinidades plurais. Ponta Grossa: Todapalavra, 2011, p. 19.

17 VIEIRA-SENA, Taisa. A construcao da identidade masculina contemporanea por meio da roupa intima. Dissertacao (Mestrado em Design), Programa de Pos-
Graduacao em Design, Universidade Anhembi Morumbi, Sao Paulo, 2011, p. 38.

18 SCOTT, Joan. Género: uma Categoria Util de Andlise Histérica. Op. cit., p. 89.
19 BUTLER, Judith. Problemas de género: feminismo e subversao da identidade. Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 2013, p. 25.
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Como Orfeu e Euridice: o pranto diante da finitude e da dor além da vida

O pranteador analisado faz parte do complexo tumular da Familia Trevisioli,
concebido em 1920 pelo escultor Nicola Rollo (1889-1970) e instalado no Cemitério da
Consolagao (FIGURA o01).

Figura 01 — Lenda Grega (1920), escultura em bronze de Nicola Rollo, Cemitério da Consolacao

Fonte: acervo da autora, 2014.

Infelizmente nao foram obtidas informacoes precisas sobre os sepultados ou as
razoes do motivo escolhido. A obra é denominada Lenda Grega, o que se deve ao fato
de representar um excerto da narrativa mitolégica de Orfeu e Euridice. Segundo a
narrativa mitologica, a ninfa Euridice, amada de Orfeu, morreu apos ser surpreendida
por uma serpente. Tomado pela dor, Orfeu desceu até o Hades em busca da amada.
Capaz de comover todas as criaturas com a beleza de sua musica, ele encantou até
mesmo os deuses do submundo, Hades e Perséfone, que lhe permitiram retornar ao
mundo dos vivos com a esposa. Havia, contudo, a condi¢cao de que o hero6i nao olhasse
para Euridice antes que estivessem de volta sob o sol. Quase ao fim da trajetoria, Orfeu
espreita por sobre o ombro, para averiguar se Euridice o seguia. Deste modo, nao
cumpriu a condicdo e, ao olhar para tras, vé a sombra da amada ser arrastada
novamente ao mundo dos mortos.

Revista Territorios & Fronteiras, Cuiaba, vol. 10, n. 2, ago.-dez., 2017



Maristela Carneiro Pigina | 159

No timulo encontra-se o corpo de Euridice sendo pranteado pelo amado; a obra
parece retratar a morte desta, apos o assalto da serpente. No nivel superior do timulo
(FIGURA 02) encontra-se o corpo jacente da ninfa, representado vestindo uma tanica
translicida, a qual evidencia seus contornos femininos e também a maciléncia da
finitude. Ainda neste nivel, um cortejo de anjos estilizados foi adicionado por Rollo. Na
parte inferior, Orfeu é apresentado curvado sobre o proprio joelho, totalmente nu, em
um momento de expressiva dor e lamento pela morte da esposa. Ao alcance de suas
maos, vé-se a sua lira, com a qual encantava animais e plantas, talvez numa va tentativa
de trazer Euridice de volta a vida. Por fim, completa a composi¢ao mitologica dois pares
de goérgonas, entalhados no proprio granito da base tumular, um em cada lateral do
conjunto.

Figura 02 — Detalhes de Euridice e o Cortejo Angelical em Lenda Grega

Fonte: acervo da autora, 2014

Conforme Ribeiro2° ressalta, o projeto arquitetonico é composto a partir de
numerosos blocos de granito rosa, posicionados horizontalmente e formando degraus
que conduzem ao corpo principal, onde se encontram as esculturas em bronze. A
disposicao dos volumes como um todo transmite grandiosidade. Esta geometrizacao
das formas, aliada a estilizacao do timulo, dos anjos em cortejo e das gérgonas, remete
aos pressupostos do art deco. Isso se deve a maior incidéncia do cubismo e do futurismo
sobre as artes decorativas e as formas arquitetonicas2.

Quanto a tematica mitologica da obra, observa-se que este é um elemento
advindo do mundo cléssico e frequentemente revisitado na histoéria da arte, recorrente

20 RIBEIRO, Josefina Eloina. Escultores italianos e sua contribuicao a arte tumular paulistana. 1999, 1262 p. Tese (Doutorado em Histdria Social), Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 1999, p. 888.

