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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo a analise das obras de Jacques-Louis David, pintor
referéncia do estilo Neoclassico, no periodo de 1784 a 1799. Pretende-se, atravées de
uma leitura interdisciplinar — relacionando arte, historia e psicanalise —, compreender as
transformacoes estilisticas observada nas obras como expressdo de uma mutacdo no
vinculo entre virtude e terror. A hipétese € que a violéncia estd intrinsicamente
relacionada a essas mudancgas, como também o trauma causado por ela. A partir do
instrumental da psicanalise, conceitos como luto, perlaboracdo e trauma, serdo
utilizados para apreender o conflito existente entre as obras pré-revolucionarias de
David e as modificacdes que ocorreram diante do trauma causado pelo Terror.
Posteriormente, com a derrocada de Robespierre em 1794, a obra de David se altera
novamente e a complexidade dos elementos simbdlicos que compde suas telas também.
David é um raro caso de artista que se envolveu diretamente com a Revolugdo, ndo
apenas para representa-la artisticamente, mas para vivencia-la. Como sobrevivente do
periodo revolucionario, ele viverd o bastante para reavaliar 0s acontecimentos. Em
1799, com a exposicdo da obra As Sabinas, podemos perceber uma significativa
mudanca na concepg¢do do pintor quanto a funcéo da arte e seu posicionamento quanto

aos rumos tomados pela Revolugdo Francesa.

Palavras-chave: Jacques-Louis David, Neoclassicismo, Trauma, Revolugdo Francesa.



ABSTRACT

This work aims to analyze the works of Jacques-Louis David, a reference painter of the
Neoclassical style, from 1784 to 1799. It is intended, through an interdisciplinary
reading - relating art, history and psychoanalysis - to understand the stylistic
transformations observed in works as an expression of a mutation in the link between
virtue and terror. The hypothesis is that violence is intrinsically related to these changes,
as well as the trauma caused by it. From the instruments of psychoanalysis, concepts
such as mourning, perlaboration and trauma, will be used to apprehend the conflict
between David's pre-revolutionary works and the changes that occurred in the face of
the trauma caused by Terror. Subsequently, with the overthrow of Robespierre in 1794,
David's work again changes and the complexity of the symbolic elements that make up
his paintings as well. David is a rare case of an artist who became directly involved with
the Revolution, not only to represent it artistically, but to experience it. As a survivor of
the revolutionary period, he will live long enough to reevaluate events. In 1799, with the
exhibition of the work The Sabines, we can perceive a significant change in the painter's
conception of the function of art and its positioning on the directions taken by the
French Revolution.

Keywords: Jacques-Louis David, Neoclassicism, Trauma, French Revolution.
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INTRODUCAO

Era preciso esvaziar as prisdes lotadas; era preciso julgar,
julgar sem descanso nem trégua. Sentados contra as
muralhas cobertas de feixes e de barretes vermelho, como
seus similares sobre flores-de-lis, 0s juizes mantinham a
gravidade, a terrivel tranquilidade de seus antecessores
monarquistas’.

A Revolucdo Francesa, grande abalo estrutural, econémico, social, cultural e
ideologico, € convencionalmente considerada como marco de transicdo entre a ldade
Moderna e a Contemporanea. O evento é tema de uma larga producdo historiogréfica e
obrigatdria nos livros didaticos de historia no Brasil. Teria esse acontecimento causado
um trauma no Ocidente? Teria a violéncia indissociavel do processo e das praticas
revolucionarias, empregada para o estabelecimento da RepuUblica até 1799, causado um
choque, uma perturbacdo, uma ferida histérica na sociedade francesa?

Freud, ao tratar do trauma, menciona a Primeira Guerra Mundial, de onde os
combatentes teriam voltado mudos, incapazes de elaborar o que Ihes acontecera. Seria
esse também um marco temporal? Ou seja, 0 conceito do trauma estaria
necessariamente vinculado ao contexto do colapso da crenca no progresso ocidental, e
como argumenta Walter Benjamin, ligado ao declinio da experiéncia e da narracdo? Ou
sera possivel, alternativamente, considerar que o conceito freudiano de trauma pode ser
considerado em outro contexto histérico como, por exemplo, o da Revolucgédo Francesa?

Embora a questdo esbogada acima tenha alimentado meu interesse pelo tema,
ndo posso aborda-la diretamente, devido a sua complexidade. Pretendo,
alternativamente, através de uma leitura interdisciplinar — relacionando arte, histéria e
psicanalise —, compreender se uma transformacédo estilistica observada na obra de
Jacques-Louis David pode ser expressao de uma mutacdo no vinculo entre virtude e
terror.

Assim, entendemos que diante um momento de crise, do estabelecimento de uma
nova concepgdo de Estado que se utiliza da violéncia como veiculo de instauracdo de
uma nova ordem, abalos conceituais e linguisticos se fazem presente.

Para alcancar tal objetivo, serdo analisadas obras do artista Jacques-Louis David,
pintor de destaque do periodo e porta-voz do estilo conhecido como Neoclassicismo.

David sera uma figura emblematica nesse momento, pois passara de artista oficial da

! FRANCE, ANATOLE. Os deuses tém sede. Traducdo: Daniela Jinkings e Cristina Muracho. Ed.
Boitempo Editorial, 2007. p. 153.



corte de Louis XVI a membro da ala mais radical da revolucéo e, posteriormente, pintor
eleito por Napoledo Bonaparte para perpetuar sua imagem como heréi nacional. Apds a
morte do imperador, David é exilado em Bruxelas até sua morte em 1825.

Jacques-Louis David (30 de agosto de 1748 — 29 de dezembro de 1825) recebeu
seu treinamento como artista ainda nos moldes tradicionais da Academia de Belas Artes
francesa, seguindo o gosto do Rococd e do Barroco. Em 1775 recebeu o cobigado
prémio Prix de Roma que lhe concedeu uma bolsa de estudos para ir a Italia, onde
obteve acesso direto com a arte classica e descobriu a arte renascentista. L4 entrou em
contato com obras de artistas como Michelangelo, Rafael Séanzio e, também,
Caravaggio, pintor fundamental do Barroco italiano. Estudou os principais escritos de
tedricos da arte da Antiguidade Classica como Mengs e Winckelmann, contribuindo
para aumentar seu interesse pela arte produzida na Italia.

David é um raro caso de artista que se envolveu diretamente com a Revolucdo, e
ndo apenas para representa-la artisticamente, mas para vivencia-la. O género artistico
que ele pratica dialoga intimamente com a visdo de mundo e de politica de seus amigos
Robespierre e Saint-Just: a racionalidade que eles compartilham € de uma exigéncia
tremenda, construida em torno de um ideal de virtude em nome do qual tudo se justifica,
inclusive o Terror. Mas David oferece uma oportunidade que nem Robespierre nem
Saint-Just oferecem: como sobreviveu ao Terror, ele vivera o bastante para reavaliar
tudo isso.

O Neoclassicismo é um movimento estético que busca na arte da Antiguidade
Classica uma fonte de equilibrio e clareza se tornando um modelo para os artistas do
século XVIII. O movimento ndo se limita as artes plasticas. O estilo também é
referéncia para arquitetura, moveis domiciliares, roupas e acessorios; isso evidencia o
surgimento de uma nova ordem social, cultural e estética, uma difusdo do pensamento
que rompeu com 0s movimentos anteriores, a saber, o Barroco e o Rococo.

Consideraveis sdo os estudos das obras de David ao longo da historiografia da
arte. Como artista canbnico e principal representante do movimento neoclassico, seus
quadros sdo exaustivamente citados e analisados. Ainda no século XIX seu nome ja
compunha as principais enciclopédias, biografias, dicionarios criticos de historia e
catalogos franceses de exposicdo. Citamos por exemplo, o Dictionnaire critique de

biographie et d'histoire? escrito por A. Jal em 1867; o guia Guide des amateurs de

2 Documento  consultado em:  https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5441746s.r=%22Jacques-
Louis%20David%22?rk=257512:0 (Acesso em 12/07/2018).
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tableaux, pour les écoles allemande, flamande et hollandaise® por M. Gault de Saint-
Germain em 1841; o catogo Musée d'Angers: peintures, sculptures, cartons, miniatures,
gouaches et dessins, Musée David (d'Angers)* por Henry Jouin em 1881. No inicio do
século XX, temos Histoire de la nation francaise. Tomo XI, Histoire des arts® por Louis
Gillet em 1922, o Répertoire des publications de la Société de I'histoire de I'art francais
(1851-1927°%) de J.-J. Marquet de Vasselot em 1930 e tantos outros. Em livros de
historia da arte mais recentes, esta presente em uma generosa lista de historiadores
como Giulio Carlo Argan, Gombrich, Ginzburg, Friedlaender, Thomas Crow, etc.

Essa dissertacdo ndo tem como objetivo descrever essas analises. Mas
compreender o conflito existente entre as obras elaboradas de 1785 a 1789 e as
posteriores a 1793, auge do Terror Jacobino, culminando em 1799 com o fim da
Revolucdo. Ha uma mudanca no estilo artistico de David relacionado as questdes
politicas que instauraram a revolucdo na Franca em 1789. A violéncia estara
intrinsicamente relacionada a essa mudanca, como também o trauma causado por ela.

Categorias psicanaliticas — como luto, perlaboracdo e trauma - serdo
instrumentos analiticos para apreender esse conflito. As obras pré-revolucionarias de
David expressam um projeto politico que se modifica diante do trauma causado pelo
Terror. Com o0 assassinato de Marat em 1793, a concepcdo de morte de David muda e
podemos perceber essa mudanca quando incluimos a perspectiva de luto na analise da
obra. Posteriormente, com a derrocada de Robespierre em 1794 e, consequentemente,
culminando no fim do Terror, a obra de David se altera novamente e a complexidade
dos elementos simbdlicos que compde suas telas também. Como sobrevivente desse
periodo, exilado em Bruxelas em 1815, sua Gltima obra datada de 1824, apresenta a
forma como processou essas lembrancas do passado, assunto a ser tratado em um
préximo trabalho.

Essas transformacdes sdo visiveis quando comparamos as obras O Juramento
dos Horéacios de 1784 e Marat Assassinado de 1793. A comegar pelo tema: nos

Horécios, David recorre ao tema da Antiguidade Classica e por meio de simbolos

®  Documento  consultado  em: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6549726z.r=%22Jacques-

Louis%20David%22?rk=21459;2 (Acesso em 12/07/2018).
4 Documento consultado em: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k62270183.r=%22Jacques-
Louis%20David%22?rk=21459;2 (Acesso em 12/07/2018).
5 Documento consultado em: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k72358.r=%22Jacques-
Louis%20David%22?rk=21459;2 (Acesso em 12/07/2018).
®  Documento consultado em:  https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5837742p.r=%22Jacques-
Louis%20David%22?rk=85837;2 (Acesso em 12/07/2018).
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https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k62270183.r=%22Jacques-Louis%20David%22?rk=21459;2
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k72358.r=%22Jacques-Louis%20David%22?rk=21459;2
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k72358.r=%22Jacques-Louis%20David%22?rk=21459;2
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5837742p.r=%22Jacques-Louis%20David%22?rk=85837;2
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5837742p.r=%22Jacques-Louis%20David%22?rk=85837;2

estabelece uma conex&o entre os valores classicos e o contexto politico da Franca; em
Marat o tema é o presente, 0 assassinato do amigo que acabara de acontecer.

A partir de 1730, as exposicdes de pintura e escultura feitas no Saldo Quadrado
do Louvre ficaram mais populares. Aberto ao publico, essas mostras foram criadas em
1667 pela Academia Real de Belas Artes com o objetivo de apresentar anualmente as
producBes de novos artistas premiados por essa instituicdo’. Esse ato provocou
mudancas consideraveis entre os membros da elite francesa e o povo, criando um “novo
ambiente intelectual que, entre outras coisas, revolucionou as formas de consumo da
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arte” °. Redirecionando as obras antes limitadas aos palacios, “a exposi¢do contribuiu

com a emergéncia de um vigoroso espaco publico de critica e debate, seja entre leigos
(todos tinham uma opini&o a dar) ou especialistas” °.

Como um desses especialistas, Diderot escreveu regularmente sobre a exposicao
entre 1759 e 1781, explicitando a sua importancia para a época. Segundo o historiador
Eduardo Carreira, 0 Saldo era um ambiente que contribuiu significativamente para a
formacdo de uma mentalidade revolucionaria’®, pois 14 se travavam fervorosas
discursdes sobre o contexto politico francés além de facilitar a difusdao de “ideias que
mesmo n&o propondo revolucdes violentas de algum modo as alimentavam” **. Como
melhor exemplo dessa difuséo de ideias, Eduardo Carreira menciona a exposi¢do da
obra O Juramento dos Horacios, de David em 1785, e afirma que “além de suas formas
contundentes, ela trazia uma vigorosa mensagem politica e um tema republicano como
nunca se vira” ',

O Juramento dos Horacios é o quadro mais representativo do clima politico e
estético™® da época, pois a0 mesmo tempo em que exalta as virtudes romanas, evidencia
a crise politica da qual a Franca estava inserida. A cena tem uma composicao teatral e se
passa em Roma. Os romanos estdo em clima de guerra envolvendo disputas por

territorios e, a0 mesmo tempo, uma crise moral envolvendo a Pétria e a familia, onde os

" NETTO CARREIRA, Eduardo José Antunes. Representacbes e praticas de violéncia politica na
revolucdo francesa: Sobre as origens do conceito terrorismo. Dissertacdo apresentada ao Departamento
de Histéria da Universidade de Brasilia, Programa de pds-graduacdo em histéria. Brasilia-DF, 2016.
Disponivel em:
http://repositorio.unb.br/bitstream/10482/20107/1/2016_EduardoJoseAntunesNettoCarreira.pdf  (Acesso
em 14/05/2019) et seq.

% Ibidem, p. 20.

% Idem.

91 dem.

1 dem.

2 Ibidem, p. 21.

13 STAROBINSK, Jean. 1789 — Os emblemas da Raz&o. Tradugdo de Maria Lucia Machado. So Paulo:
Editora Schwarcz. 1988.
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valores patrioticos sobrepdem-se os valores familiares. A Franca também estava
assolada por graves conflitos politicos e econdmicos. O ambiente era de mudancas. Os
abusos da nobreza e a excessiva cobranca de impostos tornaram-se insuportaveis para a
populacéo.

Nos Horécios, David recupera valores que estimulam a sensibilidade estética
dos espectadores para uma reflexdo sobre o patriotismo e questionamentos em relagdo
ao papel exercido pelo Estado na sociedade francesa. No centro da pintura esta o Velho
Horécio, pai dos trés irmdos. Posicionados a sua esquerda, erguem as méaos para as trés

espadas em sinal de juramento e fidelidade a Pétria.

O que eles juram em unissono fazer. Essa exortagdo refor¢a o drama com a
centralidade e o realismo pictorico dados as armas — quase se pode “escutar”
o tinir das espadas de ferro quando se esta diante da obra —, remetendo a uma
luta real, fratricida, derramamento de sangue e morte. Em nome da pétria™.

Os trés estdo indo para a guerra lutar pela patria contra os trés Curidcios que
representam Alba Longa, inimigos de Roma. O simbolismo desse gesto € bem forte.
Jurar perante algo tdo grandioso quanto a Patria, afirma uma promessa, uma
responsabilidade que s6 a morte é capaz de encerrar. Essa expressdo contrasta com as
trés mulheres a direita que sofrem com o desenrolar do conflito. Camila, que esta ao
meio, é irma dos Horé&cios e noiva de um dos Curiacios.

Na tragédia de Corneille’®, peca que inspirou David, Roma sai vitoriosa com
apenas um dos irméos voltando vivo do conflito. Como Camila sofre pela morte do
noivo, seu irmdo a mata por traicdo. Acusado de fratricidio e condenado a morte em
praca publica, o Velho Horécio defende o filho dizendo que o amor por Roma precede o
amor a familia. David concebe a virtude como sacrificio em prol de um bem maior.
Condenam-se aqueles que privilegiam o bem-estar individual em detrimento do
coletivo.

Nesse quadro e em obras como A Morte de Sécrates (1787) e Os Lictores
Devolvendo a Brutus os Corpos de seus Filhos (1789), David utiliza-se de recursos
simbolicos baseados na Antiguidade Classica para provocar fervor revolucionario na
imaginacdo do espectador. Temas como justica, sacrificio, patriotismo, familia e morte,

estdo, de algum modo, associados. Contudo, ap6s 1793, a morte passa a ter uma

Y NETTO CARREIRA, op. cit., p. 21.
1> CORNEILLE, Pierre. Horace. 1641. Publié par Gwénola, Ernest et Paul Fiévre, Octobre 2015.



conotacdo diferente, como podemos constatar na obra Marat Assassinado (1793). Até
1789, David concebe a morte como uma pequena consequéncia diante dos interesses
coletivos, ela e idealizada e infligida. Aquele que ndo a teme, torna-se heroi.

Com o assassinato de Marat em 1793 essa perspectiva muda. David ndo desenha
0 amigo como pintou Socrates (ou mesmo Camila) no momento anterior a sua
execucao. Pelo contrério, representa Marat como 0 encontrou morto em sua banheira. A
morte adquire um carater pessoal, distante do devotamento sacrificial das obras
anteriores.

As obras de David se pautavam na arte classica enquanto as mortes estavam de
acordo com os principios do projeto politico da revolugdo. A guilhotina, instrumento
utilizado pelos revolucionarios para executar 0os condenados em praca publica, se torna
“o centro de um dos maiores espeticulos da Revolucdo” °. Mais de 50 delas foram
espalhadas pelo pais entre 1792 e 1793 entrando de vez no imaginario da populacéo,
“repercutindo profundamente na iconografia, na mdsica, na literatura e, inclusive, na
moda da época” ’. O guilhotinamento de Louis XVI em janeiro de 1793, um pouco
antes™ do assassinato de Marat, evidencia a banalidade da morte no cotidiano da
revolucdo. A morte do tirano legitima o compromisso revolucionario com o fim da
opressdo absolutista e o estabelecimento da Republica. Todavia, em Marat Assassinado
(1793) ndo ha uma tematica classica greco-romana ou mitolégica, mas sim o retrato
fanebre de seu amigo e companheiro no processo revolucionario.

Jean-Paul Marat (1743-1793) era visto como o Ami du Peuple, principal membro
do Tribunal Revolucionario e responsavel por indicar os traidores da republica
assinando as suas sentencas diariamente. Sua morte subita e inesperada muda 0s rumos
da revolucdo, tornando-a mais violenta, ensejando a fase conhecida como Terror
Jacobino. O quadro destoa de toda producéo artistica de David, uma vez que Marat é
seu amigo intimo. Nao ha pinceladas justapostas nem os tons de azul e vermelho que
predominam nos Juramentos dos Horécios ou Brutus®®. O tom cinza do luto e da dor, 0
forte contraste entre o vermelho do sangue e o verde (como sdo cores complementares,

excitam-se reciprocamente) e uma coloracdo calida nas formas do rosto de Marat se

1 NETTO CARREIRA, op. cit., p. 81.

7 1 dem.

18 A morte do rei foi decida em assembleia pelos jacobinos liderados por Marat. David e outros membros
do partido, como Robespierre e Danton, assinam o documento que concordava com a execugao.

%0 nome do quadro é originalmente Os Lictores Devolvendo a Brutus os Corpos de seus filhos, mas
devido a extensdo do titulo, me referirei a obra apenas como Brutus.



aproximam da obra de Caravaggio, O sepultamento de Cristo (1603-4), como afirma o
historiador da arte Giulio Carlo Argan na obra Arte Moderna:

David ndo descreve a violéncia do assassinato, nem o tormento da agonia,
nem a angustia da morte, mas, como filésofo, a passagem do ser ao nada. Por
esse estoico deter-se no momento da morte, David parece ligar-se, a dois
séculos de distancia, a Caravaggio: como no Sepultamento de Cristo, 0 tema
dominante é o braco que se abandona, mas que é percorrido por um ultimo
sopro de vida; e aqui também essa parte anatdmica se destaca no branco e se
desvia levemente do prumo da dobra. (...) Para ele [David], a morte é apenas
0 deter-se do presente, as coisas sem a vida. Nao havendo drama, ndo ha
tempo nem espaco®.

Essa analise de Argan em relacdo a concep¢do de morte para David no quadro
de Marat se liga a nocdo de contraste entre luz e sombra. A luz significa vida e sombra,
morte. Nao ha sombra sem luz e, analogamente, a vida é impensavel sem a morte. Para
o historiador, a contraposi¢cdo entre luz-sombra, caracteristica importante do Barroco,
carrega uma firmeza e uma frieza que se traduzem em uma absolvicdo moral das
condenacdes que Marat pronunciou, “absolve-as de qualquer censura ou injustica” >,

Argan promove uma descricdo do quadro ressaltando toda racionalidade
implicada por David ao produzi-lo. No entanto, a mudanca no estilo e o fato do artista
recorrer a um movimento passado® (o Barroco) que ndo seja o classico sugere um
conflito. Essa nova estética no quadro Marat Assassinado seria provocada pelo
sentimento de luto de David em face ao amigo morto?

Freud exemplifica o luto como “a reagdo a perda de uma pessoa querida ou de
uma abstracdo que esteja no lugar dela, como a patria, liberdade, ideal, etc.” %. Ele
afirma que o estado doloroso causado pelo luto afasta o interesse de qualquer ligacédo
com o mundo externo que ndo lembre a pessoa que morreu, ocorrendo o afastamento
das atividades que ndo tiverem relacdo com a memoria do morto.