21 DUCHER, Robert. Caracteristicas dos Estilos. Sao Paulo. Martins Fontes, 2001, p. 210.
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na arte de matriz europeia, em diferentes conjunturas, dentre as quais o Renascimento,
o Neoclassicismo, o Romantismo e mesmo na contemporaneidade. Dentre os artistas
que elaboraram releituras mitoldgicas nos ultimos séculos, destacamos o escultor
francés Auguste Rodin (1840-1917), o qual inclusive projetou uma versao propria do
mito de Orfeu e Euridice (FIGURA 03).

Figura 03 — Orfeu e Euridice (1893), escultura em marmore de Auguste Rodin, The
Metropolitan Museum of Art

Fonte: Acervo Online

Originalmente pensada para a obra maior Porta do Inferno (1880-1917), a
escultura Orfeu e Euridice provavelmente foi modelada antes de 1887, ainda que tenha
sido efetivamente esculpida por Rodin somente em 1893, adquirida pelo estadunidense
Charles Tyson Yerkes (1837-1905) no mesmo ano. Esta representacao do casal mitico
nao foi incluida na versao final da obra Porta do Inferno, muito embora o corpo de
Euridice seja reconhecivel como o de uma das figuras angustiadas na referida obra,
posicionada a esquerda do Pensador. Segundo Vincent22, aqui Rodin infunde na figura
do poeta toda a tristeza e incerteza do evento traumatico, sentimentos que sado
evidenciados no caimento de seus ombros, enquanto cegamente conduz sua amada,
ainda mancando, através das sombrias trevas do submundo. E uma obra que

22 VINCENT, Clare. Rodin at The Metropolitan Museum of Art. The Metropolitan Museum of Art Bulletin. V. 38, Ne. 4, 1981, p. 12.
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personifica a angustia do amor perdido, reforcada pela maneira como as figuras
parecem emergir do bloco de marmore.

Tal como o Orfeu de Nicola Rollo, do timulo da Familia Trevisioli, o her6i de
Rodin cobre os olhos com uma das maos, enquanto conduz Euridice, buscando
expressar o conceito da obra, para além das formas humanas em si. Influenciado pelo
impressionismo e pelo simbolismo francés, Rodin se propunha trazer a superficie de
suas obras o contetiddo emocional dos temas. No caso de Orfeu e Euridice, observa-se o
tensionamento das poses, o que permite o vislumbre dos sentimentos de amor e
angustia do casal. Para Zanini23, através de uma linguagem complexa, as obras de Rodin
buscam atingir a verdade humana e representar a ilusao da vida, a qual se obtém na
escultura pela modelagem adequada e pela expressao do movimento, este dltimo
componente essencial em sua estética.

A subsisténcia das formas mitoldgicas é um elemento proprio do art deco, o qual
¢ também uma das caracteristicas recorrentes na obra de Nicola Rollo. O escultor
italiano Nicola Rollo emigrou para o Brasil ainda na juventude, depois de ter estudado
escultura com Angelo Zanelli (1879-1942) e Arturo Dazzi (1881-1966), na Academia de
Belas Artes de Romaz24. Estabelecendo-se com a familia em Sao Paulo, esteve
comumente em contato direto com o mundo das artes. Em 1917, foi incumbido por
Ramos de Azevedo (1851-1928) de construir a maquete do Monumento a
Independéncia. No mesmo ano, iniciou o trabalho de estatuaria para o Palacio das
Industrias. Em 1920, mesmo ano da construcdo tumuléria em anélise — Lenda Grega,
Rollo comecou a lecionar no Liceu de Artes e Oficios, onde permaneceu até 1934.
Alfredo Oliani (1906-1988), Rafael Galvez (1907-1998) e Nicolina Vaz de Assis (1874-
1941) foram discipulos do artista, cuja obra apresenta alguns dos elementos que seriam
marcantes no modernismo brasileiro, conforme podem ser entrevistos na Lenda Grega.
Nesta obra, Orfeu é representado com sua musculatura evidente e tensionada,
salientada pela nudez completa (FIGURA 04).