Marat Assassinado possibilitaria o enfrentamento do luto seja pelos tons de
verde, amarelo e branco que ddo um matiz sepulcral a tela, seja pelo vazio imponente
qgue toma metade da obra. David transforma Marat em martir, figura ecuménica
exemplar, simbolo de virtude. Com Marat, David busca recuperar a identidade histérica

dos revolucionarios no periodo do Terror.

2 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras. 2012. p. 44
21
Idem.
22 Caravaggio é um ilustre representante do movimento artistico Barroco.
2 FREUD, Sigmund. Luto e Melancolia. S&o Paulo: Le Livros. 2013.



Apbs pintar o quadro e do&-lo & Convencdo, David profere um discurso®
lamentando a morte do amigo e a covardia de como foi assassinado. Compadecido, diz
oferecer a homenagem de seus pincéis ao povo que, vendo mais uma vez as feicdes de
Marat, seriam inspirados para a virtude. “(...) Vossos olhares, ao percorrer as feicoes
lividas e ensanguentadas de Marat, vos recordardo suas virtudes, que jamais devem
deixar de ser as vossas” . Ao dizer que o quadro lembrara os cidaddos das virtudes de
Marat e que estas ndo deixam de ser também o do povo francés, David desperta todo
horror, piedade inspiracao no espectador, “concentrando nessa figura de Marat toda a
forca de sua imaginacéo e de seu talento para atingir uma simplicidade heroica” .

Mas Marat Assassinado ndo € a Unica obra capaz de produzir esse tipo de
narrativa. Obras como A Morte de Le Pelletier?” (1793), o As Sabinas que interrompem
0 combate entre romanos e sabinos (1799), Marte sendo desarmado por Vénus e as
Gragas (1824) carregam consigo tracos nao apenas do luto, mas principalmente um
trauma decorrente da violéncia revolucionéria.

Marcio Seligmann-Silva no artigo A Histéria como Trauma®, faz uma longa
discussdo sobre a correlacdo existente entre a historia narrada, a memoria, a
representacdo do passado, teoria da histdria e os testemunhos. O autor auxilia a
encontrar os limites da linguagem perante eventos (violentos) que vdo além da
capacidade humana de compreensdo discursiva e narrativa, € a pensar quais seriam
entdo os recursos linguisticos e simboélicos que expressariam essa dificuldade de acesso
ao real.

Trauma, um dos conceitos-chave da psicanalise, €, por defini¢do, uma ferida na
memdria, a “incapacidade de recep¢io de um evento que vai além dos “limites” da
nossa percepcao e torna-se, para nés, algo sem forma” 2°. Diante de um evento extremo
de violéncia, de guerra ou conflito, o individuo desamparado ndo é capaz processar esse
evento transhordante®. Para o autor, ndo ha uma vivéncia completa do fato, uma vez

que ndo ha capacidade perceptiva para digeri-lo. O conceito de trauma mostra-se entdo

2 A anélise detalhada do discurso esta no capitulo dois, a partir da pagina 64.

% DAVID, J.-L., Discours prononcé & la Convention Nationale par... député de Paris, em lui offrant le
tableau représentant Marat assassine, 24 do Brumério, ano Il = 14-XI-1793, apud, SABORIT, Ignasi
Terradas. Religiosidade na Revolucdo Francesa. Rio de Janeiro: Centro Edelstein de Pesquisas Sociais,
2009, p. 185.

% Notice sur le Marat de Louis David, Paris, 1867, apud SABORITI, op. cit., p. 186.

270 quadro ndo chegou até nés, apenas o esboco da obra.

%8 SELIGMANN-SILVA, Marcio. A Histéria como Luto. Pulsional. Revista de Psicanalise. Sdo Paulo.
Escuta, dez/jan 1998/99. n. 116/117.

2 |bidem, p. 84.

% |dem, op. cit.



eficaz por problematizar a possibilidade de acesso ao real, alterando a concepgdo do
mesmo.

Conceber um evento historico como traumatico nos leva a considerar o uso de
categorias psicanaliticas para a sua compreensao ou mesmo para a sua representacdo
histérica. Dessa forma, podemos considerar o luto, que nada tem de intrinsicamente
individual, como parte fundamental da perlaboracdo® possibilitando o enfrentamento do
trauma, suas manifestacdes e omissdes na historia.

Na psicanalise, perlaboracdo é uma etapa do método clinico freudiano utilizado
na elaboracdo do luto causado por eventos traumaticos®’. O método propde ao trabalho
analitico, a utilizacdo de outros recursos de linguagem, que nao seja necessariamente a
verbal, permitindo que o discurso proferido atinja a totalidade do corpo, ou seja, “cabe a
perlaboracdo a tarefa de dar voz ao ndo dito, mediante a incessante tentativa de
estabelecer os contornos daquilo que insiste em se apresentar como impossivel de ser
colocado em palavras” %,

Seligmann-Silva ao questionar a capacidade de representacdo do trauma na
historia percebe que a arte (literatura, obras de arte, cinema) seria o recurso simbdlico
que mais atenderia as demandas de intermediacdo entre a cognicdo, o sentimento e a
memoria traumatica. O autor demonstra que o testemunho é um processo fundamental
para a reconstituicdo da memdria do evento traumatico. O trauma, “uma memdria de um

passado que nao passa” 34

, encontra na narrativa alguns elementos que auxiliam o
individuo a ter acesso a esse passado, identificd-lo no presente e, quem sabe, supera-
l0*. O autor ainda argumenta que a imaginag&o é o meio de enfrentar essa crise causada
pela dificuldade de construcdo da narrativa: “a imaginag¢do ¢ chamada como arma que
deve vir em auxilio do simbolico para enfrentar o buraco negro do real do trauma. O

trauma encontra na imaginacdo um meio para sua narragéo” .

%! De acordo com o Dicionario de Psicanalise de Elisabeth Roudinesco, perlaboracéo é uma atividade
que “permite ao analisando integrar uma interpretagdo e superar as resisténcias que ela desperta”. In:
ROSA, Johnny Roberto. Histdria como Luto: notas sobre Dominick LaCapra e Jorn Rusen. Il Congresso
Internacional de Histdria UEPG-UNICENTRO. Parand, 2015.

%2 LOPES, Gilson Gongalves. KLAUTAU, Perla. O trabalho de perlaborag&o e suas implicacdes para os
sofrimentos narcisico-identitarios: uma contribuicdo de R. Roussillon. In: Psic. Clin., Rio de Jan2iro, vol.
30, n.2, 2018, p. 309 — 328.

% LOPES, Gilson Gongalves. KLAUTAU, Perla. 2018. p. 312.

% SELIGMANN-SILVA, Marcio. Narrar o trauma — A questdo dos testemunhos de catéstrofes histéricas.
Psic. Clin., Rio de Janeiro, Vol. 20, n. 1. 2008.

% Elementos como repeticdes, construcio de metaforas, a linearidade da narrativa. In: Idem. 2008.

% Ibidem, op. cit., p. 71.



Nesse sentido, a partir de uma perspectiva compartilhada entre psicanalise e
historia, seria possivel pensar a obra de David em face ao trauma? David teria tomado
0S proprios processos pictéricos como recurso para lidar e elaborar o trauma nas obras
apos 1793? Como, nas suas obras, apreendeu o desenrolar da revolugdo em 1799? Essas
sdo questdes que atravessaram 0s meandros desta pesquisa.

A dissertacdo esta dividida em trés partes: a andlise das obras pré-
revolucionarias de 1784 a 1789, o impacto da morte de Marat em 1793 e a ultima obra
feita durante a revolucdo em 1799. Essa divisdo da visibilidade para o objetivo central
desse trabalho que é compreender 0os meios através dos quais a violéncia do projeto
revolucionario impactou a obra pictérica de Jacques-Louis David.

A introducdo ao primeiro capitulo O NEOCLASSICISMO HISTORICO E A
ARTE POLITICA DO SEC. XVIII apresentara as caracteristicas estéticas fundamentais
do Neoclassicismo. Seguem-se trés subpartes voltadas para analisar as trés principais
obras do periodo pré-revolucionério: O Juramento dos Horacios (1785), A Morte de
Socrates (1787) e Os Lictores devolvendo a Brutus os Corpos de seus Filhos (1789).

A primeira subparte O JURAMENTO DOS HORACIOS (1785): PATRIA,
VIRTUDE E O CIDADAO IDEAL, visa, a partir da obra, apreender a concepcio de
virtude de David, em sua intengé@o de alcancar um cidadédo ideal por meio dos valores
filosoficos da Antiguidade Cléssica. Na segunda subparte, O SACRIFICIO DO HEROI:
UMA ANALISE DA OBRA A MORTE DE SOCRATES (1787), pretende-se analisar o
sacrificio como um valor coletivo correlativo a morte individual em prol de algo maior,
no caso, a patria. A terceira subparte, VIRTUDE, TERROR E MORTE: OS LICTORES
TRAZENDO A BRUTUS OS CORPOS DE SEUS FILHOS (1789) E O LIMITE
EXTREMO DO DEVOTAMENTO PATRIOTICO, visa compreender a estreita relacio
entre virtude e terror para David, e como essas duas categorias asseguram a protecdo da
Pétria ao submeter a familia aos principios racionais do Estado.

O capitulo dois propde uma detalhada analise da obra Marat Assassinado®’
(1793). Na introdugdo intitulada A ARTE NEOCLASSICA E A ESTETICA DO
TRAUMA, relaciono as categorias psicanaliticas trauma e luto com a arte, como
alternativa ao plural estudo da obra na historiografia. O capitulo conta com dois
subtitulos MARAT ASSASSINADO E A ARTE COMO LUTO e CONFLITO DE

%" Dependendo do autor consultado, o nome do quadro se modifica. Por exemplo: Argan utiliza o titulo da
obra de Marat como A Morte de Marat; ja& Ginzburg utiliza o titulo Marat em seu Gltimo suspiro. Nessa
dissertacédo utilizarei o0 mesmo titulo utilizado por Starobinski, Marat Assassinado.
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INTERPRETAQC)ES E O TRAUMA EM MARAT ASSASSINADO, onde apresento
debates divergentes da obra entre autores como Argan, Ginzburg e Starobinski;
propondo como possibilidade a utilizacdo de categorias psicanaliticas como
instrumental para entender a mudanca da concepc¢do de David a respeito da morte e o
impacto traumatico do assassinato de seu amigo e companheiro politico, Marat.

O capitulo trés, PERLABORACAO COMO ANALISE HISTORICA: AS
SABINAS QUE INTERROMPEM O COMBATE ENTRE ROMANOS E SABINOS (1795-
1799) visa, por meio da categoria psicanalitica perlaboracéo, compreender como David
elaborou os eventos traumaticos do Terror até 1799 e como isso altera a concepgédo
politica do pintor. Uma analise profunda do quadro identifica elementos simbdlicos
conflitantes para além da narrativa que apresenta.

Nessa terceira parte constam mais dois topicos. O primeiro, PLURALIDADE
SIMBOLICA: ANALISE DA OBRA AS SABINAS QUE INTERROMPEM O
COMBATE ENTRE ROMANOS E SABINOS, onde apresento uma detalhada analise do
quadro, devido a complexa composicdo elaborada por David. O segundo topico
OUTRO OLHAR SOBRE A OBRA: A ROCHA DE TARPEIA COMO GUILHOTINA
E O ESPELHO COMO AUTORREFLEXAO concentra-se em dois elementos que
contradizem a narrativa apresentada no quadro gerando um conflito na interpretacdo da
imagem. O primeiro € a Rocha de Tarpéia, localizada ao fundo da obra. A rocha de
onde, em Roma, eram atirados a morte os traidores da patria pode ser entendida
alegoricamente como a guilhotina para a Revolucdo Francesa e uma referéncia ao
Terror.

Outro elemento é um objeto que compds a exposi¢do em 1799. David mandou
instalar um espelho em frente a tela. Objeto perturbador, prolifico em sentidos possiveis
e conflituosos, o espelho sublinha a mudanca na concepcdo davidiana da funcéo da obra
de arte. Se antes o pintor concedia a imagem um poder peremptério e uma funcéao
didatica sobre o espectador, agora ela assume uma posi¢cdo de confronto. A obra se
“abre” ao observador, possibilitando um trabalho perlaborativo, autorreflexivo sobre os

rumos da Revolucdo.
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CAPITULO 1: O NEOCLASSICISMO HISTORICO E A ARTE POLITICA DO
SEC. XVIII

A arte neoclassica, desenvolvida na Franca a partir da segunda metade do século
XVIII, orienta-se a partir dos valores difundidos no Renascimento e na cultura greco-
romana em relagdo ao equilibrio, proporcionalidade e clareza. Argan afirma que tema
comum a toda arte neoclassica € a critica voltada a condenar os estilos anteriores, 0
Barroco e 0 Rococ6®®. Essa condenacéo, em geral, é focada nos excessos ilusorios da
imaginacdo e “como a técnica estava a servi¢o da imaginacdo e a imaginacao era iluséo,
a técnica era virtuosismo e até trucagem” *°,

Os neoclassicos julgavam essas obras por seu carater decorativo, exagerado, sem
conteddos serios, apenas amantes fantasiados flertando em algum cenario fabuloso,
bucoélico e pastoril. Uma arte que estava a servico da nobreza e ndo da sociedade,
refletindo a “ambiciosa fantasia dos soberanos” “°. Havia, enfim, uma condenagéo dessa

técnica a servico de uma “quimera irracional”

9 42

, sem outros fins, “além do seu proprio
fazer-se” "“. Principalmente na arquitetura, a arte neoclassica adotou uma postura
intrinsicamente racional e com o minimo de ornamentos possiveis em que a funcéo
deveria ter uma adequacdo logica respondendo as necessidades sociais e também
econdmicas, gerando a construgdo de hospitais, manicomios e prisdes: “a técnica (...)
ndo mais deve ser inspiracdo, habilidade, virtuosismo individual, mas um instrumento
racional que a sociedade construiu para suas necessidades e que deve servir a ela” s,

O descrédito conferido a beleza superficial dos estilos rococé e barroco advém
de uma tradicdo neoplatdnica cristd e a critica enunciada por Sdcrates e Platdo na

relacdo belo-bom-verdadeiro.

Sécrates, 0 mestre de Platdo, coloca um problema da estética que tera grande
futuro no neoplatonismo cristdo (...). Ele reflete sobre a tradicdo popular
tipicamente grega que associa espontaneamente o belo e o bem
(kalokagathia) e reformula essa tradicdo com duas proposi¢des analogas que
explicitam esse ele como um vinculo natural entre beleza e bondade: o
individuo que tem valor moral é suscetivel de agir belamente, e, vice-versa, 0
individuo belo tem a possibilidade de atos moralmente bons. No entanto,

% “Tema comum a toda a arte neoclassica é a critica, que logo se torna condenacdo, da arte
imediatamente anterior, o Barroco e o Rococo.” In: ARGAN, 2010, et. seq. p. 21.

% 1dem.

% 1dem.

* 1dem.

2 Idem.

* Idem.
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acrescenta Socrates, esse elo ndo é dado — estabelece-se com vistas a algo
outro: a utilidade, ou seja, é referido a uma finalidade®.

O belo desassociado de uma funcdo, ou seja, uma utilidade, é apenas
manipulacdo do juizo, desvirtuagdo moral, perversdo das virtudes e suscitadora de
desejos e prazeres suspeitos. Na Antiguidade, a ética e a politica ndo se dissociam da
estética. A educacdo grega estava ligada a nocdo de belo, — como os mitos, o teatro,
“relatos épicos, ritos e cerimdnias evolvendo objetos ou dangas, cantos de louvor e
musica comemorando os valores coletivos” *°. Essa concepcéo sustenta toda Paideia*®
grega, a ideia “de uma convergéncia do valor estético com os valores éticos (utilidade

» 47 pensamento filoséfico chamado de Kalokagathia®®.

social e politica) da comunidade
Essa conjuntura causou grande impacto nos artistas neoclassicos.

Nos séculos XVII e XVIII, as funcBes da arte alteram-se. Por um lado, com a
secularizacdo, reestruturam-se as funcdes e interrelacGes entre o Estado e a Igreja; por
outro, a burguesia em ascensdo comeca a se interessar pelos objetos artisticos antes
reservados aos interesses do mecenato da Igreja e da nobreza. A funcdo ideoldgica da
arte torna-se mais explicita e a questdo do gosto, mais subjetivo e ambiguo. A relacéo
com o objeto artistico altera sua apreciacdo. As galerias, como 0s criticos ou
simpatizantes do assunto, fazem diversos usos das obras: comércio, educacao, prestigio,
etc.”.

Independente dos usos que os diferentes estratos sociais fizeram da arte, 0s
pensadores do seculo XVII e XVIII mantém da antiga Kalokagathia um importante
principio: “a convic¢do de que a experiéncia da beleza da arte teria um elo intimo com o
bem moral” *°. Esse elemento fica explicito nas obras de Rousseau (1713-1778) e
Diderot (1713-1784) na segunda metade do século XVIII, em Paris. Para os dois
filésofos a beleza encontra, na obra de arte, uma finalidade ética. Rosenfield em seu

livro Estética resume a posi¢cdo de Diderot sobre a arte nesse momento,

j: ROSENFIELD, Kathrin H. Estética. 22 ed. Rio de Janeiro: Zahar, 2009. p. 11.
Idem.
*® paidéia é o nome dado ao sistema de educacéo e formacdo dos principios morais e éticos dos gregos,
“forma de educagdo que jamais dissocia a ética e a politica da estética e das técnicas de producdo dos
(belos) objetos”. Idem.
*" Ibidem, p. 10-11.
*8 Kalokagathfa: palavra grega que significa literalmente belo e bom; ou belo e virtuoso.
* ROSENFIELD, Op. Cit.
% |bidem, p. 23.
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A arte ndo é mais obrigada, como nas concepg¢des idealistas, a captar o
verdadeiro, nem a copiar o ideal ou a natureza, e sim a escolher tragos
verossimeis e a reunir esses aspectos em conjuntos que transponham o real
para o plano ficcional. S&o o rigor e a pertinéncia da escolha que permitem
captar um “tipo”. A reunido (ou a condensa¢do poética) do maximo de
detalhes tipicos eleva a coisa representada ao ideal, transcendendo a
dispersdo das coisas naturais. A imaginacdo, por sua vez, permite fundir esse
ideal com os dados da sensibilidade®.

A arte cléssica, assim como a roméntica, foi teorizada no século XVIII. foram
teorizadas. Em meados desse seculo, surgiu a Estética (Aisthesis) de Baumgarten, uma
filosofia da arte que tratava de “encontrar o lugar que a experiéncia estética ocupa no
sistema do pensamento” *%. O fil6sofo aleméo investigou 0 jogo existente entre a
imaginacdo e o entendimento, relacionando diferentes formas de saber e a producédo
desse saber surgido da relacdo entre a combinacdo de imagens sensiveis e a producdo do
conhecimento discursivo.

A Estética desvincula a atividade artistica das fun¢des de “conhecimento do real,
(...) transcendéncia religiosa ou exortagio moral” >*. A autonomia concedida & arte
culminara na crise do lugar que ocupa no contexto cultural, politico e social da época. O

> % n3o se abstém do momento histérico

artista como responsavel pelo “proprio fazer-se
em que estd inserido. Muito pelo contréario: abordam tematicas e problemas do seu
tempo°. Ocorre nesse momento uma ruptura entre a imagem contemplativa e a imagem
ideolodgica politicamente engajada.

Pela censura que concede a tradi¢do, o lluminismo altera o papel que a natureza
ocupa no conhecimento, na arte, na sociedade. A natureza que era ordem imutavel da
criacdo, modelo universal, passa a ser estimulo agindo de forma subjetiva em cada

individuo. Se antes era a fonte de todo saber, agora € objeto de estudo da ciéncia.

E claro que o sujeito tende a modificar a realidade objetiva, seja nas coisas
concretas (especialmente a arquitetura, a decoragdo etc.), seja no modo como
passa a ter no¢do e consciéncia dela: o que era o valor a priori e absoluto da
natureza, como criacdo ne varietur® e modelo de toda invencdo humana, é
substituido pela ideologia como imagem formada pela mente, como ela
gostaria que fosse tal realidade®’.

5! Ibidem, op. cit., p. 25.

52 Ibidem, p. 26.

3 ARGAN, op. cit., pag. 11.

> 1dem.

% Idem.

% Expressdo do latim que seria algo como “aquilo que néo se altera”.
" ARGAN, Op. Cit. p. 12.
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Seguindo 0 raciocinio de Argan, “o movel ideoldgico, que tantas vezes se
transforma em explicitamente politico” °, define tanto a arte neoclassica como a
romantica. Os movimentos artisticos se diferenciam prioritariamente pela postura que 0s
artistas tomam, seja ela racional ou passional diante da realidade natural ou social e sua
atitude em relacéo a historia.

A segunda metade do século XVIII serd também marcada por importantes
descobertas arqueoldgicas — Herculano (1738) e Pompéia (1748) — que sdo responsaveis
por uma grande transformacdo no gosto europeu. A beleza exdtica das ruinas trara um
arrebatamento perante o antigo e a busca por um estilo original, provocando uma ciséo
com os estilos barroco e rococd, colocando a liberdade expressiva no centro da préatica
artistica. A ideia dos artistas desse periodo ¢ encontrar uma Beleza “realmente” classica,
apagar o passado proximo, cultuar a deusa Razdo™®. Nessa concepgdo, entretanto, ha
uma ambivaléncia entre a estética das ruinas e a Beleza neoclassica: “que as ruinas da
historia possam ser percebidas como belas é uma novidade que encontra suas razdes na
intolerdncia para com 0s objetos tradicionais e na consequente busca de temas novos,
fora dos estilos candnicos” .