23 ZANINI, Walter. Tendéncias da escultura modema. Sao Paulo: Cultrix; Museu de Arte Contemporanea da USP, 1971, p. 30.

24 COMUNALE, Viviane. A redescoberta da arte de Alfredo Oliani: sacra e tumular. 2015, 259 p. Dissertacdo (Mestrado em Artes), Instituto de Artes da
Universidade Estadual Paulista, Universidade Estadual Paulista, Sdo Paulo, 2015, p. 159.

Revista Territorios & Fronteiras, Cuiaba, vol. 10, n. 2, ago.-dez., 2017



Maristela Carneiro Pagina | 162

Figura 04 — Detalhes do Pranteio de Orfeu em Lenda Grega

Fonte: acervo da autora, 2014

A pose de pranteio do personagem, a cabeca debrucada, o rosto oculto e a
prostracdo sao fatores que favorecem o retesamento dos membros e, por conseguinte,
comunicam a angustia do evento da perda de Euridice, sua amada. As maos alcangam
a lira, instrumento tao caro ao heroi, mas que neste momento de lamento e desespero
repousa abandonada ao siléncio. Genuflexo, Orfeu nao parece disposto a melopeia. A
composi¢do como um todo transmite o desalento de Orfeu diante da finitude precoce
de sua esposa, representado em uma espécie de letargia emocional, muito embora a sua
compleicao fisica seja atlética, jovem e viril, no auge de sua forma fisica.

Um termo mais especifico para denominarmos as imagens desoladas que
encontramos junto aos timulos, até aqui referidas como pranteadores, é a expressao
francesa pleurant. Esta expressao, que significa aquele “que chora”, é utilizada de forma
alegorica para designar as figuras chorosas utilizadas como ornamento funerario, em
construcoes monumentais de homenagem aos mortos ou mesmo em tamulos
individuais. Os pleurants fazem parte de inimeros conjuntos escultoricos do género,
assumindo a forma de homens, mulheres e figuras angelicais, vestidos ou despidos,
muitas vezes desempenhando a funcdo de homenagear grandes personagens, como
reis, principes ou realizadores de grandes obras.

Sociedades ligadas a tradicao judaico-crista em diferentes periodos parecem
reproduzir, de variadas formas, a imagem do pranteador, em geral associada a
representacao dos papéis sociais de homens e mulheres em ritos finebres e espacos de
sepultamento em geral. Portanto, a reproducao do prantear vai além do aspecto
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religioso, e engloba outras esferas da vida humana, assim como ocorria com as
representacoes do lamento e do cortejo finebre na Grécia Antiga; oferecem lampejos e
transpoe o horizonte do passado. “A imagem se caracteriza por sua intermiténcia, sua
fragilidade, seu intervalo de aparicoes, de desaparecimentos, de reaparicoes e de
redesaparecimentos incessantes.”25

O uso do pleurant como homenagem postuma se perpetua na arte funeraria dos
cemitérios modernos, inclusive brasileiros. A presenca destes personagens nos timulos
pode ser interpretada, conforme Carvalho26, como uma continuidade da pompa
fnebre, ao perenizar o lamento junto ao timulo. Talvez um pleurant se coloque como
um marcador do vazio, marcador da finitude.

Ou seja, coisas a ver de longe e a tocar de perto, coisas que se quer ou nao
se pode acariciar. Obstaculos, mas também coisas de onde sair e onde
reentrar. Ou seja, volumes dotados de vazios. Precisemos ainda a questao:
0 que seria portanto um volume — um volume, um corpo ja — que
mostrasse, no sentido quase wittgensteiniano do termo, a perda de um
corpo? O que é um volume portador, mostrador de vazio? Como mostrar
um vazio? E como fazer desse ato uma forma — uma forma que nos olha?2

Um pleurant seria, portanto, este volume imagético que mostra a perda de um
corpo, mostra a morte e o vazio que resta em seu lugar. Mas o que mais mostraria? Que
horizonte esta imagem transpoe? Depreende-se que os pleurant fazem-se presentes nas
tumbas cristas desde o periodo medieval, figuradas em forma de relevos nas laterais dos
monumentos ou como esculturas independentes, sempre em desolacao ou lamento —
nas palavras de Didi-Huberman, “um operador temporal de sobrevivéncias”. Mas este
operador, o pleurant, opera mais que a sobrevivéncia do morto entdo sepultado — é
capaz de oferecer lampejos do proprio tempo. Que lampejos o Orfeu de Rollo oferece?

Na estruturacdo corpérea engendrada por Rollo sdo preservadas algumas
similitudes com arranjos anatomicos compostos por Michelangelo Buonarroti (1475-
1564), por exemplo, em A Criacdo de Adao (c.1511-1512) (FIGURA 05), afresco
componente do teto da Capela Sistina.

25 DIDI-HUBERMAN, Georges. Sobrevivéncia dos vaga-lumes. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011, p. 86-87.

26 CARVALHO, Luiza Fabiana Neitzke. A antiguidade classica na representagao do feminino: pranteadoras do Cemitério Evangélico de Porto Alegre (1890-1930).
Op. cit., p. 107.

27 DIDI-HUBERMAN, Georges. 0 que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Editora 34, 1998, p. 35.
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Figura o5 — A Criagdo de Adao (c.1511-1512), afresco de Michelangelo Buonarroti, Capela

Sistina

Fonte: TARTUFERI=8

Adao é concebido por Michelangelo nao do barro, como conta a narrativa biblica.
Antes, o primeiro homem ¢ inspirado pelo dedo divino, criado a imagem e semelhanca
de Deus, numa perspectiva claramente renascentista e antropocéntrica. Estudioso de
anatomia humana, ao narrar o primeiro capitulo do drama escatolégico cristao — a
criacao do homem, o renascentista expressa em sua obra a semelhanca do humano e do
divino. No afresco A Criacao de Adao, homem e Deus se encontram no mesmo plano e
o tamanho das representacoes é equivalente, valorizando-se em suma a figura humana:
o corpo humano é exaltado como a mais perfeita das criacoes. A harmonia entre
humano e divino se constroi a partir de um delicado jogo de cores e suaves contrastes.
A pintura do braco direito de Deus e do esquerdo de Adao atesta essa harmonia —
possuem praticamente a mesma dimensao e posicionamento.

Michelangelo destaca a musculatura do homem, retratado nu e no apogeu de sua
juventude, enquanto Deus é apresentado vestido como uma tanica e envelhecido,
acompanhado por criaturas celestiais que parecem O amparar. A figura de Adao esta
relaxada e estética, parcialmente apoiada sob o braco direito. Enquanto isso Deus e os
anjos parecem ir ao encontro do homem para lhe infundir vida. Na narrativa biblica
afirma-se que Deus modelou o homem a partir do barro e lhe insuflou o sopro da vida.

28 TARTUFERI, Angelo. The Great Masters of Art: Michelangelo. Florenca: Scala, 2014, p. 55.
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Michelangelo nao apresenta a vivificacao da nova criatura a partir de um sopro literal,
mas do quase contato com o divino. A proximidade de Deus com o corpo humano é o
que concede vida a criacao.

Ao representar a vivificacdo do homem nestes termos, Michelangelo constroi
uma narrativa humanista e antropocéntrica. Ainda que a sua iconografia nao desafie
propriamente a narrativa biblica, constréi-se em termos que reabilitam a centralidade
do humano, enquanto ser de racionalidade e criatividade proprias. Caracteriza ainda o
retorno aos canones classicos, em conformidade com a filosofia e o pensamento
renascentista. A nudez de Adao é aqui sinal da sua humanidade, do seu lugar enquanto
criatura perfeita, portanto, a nudez ¢é reveladora de sua forca e potencial, tal qual se
salienta na composicao do hero6i por Nicola Rollo. Ao mesmo tempo prostrado pela
finitude da morte, Orfeu se preserva forte e masculo em sua compleicao corporal.