Para Umberto Eco, essa ambivaléncia é fortemente percebida no olhar racional
(e a0 mesmo tempo melancolico) de Diderot ou Winckelmann em relacdo ao olhar de
David na obra Marat Assassinado (1793). Ao expor nos minimos detalhes o corpo
apunhalado do amigo, o pintor expressa a intencdo de conservar uma verdade histérica
prenhe de sentimentos contraditorios: “a virtude estoica do revolucionario assassinado
faz da Beleza de seus membros um veiculo para reafirmar a fé nos valores da Razéo e

da Revolugdo” *

, 80 mesmo tempo em que traz um profundo sentimento de tristeza pela
efemeridade da vida e pelo irrecuperavel tempo que devora o homem.

No livro Arte Moderna, Argan afirma que “o Neoclassicismo ndo é uma
estilistica, mas uma poética” ®2. Essa passagem devolve o lugar que o movimento
neoclassico ocupou na historia, pois atesta uma relacdo dialética existente entre 0s

fendmenos artisticos e o contexto em que tais obras foram produzidas.

% 1dem.

%9 Esse termo colocado por Umberto Eco remete a uma pratica adota pelos revolucionarios de cultuar a
Razdo como deusa, parte do que se chamou de Religido patriotica. Esse tema serd mais bem trabalhado no
capitulo dois dessa dissertacao.

% ECO, Umberto. Histéria da Beleza. 2 ed. Rio de Janeiro: Record, 2010. Trad. Eliana Aguiar. p. 249.

®! Ibidem, p. 249-250.

%2 ARGAN, op. cit., p. 23.
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O Neoclassicismo, denominado por Argan como histérico, concebe a técnica
como “um instrumento racional que a sociedade construiu para suas necessidades e que
deve servir a ela” ®. A obra neoclassica possui um sentido ético-ideolégico, uma
“solucdo ideal do conflito entre liberdade e dever” ®; um ideal racional do belo®, de
moral, utilizando a imaginacdo a fim de produzir uma ideia de Nag&o traduzida em um
projeto politico que dara forma a revolugdo de 1789.

No livro Religiosidade na Revolugdo Francesa, o sociologo Ignasi Saborit
analisa o processo de transformacdo do templo Ste. Genevieve no Pantedo de Paris. O
monumento havia sido encomendado por Louis XV e levou mais de 20 anos para ser
construido. Pronto em 1790, o Pantedo confirmaria Paris como sede da religiosidade
revolucionaria e “foi concebido como o templo no qual tudo sera deus, exceto o proprio

» %8 Quatremére de Quincy em seu discurso de apresentacdo do novo monumento

Deus
ao diretorio em 1791 demonstra que o novo templo “deve destinar-se exclusivamente ao
culto pétrio e dos grandes homens, evitando todo conflito com qualquer outra finalidade

religiosa”:

A pétria é uma divindade nova para um povo livre (...). E sobretudo nas
homenagens que a Patria presta aos grandes homens, é nesse reconhecimento
das boas obras, que a Patria ndo é sendo mde comum de todos os seus filhos.
(...) O culto dos Grandes Homens, ou das Virtudes, e o da Patria sdo
insepardveis nesse lugar. Ndo é possivel honrar os efeitos sem remeter a
causa. A analogia deve entdo atrair para esse Templo as diversas institui¢fes
civicas que devem compor uma Religido patri6tica®’.

Saborit ressalta ainda o esforco de Quatremeére em tracar uma analise alegorica
das representaces do novo monumento relacionando-as a Virtude, Liberdade, a Patria,
a Filosofia, a Razao, ao Patriotismo, as Ciéncias, as Artes, etc.

Argan chamou essa “nova ciéncia da cidade”, de urbanistica. Essa nova ordem
social forjou uma nova unidade estilistica, para a qual o publico estaria sempre
sobreposto ao privado. Imperava “uma vontade de reforma e adequacdo racional as

exigéncias de uma sociedade em transformacéo” .

% Ibidem, op. cit., p. 21.

% Ibidem, p. 14.

% Argan define o “belo classico” como objetivo, universal, imutavel. In: Ibidem, p. 17.
% SABORIT, op. cit.

" QUATREMERE, apud. SABORIT, op. cit., p. 150-151.

% ARGAN, op. cit., p. 23.
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Os pintores também procuraram manifestar nas obras de arte uma vontade de
transformacdo. Os quadros historicos de David retratam os ideais civis de Roma e, 0
discurso por ele produzido, refletira na sociedade francesa em forma de fervor
revolucionério.

David era um grande estudioso do belo e admirador do Antigo, porém nédo de
forma incondicional. Formou-se na Academia de Belas Artes da Franca que além de
estabelecer meétodos e canones, possuia um viés moralizante cuja preocupacgédo
fundamental seria o conteddo ético e didatico de uma obra de arte. Segundo o
historiador e critico de arte Walter Friedlaender “(...) esse classicismo ético assumiu um
carater eminentemente politico e, juntamente com a literatura e a filosofia moralizantes,
preparou 0 caminho para Revolugdo” ®. Os elementos racionais se fundem com os
morais transformando a arte de David em uma arte politica capaz de captar a pitoresca
superficie da realidade, num sentido ao mesmo tempo objetivo e psicoldgico.

As mudangas ocorridas na Franca a partir da segunda metade do século XVIII
manifestam-se em varios &mbitos da vida cultural francesa, na literatura, na masica, na
arquitetura e nas obras de Jacques-Louis David. A pintura neoclassica, por seu Viés
didatico, teria como fungdo instruir a equidade, promover a salvacdo moral, criar
cidad&os virtuosos’®. Obras como O Juramento dos Horécios (1785), A Morte de
Socrates (1787) e Os Litores devolvendo a Brutus os corpos de seus filhos (1789),
carregam um modelo ético e dispdem do tragico como linguagem simbolica colocando a

morte a servigo da liberdade.

% FRIEDLAENDER, Walter. De David & Delacroix. Tradugdo de Luciano Vieira Machado. S&o Paulo:
Cosac & Naify Edicdes. 2001.

" SCHAMA, Simon. O Poder da Arte. Traducdo: Hildegard Feist, Sdo Paulo: Companhia das Letras.
2010.
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1.1 O Juramento dos Horacios (1785): patria, virtude e o cidadao ideal

A partir de 1730, a exposicdo de pinturas e esculturas feita no Saldo Quadrado
do Louvre ficou mais popular. Abertas ao publico, essas apresentacdes foram criadas
em 1667 pela Academia Real de Belas Artes com o objetivo de expor anualmente as
producdes de novos artistas premiados por essa instituicio’’. Para Eduardo Carreira
(2016), essas mostras provocaram mudangas consideraveis de relacdo entre 0s membros

da elite francesa e 0 povo, uma vez que qualquer pessoa podia frequentar os saldes.

(...) mais do que apenas criar um inédito espaco ou momento social que
revolucionava as formas tradicionais de convivéncia fisica entre povo e elite,
0 Saldo criou um novo ambiente intelectual que, entre outras coisas,
revolucionou as formas de consumo da arte. Ao disponibilizar regularmente
para a apreciacdo dos pagantes as obras antes reservadas aos paléacios, a
exposicdo contribuiu com a emergéncia de um vigoroso espaco publico de
critica e debate, seja entre leigos (todos tinham uma opinido a dar) ou
especialistas’.

Diderot, um desses especialistas, escreveu regularmente sobre a exposicéo entre
1759 e 1781. O Saldo era um ambiente que contribuiu significativamente para a
formacéo de uma mentalidade revolucionéria’. Ali se travavam fervorosas discursdes
sobre o contexto politico francés e eram divulgadas informacdes e ideias, “que mesmo
ndo propondo revolucdes violentas, de algum modo, as alimentavam” . Como melhor
exemplo disso, Eduardo Carreira menciona a exposicdo da obra O Juramento dos

Horécios de David em 1785.

A pintura era totalmente diferente do que se costumava ver até entdo nos
salGes. A composicdo, ja impressionante por suas proprias dimensdes fisicas
(cerca de 350 x 450 cm, retratando a cena em tamanho natural), nada tinha
em comum com a dominante presenca dos adocicados imitadores Pousin e
Boucher. Além de suas formas contundentes, ela trazia uma vigorosa
mensagem politica e um tema republicano como nunca se vira’.

Em 1781, David ja havia pensando em fazer uma grande pintura historica
baseada no duelo entre Horécios e Curiacios tomando como inspiragcdo a tragédia
Horécio (1641) de Pierre Corneille (1641-1684). Outras duas obras famosas também

" NETTO CARREIRA, op. cit. et seq.
"2 Ibidem, p. 20.

™ |dem.

™ 1dem.

" Ibidem, p. 21.

18



podem ter influenciado David, como o livro Histoire romaine’® de Charles Rollin
(1740) e o quadro O Juramento de Brutus (1763) pelo pintor britanico Gavin
Hamilton”’. Em 1782, David recebeu a encomenda da Direction des Batiments du Roi’®
pelo conde D’Angiviller, ministro responsavel pela producdo das belas-artes de Louis
XVI. O tema seria “O velho Hor&cio defendendo seu filho do assassinato da irma

5 19

Camila” ™, mas David muda por conta prépria 0 que seria a narrativa do quadro,

optando por outra cena da peca de Corneille, o juramento dos trés irméos Horacios ao

pai.

» 8 ‘mesmo que nessa época

A obra foi considerada uma “declaragdo politica
ninguém considerasse um levante contra o Estado Absolutista, muito menos uma

revolucdo na Franca®.

Nada nela [obra] falava explicitamente em revolucéo e ninguém a interpretou
como um chamado a tal. Mas o conjunto de seus elementos formais e
simbolicos remetia a uma clara convocagdo a participacdo politica da
cidadania, a unido do povo, a defesa de direitos e a violéncia patridtica. (...)
[O] quadro sugeria ideias que imediatamente foram captadas como tal pelos
expectadores e repercutidas entusiasticamente. O resultado foi um enorme
sucesso de publico e critica. A tela foi a principal atracdo das quase 60 mil
pessoas que visitaram o Saldo naquela edic&o®.

Essa repercussdao demonstra que uma agitacdo intelectual ja balancava Paris
nesse momento. Eduardo Carreira defende que a exposicdo do quadro de David no
Louvre, como tantas outras expressées de sociabilidade na época®, fomenta o que ele
chama de uma inédita “sensibilidade revolucionaria” que estava se formando nesse

periodo pré-1789.

’® The Roman History from the Foundation of Rome to the Battle of Actium, that is, to the End of the
Commonwealth, Vols. I, 11, 1, 1V, V, VI, VII, VIII, & IX, Dublin: R. Reilly, 1740.
" SCHNAPPER, Antoine. SERULLAZ, Arlette. Jacques-Louis David 1748-1825, catalogo della mostra
ai musei del Louvre e Versailles, éd. Réunion des Muséesnationaux, Parigi (1989).
® ALMEIDA, Claudio Aguiar. Raz4o, religi&o e revolugdo: luzes e sombras nas telas de Jacques-Louis
David. An. mus. paul. vol24 no.3 S& Paulo Sept/Dec. 2016 (Disponivel em:
Dgttp://dx.doi.orq/lO.1590/1982—02672016v24n0309 Acesso em 28/05/19)

Idem.
% NETTO CARREIRA, op. cit., p. 21.
8 | dem.
8 | dem.
8 Eduardo Carreira cita outros ambientes sociais que serviam de encontros culturais além das exposicdes
no Museu do Louvre. Entre eles estido os cafés, teatros, pracas, jardins, e etc. “Em contraste com a
grandeza e oficialidade do Saldo de Artes, outra importante expressdo das novas sociabilidades que
estavam fomentando uma inédita sensibilidade revolucionaria na Franca deve ser reconhecida na
informalidade e na dindmica continua dos lugares abertos e permanentes da cidade que também
funcionavam como ambiente facilitador de ideias politicas revolucionarias”. Ibidem, p. 22.
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Cabe-nos compreender o motivo pelo qual a obra de David suscitou tanta
comocdo. A cena de o Juramento dos Horacios se passa em Roma no século VII a.C.
Roma e Alba Longa disputavam o dominio da Italia Central e com o propdsito de nao
debilitarem seus exércitos travando uma guerra entre os dois clds, decidiram que trés
irméos de cada lado lutariam pelo seu povo: os Horacios por Roma e os Curiécios por
Alba Longa. Essa histdria inspirou David a pintar o quadro. Seu tema envolve

heroismo, tragédia e o sentido do dever pela patria.

Figura 1: Juramento dos Horacios, Jacques-Louis David, 1784, 6leo sobre tela, 330 x 425¢cm, Museu do
Louvre

Na peca Horacio, Corneille narra que o conflito entre romanos e Curiacios
termina com apenas um sobrevivente, 0 menor dos Horacios. Roma havia vencido.
Porém, uma das irmds do Horacio, Camila, era noiva de um dos Curiécios e chora ao
saber da morte do noivo. O irmdo encara a tristeza de Camila como trai¢éo a patria e a
mata. No julgamento do Horécio por fratricidio, o pai discursa em praga publica
defendendo seu filho, enaltecendo suas virtudes: Roma era prioridade, a familia e a
felicidade pessoal estariam em segundo lugar. O Horécio acaba sendo perdoado e se
torna herdi da cidade.
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Essa historia contada por Corneille foi encenada em 1782 pelo grupo de teatro
Comédie Francaise em Paris. Na tragédia, o Velho Horécio argumenta ao rei que a
morte de Camila ndo havia sido um crime, mas um ato de amor a Patria. O patriarca
alega que caso fosse um assassinato, ele mesmo puniria o filho; mas por honra,
reconhece suas virtudes e o ato desonroso de Camila. O discurso exaltado do Velho
Horacio chamou a aten¢do de David:

Un premier mouvement ne fut jamais un crime;
Et la louange est due, au lieu du chatiment,
Quand la vertu produit ce premier mouvement.
Aimer nos ennemis avec idolatrie,

De rage en leur trépas maudire la patrie,
Souhaiter & I'état un malheur infini,

C'est ce qu'on nomme crime, et ce qu'il a puni.

Le seul amour de Rome a sa main animée :

Il serait innocent s'il I'avait moins aimee.

Qu'ai-je dit, sire ? Il I'est, et ce bras paternel
L'aurait déja puni s'il était criminel :

J'aurais su mieux user de l'entiére puissance

Que me donnent sur lui les droits de la naissance ;
Jaime trop I'nonneur, sire, et ne suis point de rang

A souffrir ni d'affront ni de crime en mon sang®.

O Velho Horacio afirma que em vez de punicdo, o rei deveria elogiar a
dedicacdo e o amor do filho por Roma. Nenhum ato demonstraria mais devotamento
que esse: matar a prépria irma em defesa da patria. O filho deveria ser tomado como
exemplo de um distinto cidaddo: integro, leal e disposto a qualquer coisa para defender
sua nacao.

Esse discurso causou em David um deslumbramento,

% CORNEILLE, 2015, p. 52. Essa acdo nunca foi um crime:/E o louvor é devido, em vez de
punicdo,/Quando a virtude é responsavel por essa diligéncia./Amar nossos inimigos com idolatria,/Ter
raiva em sua morte, amaldicoando a patria,/Para desejar ao estado um infortinio infinito,/Isso é o
chamado crime e o que ele puniu./O seu amor por Roma é Unico e tem em suas maos esse ato:/Seria
inocente se ele a tivesse amado menos./O que eu disse, senhor? Ele é, e esse brago paterno/Teria o punido
se fosse um criminoso:/Eu poderia usar melhor meu poder total/Que meus direitos de nascimento me
dao?/Sou devotado a honra, senhor, e ndo sou de me por/A sofrer ou fugir, dos crimes do meu sangue.
(Traducao feita pela propria autora)
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O Ultimo ato da peca causou grande impressdao em David, especialmente o
discurso do velho Horécio ao povo, em defesa de seu filho acusado, que
triunfara sobre os Curiécios. Ele tentou retratar a cena num vigoroso esbocgo
que mostra um ancido numa plataforma, o brago sobre os ombros do filho,
que se encontra numa postura rigidamente ereta, e, embaixo, a multiddo
apenas delineada®.

Como comenta Friedlaender, David chegou a retratar, nos estudos para o quadro,
em 1781, a cena em que Camila é morta pelo irmdo e este é defendido pelo pai em praca

publica.

i o o> Dam,
b-o.'..g."w..f.:;m

e

Figura 2: Estudo para O Juramento dos Horacios, Jacques-Louis David, 1781. Musée du Louvre, Paris.

Na cena, Camila jaz morta aos pés dos homens que, em discurso, justificam seu
assassinato. A outra mulher ao lado de Camila é, provavelmente, Sabina que também
lamenta a morte do irméo Curiécio e o noivo Horacio no conflito. No esboco, a virtude
estaria contida no discurso mudo do pai, o qual a obra ndo contempla. Ficariam a
responsabilidade do espectador, determinar quais seriam aquelas palavras ditas em tao
fervorosa postura. O nivel de abstracdo do desenho (Figura 2) ndo transmitia o tom
virtuoso que David queria alcancar. A beleza tragica de Camila rouba a atencdo do
espectador para o drama familiar em detrimento dos valores que David pretende

% FRIEDLAENDER, op. cit., p. 31.
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expressar e exaltar. Percebemos, por parte do pintor, os passos para alcangar o equilibrio

tdo caracteristico em suas obras.

O préprio David ndo ficara satisfeito com aquela concepcdo. Ainda estava
faltando a forca epigramaética, e parecia-lhe que o retrato de um “discurso”
que se pode ver mas ndo ouvir destruia a unidade da pintura. Por isso ele
decidiu pintar uma cena mais precisa, 0 juramento dos Horécios (desenhado
ndo a partir da peca, mas de uma historia classica do periodo), e mostrar
apenas umas poucas figuras, dispostas de forma clara e bem definida™.

A escolha da temética do juramento ndo é aleatéria. Starobinski afirma que 1789
€ 0 ano dos grandes juramentos. O teor simbdlico contido no gesto demonstra “a tensao
vivida por um corpo que funda o futuro na exaltacdo de um instante” 8. O ato remete a
um modelo contratual antigo, que tem na sua representagédo, na atualizacao de seu gesto,
um personagem que ndo deixa de se encontrar na condicdo do ator; “seu papel o

precede, N0 momento mesmo em que consiste em inventar um futuro ®. E mais ainda,

(...) como os valores aos quais se presta o juramento sdo considerados
eternos, 0 que comeca no ato fundador ndo é sendo o recomeco de uma
soberania esquecida. Poucos homens, em 1789, falavam em tudo abolir tendo
em vista “uma reconstrugdo total” a partir de planos inteiramente novos; as
palavras mais frequentes eram regeneracéo e restauracdo. N&o se quer inovar,
mas redescobrir a origem esquecidasg.

O peso da responsabilidade e os valores contidos na expressdo sao considerados
perpétuos. O “juramento revolucionario” cria uma soberania, enquanto o rei a recebia
do Céu, legitimada por um poder sobrenatural divino. O “juramento revolucionario” €
um ato fundador, o gesto que instaura uma promessa, uma fidelidade. Esse ato
individual proferido em conjunto inspira uma responsabilidade do individuo para com o
coletivo.

Em 1785, David expOe pela primeira vez O Juramento dos Horécios em seu
atelié na Piazza del Popolo em Roma e, alguns meses depois, € transferido para a
exposicdo no Saldo Quadrado do Museu do Louvre em Paris. Com essa pintura, o artista
55 90

“da ao tema sua expressdo mais forte, a mais reveladora do clima estético da época

Finalizado apenas quatro anos antes da Revolucdo Francesa, o quadro inspira uma

8 |dem, op. cit.

8 STAROBINSKI, op. cit., p 70.
% |dem.

% Ibidem, p. 70-71.

% |dem.
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7

exaltacdo da fé republicana e é adotado pelos revolucionarios pelos valores que

transmite.

A cena, embora com uma forte impostacdo teatral, ndo é ingénua. A presenca
das mulheres desconsoladas fala de uma luta que envolve dor e sacrificio, na
qual as conviccBes morais e o dever pablico sdo valores superiores a prépria
seguranca imediata e familiar. (...)A despeito dos lacos entre as familias, o
pai Horéacio exorta seus filhos a lutar mortalmente contra os Curiaceos. O que
eles juram em unissono fazer. Essa exortacdo reforca o drama com a
centralidade e o realismo pictorico dados as armas — quase se pode “escutar”
o tinir das espadas de ferro quando se esta diante da obra —, remetendo a uma
luta real, fratricida, derramamento de sangue e morte®.

O quadro nédo dispbe de adornos e detalhes quanto ao cenério. A simplicidade
das trés colunas doricas ao fundo harmoniza-se com os personagens dispostos a frente,
que se dividem em trés espacos. Ao centro esta o velho Horacio que segura trés espadas
consagrando os trés filhos a esquerda. Os tons sdbrios de marrom e amarelo do
ambiente contrastam com o tom vermelho do manto do Velho Horécio dispersando o
olhar do espectador para as duas extremidades. Os trés filhos mantém uma postura ereta
e firme. A disposicdo dos pés no chdo forma um tridngulo, sugerindo equilibrio entre
eles. Junto ao brago direito que estendem ao pai, essa estabilidade d& ao juramento a
patria que estdo indo defender, fidedignidade.

Figura 3: Fragmento. Juramento dos Horacios, Jacques-Louis David, 1784, éleo sobre tela, 330 x 425¢cm,
Museu do Louvre

. NETTO CARREIRA, op. cit., p. 21.
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A direita do quadro, as trés mulheres em luto, se afligem e lamentam o futuro
desfecho do conflito. Duas delas possuem vinculo com os adversarios que se tornaram
inimigos de Roma: Camila noiva de um dos Curiacios e, apoiada em seu ombro, esta
Sabina, irma de um dos Curiacios e esposa de um dos Horacios. Diferente dos homens,
elas usam cores neutras. Camila esti sentada em um manto ocre que contrasta com a
vivacidade do vermelho das vestes do pai e dos irmédos. Apesar de submeter toda
emocdo a racionalidade, David ndo nega sua importancia. Os guerreiros e o pai, que
protagonizam o contrato que estd sendo selado, tém responsabilidades com a patria e
com a familia, bases fundadoras das sociedades.

Sabina e Camila também se organizam na tela em formato triangular,

obedecendo a l6gica das esculturas classicas e das obras renascentistas.

= = =
Figura 4: Fragmento. Juramento dos Horacios, Jacques-Louis David, 1784, éleo sobre tela, 330 x 425¢cm,
Museu do Louvre

e
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O tridangulo formado pelas mulheres contrasta com a postura ereta e tdrgida dos
irmdos, uma vez que estdo desoladas e abatidas. Percebemos pela perspectiva estilistica,
a oposicdo razdo masculina x emocdo feminina. Esse antagonismo evidencia uma
hierarquizacdo das competéncias humanas, onde a emocdo é tida como inimiga das
decises coletivas e a razao rege as providencias do bem-estar social.

A preferéncia de David por demonstrar 0 momento do juramento e ndo a morte
de Camila como no esboco inicial enfatiza a superacdo da crise social e familiar. A
opcao estetica pela representacdo de uma patria solida e bem estruturada que carrega a
honra de seus patriotas confronta o espectador, pois a Franca estava assolada pela
corrupcao, pelos privilégios da nobreza e pela pobreza da maioria da populagdo. David
provoca seu publico: o povo francés estaria fazendo o mesmo pela nagéo?

Friedlaender considera que David conseguiu concentrar na pintura as exigéncias

da arte cléassica e as aspiracdes politicas da época: “Todos os olhares voltaram-se para
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David, e de subito toda uma geracao viu no Horéacios um bom pressagio. (...) David foi
chamado de “o Atleta” e “o Messias”; o quadro foi considerado ‘a mais bela pintura do
século’, uma “maravilha”; falava-se da revolucdo de David” %2

Alexandre Péron comenta em 1839 sobre a importancia dos Horacios na Franca.
Segundo ele o quadro suscitou uma revolugdo do gosto, usos e costumes. As casas
passaram a ter mdveis a antiga, as roupas passaram a ser inspiradas nas togas da

antiguidade classica e ocorreria a regenera¢do dos “principios de uma nova ordem

social” que:

(...) mudaria através da mais assombrosa das revolugdes politicas, toda a face
da sociedade francesa, baseada desde entdo nos imprescritiveis direitos a
liberdade e & igualdade civis, e se irradiaria a0 mundo todo. Diante de tudo
isso, que ndo é sendo a propria histéria, que outro artista além de David,
revestido de um carater de uma certa forma providencial, podia exercer maior
influéncia sobre toda a época?... Que destino maior haveria para a arte além
de proclamar e recordar ao homem a sua propria dignidade, fazé-lo melhor
em sociedade e maior para a pétria!93

A influéncia provocada pela obra nos permite pensar a relacdo dialética com o
espectador. Se houve uma alteracdo no cotidiano, nos habitos, no estilo da sociedade
francesa suscitada pelo trabalho de David, isso significa uma disposi¢do por parte do
espectador em relacdo aos valores fomentados por ele. Ocorreu um despertar do amor a
antiguidade, “o regresso artistico e politico ao passado ndo era interpretado tanto como
uma nostalgia de velho, mas como a descoberta da verdadeira juventude, a das
civilizaces de maior frescor” %,

O sentido ético-ideoldgico da arte neoclassica evidencia a solucdo entre
liberdade e dever. A liberdade resulta do cumprimento das obrigacbes perante o
coletivo. O juramento de David enfatiza a submissdo da dimensdo individual. As
mulheres em cores esmaecidas em contraste ao vigor masculino geram uma grande
forca moral capaz de inspirar quem os Vvé e associar a questdo feminina, o fraco e o
pessoal: “trata-se de um heroismo espartano e romano, mesclado a mais sublime virtude
civica” . Pretende-se compreender o carater dessa forca moral que deve encarar a

morte. O que caracterizaria a virtude civica concebida por David? Haveria uma relacao

%2 FRIEDLAENDER, op. cit., p. 33.

% PERON apud SABORIT, op. cit., p. 177.
% SABORIT, op. cit., p. 179.

% FRIEDLAENDER, op. cit. p. 34.
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entre essa virtude e as aspiracdes politicas e intelectuais da época e o projeto politico
revolucionario p6s-1789?

Como afirma Starobinski, “no nascer de uma era de alistamentos em massa e de
exeércitos nacionais, ai estd a lenda antiga do sacrificio a Patria representada num teatro
simbélico” ®. Os filhos do Velho Horécio pertencem mais ao juramento, mais & Pétria
do que a si mesmos. Esse sentimento é representado pelas maos que vdo em direcdo ao
pai, a virilidade masculina que esquece a si mesmo diante de um dever violento.

Em contraste a méo dos filhos, o Velho Horécio segura as trés espadas com uma
e com a outra mao aponta para o que poderia ser 0 céu, mas o que temos sdo as trés
macicas colunas. Starobinski interpreta esse gesto como uma metafora patética®” da
ideia de superacdo dos apegos sensiveis e dos elos naturais em funcdo da morte e do
triunfo patriético®™. A racionalidade implicita na obra supera toda camada subjetiva das

consequéncias promovidas pela violéncia.

Em O juramento dos Horacios, era preciso que o império da emocdo
imediata também fosse manifesto, ainda que apenas para indicar a distancia
que mantém em relacdo a ele os guerreiros destinados a morte ou ao triunfo.
O grupo das mulheres, a direita, exprime o poder ineficaz do pesar. Assim se
completa a demonstracdo, de natureza teatral: & virilidade voluntéria, em que
0 ser se esquece de si mesmo diante de um dever sangrento, opde-se a
feminilidade sensivel, que ndo pode encarar a morte e que se deixa subjugar
pelo horror®®.

Ha uma extensa discussdo historiografica a respeito do carater violento e
arrebatador dos revolucionarios, idedlogos e lideres na Revolugdo Francesa. Robert
Darton, em O Beijo de Lamourette, tece uma breve critica aos historiadores que
anacronicamente tendem a julgar e condenar a violéncia que abarcou todo processo de
destruicdo do Antigo Regime a tentativa de estabelecer na Franga um governo

republicano. O historiador afirma que a Revolucao,

(...) nasceu na violéncia e imprimiu seus principios num mundo violento. Os
conquistadores da Bastilha ndo se limitaram a destruir um simbolo do
despotismo real. Entre eles, 150 foram mortos ou feridos no assalto a prisao,

% STAROBINSKI, op. cit., p. 73.
7 |dem.
% |dem.
% |dem.
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e, quando os sobreviventes apanharam o diretor, cortaram sua cabega e

desfilaram-na por Paris na ponta de uma langa'®.

» 101 4 historiador ficar sentado em

Para Darton, seria o “cumulo da presun¢ao
seu gabinete condenando os “excessos” da violéncia dos franceses, pois ela “nasceu na
violéncia” *®. Para desmontar 0 modelo social instituido pelo Antigo Regime seria
preciso utilizar da violéncia, um “tipo de violéncia iconoclasta, destruidora do mundo,
revolucionaria™ *®.

Considerando o carater violento da revolugcdo nos questionamos se a arte
neoclassica teria legitimando a acdo revolucionaria. Marcelo Alves no trabalho Da
Virtude ao Terror: o itinerario de um pensador revoluciondrio identifica na literatura
de Saint-Just a relacdo pensamento (revolucionario) e acdo (revolucionaria) como

forma de legitimagé&o da violéncia:

Nesse percurso — do pensamento a agdo — diferentes elementos da realidade
humana (como crencas, valores, paixGes, discursos, fatos e ideias)
interferiram, interagiram, aglutinaram-se, dissolveram-se, reagruparam-se,
consolidaram-se e brilharam por um instante através do ato que, por fim,
consumaram'%*,

O momento que antecede a acdo revolucionaria em 1789 seria a transicdo de um
modelo social e politico para “a projecdo de outra realidade social e politica” **. N&o
existia nenhum projeto consolidado, os contornos do novo modelo politico ainda
permaneciam indecisos*®. Segundo o filésofo, a violéncia excessiva exigiria sua
legitimag&o por meios racionais com a finalidade de mobilizar as multides para agoes
coletivas. Isso aconteceria, primeiramente, por meio dos sentimentos e crencas e,

posteriormente, por apego a um ideal.

Na légica revolucionéria, cabe ao pensador fazer com que a massa, primeiro,
sinta todo o peso da injustica por ela sofrida e, em seguida, acredite em um
ideal, por mais vago ou abstrato que seja. Assim, o caminho estd preparado
para a acao revolucionaria: a violéncia a ser praticada — e tal violéncia ganha
forca por ser assimilada pela massa ao mesmo tempo como agdo vingadora e

190 HARTON, ROBERT. O Beijo de Lamourette: Midia, Cultura e Revolucio. S&o Paulo: Companhia das
Letras. 1999. Trad. Denise Bottmann. p. 32.

9% Ihidem, p. 30.

192 1 dem.

193 1 dem.

104 ALVES, Marcelo. Da Virtude ao Terror: o itinerario de um pensador revolucionario. Principios,
Natal, v. 15, n. 23, jan/dez. 2008, p. 89-116. p. 90.

1% 1dem.

1% 1 dem.
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acdo libertadora — torna-se violéncia reparadora, violéncia virtuosa. Desse
modo, as consciéncias estdo leves para praticar a acdo violenta: a certeza da
injustica sofrida e a certeza da propria virtude justificardo o que for
preciso™®’

Nesse sentido, ndo se deve separar as ideias que constituiram o pensamento
revolucionario da acéo revolucionaria propriamente dita. Episédios violentos como o da
Queda da Bastilha, teriam como uma das origens essas opinides exaltadas proferidas em
panfletos e discursos feitos em praca publica. Alguns pensadores como Tocqueville
responsabilizaram apenas as massas por esse comportamento extremo, separando o
pensamento da agdo, ignorando “o que sempre pode haver de violento no proprio

pensamento” 1%,

O contraste entre a brandura das teorias e a violéncia dos atos, que foi uma
das mais estranhas caracteristicas da Revolugdo Francesa, ndo surpreenderé a

quem se lembrar que esta revolucdo foi preparada pelas classes mais

civilizadas da nagdo e executada pelas classes mais incultas e rudes'®.

Responsabilizar apenas as “as classes mais incultas” pela violéncia € associar esse
carater violento a ignorancia, a intemperanca do derramamento de sangue inevitavel
uma vez feito pela rudez das massas. Mas afinal, se a Revolucdo Francesa é fruto das
Luzes nao seria contraditério desvincular essa dose de “irracionalidade” acometida pela
populacdo? Marcelo Alves critica Tocqueville e essa contradicdo. O filésofo argumenta
a respeito da linguagem é&cida utilizada nos panfletos pré-revolucionarios. Termos como
“despotismo”, “roubo”, “serviddo”, “trai¢dao”, “violéncia”, “opressao”, sdo alguns dos
vocabularios que constituem os textos revolucionarios'®. Sobre esses panfletos,

Marcelo Aves observa:

(...) o panfleto enquanto “gé€nero” literario, se constitui a partir da ideia de
transgressdo. O seu alvo é sempre uma dada ordem a ser contestada, a ser
transgredida. O panfleto, por sua forma de circulagdo, por seu carater
clandestino e sua verve transgressora, age de maneia sedutora, subterranea,
corrosiva. O panfleto é um discurso sedicioso, é literatura de combate, é

guerrilha ideoldgica™".

Y97 Ihidem, op. cit., p. 90.

1% Ihidem, p. 91.

199 TOCQUEVILLE, apud, ALVES, op. cit., p. 91.
MO ALVES, op. cit.

11 pidem, p. 92.
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O autor chama atencdo para o fato de mais de mil panfletos terem circulado na
Franca entre o verdo de 1788 e maio de 1789. Em 1791 com a elaboracdo da
Constituicdo, muitos panfletarios participaram da sua escrita. Assim, “por meio da
prépria Constituicdo, é possivel obter uma visdo do conjunto de boa parte do
pensamento revolucionario” 2. Entre eles est& Saint-Just.

Marcelo Alves analisa a literatura produzida por Saint-Just em busca de uma
compreensdo de como a violéncia foi incorporada como “arma ideoldgica”. As obras
produzidas por David também carregam/produzem um discurso ideolégico moral,
incorporando uma concepcédo de virtude, violéncia e terror. Ndo ha violéncia explicita
em Horéacios de David, mas, justamente, uma afirmacdo dos principios da virtude
moral. Mas que virtude seria essa?

Para julgar a Revolucdo e sua repercussao, Saint-Just utiliza dos valores do
periodo classico e a forma de estruturacdo social e politica dos antigos. A politica
classica baseia-se na concepg¢do de virtude para formular suas leis, onde se expurga 0s
vicios, a corrupcdo e corrige os costumes™. Para o filgsofo, 0 poder da Lei é de tal
magnitude que tornaria os homens privadamente virtuosos: “Quanto mais os costumes
privados forem dissolutos, tanto mais convém que leis boas e humanas tornem-se
inflexiveis contra seu desregramento. A virtude nada deve ceder aos homens em
particular” %, As leis tornariam os valores auténticos e simples — sua definicdo de
virtude — levando-os ao originario estado de natureza. Saint-Just insiste no fato que
apenas em “povos bem governados” a aproximacao entre costumes e sua origem seria
efetiva, levando ao amor dos filhos pelo pai, lagos sinceros, exemplos de virtudes

presentes na natureza humana.

Uma constitui¢do livre € boa na medida em que aproxima os costumes de sua
origem, que os pais sdo amados, as inclinacdes puras e os lacos, sinceros. E
somente nos povos bem governados que se encontram exemplos dessas
virtudes, que exigem dos homens toda a energia e a simplicidade da natureza.
[...] As leis que regem os bens de raiz, os testamentos, as tutelas sdo o espirito
do respeito filial. As leis dos bens adquiridos por testamento, das doacdes,
dos dotes, das rendas recebidas pelas vilvas, das separagdes, do divdrcio, sdo
0 espirito do lago conjugal: os contratos sdo 0 espirito dos estados civil, ou
suas relagBes sociais, que sdo chamados interesses. Esses sdo 0s restos da
amizade [natural], da confianca [natural]; a violéncia das leis faz com que se

possa viver sem as pessoas de bem™™.

112
113

Idem, op. cit.

Idem.

M SAINT-JUST, apud, ALVES, op. cit., p. 94.
15 ALVES, op. cit., p. 95.
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A Virtude para Saint-Just s6 poderia ser preservada mediante a lei, ou seja, pela
criagdo de uma constituicdo que atendesse prioritariamente ao bem estar do povo e
assegurasse sua igualdade como homens e cidaddos. Nada estaria acima da lei a ndo ser
a virtude e a liberdade por ela garantida. Nesse sentido, a lei para Saint-Just assumiria
uma dupla fun¢io: “uma fungdo moral-politica-pedagdgica — promover a virtude, civil e
privada — e uma funcg&o social — viabilizar a convivéncia pacifica e sem opressdo entre
os homens” 1*®. A fonte dessa virtude sera entdo originariamente natural e politicamente
advinda do contrato social, garantidora da virtude mais desejavel, a liberdade. Uma vez
0s homens livres, serdo iguais; e uma vez iguais, serao justos.

Assim como a lei ocupa para Saint-Just essa fun¢do moral, David traz a sua obra a
origem natural dessa virtude: ambientando o quadro em Roma — exemplo de “povos
bem governados” —, colocando o amor e o respeito dos filhos pelo pai, trazendo a
questdo do juramento como tema... A virtude moral de David é despertada na
imaginacdo do espectador em forma de retorno as origens e dos costumes. Os
personagens do quadro, cidaddos romanos, sdao homens virtuosos dispostos a se
sacrificarem em prol de um bem maior.

Marcelo Alves demonstra que ndo ha como desvincular a virtude do terror. Apés a
Revolucéo, fica evidente a crise existente entre ideal e prética.

A excessiva crenga na propria virtude converte-se muito facilmente em
suspeita em relacéo a virtude alheia. A Revolugdo continua... Mas com uma
diferenca: a virtude, que inicialmente era o que legitimava a violéncia contra
0 Estado, comeca a legitimar a violéncia do Estado contra todos aqueles
“suspeitos” de se afastarem dela ou de ndo a possul'rem117

Mediante a criacdo do Tribunal Revolucionério e o Comité de Salvacdo Publica, o
terror serd o artificio pratico de instauracdo da virtude com o objetivo de combater 0s
vicios e a corrupc¢do, organizador da ordem para salvaguardar o governo republicano.
Nesse sentido, ndo haveria como desvincular um do outro: “Se a mola do governo
popular é a virtude, a mola do governo popular na Revolugdo €, ao mesmo tempo, a
virtude e o terror: a virtude, sem a qual o terror é funesto; o terror, sem o qual a virtude
é impotente” 8, Robespierre, em discurso a Convencéo em 1794, concebe o terror

como a “justiga agil” necessaria a patria.

18 1 dem, op. cit.
7 Ihidem. p. 108.
18 ROBESPIERRE, apud, ALVES, op. cit.,. p. 112.
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Mas se a garantia e asseguracdo da virtude sdo feitas mediante o terror, onde esta
o0 terror nos Horéacios? A violéncia é colocada por David como um mal necessario?
“Que querem aqueles que ndo querem nem a virtude nem o terror?” nos pergunta Saint-
Just. Eles querem a morte da Republica, responde o filésofo. David ndo traz nos seus
quadros aqueles que ndo querem a RepuUblica, ou seja, aqueles que sofrem com a
violéncia do terror, mas sim aqueles que utilizam do terror para assegura-la.

Como interpretar entdo essa ndo-violéncia presente no quadro? Ela é de fato
relevante, ou 0 que nos importa aqui é a narrativa colocada por David? Ha na narrativa
produzida pelo pintor uma ideia de virtude e honra que s6 podera ser alcangada
mediante o sacrificio e a violéncia intrinsicamente relacionados com o contexto de
disputa por territorio que os personagens estdo inseridos, a auséncia de uma violéncia

explicita ndo pressupde necessariamente a exclusao dela na obra.
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1.2 O sacrificio do her6i: uma analise da obra A Morte de Socrates (1787)

Em 1787, David pinta A Morte de Sécrates (Figura 3) encomendada por Charles
Michel Trudaine de la Sabliére, conselheiro da aristocracia liberal do parlamento de
Paris. Uma obra belissima que inspira dignidade, heroismo e sacrificio por seus
principios. O gesto da méo dirigida para o copo de veneno lhe foi sugerida pelo poeta
André Chénier, para expressar mais plenamente a aceitacdo estoica da punicéo
injusta®®®.

A obra retrata 0 exato momento em que Socrates esta na prisao prestes a tomar
cicuta, veneno que o levaria a morte. Em 399 a.C ele havia sido julgado e condenado
por corromper as mentes dos jovens atenienses com suas criticas a Democracia, além de
“n3o crer nos deuses reconhecidos pela cidade e de introduzir novas divindades” *%.
Sécrates poderia ter evitado a condenacdo se desmentisse suas crencas, seus ideais e

escolhesse o exilio, mas recusou-se a negar seus principios.

Figura 5: A Morte de Socrates, Jacques-Louis David, 1787, 6leo sobre tela, 129,5 x 196,2cm, Museu do
Louvre, Paris.

“¥P.-A. COUPIN, Essai sur J. L. David, peintre d’histoire. Paris, 1827. p. 21.

120 p ATAO apud BRISSON, Luc. A Prova pela Morte: Um estudo sobre Fédon de Platio. Hypnos. Ano
7/ n°9—2°sem. P4g. 9-38. Sdo Paulo, 2002. Trad. do francés: Sonia Maria Maciel (PUC-RS) e Olimar
Flores Jr.
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Segundo Socrates, Atenas estava afundando numa vertiginosa corrupgdo. A
critica tecida pelo filésofo aos valores da cidade vinculados pelos mitos tradicionais
relaciona-se, paralelamente, ao que David também pretende questionar em relagdo a
Franca nesse momento: condenar os valores do Antigo Regime estabelecendo dessa
maneira uma nova forma de organizacdo social. O projeto politico neoclassico
amadurece com a sabedoria dos pensadores da antiguidade classica e junto com ela a
ideia do preco que se paga caso essa nova ordem social ndo se estabeleca, a morte.

Socrates foi um dos maiores filésofos do mundo antigo, imortalizado pelos
didlogos de Platdo que narrou em varias obras 0s ensinamentos do pensador. Fédon,
didlogo que relata o acontecimento fatidico de seu envenenamento, foi onde David
baseou-se para elaborar a pintura. Porém o pintor desvia-se do dialogo de Platdo,
fazendo sua propria interpretacdo do momento, ao diminuir o nimero de discipulos na
sala e acrescentando alguns que ndo estavam presentes, como o proprio Platdo,
representado mais velho que de fato era na época da morte de Socrates. O tema da
morte heroica, coragem e sacrificio chamou a atencdo de David.