Orfeu se revela em cada um dos tracos de sua lenda como o sedutor, em
todos os niveis do cosmo e do psiquismo: o céu, a terra, o oceano, os
infernos, o subconsciente, a consciéncia, a supraconsciéncia; dissipa as
coleras e as resisténcias; enfeitica. Mas no final, fracassa em trazer sua
bem-amada dos infernos, e seus proprios despojos, despedacados, sdao
espalhados num rio. Talvez seja o simbolo do lutador que s6 é capaz de
fazer o mal adormecer, sem conseguir destrui-lo, e que morre vitima dessa
incapacidade de superar sua prépria insuficiéncia. Num plano superior,
representaria a busca de um ideal, ao qual se sacrifica apenas com
palavras, e nao com atos reais. Esse ideal transcendente nunca é atingido
por aquele que nao renunciou radical e efetivamente a sua propria vaidade
e a multiplicidade de seus desejos.2

Apesar de ser um her6i, um sedutor, fazendo uso da expressao de Chevalier e
Gheerbrant, Orfeu nao é capaz de subjugar a morte. A perda da amada expode a
fragilidade de sua propria existéncia, porque nao é capaz de destruir o mal, mas apenas
adormecé-lo. Fisicamente Orfeu é o simbolo do lutador, porém emocionalmente é
atingido pela impoténcia diante do desconhecido. A solucao estética exposta por Rollo
na constituicdlo do personagem revisita certos parametros da arte -cléssica,
especialmente aqueles que se referem a representacao da figura heroica, do personagem
enquanto lutador. O mundo grego articulava-se em torno da expectativa de formacao
do homem ideal, por conseguinte, da formacao social perfeita. Esta pretensao se reflete
na concepcao de aretés°, enquanto exceléncia virtuosa. Segundo Blackburns3, a virtude
é intrinseca a realizacao de uma funcao que lhe é propria, este é seu telos ou finalidade;

29 CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionario dos Simbolos. Rio de Janeiro: José Olympio, 2006, p. 662.

30 Vocabulo grego apetr, expressa o conceito de exceléncia, de adaptagao perfeita, virtude. Relacionado a nogao de cumprimento do propdsito ou da fungio a
que o individuo se destina, coincide com a realizagao da esséncia do ser, estendendo-se a todos os seres vivos. BLACKBURN, Simon. Dicionario Oxford de Filosofia.
Rio de Janeiro: Zahar, 2010, p. 405-406.

311dem, p. 19-20.
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em outras palavras, trata-se do meio que permite ao homem viver bem e atingir a
perfeicao.

Esta concepcao da “exceléncia” na Grécia se reflete na Historia da Arte. Na
escultura, sobretudo, vé-se a busca pela perfeicao das formas. Policleto (ativo entre c.
460 a.C. e 420-410 a.C.) estabeleceu regras para a arte, em especial para a escultura,
com a finalidade de criar uma representacao perfeita e harmoniosa da figura humana.
Seu tratado tedrico intitulado Canone reuniu o sistema de proporcoes anatéomicas entao
postulado pelo artista, as quais foram corporificadas em seu trabalho escultérico
Doriforo. Esta obra se inscreveu no dominio artistico enquanto modelo de beleza
masculina, servindo como parametro por muitos séculos.

Da obra Canone restam apenas referéncias feitas por outros estudiosos do
periodo classico, dentre eles o filosofo romano Claudio Galeno (129-199). O principio
fundamental da obra de Policleto era sobrepor a simples simetria das formas (conforme
a arte escultérica era compreendida até entdo) uma relacido harmonica entre
fragmentos individuais do corpo. Para Tobin3sz2, Policleto escolheu uma parte especifica
do corpo humano, qual seja a falange distal do dedo minimo, como base para uma
complexa série de relacoes de valores quantificaveis para a compreensao da anatomia,
a partir dos principios da matematica pitagoérica. Deste modo, o artista foi capaz de
equilibrar as leis da natureza as exigéncias da arte.