A ndo-violéncia é um estado predominante nessas obras pré-revolucionarias. Ela
se apresenta na obra, mas ndo explicitamente como, por exemplo, em Os Fuzilamentos
de 3 de maio (1808) de Goya. Poucos séo os autores que se dispuseram a fazer uma
comparacdo entre os dois pintores, ambos neoclassicos e que aparentemente ndo
possuem nada em comum. Starobinski os compara justamente pela diferenca. David
estd a luz da revolucdo onde a emancipacdo da vontade politica revolucionaria faria
sucumbir as trevas 0 modelo social do Ancien Régime. Goya esta na Espanha assolada
pelos resquicios da revolucado, aniquilada pelo exército Napolebnico. Ambos retratam a
morte, mas em Goya a morte € literal, sangrenta, traumatica, devastadora. Os soldados
dispostos no quadro prestes a fuzilar os espanhdis, representam uma racionalidade
demente; “a regularidade, a ordem (que deveriam marcar o triunfo dos principios) vém
apenas regulamentar o exercicio da violéncia” 2.

O que seria a morte para David em contraposicdo? A morte de Socrates é uma
morte simbolica. Luc Brisson, no artigo A Prova pela Morte: Um Estudo sobre o Fédon
de Platdo interpreta o suicidio de Socrates como a prova de uma certeza: filosofar é

preparar-se para a morte.

121 STAROBINSKI, op. cit. p. 130.
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A pintura pode ser decomposta em oito enquadramentos: a esquerda, saindo do
recinto esta Xantipe, esposa de Socrates. Acompanhada por dois discipulos, ela é
retirada da sala com os filhos para evitar presenciar a cena da morte do marido. Mas a
frente Apolodoro debruca-se sobre a parede, desesperado. De acordo com Platdo,
Sécrates mandou Apolodoro embora, porque estava transtornado demais diante da
morte do mestre. David o inclui na tela numa pose de tristeza avassaladora, sintonizado
com as cores de sua vestimenta que sdo de um azul e um marrom desbotado, em
contraste ao vermelho vibrante do jovem a frente do quadro.

Sentado a beira da cama esta Platdo de costas para Socrates. Um dos pés esta
firme no chdo, enquanto o outro esta disposto no ar. Serdo representacdes dos planos
sensivel e ndo-sensivel abordados por Sécrates em discurso a respeito da imortalidade
da alma? Suas médos repousam sobre o colo em sinal de respeito. A boca esta coberta
pelo manto, 0 que soa como uma curiosa contradicdo: como proferir um didlogo se a
boca estd tampada? A cabeca inclinada para baixo indica uma melancolia causada pelo
luto da morte do mestre. Os olhos fechados, como as representacdes da Justica, parecem
indicar imparcialidade. Significa que ndo ha distincdo entre aqueles que estdo sendo
julgados. Mas o que ha de imparcial na condenacdo de Sdcrates? Seus discipulos
tentaram exaustivamente convencé-lo a fugir da cidade e evitar a condenagdo, mas
Socrates ndo cedeu a nenhuma das suplicas. Alegava que se fugisse da sentenca, iria
contra todos os seus proprios valores. Preferiu a morte ao exilio, “pois fugir equivaleria
a reconhecer que, exatamente como seus concidaddos, ele tinha medo da morte” 122
Convencé-los da imortalidade da alma, significaria morrer com dignidade e sem medo.

No lado mais extremo da parte direita do quadro, um discipulo pousa a méo
sobre os olhos. Seu sofrimento € silencioso. A mdo que levanta, traca uma continuidade
linear ao sofrimento de Apolodoro. A cor da vestimenta dos dois é contraria: de
Apolodoro o manto é vermelho e a toga azul, a do segundo é vermelho e a toga azul.
Uma antitese entre o sofrimento e o dever.

Num ponto de destaque encontra-se um homem que segura uma taga. Todos na
sala sdo amigos ou discipulos de Sdcrates, menos esse jovem que foi enviado para
testemunhar a execucdo. David mostra, com perfeitas pinceladas classicas, as suas
costas musculosas e as panturrilhas fortes. Transposto na sua forma fisica, ndo suporta

ver 0s preparativos e sua angustia ressalta o heroismo de Socrates e a crueldade da

122 BRISSON, p. 14, 2002.
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sentenga injusta. Seu pé esquerdo inclina-se suavemente para cima, transmitindo ao
Corpo e a cena, incerteza, desequilibrio, tenséo.

Entre a médo do jovem escravo e a de Sdcrates que recebe a taca de cicuta, ha a
presenca de uma linha imaginaria vertical (Figura 6) que divide o quadro ao meio. Do
lado esquerdo temos Platdo, Apolodoro e Xantipe ao fundo com os dois discipulos. Do
lado direito temos Fédon sentado ao lado da cama e quatro outros discipulos oscilam
entre agonia, tristeza e atencao perante o mestre. Eles ja parecem em luto.

Socrates aponta o dedo para cima indicando que ha uma esfera de existéncia
mais elevada que o terreno dos mortais, motivo pelo qual se propde a uma morte tdo
serena. Essa cena do indicador elevado pode ser uma referéncia a obra renascentista
Escola de Atenas (1509-1511) de Rafael Sanzio. Na pintura renascentista, Platdo
localizado ao centro do quadro, dirige a méo direita com o indicador elevado para cima
em referéncia ao mundo das ideias. O Renascimento que resgata a estética da
Antiguidade Cléassica assim como o Neoclassicismo, encontra na semelhanca tematica a
diferenca entre os dois movimentos artisticos. Rafael trata dos valores humanisticos. Em
David, o perfeito equilibrio entre os ideais e o intervalo entre a vida e a morte,

representado pela méo direita que quase toca a taga.

Figura 6: Fragmento - A Morte de SAcrates, Jacques-Louis David, 1787

O quadro trata da eminéncia da morte. Nele, o luto se antecipa pela sentenca

proferida. O exiguo espaco fisico existente entre a médo e o calice condensa toda tensdo
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da cena. A partir desse espago desenha-se uma espiral. A cena seguinte seria a de
Sécrates tomando a cicuta falecendo. A consequéncia desse ato (desespero, dor, luto)
parte desse centro para a periferia da tela. A mdo de Socrates e a taca s&0 como um
vortice que resume as varias temporalidades presentes no quadro. O rapaz que oferece a
taca a Socrates se separa do proprio gesto. Todo o corpo volta-se para o lado oposto a
propria mdo em sinal de negacdo e repulsa. Assim a morte esta presente em todo o
quadro embora ndo tenha uma figura que a expresse.

O que ndo esta explicito também nos interessa. A literalidade ndo é suficiente
para transmitir a tragédia do real. O luto de alguns personagens do quadro tem carater
ideoldgico, além do sofrimento pela morte em seu sentido explicito. Com Sécrates
morre a virtude e sem virtudes, de que vale 0 homem? Modelo de cidaddo ideal, o
Socrates de David € virtuoso. Sua morte ndo pode ser em vao, ela pressupde uma licao
historica: diante da injustica e do poder corrompido, morrer pelo que se acredita ndo
parece tdo penoso assim. O sacrificio tem seu peso relativizado diante do bem estar
coletivo.

Para a autora Carmem Gadelha no artigo A Morte de SAcrates: Tragicidades e
Entrelagcamentos, Socrates carrega uma nobreza — em seu sentido virtuoso de raro,
verdadeiro, real — que pressup8e uma missdo civilizadora em oposicdo a barbéarie. Seu
semblante estabelece uma autoridade que oculta a dor e a debilidade pela
“superioridade” concedida pela virtude.

Antes de 1793, a morte para David tem uma conotacdo ritualistica e ndo
traumatica. A morte € vista como simbolo de mudanga, inspiraria 0 renascimento da
justica na Franca, o pacto coletivo, o que diferenciaria o militante revolucionario do

corrompido pelos valores antissociais da aristocracia mesquinha e egoista.
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1.3 Virtude, Terror e Morte: Os Lictores trazendo a Brutus os corpos de seus filhos

(1789) e o limite extremo do devotamento patriodtico

A tela Os Lictores devolvendo a Brutus os corpos de seus filhos (figura 7) possui

uma das tematicas mais sombrias ja tratadas por David, revelando a outra face do
95 123

juramento: “pde em evidéncia o limite extremo do devotamente patridtico

Figura 7: Os Lictores devolvendo a Brutus os corpos de seus filhos, Jacques-Louis David, 1789, 325,9 x
425,9cm, Museu do Louvre

Em O Juramento dos Horacios, David manifesta um “império da emogao
imediata” ** — retratada pelas mulheres a direita do quadro em sinal de pesar e horror —
para evidenciar a distancia existente entre o destino da morte (ou da gloria) dos
guerreiros e a sensibilidade feminina. Essa é a esséncia que constitui 0 juramento para
David nesse primeiro momento. Em O Juramento do Jogo da Péla (1791) temos a

renovacao dessa esséncia. Nao serdo mais as armas a constituir essa promessa abstrata,

12 STAROBISKI, op. cit., p. 75.
124 | dem.
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mas o documento escrito, a proclamacéo de Jean-Sylvain Bailly que se encontra ao
centro do quadro.

A tensdo que anima essa obra é de esséncia mais abstrata: € a que se
estabelece entre a imagem individual de cada um dos participantes e a
unidade movente do conjunto. David pensa seu quadro, o compde por
grandes ondas harmonicamente repartidas; contudo, quer fazer dessa massa
humana ndo um retrato coletivo, mas um conjunto de retratos particulares.
(...) O grande impulso coletivo é em primeiro lugar a deciséo de cada vontade
particular'?.

Essa evolucdo da concepgdo do que legitimaria um juramento para David é
fundamental para entendermos o devotamento extremo de Brutus em relacdo a patria
assim como o que ele estaria disposto a fazer para salvaguarda-la. H4 em Brutus uma
dualidade moral representada pela estatua de Minerva, deusa da razdo romana, que se
encontra entre ele e os filhos mortos: o heroismo pétrio e um conceito “tenebroso” de
liberdade™®.

O quadro Os Lictores devolvendo a Brutus os corpos de seus filhos é
apresentado no Saldo em 1789, em uma exposi¢édo patrocinada pelo rei. O quadro havia
sido censurado pelas autoridades pela ousadia do tema. Era temida uma comparagéo
entre o consul Lucio Giunio Bruto, que ndo hesitou em sacrificar seus filhos pela defesa
da Republica romana, e o rei Louis XVI que havia fracassado em repreender o Terceiro

Estado apds a tomada da Bastilha'*’

. Muitos jornais da época denunciaram o ocorrido,
forcando a Academia a expor a pintura, que David devia, no entanto “modificar,
eliminando as imagens das cabecas decapitadas dos filhos de Brutus icados nas langas,
que apareceram na versao origina da tela” %,

Muitos foram os esfor¢os para retirar o quadro que, mesmo assim, foi exposto e
causou um grande impacto pela cuidadosa pesquisa de David em relagcdo aos moveis, as
roupas, a decoracdo interior. Mandaram fazer modelos especiais para 0s objetos de

composicao do quadro, todos historicamente corretos'?®,

125 | dem, op. cit., p. 74.

126 SABORIT, op. cit.

127 BORGES, Philippe. Empire to Exile. 2005. pag. 55.
128 Ibidem, p. 27.

2 FRIEDLAENDER, op. cit.
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Segundo Friedlaender, “Delécluze, o discipulo de David, informa-nos que o
estilo adotado pela Revolugéo, entdo nascente, foi influenciado decisivamente por essa

pintura” 1%,

Dessa forma, David, um pintor, se tornou o homem da Revolugdo, com um
poder absoluto no universo artistico de sua época. A partir de um processo
longo e gradual de preparacdo, em estreita relagdo com as tendéncias que a
geracdo anterior desenvolvera, seu impulso natural e seu temperamento
impetuoso conseguiram fundir o elemento moral e o antigo numa criacdo
politica — uma coisa viva que se tornou parte constituinte de uma época
extraordinaria™’.

Apbs a obra Brutus™® a popularidade da David aumentou significativamente.
Apenas alguns meses antes da exposi¢do do quadro, a Bastilha havia sido tomada e o
tema “Brutus meditando perante a estatua de Roma a qual sacrificou a vida de seus

.. L. . 1
filhos criminosos contra a patria ¢ a liberdade” ***

ndo apenas seguiria a tendéncia
neoclassica como atenderia as necessidades do momento historico.

Brutus, como primeiro console e fundador da republica romana, tinha como
funcdo proteger o regime republicano de qualquer ameaca. Seus filhos conspiraram
contra 0 governo desejando restaurar a monarquia, erguendo o poder da dinastia dos
Tarquinios. Ao descobrir a traicdo dos filhos, Brutus assina pessoalmente a carta de
execucdo dos conspiradores. Os corpos de seus filhos sdo devolvidos a familia, para
imensa dor da esposa e das filhas. E o ato final da tragédia de Alfiere a quem David
deve seu tema, assim quanto a Tito Livio ou a VVoltaire™*.

Saborit ressalta a importancia da peca dramatica de Voltaire, Brutus (1731),

135 0 autor

preferida do publico francés de 1790 a 1794, encenada pelo menos 122 vezes
elucida que a peca tinha uma ideia de democracia e justica publica nunca disseminada

num palco francés.

Vous connaissez Brutus, et I'osez consoler !/Songez qu'on nous prépare une
attaque nouvelle :/Rome seule a mes soins ; mon cour ne connait
qu'elle./Allons, que les Romains, dans ces moments affreux,/Me tiennent lieu

39 Ihidem, p. 38.

B 1dem.

132 Devido a extensdo do nome do quadro, vou me referir & obra Os Lictores devolvendo a Brutus os
corpos de seus filhos apenas como Brutus.

133 SABORIT, op. cit.

13 STAROBINSKI, op. cit.

13 SABORIT, op. cit.
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du fils que j'ai perdu pour eux ;/Que je finisse au moins ma déplorable
vie/Comme il et d0 mourir, en vengeant la patrie.**

Essa cena € como o quadro de David: quatro lictores entram carregando o corpo
de Titus, enquanto Brutus se senta numa cadeira a sombra. Na proxima cena,
encerrando a peca, Brutus proclama seu amor por Roma, tocando o espectador. Ao ser
questionado por um senador a respeito dos filhos mortos, ele responde: Rome est libre :

il suffit... Rendons graces aux dieux*®’

138
1

. [Roma é livre: é o suficiente... Vamos dar gracas
aos deuses

No quadro de David um feixe de luz ilumina o corpo de Titus transportado pelos
lictores em visivel contraposi¢do as sombras que envolvem Brutus. Mais do que outra
face do juramento, temos aqui as concepcdes de virtude e terror bem delineadas. Pela
primeira vez, numa obra de David, a morte aparece explicitamente. A violéncia
cometida por Brutus contra os préprios filhos inaugura a concepcao de terror para David
e, consequentemente, um conceito ndo mais abstrato de virtude, como nos Horacios,
mas personificado em seu personagem mais atormentado, mais infeliz, “mais cidadao
que pai”.

A Virtude de Brutus estd associada a de Robespierre. Ela é voltada para o
interesse publico, envolto em um discurso racional, colocando a “liberdade nas maos da
verdade”, afim de um governo voltado aos interesses do povo, para uma “justica
eterna”, como diz Robespierre, “cujas leis foram gravadas (...) nos coragdes de todos os
homens, mesmo naquele do escravo que as esquece, e do tirano que as nega” . Sendo
assim, é em nome da salvacdo do povo que terror e virtude caminham lado a lado. A
virtude é o valor maximo que legitima o ato de Brutus em relacédo a sua familia.

A luz que ilumina os cadaveres reflete também o grupo de mulheres ao centro do
quadro. O sofrimento da mae e das irmés que desfalecem contra ela, se encontra como
uma antitese justa & razdo de Brutus. Como nos Horécios, elas representam a

feminilidade sensivel em contraposicéo a virilidade masculina, que ndo encara a morte e

136 VOLTAIR, 2015, p. 63. [Conheceis Brutus, e ousais consol4-lo?/Pensai que um novo ataque nos
preparam,/S0 de Roma me ocupo: com suas coisas me bastam./\Vamos, que neste tempo de dor os
Romanos,/Ocupem o lugar do filho perdido por eles;/Que ao menos possa acabar minha vida tdo
deploravel/Vingando-me, como ele deveria, do inimigo execravel.] Trad. In. SABORIT, p. 183-184,
2009.

57 1dem.

138 Traducdo livre.

13 ROBESPIERRE, Maximilien. Discursos e relatorios na convengo. Sao Paulo: Ed. Contraponto. 1999.
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gue se deixa dominar pelo horror. Mas por que o terror irradiado pela luz e a virtude
rodeada pelas sombras?

Em um discurso feito a Convencdo em 1793, David diz que o “verdadeiro
patriota utiliza de todos os meios para esclarecer seus concidadaos, e apresentar aos seus
olhos os tracos sublimes do heroismo e da virtude” *°. Brutus como o heréi de David
ndo seria refletido pela luz do sol como os reis absolutistas franceses alegavam ser. Ele
seria assombrado pela liberdade acometida pelo sacrificio. A liberdade seria o inverso
da morte, mas esta ndo deixa de completa-la.

Starobinski esclarece que a penumbra que envolve Brutus,

(...) exprime a energia da vontade refletida, capaz de suportar as
consequéncias de sua fidelidade aos principios e de punir a infragdo a ponto

de fazer correr o seu préprio sangue. Foi a si préprio, foi sua posteridade
masculina que Brutus sacrificou ao mandar matar seus filhos™*.

Em sua mé&o, Brutus segura um pergaminho atestando a conspiracdo para
restaurar a monarquia de Tarquinio. Para Starobinski, esse documento seria o
complemento simbolico da cesta de costura (Figura 8) que se encontra no centro do
quadro. Esquecida pelas personagens que compdem a tela, a cesta esta direcionada para
nos, espectadores, talvez para ndo nos esquecermos da intimidade que compde o lar, dos
habitos que constituem esse ambiente familiar privado, “um mundo de paciéncia e
quietude” agora devastado, desprotegido, invadido pelas virtudes e valores que
compdem o coletivo. O autor a chama de vitima silenciosa em que o ferro da tesoura

parcialmente coberta simboliza uma “crueldade onipresente”.

Ela ocupa a regido central do quadro, objeto nulo mas patético por sua
propria nulidade; oferecida a nossa percepcao sensivel, ela apresenta o
universo ‘objetivo’, do qual o pintor ndo pode afastar-se. Ele a contempla e
nos forga a contemplé-la, no instante mesmo em que sua intengdo principal é
fazer entrever, pela sublimidade tragica e pelo horror (...), a dimensdo moral

em que o0 homem prostrado se mostra maior que seu destino™*.

10 MICHEL, R. e SAHUT, M.-C., p. 160. 1988.
1“1 STAROBINSKI, pag. 77, 1989.
Y2 Ibidem, p. 77-78.
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Fazendo jus a cadeira que se encontra ao lado, a cesta figura uma continuagéo do
corpo mutilado que entra imdvel como o objeto. A cadeira encontra-se, inclusive, virada
contra o cadaver como se este ndo fosse bem-vindo. Em oposicdo, a mae estende o
braco para filho morto como se o chamasse, refletindo seu pesar. Ao contrario esta o

brago de Brutus que se fecha, atestando seu dominio sobre a sensibilidade.

Figura 8: Fragmento. Os Litores devolvendo a Brutus os corpos de seus filhos, Jacques-Louis David,
Museu do Louvre

Esse dominio da sensibilidade representado pelo braco entra em contradi¢do
com seus pés. Sua postura € inflexivel, o cenho cerrado e as fei¢cBes duras. Mas 0s pés
refletem uma emocdo reprimida: aqui estd o luto de Brutus. Diferente do resto de seu
corpo, seus pés estdo iluminados. Uma fusdo entre a virtude e o terror se faz presente.
Castigado e redimido, como um misto de horror e de ternura, seus pés representam seu
coracdo, firme e duro como o chdo, mas crispados, ndo totalmente equilibrados, uma
vez que nao se apoiam completamente na superficie macica. Atentamente, observamos
que os pés de sua filha desfalecida também nao.

Ao fazer aparecer o cadaver, David impressiona o espectador. Ainda que o tema
da morte ndo seja inédito na arte do século XVIII, o contexto muda o tom
contemplativo que ela conota. Aqui ndo ha uma questdo natural ou mesmo religiosa, o
corpo atlético de Titus confere uma beleza tragica, fascinante. O juramento de Brutus
representado pelo corpo, ganha um tom belo, ideal, em que a morte causa espanto ao

mesmo tempo em gue nos transmite um conforto pelo dever cumprido.
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As cores conferidas por David acompanham todo esse movimento. Os tons
claros da roupa das mulheres transmitem toda suavidade, a sensibilidade e a dor que
imperam. Brutus veste as cores vermelha da faria e do dever em contraste com a manta
branca imparcial da postura que carrega. O filho que jaz sobre um manto azul claro
reforca uma serenidade conferida a sua morte. Ao maté-lo, Brutus o redime e agora esta
em paz. Porém, em oposicdo ao manto claro de Titus temos o elemento mais
perturbador da obra: a pessoa que se encontra na extrema esquerda do quadro com o

manto azul escuro sobre os olhos (Figura 9).

Figura 9: Fragmento. Os Litores devolvendo a Brutus os corpos de seus filhos, Jacques-Louis
David, Museu do Louvre.

Nenhuma das andlises consultadas explora quem ou o que significa esse
elemento perturbador e a maioria sequer cita essa pessoa. Geralmente acabam
englobando-a no grupo das mulheres por exprimir um penoso estado de tristeza. Mas ao
observar os tracos de David, comparando as representacdes anatbmicas de figuras
masculinas e femininas, levanto a hipdtese de que essa pessoa ndo seja uma mulher e
sim um homem: o fantasma do filho de Brutus que se mata ao saber que o pai descobre
a traicdo cometida por ele. Esse personagem que é eliminado da tragédia de Voltaire
aparece como um fantasma na obra de David. O manto que cobre a cabega com uma
tristeza tdo atormentada poderia ser um gesto de vergonha do ato desonroso e nao pesar
pela morte de Titus.

Essa hipotese entra em conflito com a analise de Thomas Crow no livro La
Inteligencia del Arte. Para o historiador da arte, David teria produzido uma filosofia da

pintura na qual as emocdes atuariam no espectador mediante um célculo de relagdes e
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ndo por pantomimas® de sentimentos***. Esse calculo seria representado pelas
movimentacGes das mulheres pela entrada do cortejo a reacdo de Brutus, que de costas,
se nega a encarar o cadaver; e a cesta de costura silenciosa em oposi¢cdo a mulher que se
esconde atrés do manto. Crow afirma que essa mulher é uma ansiana'*®, que com os
musculos do colo tensos e o0s bragos sinuosos queimados pelo sol, parece ser a mulher
que criou os jovens: “A la ansiana se le concede el honor de expressar el dolor mas
profundo y admirable — una declaracion poderosa de la democracia incipiente en el afio
em que empezd la Revolucion francesa” .

Em qualquer uma das andlises € uma personagem que destoa das demais por
apresentar um nado-saber: a poténcia, as constelagfes de sentido que convidam o
espectador a participar do quadro. Ela é o elemento pictérico que reforca o heroismo de
Brutus ao evidenciar o terror que transmite. Ela permite o luto na medida em que mostra
o carater didatico por ele empregado e a fun¢do histdrica que carrega.

O néo-saber seria aquilo que ndo pode ser enunciado pela razdo, “ndo se trata
mais de pensar um perimetro, um fechamento (...) trata-se de experimentar uma
rasgadura constitutiva e central: ali onde a evidéncia, ao se estilhacar, se esvazia e se
obscurece” *'.

A anélise dessas trés obras permite perceber seu potencial de violéncia e a
consequente inflamacgdo dessa violéncia conforme a Revolucdo se aproxima. A proxima
obra emblematica de David, Marat Assassinado (1793), apresenta uma consideravel
mudancga em relagdo a essa violéncia colocada até entdo, bem como a forma de se
apreender a morte, o papel designado para familia e a funcdo do Estado na sociedade

p6s-1789.

143 Representagdo de uma histéria exclusivamente através de gestos, expressées faciais e movimentos.

144 CROW, Thomas. La inteligéncia del arte. FCE, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008.
Trad. Laura E. Manriquez.

%5 Mulher velha.

146 CROW, op. cit. p. 146-147.

7 DIDI-HUBERMAN. Georges. Diante da Imagem. Tradugdo: Paulo Neves. S&o Paulo: Editora 34.
2015. p. 16.
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CAPITULO 2: A ARTE NEOCLASSICA E A ESTETICA DO TRAUMA

Ao compreender a complexidade de como se estruturou o projeto politico
estético neoclassico de Jacques-Louis David, nos deparamos com a obra mais
emblematica do pintor entre as produzidas de 1789 a 1795: Marat Assassinado (1793).
Nessa obra, David concentra toda sua maturidade como artista ao associar estilos
estéticos diferentes numa mesma tela.

A pintura € incontestavelmente neoclassica pela composicdo dos elementos
geometricamente posicionados, pelos requintes de estilo barroco e o belo transcendental
da arte grega. Também podemos destacar o teor verossimil (pode-se mesmo dizer
realista) que almeja e a relacdo belo-bom-verdadeiro (ideal estético platbnico) que a
imagem de Marat nos transmite.

Essa mescla de estilos torna Marat Assassinado um quadro provocador, pois
expde ao espectador uma mensagem conflituosa. Por um lado, o arrebatamento diante
da figura santificada de Marat morto, o conforto do luto, a imagem eternizada do
sacrificio promovido ao povo francés; por outro, o desejo de dar continuidade ao
processo revolucionario ainda em vias de alicercar-se. O objetivo desse capitulo sera,
portanto, compreender esse conflito como um processo de descontinuidade na obra de
David, tanto do ponto de vista estético e estilistico como também o moral.

O trauma causado pela morte de Marat se da, primeiramente, pela surpresa do

acontecido.

Esse ndo era o primeiro crime de morte contra um revolucionério de prestigio
(alguns meses antes o montanh&s Le Peletier havia sido mortalmente
golpeado pela espada de um monarquista), mas nunca antes se havia
procurado atingir um dos grandes lideres da Revolugdo. Além disso, a acdo
ndo vinha dos inimigos tradicionais da Revolucdo — grandes aristocratas,
militares do antigo Regime, especuladores etc. —, mas do préprio campo
revoluciondrio, ainda que conjunturalmente mais moderado. Por estas e outra
razdes, o atentado fatal suscitou como nenhum outro um vivo sentimento de
indignacdo entre o povo e a elite politica da esquerda, tendo desdobramentos
concretos ndo sO na radicalizagdo institucional do uso da violéncia
revolucionaria como na sua objetivacéo conceitual **®.

Esse descontentamento gerado na populacdo pelo assassinato do tribuno
demonstra um acirramento no terreur. Eduardo Carreira avalia que, diante daquele

acontecimento, a Revolucdo tornou-se mais violenta, “o sentimento geral era de que

S NETTO CARREIRA, 2016, p. 61-62.
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mais violéncia devia ser agregada ao embate politico e numa escala formal e

s 149

institucional sem precedentes Na manhd seguinte & morte de Marat, varios

manifestantes organizaram peti¢fes exigindo justica pelo ocorrido e, em todas elas,
constava o termo terror'*®. Na imprensa radical, o jornal Le Publiciste de la République
francaise (n° 243) de 16 de julho de 1793, Jacques Roux pede aos revolucionarios que
ndo chorem a morte do Ami du Peuple, pois ele ndo estad morto, mas sim liberto de seu
corpo fisico, podendo de forma ainda mais competente, identificar os traidores da patria

e condené-los garantindo a Republica e a liberdade aos cidadéos.

REPUBLICAINS, sans-culottes, jacobins, montagnards ; & vous tous qui
aimez la liberté et I’égalité, cessez de verser des larmes sur la tombe de voter
ami ; et n’affligez pas ses manes par le spectacle de votre douleur ; MARAT
N’EST POINT MORT, son dme, dégagée de sa dépouille terrestre, et planant
sur toutes les parties de la république, n’en sera que plus souple pour
s’introduire dans les conciliabules des fédéralistes et des tyrans ; elle n’en
sera que plus habile & pénétrer les secrets de ceux de vos représentants qui
osent trahir a la face du ciel, et la patrie et leurs serments : elle n’en sera que
plus active, enfin, a dévoiler les opérations perfides des fonctionnaires de la
république et de leurs agents, a arracher le masque du patriotisme aux traitres,
a vous dénoncer tous les scélérats, tous les attentats qui seront portés a la

république et a la liberté™".

O pedido de Jacques Roux sugere tornar o luto coletivo e ndo afligir os males do
ocorrido.

Em 27 de julho de 1793, faz o chamado para a populacéo,

Citoyens, ce n’est qu’en jetant la terreur dans ’dme des traitres, ce n’est
qu’en faisant éclater la foudre de la liberté sur les représentants infideles qui
ont mis la patrie sur les bords de I’abime, ce n’est qu’en frappant sans
miséricorde les meneurs de Daristocratie, et ceux qui ont préparé le
déchirement de la république, que vous assurerez son indépendance’®

1 NETTO CARREIRA, op.cit., p. 63.

1501 dem.

131 pypliciste de la République Francaise. Paris, n. 243, edicdo de 16 de julho de 1793, 8° par.
(Disponivel em https://unsansculotte.wordpress.com/2013/02/08/le-publiciste-de-jacques-roux/ Acesso
em 29-05-19) Traducdo: REPUBLICANOS, sans-culottes, jacobins, montagnards; O todos vocés que
amam a liberdade e a igualdade, parem de derramar lagrimas no timulo do amigo votante; e ndo aflija
seus males com o espetaculo de sua dor; Marat ndo esta morto, sua alma, libertada de seus restos mortais
e pairando sobre todas as partes da repUblica, sera ainda mais flexivel para ser introduzida no conselho de
federalistas e tiranos; s6 sera mais capaz de penetrar nos segredos daqueles de seus representantes que
ousam trair em face do céu, e do pais e seus juramentos: sera ainda mais ativo, finalmente, desvendar as
operagdes pérfidas de servidores publicos da republica e de seus agentes, para arrancar a mascara de
patriotismo dos traidores, para denunciar a vocés todos os viles, todos os ataques que serdo trazidos a
republica e a liberdade.

152 publiciste de la République Francaise. Paris, n. 248, edicdo de 27 de julho de 1793, 8° par.
(Disponivel em https://unsansculotte.wordpress.com/2013/02/08/le-publiciste-de-jacques-roux/ Acesso
em 29-05-19) Traducdo: Cidaddos, é apenas jogando o terror nas almas dos traidores, é apenas por
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Analisarei trés autores — Giulio Carlo Argan (1988), Ginzburg (2014) e
Starobinsk (1973) — que se debrucaram sobre essa obra chegando a conclusdes
analiticas diferentes entre si. A discrepancia entre essas analises sugere uma
possibilidade de entendimento dessa descontinuidade existente no projeto politico de
David ap6s o periodo do Terror.

E importante ressaltar os diferentes contextos (e objetivos) nos quais cada autor
elaborou suas respectivas analises, 0 que produz ressonancias diversas nas diferentes
perspectivas. Argan, em sua obra Arte Moderna, procura na conceptualizacéo,
diferenciacbes e semelhancas entre o Classico e o Romantico, a origem da Arte
Moderna. Para o historiador italiano, tanto a arte elaborada no final do seculo XVIII
(Neoclassicismo), como a transicdo no inicio do século XIX, com artistas como Ingres,
Géricault e Goya a consolida¢do do Romantismo com Delacroix, constituem categorias
e estilos que iram inaugurar a arte moderna no século XX. Nessa perspectiva, Jacques-
Louis David como expoente maior da arte neoclassica, foi um dos responsaveis por essa
transicao estilistica. Argan considera Marat Assassinato um pivd da arte moderna ainda
em desenvolvimento, pois carrega consigo o conflito e a juncdo, entre a tradicdo e o
moderno.

Starobinski no livro 1789 — Emblemas da Razdo investiga as transformacoes
culturais sofridas pela Franca no momento da Revolucdo. O autor aborda questdes
artisticas, simbolicas, comportamentos mentais, simbdlicas até as raizes da antiguidade
classica. Elucida também técnicas de expressao e representacdo na arquitetura, masica,
urbanistica, etc. O livro é composto por varios ensaios autbnomos entre si que formam
um conjunto em que Starobinski “diagnostica nas obras, fortemente individuais, as
associagbes organicas que elas mantém com as aspiracdes da época” . O critico
literdrio encontra nas obras de David elementos de contradicdo daquilo que parece
evidente. As obras neocléssicas instauram uma energia e uma vontade contaminadas por
um perfume de “vaga necrofilia” ***: “A Liberdade traz consigo a morte, & acio esta
incorporando o aniquilamento — a morte e o aniquilamento fascinam. O martir Marat,

novo Salvador (...), nos atrai enquanto cadaver exemplar do supremo agir que leva a

estourar o raio da liberdade sobre os representantes infiéis que colocam o pais a beira do abismo, é
somente atacando sem piedade os lideres da aristocracia, e aqueles que prepararam a destruigdo da
republica, que vocé garantira sua independéncia.

5% COLLI, JORGE. Prefécio in: STAROBINSKI, op. cit, p. 10.

>4 Ibidem, p. 9.
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destruicdo de si” **°. Para Starobinski, David incorpora em suas obras o exemplar e
contraditorio equilibrio entre o Terror e a Virtude.

Em Medo, reveréncia e terror — Quatro ensaios de iconografia politica,
Ginzburg elabora “experimentos”, como o proprio autor aponta, ligados a iconografia
politica. O autor utiliza o referencial tedrico-metodologico do historiador da arte Aby
Warburg para elaborar a analise de temas distintos e cronologicamente distantes entre

si. O conceito de Pathosformeln (“férmulas de emogdes” **°

) sera o instrumento
analitico por ele utilizado, buscando nas intermediacGes culturais especificas a forma
como as expressdes das emocgOes se manifestam. Um desses ensaios é dedicado a obra
Marat Assassinado, em que Ginzburg identifica a “retomada dos gestos de uma
iconografia antes pagd e depois cristd, a servico da iconografia revolucionaria” **’
ilustrando as ambivaléncias da secularizacéo.

Como alternativa as perspectivas elucidadas acima, proponho a leitura de Marat
Assassinado (1793) a partir da historia como trauma, no intuito de contribuir com essas
interpretacdes. O instrumental da psicanalise permite ao historiador pousar um novo
olhar sobre o passado, uma vez que com o auxilio de categorias como trauma, luto,
perlaboracdo e sintoma, sugerem novas perguntas, questdes e reflexdes ao objeto da
arte, que € o objetivo geral desse trabalho.

Marcio Seligmann-Silva em seu artigo A Histéria como Trauma menciona a

importancia da “virada freudo-kantiana” **®

na possibilidade de representacdo do real
diante de um evento extremo, como foi o caso do Holocausto na Segunda Guerra
Mundial. A questdo sofreria um deslocamento: “em vez de centralizar a reflexdo sobre
os modos de reproduzir a realidade, deve-se, antes pér em questdo a possibilidade
mesma de se experienciar essa realidade” **°. Como representar um evento extremo,
violento, inédito ao ponto de ndo haver palavras para defini-lo?

O autor desenvolve a hipbtese que o conceito de trauma na psicandlise
problematiza “a possibilidade de um acesso direto ao ‘real’” e “revoluciona a concepgao
do mesmo” **°. Um dos conceitos-chave para a psicanélise, trauma é definido como

uma ferida na memoria e “o tratamento psicanalitico (...) existe em fungdo do trabalho

55 Ibidem, p. 10.

1% GINZBURG, Carlo. Medo, reveréncia e terror: quatro ensaios de iconografia politica. Tradugao:
Federico Carotti, Joana Angélica d’Avila Melo e Jalio Castafion Guimardes. 1% ed. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2014. p. 12

7 1dem.

158 SELIGMANN-SILVA, op. cit.

159 Ipidem, p 83.

190 1 dem.
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» 161 Sendo assim, esse conceito se torna

de recomposicdo do evento traumatico
propicio para a teoria da historia, pois questiona a concepcdo da realidade, muda a
relacdo do pesquisador com o passado abrindo-o para possibilidades em detrimento da
procura por uma verdade absoluta.

Para desenvolver a hipétese da histéria como trauma, Seligmann-Silva elabora,
juntamente com Walter Benjamin, Adorno e Baudelaire'®?, a viséo da realidade como
catastrofe'®®. Ndo mais como evento raro ou fenomenolégico, a catéstrofe passa a ser
um evento cotidiano, onde o real estaria repleto de choques e embates com o perigo™®*.
Seligmann-Silva afirma que essa mudanca na definicdo de catéstrofe se da com o
advento da Modernidade, na passagem do século XIX para o XX, que teria por

consequéncia um abalo consideravel na concepcéo tradicional de representacéo.

Com a nova definicdo da realidade como catastrofe, a representacgéo, vista na
sua forma tradicional, passou ela mesma, aos poucos a ser tratada como
impossivel; o elemento universal da linguagem é posto em questdo tanto
quanto a possibilidade de uma intuicdo imediata da “realidade”. Essa
condenacgdo da representacdo nos seus moldes tradicionais, deu-se ndo sem
ambiguidades: ora exigiu a passagem do discursivo para o imagético, ou seja,

da palavra para a imagem, ora seus adeptos defenderam uma descri¢do

realista dos fatos — novamente nos moldes tradicionais®.

A Revolucdo Francesa, marco da passagem da Idade Moderna para a
contemporaneidade, adequa-se ao que Seligmann-Silva chama de evento-limite, uma
catéstrofe, que juntamente com o neoclassicismo de David, nos faz questionar os limites
de sua representacdo ou mesmo a sua possibilidade. Através de sua arte, David se torna
testemunha ocular'®® de um evento até entdo nunca visto, nunca experenciado. Quais
foram, entdo, os recursos ou os caminhos utilizados pelo pintor para atingir e elaborar,
na forma pictdrica, algo nunca antes vivenciado?

Ao tratar o sublime como categoria do ilimitado, Seligmann-Silva procura
relacionar estética, testemunho e representacdo. O conceito de sublime ja havia sido
pensando por Baumgarten em 1750 nos seus estudos sobre Estética, como mencionado

no primeiro capitulo. Por defini¢do, o caracteristico de sublime € “justamente o seu

161 SELIGMANN-SILVA, op. cit., p. 84.

162 geligmann-Silva ainda recorre a muitos outros historiadores e fil6sofos como: Saul Friedlander,
Jacques Derrida, Hayden White, Lyotard, etc.

163 SELIGMANN-SILVA, op. cit.

154 1dem.

185 Ibidem, p. 75.

186 para Seligmann-Silva, “a testemunha é sempre testemunha-ocular”. Ibidem, p.82.
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‘excesso’, a sua forca ofuscante que escurece, na nossa mente, todos 0s nossos

conceitos” 7. Para Moses Mendelssonhn,

(...) nunca houve na nossa alma algum conceito semelhante conectado ao
sublime ou ao objeto de nossa admiracao. (...) Deve-se justamente a esse fato
a impressao forte que a admiragdo gera na nossa mente, que nao raro gera um
assombro, ou até mesmo uma espécie de anestesiamento, uma falta de
consciéncia'®,

A definicdo de Mendelssonhn, segundo Seligmann-Silva, sera problematizada
por Friedrich Schlegel e Novalis que pensam as consequéncias desse anestesiamento,
dessa “falta de consciéncia” para a filosofia. O sublime estaria no campo do infinito, na
auséncia de limites (sub-limen) e sé poderia entdo ser registrado pelas artes'®®. Dessa
maneira, a arte € uma alternativa para a descricao literal de um evento, uma vez que
dispde de recursos para abordar o inexprimivel do acontecimento presente. A
testemunha do evento se conecta ao sublime pelo seu estado de suspensdo, pela
desativagdo da consciéncia, uma vez que o “sublime ¢ tratado como pertencente ao
campo do medo: medo da perda total do eu, da morte, do inconcebivel” *”°.

Essa reflexdo sobre o sublime nos interessa por duas questfes. A primeira, por
problematizar o fato de David ter sido uma das primeiras pessoas a se deparar com
Marat morto em sua banheira. Como amigo do tribuno isso lhe causara um choque, ndo
apenas pela violéncia do evento, mas pelo significado e as consequéncias conferidas a
morte de Marat, como sera elucidado mais adiante.

A segunda questdo esta voltada para a plasticidade da obra. Como testemunha,
David se propde a pintar o quadro tal como o encontrou, 0 que, na realidade, ndo
acontece. Marat possuia pustulas espalhadas por todo corpo em decorréncia de uma
doenca de pele e passava horas na banheira para aliviar suas dores e coceiras.
Encontrado morto depois de algum tempo, € natural que estivesse em estado de
putrefacdo. Porém, David pinta-o santificado, marmorizado, com uma beleza funebre.

Para Seligmann-Silva, a concepcdo de realidade estd diretamente ligada a
definicdo de “agora” de Jacques-Frangois Lyotard, “como momento de um perigo,

5 171

como evento a ser testemunhado” ~**, onde o encontro com o real & sempre traumatico.

%7 Ihidem, p. 80.

168 MENDELSSONHN, Moses apud SELIGMANN-SILVA, op. cit., p. 80.
169 SELIGMANN-SILVA, op. cit.

170 Ipidem, p.83.

1 Ibidem, p.86.
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O conceito psicanalitico de trauma expde precisamente os limites de representagdo entre
o testemunho e o evento. “A representacdo extremamente realista ¢ possivel”, diz
Seligmann-Silva, “a questdo ¢ saber se¢ ela ¢ desejavel ¢ com que voz ela deve se dar”
172 David poderia, de fato, pintar Marat tal como foi encontrado, mas néo o fez. Por
qué? Parece-me que a falta de compromisso de David com a veracidade do fato cria
uma realidade alternativa para o ocorrido. O Marat imortalizado por David “transborda”
da banheira juntamente com o0s mantos branco e verde, assim como a Revolucgéo
Francesa “transborda’” nosso aparelho conceitual.

A realidade alternativa criada por David propde um lugar para Marat na historia.
Uma vez transformado em martir, sera exemplo a ser seguido. Sua imagem sera

cultuada e comparada a de Jesus Cristo.

72 Ibidem, p.85.
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2.1 Marat Assassinado e a arte como luto

No livro Origens culturais da Revolucdo Francesa'’®, Roger Chartier procura
compreender os diversos acontecimentos que levaram a revolucdo de 1789 ndo apenas
pelo seu viés intelectual-filos6fico ou politico-econdmico, mas também através de
documentos literarios, religiosos, pecas teatrais e obras de arte, entre outros documentos
produzidos no seculo XVIII.