O sistema de proporc¢ao aperfeicoado no Doriforo foi construido sobre os
mais basicos elementos da geometria pitagorica, e dentro da tradicao
matematica grega. O Canone de Policleto pode representar a primeira
instancia na escultura grega de uma tentativa exitosa por um artista de
criar um raro e fugaz equilibrio entre as leis da natureza e as demandas de
sua arte: “artem ipsam fecisse artis opere...”33

A expressao latina artem ipsam fecisse artis opere é parte de uma citacao maior
advinda dos escritos do naturalista romano Plinio (23-79), quando este se refere ao
Canone. O escritor teria afirmado ser Policleto o Gnico a criar uma obra de arte que
criou uma arte por si, segundo esclarece Canciks4. Dito de outra forma, Policleto foi
capaz de renovar as convencoes da arte grega e, por essa razdo, criou uma nova arte.
Em conformidade com as referéncias antigas ao Canone, juntamente com o tratado
escrito, Policleto teria esculpido a obra Doriforo (c. 440 a.C.), como ilustraciao e/ou
corporificacao de sua teoria — através da qual é possivel perceber especificamente os

32 TOBIN, Richard. The Canon of Polykleitos. American Journal of Archaeology, Vol. 79, No. 4., 1975, p. 308.

33 No original: The system of proportion perfected in the Doryphoros was built upon the most basic elements of Pythagorean geometry, and within the Greek
mathematical tradition. The Canon of Polykleitos may represet the first known instance in Greek sculpture of na artist’s successful attempt to creat a rare and
elusive balance between the laws of nature and the demands of his craft: “artem ipsam fecisse artis opere...”. TOBIN, Richard. The Canon of Polykleitos. Op. cit.,
p. 321

34 CANCIK, Hubert. The awareness of cultural diversity in Ancient Greece and Rome. In: SPARIOSU, Mihai I.; RUSEN, Jom. Exploring Humanity: Intercultural
Perspectives on Humanism. Gottingen: V&R Unipress, 2012, p. 134.
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parametros da “nova arte”. Assim como o texto, a escultura original nao sobreviveu.
Entretanto, varias copias da obra podem ser vistas ainda hoje, incluindo aquela sobre a
guarda do Museo Archeologico Nazionale di Napoli (FIGURA 06), considerada a
reproducao mais fiel ainda existente do original do século V. a.C.

Figura 06 — Copia de Doriforo (séc. II a. C.), escultura em méarmore de Policleto, Museo
Archeologico Nazionale di Napoli

Fonte: Acervo Online

Alinhado a vanguarda de seu tempo e a artistas como Fidias (c. 480 a.C-c. 430
a.C.) e Miron (ativo entre c. 480 a.C. e 440 a.C.), se nao introduz, Policleto é sem davida
responsavel por consolidar o uso das representacoes de movimento na escultura, o que
faz ao inserir o uso da técnica do contrapposto, entrevista nao somente em Doriforo,
mas também em outras obras do escultor. Este recurso, o qual tensiona a delicada
relacdo entre repouso e movimento na escultura, rapidamente se converteu em um
traco tipico da estatuaria classica, ap6s o emprego constante por Policleto e seus
sucessores. A pose sugere o movimento eminente da figura humana, associado a uma
plastica comum que evidencia a musculatura das figuras humanas, tal como ocorre na
representacao de Orfeu, concebida por Rollo. Ao observar a escultura de Michelangelo,
as similitudes com a obra de Rollo sdo ainda mais evidentes.

Dentre as figuras que o artista produziu para o grupo escultérico das tumbas da
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Capela Médici, em Florenca, na Italia, no século XVI, encontram-se as estatuas dos
sepultados da familia nobilidarquica Médici, cada qual acompanhada por um par de
figuras nuas, alegorias do Dia e da Noite em um timulo, e da Aurora e do Crepuasculo
no outro (FIGURA 07). Na tumba de Juliano de Médici (1479-1516) (1525-1530)
(FIGURA 07 — LADO ESQUERDO), a estatua feminina representa a Noite. Seus
atributos sao uma tiara com uma lua crescente e uma estrela, uma coruja, um feixe de
papoulas e uma mascara grotesca. A propria superficie altamente polida dessa estatua
parece ter sido pensada como uma referéncia a “fria claridade lunar”, enquanto o Dia,
a sua direita, tem como Unico atributo uma certa textura mais inacabada e grosseira,
em relacdo a primeira, uma tentativa do artista de capturar a luz calida do sol35. Esse
detalhe pode ser observado sobretudo no rosto e nos pés da figura. J4 na segunda
tumba, a de Lourenco de Médici (1492-1519) (1531-1533) (FIGURA o7 — LADO
DIREITO), a imagem masculina representa o Crepusculo, sua face é cabisbaixa e
desprovida de polimento, como se estivesse a ponto de adormecer. A alegoria feminina
a sua direita, a Aurora, se espreguica, como se despertasse do sono. Ela expressa certa
languidez e maior feminilidade, se comparada a outra alegoria feminina, a Noite.