Seguindo o pensamento de Taine, Chartier chama atencdo para o classicismo
francés como um dos fatores responsaveis por definir um “espirito revolucionario” *’,
que extrapolaria uma visdo da Revolugdo restrita aos aspectos politicos, sociais ou
econémicos, apontando para um conjunto de transformacdes culturais e cotidianas que
interferem diretamente nas relacdes pessoais e coletivas.

Em uma carta enderecada a Boutmy em 1874, Taine mostra que também poetas,
teatrologos e renascentistas - ndo apenas filésofos - foram responsaveis por desenvolver

as “ideias” que levaram a Revolugao:

[Eu quero] mostrar que Boileau, Descartes, Lemaistre de Sacy, Corneille'”,

Racine, Fléchier sdo os antecessores de Saint-Just e Robespierre. O que os
reteve foi que o dogma se desgastou pelos seus excessos e foi derrubado pela
visdo cientifica do mundo (Newton, via Voltaire), o espirito classico
inevitzla;/(selmente produziu a teoria do homem abstrato, natural e do contrato
social™"™.

Para Chartier, além do Iluminismo, o triunfo da razdo tem suas origens no
classicismo e na raison raisonnante’’’. O espirito classico teria sido responséavel por
estruturar o pensamento filos6fico ao mesmo tempo em que abalaria os alicerces das
fundacdes histéricas da monarquia. 1sso culminaria, concomitantemente, na substituicdo
de um “individuo real tal como de fato existe na natureza e na histéria por um ‘homem
em geral’®” inaugurando um “mundo abstrato”, ou seja, ideal, que negaria a realidade

posta, erradicando a cultura enraizada na sociedade francesa.

1 CHARTIER, Roger. Origens culturais da Revolugdo Francesa. Traducdo: George Schlesinger. S&o
Paulo: Editora UNESP. 2009.

174 As aspas séo colocadas pelo préprio Chartier. Ibidem, p. 33.

175 Corneille fora citado anteriormente nesse mesmo trabalho como autor da tragédia Horace de 1641.

178 A carta para Boutmy, de 31 de julho de 1784, ¢ citada na introdugio por Frangois Léger. “Taine et les
Origines de la France contemporaine”, p. XXXI, apud CHARTIER, op. cit. p. 33.

Y CHARTIER, op. cit.

78 Ibidem, p. 33.
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O classicismo foi responsavel por propiciar na sociedade uma expectativa de
regeneracédo social, investindo em novos valores (familiares, patriéticos e civicos), que
acabaram sendo bem recebidos pelos revolucionarios, uma vez que pretendiam

desconstruir toda cultura vigente em funcdo de uma que promovesse as mudancas

179

necessarias as demandas revolucionarias . A matriz desse pensamento é colocada mais

uma vez por Taine na seguinte passagem:

Em nome da Razdo, da qual o Estado somente é representante e intérprete,
eles se propdem a desfazer e refazer, de acordo com a razdo, e com a razdo
apenas, todos os costumes, festas, ceriménias e trajes, a era, o calendario,
pesos e medidas, 0s nomes das estacdes, meses, semanas e dias, de pracas e
monumentos, nomes de familia e de batismo, titulos honorificos, o tom do
discurso, a forma de saudacdo, de cumprimentar, de falar e de escrever, de tal
maneira que o francés, como anteriormente o puritano e 0 quacre,
remodelado até mesmo em sua substincia interna, exponha, mediante os
minimos detalhes de sua conduta e aparéncia, 0 dominio do todo-poderoso
principio que remodela seu ser e a inflexivel logica que controla seus
pensamentos. Isso constitui o resultado final e triunfo completo do espirito

classico™®.

Para Chartier, Taine propde uma exuberante e embriagada filosofia contra-

181 Admite, todavia, a

revolucionéria que culminaria, assim, no fracasso da revolugéao
importancia da contribuicdo de Taine em perceber que o classicismo proporcionou uma
mudanca na propria tradicdo em si'®? ao deixar de lado a busca de “hero6is fundadores”

propugnada pelos proprios revolucionarios.

Filiagbes que fracassaram em vir & tona na consciéncia dos protagonistas
histéricos e que teciam relagBes desconhecidas sob suas proclamadas
ideologias sdo mais interessantes que aquelas que eles alegavam e exaltavam.
A esse respeito, Taine contribuiu para a conceitualizagdo do processo cultural
que incluia a Revolugéo, situando-a num intervalo de tempo mais longo do
que havia sido considerado™®.

Essa reflexdo de Chartier sobre a razdo classica nos leva a considerar o lugar
ocupado por Marat Assassinado de David no contexto revolucionario francés. Ao
mesmo tempo em que obra cumpre o topos forjado pela Revolucdo de um herdi
nacional, o quadro também é sobre um homem comum, de origem humilde, que se

sacrifica em prol de uma causa maior que ele.

17 | dem.
180 T AINE apud CHARTIER, op. cit., p. 33-34.
181 CHARTIER, op. cit.

182 Chartier define tradigio como as “formas mais respeitosas de autoridade, real e divina”. Ibidem, p.34.
183
Idem.

54



Chartier considera as obras de David e a referéncia que fazem a Antiguidade

13

grega e romana, uma transferéncia de valores sociais “com a intensidade afetiva e

espiritual tradicionalmente reservada a crenga crista”,

Referéncias a Antiguidade grega e romana substituiram as citagdes biblicas,
fornecendo tanto um léxico como uma estética para essa transferéncia de
sacralidade. (...) O novo paradigma de pintura afirmado nas obras-primas de
David apresentadas no Salon Carré (...) refletiam uma concepcdo de
representacdo inspirada por Diderot (...) colocada a servigo da celebracdo da
virtude civica. Pela escolha de temas classicos, patriéticos e politicos, porém
mais ainda por uma forma que deixava de lado as regras e convencdes
académicas, a pintura de David na Gltima década do Antigo Regime buscava
produzir uma emog&do, um entusiasmo e uma perda de nogdo de si mesmo no
espectador que traziam consigo algo da experiéncia religiosa para a

experiéncia estética’®.

Como veremos adiante, essa transferéncia da sacralizacdo religiosa é explicita
em Marat Assassinado, pois a obra é cultuada pelos revolucionarios e Marat comparado
a Jesus Cristo. O quadro tem um estilo realista, representando uma situacdo cotidiana,
com uma evidente preocupacdo social, remetendo ao presente do amigo que acabara de
ser assassinado na banheira pela girondina Charlotte Corday em 13 de julho de 1793. A
tragédia ndo € classica, como nas obras anteriores, mas uma tragédia moderna.

Marat é um quadro visivelmente finebre e sombrio. A predominancia das cores
preta, verde e amarela traz a obra todo teor melancélico, e sepulcral caracterizado por
um estranhamento que comporta uma beleza compreendida nos termos classicos. David

pronunciou-se sobre a visdo do amigo morto:

Na véspera da morte de Marat, a Sociedade dos Jacobinos nos enviou, a
Maure e a mim, para saber dele. Encontrei-o instalado de tal maneira que me
impressionou. Tinha a seu lado um tabuleiro de madeira, em cima do qual
estavam a tinta e o papel, e sua mao, saindo da banheira, escrevia seus
altimos pensamentos para o bem-estar e a salvacdo do povo. Ontem, o
cirurgido que embalsamou seu corpo perguntou-me de que maneira iriamos
expd-lo aos olhares do povo na igreja dos Cordeliers. Algumas partes de seu
corpo ndo podem de forma alguma ficar descobertas, ja que, como sabeis
tinha uma espécie de lepra e seu sangue ficava queimado; mas pareceu-me
que seria interessante mostra-lo na atitude em que o encontrei, escrevendo

para a felicidade do povo'®.

David, em discurso contido, mas revelador explicitou sua admiracdo por Marat e

seu descontentamento pela morte do amigo. Percebemos seu pesar em frases como “e

5% Ibidem, p. 248-249.
185 Gazette nationale ou Le Moniteur Universel, n°198, 17- VI11-1793. apud SABORIT, op. cit. p. 185.
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sua mao, saindo da banheira, escrevia seus ultimos pensamentos para 0 bem-estar e a
salvacdo do povo™. Seria possivel dar continuidade a revolugdo sem Marat? A resposta é
um claro “sim”, provavelmente entdo mais do que nunca. David ird imortaliza-lo
“escrevendo para a felicidade do povo”.

O quadro se diferencia de todas as producfes de David até entdo, desde o tema
até as dimensfes (1,65 x 1,28 m) que sdo menores que 0s anteriormente analisados
Horéacios, Socrates e Brutus. David recusa a tradicao imagética do herdi nacional nobre
e inalcancavel. Em seu lugar pinta um martir revolucionario, um homem comum, 0

cidadao moderno.

Figura 10: Marat Assassinado, Jacques Louis David, 1793, oleo sobre tela, 1,65 x 1,28 m. Bruxelas,
Musées Royaux de Beaux-Arts

56



O quadro mostra Marat em seu Gltimo suspiro™® deitado na banheira onde
passava boa parte do dia para aliviar suas dores “e na qual escrevia suas mensagens ao
povo”, expressando “a virtude do tribuno que domina o sofrimento para cumprir o
dever” ¥, Apesar do teor visivelmente realista no que diz respeito ao tema e ao estilo
(ndo remetendo a temas cléssicos, herdis romanos ou helenisticos), David ndo pinta as
escrofulas na pele de Marat, mas ileso da feiura, marmorizado, santificado como a Pieta
de Michelangelo.

Nesse sentido podemos tratar o realismo de David como um sintoma do
esquecimento. N&o saberemos por ele como eram as feridas purulentas de Marat. A
memdria transmitida por David através da obra sera a beleza moral do tribuno, se
remetendo mais a sua alma incorruptivel do que sua fisionomia deformada. Como obra
neoclassica, utiliza-se do belo ideal classico para conduzir o espectador ao bem, ao
agradavel e ao desejavel.

Ao lado da banheira onde jaz o corpo de Marat, encontra-se uma caixa de
madeira que servia de apoio para a escrita de mensagens e dos nomes daqueles que
deveriam ser punidos na guilhotina por traicdo a Republica. Para Argan, a caixa
representa a pobreza, a integridade do politico. A simplicidade do recinto manifesta as
virtudes de Marat aliado aos seus grandes feitos como cidaddo para o coletivo, para o
povo, para a Franca. Na parte inferior da caixa, a dedicatoria e a assinatura de David —
A MARAT, DAVID — e logo abaixo os dizeres “I’an deux” (“Ano Dois”), uma
referéncia ao novo calendario revolucionario e a razdo que o rege.

Na mdo esquerda de Marat, a carta de Charlotte Corday a ele enderecada — “Ao
cidaddo Marat” — um pouco antes de assassind-lo. Na carta os dizeres: “Basta que eu
seja muito infeliz para ter direito a vossa benevoléncia”. A carta possui duplo
significado: a bondade de Marat que recebe a carta altruisticamente na intencdo de
ajudar a mulher, mas também a traicdo de Corday as boas inten¢des do tribuno. A carta
tem maior visibilidade que a prépria faca, a arma do crime, que esta a sombra, no canto
esquerdo do quadro. Por que dar mais destaque a carta que a arma do crime que foi de
fato responsavel por tirar a vida de Marat? David expde ao espectador sua prioridade:

ressaltar as virtudes do tribuno e ndo a acdo de Corday. A violéncia da girondina nao

186 Esse é o titulo do quadro utilizado por David em uma carta mencionada por Ginzburg. GINZBURG,
Carlo. Medo, reveréncia e terror: quatro ensaios de iconografia politica. Traduc&o: Federico Carotti, Joana
Angélica d’Avila Melo e Julio Castafion Guimaraes. 1* ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2014.

7 ARGAN, op. cit., p. 43.
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obscurece a equidade de Marat, como se seu gesto fosse pequeno diante da dignidade do
revolucionério.

Starobinsk contrasta a carta de Corday com o outro bilhete localizado em cima
da caixa ao lado da banheira acompanhado de um assignat com os dizeres: “Dé este
assignat a sua mae...”. O cidaddo assassinado por sua benevoléncia e o herdi politico
compartilha 0 mesmo corpo™®.

Na méo direita de Marat a pena em contraposi¢do a faca: a arma do tribuno e a
arma da assassina™®’. A literalidade desses objetos é provocativa. Nesse ponto
encontramos divergéncias interpretativas entre Argan e Carlo Ginzburg em seu livro
Medo, reveréncia e terror: Quatro ensaios de iconografia politica. Argan interpreta a

literalidade de David como testemunho,

Nenhuma idealizacdo formal: o lado da caixa-mesinha, que fixa o plano-
limite do quadro, é um eixo em que se véem, com a alucinante clareza de um
trompe-/’oeil, 0s veios da madeira, os nés, os buracos dos pregos; nas folhas
léem-se as palavras escritas, a data. E ainda a velha maneira da pintura do

lluminismo (Hogarth) de determinar o local do fato mediante uma série de

presencas significativas, testemunhais (...)'%.

Na perspectiva de Argan, o testemunho seria o registro local e temporal do
acontecimento. O quadro se assemelharia entdo a uma cenotafio, um memorial funebre
em homenagem a Marat. Mas qual a memoria transmitida pela obra? Certamente néo a
testemunhada por David ao encontrar 0 amigo morto. Vale ressaltar que Marat
Assassinado sera canonizado e estd presente em varios livros didaticos de histéria
utilizados para ilustrar ndo s6 Marat, mas também a Revolug&o.

Argan interpreta 0 vazio presente em mais da metade do quadro de forma
filosofica, como 0 ndo-ser em contraposi¢do ao ser, o nada e a realidade. A banheira
coberta metade por um lengol verde e metade por um lengol branco seria “a linha que
separa as duas regides das coisas e do nada” **.

Para Argan, nada mais classico que a forma como David representa a morte de
Marat: sem violéncia, sem angustia, sem drama. O autor compara a representacdo da
morte de Marat com o quadro Sepultamento de Cristo de Caravaggio, pintado entre
1603-1604.

188 STAROBINSK, op. cit.
189 ARGAN, op. cit. et seq.
190 Ipidem, p. 44

1 1 dem.
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Figura 11: O sepultamento de Cristo, Caravaggio, 1603-4, detalhe; 6leo sobre tela, 3,0 x 2,03 m. Roma,
Pinacoteca Vaticana

Além de anatomicamente semelhantes, a comparacdo se da pelo braco caido
acompanhado de um altimo sopro de vida, onde tanto a mao de Cristo como a de Marat
tocam levemente o chéo e as cabecas pendem para a esquerda.

David chega a Caravaggio através de Poussin. Em Poussin também é
frequente o tema da morte — como passagem do presente a um passado sem
fim, do drama & catarse. Somente além da vida reencontrava aquela
serenidade classica que, para ele, reunia o sentido pagdo ou natural e o
sentido espiritual ou cristdo da vida. No entanto, a filosofia de David néo é

cristd nem pagé, é atéia. Para ele, a morte é apenas o deter-se do presente, as
coisas sem vida. N&o havendo drama, ndo h& tempo nem espago*®.

Essa perspectiva de Argan contrasta com a de Ginzburg ao afirmar que “Marat
em seu Ultimo suspiro falava uma lingua classica, mas com sotaque cristdo” **. Se para

Argan a morte tal como concebida por David tem uma conotagéo ateia, pois “condensa

192 1dem.

1% GINZBURG, op. cit., p. 44.
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a experiéncia e a moral da época em que vive” **

absolvendo Marat das sentencas que
pronunciou, pois nao existiria um “depois” cristdo, Ginzburg afirma a existéncia de uma
mistura entre a religido cristd e a Antiguidade classica: “David apresentou um evento
contingente como 0 assassinato de Marat utilizando uma linguagem em que se
entretecem tradicdes diferentes e distantes: a classica greco-romana e a crista” %,

Segundo Ginzburg, Marat € uma obra sem alegorias, pois um her6i que é
representado morto numa banheira é “uma viola¢do analoga do decorum classico” %,
Essa violacdo do decoro se refere a narrativa da tragédia de tradicdo classica que
contava em “estilo elevado e solene as gestas dos reis e principes” %,

Para seguir com a divergéncia dessas analises entre os dois autores, é necessario
elucidar a comparacdo feita por Ginzburg entre Marat e outro quadro pintado no mesmo
ano por David, A Morte de Le Pelletier.

No periodo entre 1792 e 1795, David se torna cada vez mais ativo politicamente
no cenario revolucionario. Foi eleito deputado na Convengdo Nacional em 17 de
setembro de 1792 sentando-se entre os deputados montanheses, obtendo o apoio de
Marat que o considera “excelente patriota” **®. Ainda no mesmo ano é nomeado para o
Comité de Educacdo Publica, organizando varios eventos, festas civicas e
revolucionéarias. De 1792 a 1794 participa como membro da Comissdo de Monumentos
encabecando um projeto para o embelezamento de Paris'*®. Essa intensa participacdo de
David pressupde um comprometimento emocional com a causa revolucionéria. Ele
chega inclusive a romper com a esposa, Charlotte David, em 1790 por divergéncias
ideolgicas™™.

Em meados de fevereiro de 1793, em votacdo na Convencdo para decidir a
sentenca do rei Luis XVI, David estava entre os deputados que votaram favoravelmente
e “no momento da votacdo, ele se aproximou da tribuna e pronunciou duas palavras: ‘La
mort” 2°*, Em uma disputa acirrada - foram 360 votos contra e 361 a favor — decidiu-se,
como se sabe, a morte do soberano. Sentenciado & morte, Luis XVI foi conduzido a

guilhotina em 21 de janeiro de 1793?°>. Um dos rumores da época, é que o voto de

1% ARGAN, op. cit., p. 44.

1% GINZBURG, op. cit., p. 57. et seq.

19 Ihidem, p. 44.

97 | dem.

1% MASSIN, Jean. Marat. Aix-en-Provence. Franca: Alinéa. 1988. p. 218.
19 SCHNAPPER, 1989, p. 215-216.

200 ALMEIDA, Claudio Aguiar, 2016.

! GINZBURG, op. cit., p. 36.

202 1dem.
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desempate coube a Le Pelletier de Saint-Fargeau (1760-1793) membro da nobreza que
aderira a ala radical jacobina ap0s a revolucdo, autor de reformas educativas ao estilo
espartano e um leal aliado de Robespierre. Apos a execucdo do rei, Le Pelletier foi

assassinado com um sabre em um restaurante no Palais Royal.

Em 20 de janeiro, ou seja, no dia anterior a execugdo, Michel Le Pelletier de
Saint-Fargeau, um aristocrata que se alinhara com a Revolucao, foi procurado
por um homem que lhe perguntou se votara a favor da morte do rei. Le
Pelletier de Saint-Fargeau respondeu afirmativamente e comegou a explicar a

razdo; foi apunhalado até a morte. David concordou em retratar Le Pelletier

de Saint-Fargeau, primeiro mértir da Reptblica®®.

A obra original é destruida pela filha de Le Pelletier, Suzanne, que a comprou
em um leildo. Envergonhada pelo posicionamento ideoldgico do pai durante o periodo
revolucionario, destréi a obra ateando fogo a tela em 1826, na tentativa de expurgar a
memoria do pai da histéria da familia. Gracas a coOpia feita por Pierre-Alexandre
Tardieu do quadro original de David, uma ideia da obra nos chega até os tempos de
hoje.

Figura 12: gravura feita por Pierre-Alexandre Tardieu seguindo a pintura original de Jacques Louis David
— A Morte de Le Pelletier, 1793, Museu do Louvre

293 |hidem, op. cit., p. 36-37.
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Ginzburg enfatiza que David elaborou a obra a gosto do publico e

principalmente da Convencao, “uma imagem heroica, austera, inspirada num modelo

antigo” 2*:

Era exatamente isso que a Convencdo e o publico em geral esperavam de
David. Os revolucionarios embriagados por Plutarco e Rousseau, viam a
Antiguidade, Roma e Atenas, como modelos de civismo e de virtudes
heroicas. (...) Depois de eclodir a Revolugdo, David se encontrou no centro
do panorama artistico e politico. Seu prestigio e influéncia eram enormes.
Tornou-se secretario e depois presidente da Convencdo. Durante o Terror,
ocupou-se diretamente das atividades do tribunal revolucionario. Mas o
engajamento politico ndo diminuiu suas maltiplas atividades artisticas. David
passou a ser uma espécie de cendgrafo politico: preparou minunciosamente
festas politicas e funerais; desenhou selos, moedas e caricaturas politicas;
criou roupas adequadas & nova sociedade nascida da Revolucdo e retratos de

martires republicanos como Le Pelletier e Marat*®.

Para Ginzburg, Marat e Le Pelletier sdo dois quadros ligados entre si. Além de

possuirem as mesmas dimensdes, a semelhanca entre os dois € notavel. Porém o autor

nos aponta algumas divergéncias importantes. Enquanto Marat é representado em seu

ultimo suspiro, Le Pelletier é apresentado morto. Em outro desenho de Anatole Devosge

(1770-1850) — um aluno de David — o corpo deitado de Le Pelletier aparece sob uma

espada trespassando uma folha de papel com os dizeres: “Je vote la mort du tyran

»s 206

Figura 13: Anatole Devosge, Le Pelletier de Saint-Fargeau em seu leito de morte, s.d. Museu do Louvre

24 |hidem, op. cit., p. 36.

205 | pidem, p. 37-38.