Figura 07 — Tumba de Juliano de Médici e de Lourenco de Médici, escultura em marmore de

Michelangelo Buonarroti, Capela Médici, Basilica de Sao Lourenco

Fonte: CRISPINO36

35 PAOLUCCI, Antonio. The Sistine Chapel. Vaticano: Edizione Musei Vaticani, 2010, p. 86.
36 CRISPINO, Enrica. Michelangelo. Florenga: Giunti, 2010, p. 104-105.
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Dois pontos em comum podem ser observados nas quatro alegorias. Primeiro:
os corpos pesadamente reclinados expressam pesar, apesar do comedimento nos tracos
faciais, e aludem reflexivamente a relacao entre a passagem da vida para a morte e as
horas do dia. O segundo ponto é a valorizacao da anatomia masculina. Mesmo as
alegorias da Noite e da Aurora, sao esculpidas por Michelangelo de forma realista e
masculinizada. Os quatro personagens se encontram reclinados sobre um sarcéfago,
parcialmente de costas um para o outro. Apesar da posicao relaxada dos mesmos, os
contornos musculares, delicadamente polidos, evidenciam sua fortaleza. Mesmo para
as representacoes dos nobres sepultados o escultor recorre a seminudez e a valorizagcao
anatomica, destacando sobretudo a musculatura toracica dos personagens. Nao
obstante as alegorias michelangelescas das tumbas da familia Médici, tal como o Orfeu
de Rollo, posicionarem-se em repouso; suas formas corpoéreas realistas, com a
musculatura evidenciada e os membros retesados, sugere movimento latente e
fortaleza. Ambos os artistas fazem uso das alegorias e do contetido mitoldgico a fim de
refletir sobre a finitude e a transitoriedade humana. Constréi-se um paradoxo: a forca
fisica e a masculinidade dos personagens nao é suficiente para subjugar a morte e
perecibilidade humana.

Consideracoes

Borges3” pontua que, aos poucos, a atitude do homem diante da morte tornou-se
eminentemente um discurso de abrangéncia mais social. Desse modo, a simbologia
profana foi se sobrepondo a crista, a medida que se presta a reforcar os valores do
cidadao civil. Os cemitérios extramuros, que comecam a ser construidos mais
largamente a partir do século XVIII na Europa e do século XIX no Brasil, atestam estas
modificacOes nas atitudes e sensibilidades perante a morte. Ademais, estes cemitérios,
muitas vezes chamados “tradicionais”, passam a ser o principal destino para a exposi¢cao
dos pleurants, incluido aquele ora em analise neste trabalho. Prostrados ao lado das
sepulturas, demarcam a transitoriedade da existéncia humana. Rollo, ao combinar os
sentimentos de dor a monumentalidade da obra, constréi um discurso existencial
diante da finitude. O pleurant, exposto em sua nudez e revestido de modernidade,
possibilita a reflexao diante da finitude, ao mesmo tempo em que busca perenizar a
memoria do sepultado.

Recebido em 15 de outubro de 2017.
Aprovado em 21 de dezembro de 2017.

37 BORGES, Maria Elizia. Arte Funeraria no Brasil: contribuigdes para a historiografia da arte brasileira. In: Anais do XXII Coloquio Brasileiro de Historia da Arte.
Rio Grande do Sul: PUCRS, 2003, p. 07.
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