206 «y7oto pela morte do tirano”.
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David, em discurso feito a Convencao, explica o significado alegorico conferido
a espada representada no quadro de Le Pelletier. Ela remete a um episddio narrado por
Cicero sobre o tirano Dionisio e Damocles. Ginzburg ilumina essa diferenca entre os

dois quadros, uma vez que Marat ndo remete a alegorias classicas:

Dionisio, tirano de Siracusa, obrigou Damocles (que falara dele em tom
invejoso) a ocupar seu assento num lauto banquete sob uma espada que lhe
pendia acima da cabeca, suspensa por um fio. O significado do quadro era
claro: os revolucionarios, como os tiranos, vivem numa situagdo de perigo
constante. Igualmente clara, embora formulada numa linguagem alegorica,
era a ligacdo entre o voto de Le Pelletier e o gesto que pusera fim a sua vida.
No retrato de Marat, porém, ndo ha alegorias. Tudo é literal, até o Gltimo
detalhe (...)*".

A espada suspensa sobre o corpo de Le Pelletier e a mensagem nela atravessada,
teria uma funcdo dual. O objeto faz referéncia ao episodio narrado por Cicero e o voto
pronunciado por Le Pelletier, gesto que culminaria em seu assassinato. O recurso
alegérico utilizado por David e evidenciado por Ginzburg faz com que a mensagem de
Le Pelletier de Saint-Fargeau em seu leito de morte seja bem clara, diferente de Marat,
em que “as lembrancas classicizantes estavam mescladas a algo completamente
diferente®®®”,

Ginzburg questiona por que Le Pelletier possui um significado alegérico e
Marat ndo. Segundo o autor, em Marat Assassinado, “tudo ¢ literal, até o ultimo
detalhe” 2. Apesar de martirizar os dois personagens, a perspectiva da morte nas duas
obras € diferente. Nesse momento fica evidente que a amizade existente entre David e
Marat alterou sobremaneira como o pintor representou a morte em Marat Assassinado
conferindo-lhe subjetividade.

Seria pertinente pensar o que Ginzburg entende por “literal” na obra de Marat.
Vindo do latim litteralis, literal é toda palavra utilizada em sua forma propria e exata,
restringindo a possibilidade para interpretacdo subjetiva, ao contrario da figuracéo, onde
0 sentido abre-se.

Assim como Chartier, Ginzburg evoca Erich Auerbach e seu livro Mimeses para
elucidar um ponto diferente. Enquanto Chartier demonstra, na estética classica de
Auerbach, a substituicdo da experiéncia concreta e cotidiana por uma absoluta e mitica,

Ginzburg considera que o filosofo propde “uma ideia de hierarquia estilistica (e social)

27 GINZBURG, op. cit., p. 41. et seq.
2% bidem, p. 43.
29 1dem.
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herdada da Antiguidade classica e a subversdo dessa ideia pelo cristianismo” #°. A

» 211 em sua narrativa sobre reis e

tragédia classica possuia um “estilo elevado e solene
principes. Os Evangelhos subverteriam essa ordem, “que narravam de forma simples e
direta a histéria de um personagem que, depois de viver entre pescadores, USUarios e
prostitutas, fora obrigado a sofrer uma coroagdo grotesca e por fim morreu na cruz
como um escravo” ?*%. Parece-me que Ginzburg refere-se & literalidade de David ao
representar um herdi que morre numa banheira ao lado de objetos tdo humildes como
um tinteiro, uma faca de cozinha e uma tabua usada como mesa: a simplicidade de
Marat se assemelha a de Jesus Cristo e ndo a de um rei travando uma gloriosa batalha.
A interpretacdo de Ginzburg contrasta com a analise de Argan, principalmente
no que se refere as perspectivas de morte. Enquanto Ginzburg concebe a morte de Marat
nos marcos do cristianismo, Argan a eleva a uma questao filosofica entre o ser e o nada,

evidente no contraste entre luz e sombra:

Luz significa vida; sombra, morte: ndo se pode pensar na vida sem pensar na
morte, e vice-versa. 1sso também estd na l6gica da filosofia de David. A
firmeza e a frieza da contraposi¢cdo luz-sombra ddo & pintura um tom
uniforme, livido e pélido, cujos extremos sdo o lengol branco e o tecido
escuro. Nesse tom grave destacam-se, impressionantes, as poucas gotas de
sangue: assinalam o climax dessa tragédia sem vozes e sem gestos (“historia
sem acdo”, dizia Bellori sobre a pintura de Caravaggio). A filosofia de David,
afinal é a moral do revolucionario: de quem, sabendo-se ja condenado, julga
poder condenar sem infringir a lei moral2.

A lei moral é condensada com a experiéncia da época. A morte de Marat o livra
de qualquer censura ou injustica das condenacdes que pronunciou. Argan encontra na
convergéncia entre o bragco e a cabeca de Marat sua boca que “enrijece e se recompde
no enigmatico sorriso do filésofo que vé& cumprir-se o que sabia ser seu destino” ?**. De
Caravaggio a Hogarth, David forja uma nova concep¢ao de historia: “... ndo € mais fato
memoravel e exemplar, tampouco drama ou episodio; é a Idgica e, a0 mesmo tempo, a
s 215

moral dos acontecimentos

David discursa & Convencao para apresentar sua obra:

219 Ihidem, op. cit., p. 43-44.

2 Ihidem, p. 44.

212 1dem. .

213 ARGAN, op. cit., p. 44. et seq.
% 1 dem.

215 1 dem.
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Cidaddos, o povo reclama seu amigo, sua voz desolada se fazia ouvir,
provocando minha arte; o povo queria ver uma vez mais as fei¢fes de seu fiel
amigo: ‘David! Toma teus pincéis’ — exclamou, ‘vem a nosso amigo, vem a
Marat; que seus inimigos vencidos empalidecam ainda mais ao ver suas
desfiguradas feicdes, leva-os a invejar a sorte daquele que ndo puderam
corromper e que tiveram a covardia de assassinar’. Ouvi a voz do povo,
obedeci... E a vos, colegas meus, a quem ofereco a homenagem de meus
pincéis; vossos olhares, ao percorrer as fei¢cBes lividas e ensanguentadas de

Marat, vos recordardo suas virtudes, que jamais devem deixar de ser as

vossas?é.

Podemos notar no discurso proferido por David uma contradicdo. O pintor
ressalta a voz do povo a ele dirigida, que mais uma vez queria ver as “fei¢cdes de seu fiel
amigo”, feicOes essas desfiguradas, que empalideceria a face do inimigo ao vé-la. David
continua o discurso afirmando ter obedecido ao chamado e o povo, ao ver as “fei¢des
lividas e ensanguentadas de Marat”, tomard como exemplo as virtudes do tribuno. A
incoeréncia do discurso de David se evidencia logo que pousamos o olhar sobre a obra e
ndo encontramos nem a face desfigurada de Marat e nem as fei¢cdes ensanguentadas. O
que vemos é uma feicdo livida, santificada e plena.

A morte de Marat é um trauma, tanto para David, quanto para a histéria da
Revolugdo. Tudo muda apos sua morte. O periodo do terror se intensifica “com grande
nimero de prisdes e execucdes de simpatizantes — reais ou supostos — da Monarquia™®*’.
O discurso Sobre os principios do governo revolucionario de Robespierre datado?'® do
mesmo ano da morte de Marat, ndo € coincidéncia. Nele, Robespierre defende governo
revolucionério republicano e legitima a violéncia estatal’®. Podemos considerar essa
intensificacdo da violéncia como um sintoma do trauma a0 mesmo tempo em que
podemos considerar a representacdo de Marat por David também parte desse sintoma.
Seligmann-Silva afirma a possibilidade de uma representacdo realista de um evento
traumatico, mas questiona se seria “desejavel” “°. No caso de Marat Assassinado, o
real ndo se impde, mas sim uma simplicidade heroica que solicita a piedade do publico e

transforma a imagem de Marat em objeto de culto.

218 DAVID, J-L., Discours pronuncé & la Convention Nationale par... député de Paris, en lui offrant le
tableau représentant Marat assassing, 24 do brumadrio, ano Il = 14-X1-1793, apud SABORIT, op. cit., p.
185.

' ROBESPIERRE, op. cit., p. 129.

218 O discurso de Robespierre ao Comité de Salvacéo Pblica é documentado no Relatério no ano de 25
de dezembro de 1793.

29«0 governo revoluciondrio deve aos bons cidaddos toda a protecio nacional; aos inimigos do povo nio
deve outra coisa sendo a morte”. ROBESPIERRE, op. cit., p. 130.

220 SELIGMANN-SILVA, op. cit.

65



O culto de Marat se assemelharia ao culto de Cristo no que diz respeito aos
sentimentos de luto e dor? A semelhanca com O sepultamento de Cristo de Caravaggio
e a presenca de elementos que remetem a religiosidade crista sugere que sim. O braco
pendente de Marat rememora a iconografia de Jesus Cristo, mas com significado
alterado. O sacrificio de Cristo pelo amor & humanidade e a Deus converte-se, em
Marat, no sacrificio pela patria e pela revolucdo. Se considerarmos o evento da Via
Crucis como representagdo de um momento traumatico pelos cristdos que resultou na
morte de seu Salvador, em que Cristo se torna imortalmente representado morto na cruz,
na iminéncia de sempre relembrar o0 evento traumatico, Marat Assassinado se torna a
imagem imortalizada do homem humilde que abdica de suas paixdes e desejos em prol
de algo maior que ele, a Franca. O resultado é iconico: Assim como Jesus, Marat
também é objeto de culto.

Ginzburg tece alguns questionamentos sobre a veneracéo concedida a Marat,

Durante as cerimdnias funebres, o coragcdo de Marat foi invocado ao lado do
de Jesus: “O coeur de Jésus! O coeur de Marat!”. O paralelo entre Jesus ¢
Marat, martires da intolerancia e do privilégio, foi formulado sob outros
aspectos também. Diversos testemunhos indicam que, depois da morte, Marat
se tornou objeto de um verdadeiro culto. Como interpretar tudo isso? Como

variantes supersticiosas de ritos catélicos tradicionais? Como atitudes
inspiradas por uma religiosidade sincrética in statu nascendi?***

A indagacdo de Ginzburg sobre o culto a Marat ser uma variante supersticiosa de
cerimonias catdlicas me parece um pouco exagerada. O entrelacamento de elementos
classicos e cristdos aparece como um recurso estético almejando um arrebatamento
capaz de causar no publico o sentimento de luto e, a0 mesmo tempo, comprometimento
com a causa revolucionaria. O culto (ou veneracdo) em torno de uma figura publica
considerada importante para a Revolugdo ndo é uma pratica inédita. O que nos importa
saber é o diferencial concedido por David na elaboracdo dessa atmosfera religiosa em
torno de Marat.

O coracdo do cadaver de Marat foi objeto de disputa entre jacobinos e
montagnards. Vencendo a contenda, 0os montagnards erigiram “um altar dedicado ao
coracdo de Marat, o incorruptivel” *2. Ginzburg defende a hipétese que o ato tenha

conexdo com as escolhas estéticas sincréticas de David, pois Marat Assassinado ndo é

22! GINZBURG, p. 45, 2014.
?22 GINZBURG, 2014.
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apenas um quadro politico, mas um “ato politico executado por um pintor que tinha
responsabilidades politicas de primeira importancia” *.

Ginzburg rejeita a interpretacdo de Robert Rosenblum que escreveu: “David,
como jacobino fanatico, naturalmente rejeitava o cristianismo, mas mesmo assim,

224

inevitavelmente, persistiam em sua obra tradigdes cristds camufladas” Para

Ginzburg a conclusdo de Rosenblum é inaceitavel,

Supor que David, numa situacdo tdo grave, tenha cedido ao impulso de
coercdes estilisticas e iconograficas “inevitaveis”, isto ¢, incontroladas,
significa desconsiderar tudo o que sabemos da histéria de Marat, desde 13 de
julho, dia em que foi encomendado, até 16 de outubro, quando foi exposto ao
publico. Nao estamos diante de um simples quadro politico, mas de um ato
politico, executado por um pintor que tinha responsabilidade politicas de
primeira importancia. Muito mais convincentes, portanto, parecem as
interpretagdes que leem em chave politica o entrelagamento de elementos
classicos e cristdos que caracterizam Marat em seu Gltimo suspiro.

Ginzburg alerta que presenca de elementos cristdos ou de referéncia a Cristo
morto na obra ndo é unanime entre os historiadores da arte. Willibald Sauerlander, por
exemplo, ressalta as caracteristicas a antiga do quadro de David**® tomando-o como um
exemplum virtutis??’, “desse ponto de vista, o culto de Marat ¢é previsivelmente tratado
como mero fendmeno marginal”, conclui Ginzburg, “baseado em testemunhos
retrospectivos” 2%%.

Em 1795, Marat some de circulacdo. A obra ainda é tomada como escandalosa
para o plblico e “simbolizava os piores excessos do Terror revolucionario” **. Depois
da morte de David em 1825, seus filhos tentaram vendé-lo, mas ndo conseguiram. Em
1835, exposta em Londres, ainda causava repulsa. John Constable, pintor inglés,
escreve a um amigo: “Vi os quadros de David; sdo realmente detestaveis” 230, Apenas
em 1846, com o quadro exposto em Paris, a integridade do quadro sera restaurada

mediante uma critica de Baudelaire, analisada nas paginas seguintes desse trabalho.

2 GINZBURG, op. cit., p. 49. et seq.

224 R. Rosenblum, em Transformations in Late Eingteenth Century Art (Princeton,1967, p. 83) apud Idem.
225 GINZBURG, op. cit., p. 49-50.

225 1dem.

227 1dem.

228 |hidem, p. 50.

229 | dem.

20 p_ WAT (org) apud GINZBURG, op. cit., p. 51.
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2.2 Conflito de interpretacdes e 0 trauma em Marat Assassinado

N&o nos interessa procurar uma analise que seja “mais correta” ou “mais
convincente” da obra de David. Apetece-nos tomar consciéncia do conflito de
interpretacdes existente de uma mesma obra. O que essa oposi¢do de ideias nos diz que
ndo seja exatamente o que Marat Assassinado traduz? A pluralidade de sentidos, o

» 231 como diria Didi-Huberman, o arcabouco plurissignificativo

“mistério para o olhar
dos simbolos que evoca.
Ao final do discurso de David a Convencéo, o pintor pede as honras do Pantedo

232 0 Pantedo foi concebido como sede da religiosidade revolucionéria, onde

para Marat
a divindade seria a Pétria e deus a propria Razdo. La ocorreria 0 culto aos Grandes
Homens ou das Virtudes. “A patria é uma divindade nova para um povo livre” 22, diria
Quatremeére de Quincy sobre a transformacgdo do novo templo de Ste. Geneviéve em
Pantedo dos homens revolucionarios. O monumento serve como cripta dos que foram
considerados grandes homens, filésofos, lideres e/ou revoluciondrios. Em uma
celebracdo feita pelos jacobinos em 12 de fevereiro de 1792 a Rousseau, Franklin,
Voltaire e Mirabeau (sepultados no Pante&o), o seguinte discurso foi proferido:
Cidadaos, cidadds, que hoje reunis neste recinto as imagens tdo reverenciadas
desses filésofos, primeiros deuses da liberdade que criaram de um pélo a
outro do mundo, vés que prestais a sua memdria o culto e as homenagens que
todo cidaddo amigo da igualdade e da humanidade lhes deve, segui vosso
caminho, marchai com firmeza e sob a prote¢éo das leis e dos estandartes da
liberdade; ensinai cultivai a moral pura dos Voltaire, dos Rousseau, e assim
como Franklin e Mirabeau amai com grande estima a vossa patria,

defendendo-a de todas as investidas dos déspotas: arrancai seus cetros e
colocai-0s nas méos da razdo, a tnica que deve governar o universo... (...)%*

A Revolucdo cria sua propria memoria e através dela, um ambiente de
veneracdo. Esses homens sdo referenciados como “deuses da liberdade” e cultuados
como tal. Sepultados, s&o agora imortais. Sua imortalidade resulta da perspectiva moral

que ajudaram a desenvolver: “Que a razao ultrapasse sua idade, que o patriotismo

1 DIDI-HUBERMAN, op. cit.

232 “Hoje em dia, as virtudes e os esfor¢os do Povo destruiram o prestigio; a verdade ja ndo ¢ oculta,
diante dela a gléria do amigo dos reis se dissipa como uma sombra; que o vicio, que a desfacatez fuja do
Pantedo; o povo exige aquele que nunca enganou. Eu voto pelas honras do Pantedo para Marat.” MIETTE
DE VILLARS, M., Mémoires de David, peintre et Député a la Convention, Paris, 1850, p. 154. Apud
SABORIT, op. cit., p. 186.

23 SABORIT, op. cit., p. 186.

234 Société Franternelle des patriotes des deux sexes, Défenseurs de la Constitution, Extrait du Procés-
Verbal de la séance du Dimanche, 12 Février 1792, pp. 9,11, 12 apud Ibidem, p. 1586.
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desenvolva seus talentos; a tribuna, sua eloquéncia e o amor a Patria, esse germe
fecundo de todas as virtudes: a humanidade, a beneficéncia, a coragem, a tolerancia e
tudo que compde o precioso tesouro de um heréi do patriotismo!” ***. Todas essas
caracterizacdes sdo encontradas na obra de David destinado a Marat: humanidade,
beneficéncia, coragem, tolerancia e, por fim, o herdi patridtico.

David foi encarregado em 1794 pela Convengao Nacional de preparar a “festa

s> 236

heroica para as honras do Pantedo concedidas aos jovens Bara e Viala Em seu

relatorio, ele concebe o deismo patridtico caracteristico do neoclassicismo heroico, se
colocando como intérprete dos sentimentos dos cidaddos. O pintor afirma que o povo
deve deter-se a moral e para isso guiar-se por meio da verdade. Para alcancga-la, cré ser

necessaria uma comparacao entre 0 governo monarquico e a republica democrética:

(...) Os homens s8o o que os governantes fazem deles: essa verdade foi a de
todos os tempos... Sob as leis barbaras do despotismo, os homens,
envilecidos e sem moral, ndo conservam sequer a forma ereta que a natureza
Ihes deu. Levam por toda parte a corrupgdo e o desalento: os bracos se
afastam do arado e permanecem ociosos nos palacios dos grandes; as terras
estdo sem cultivar, os rebanhos morrem em secos pastos € 0 comércio
desaparece. E mais: seu jugo é tdo pesado que chega a sufocar nos coragdes
inclusive o desejo de serem pais, e a esposa amaldigoa sua fecundidade; o
amor & patria acha-se desterrado, sua voz j& ndo é escutada e o frio egoismo
substitui as abandonadas virtudes dos humanos: consumou-se entdo a
desgraca dos homens; torna-se covardes, ferozes e pérfidos, como seu
governo. Humilhante verdade!, tal era o francés de antes.

Desviemos, representantes do povo, nosso olhares desse abismo que
fechastes de uma vez; oferecamos a vossos olhos um quadro mais digno de

vOs: apresentemos 0 homem ao seu autor tal como surgiu de suas divinas

méos, e divulguemos os beneficios do governo republicano®’.

» 2% seria responsavel pelos vicios que

O governo monarquico e ‘“arbitrario
ameacam o bem-estar social. A finalidade politica do déspota é egoista e corrupta, com
leis formuladas e direcionadas para atender a interesses e paixdes pessoais. O povo
submisso a essa pratica de governo torna-se sem moral e, por consequéncia, a sociedade
perece. Baseado nos principios de Rousseau sobre o originario Estado de natureza do
homem, David condena o Estado Absolutista e tragca um combate entre o vicio e a

virtude, sendo esta ultima a responsavel por uma vida repleta de felicidade e igualdade

% Société Franternelle des patriotes des deux sexes, Défenseurs de la Constitution, Extrait du Procés-
Verbal de la séance du Dimanche, 12 Février 1792, pp. 9,11, 12 apud lbidem, p. 157.
26 SABORIT, op. cit., p. 169.
Z7 DAVID, J.L., Rapport sur a Féte Héroique pour les honneurs du Panthéon & decerner aux jeunes
2nglra et Viala (Séance du 23 messidor, an I1), (11-VI1I-1794) apud Ibidem, p. 170.

Idem.
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entre os homens. O igualitarismo democrético seria um beneficio do governo

republicano garantido ao povo francés através da Revolucéo.

A democracia s6 aceita o conselho da natureza a qual incessantemente
reconduz todos os homens. Seu estudo os toma bons amantes da justica e da
equidade. E a natureza que inspira esse nobre desprendimento que eleva as
almas e as torna capazes das maiores e mais bem sucedidas iniciativas. Sob
seu império, todos os pensamentos, todas as acdes encontram abrigo na
patria: morrer por ela é conquista da imortalidade...

Tu, cuja poderosa mao desfralda o céu como um véu; tu que regulas os
cursos das revolugdes como o das estacOes, faze desaparecer o despotismo da
face da terra, ou antes, regenera a terra impia que Ihe daria asilo e se armaria
para sua querela: se deve haver alguma, seu crime € o mesmo que o de seus
tiranos; que todos os males da guerra caiam sobre suas cabegas! E se
escaparem de nossos bragos vingadores, que a terra, ja canada de seus passos,
recuse-lhes o abrigo e os alimentos que concede aos animais mais ferozes!
Que o sono fuja de suas palpebras! Que a cada instante invoquem a morte
sem poder obté-la, ou melhor, que perecendo no patibulo, suas cinzas, ainda
cheias de veneno, sejam atiradas pelo vento muito longe da terra
reconquistada pela liberdade! Deus vingador, s6 absolva, s6 perdoe essas
mulheres, essas criancas, esses velhos extraviados! Sé proteja o humilde teto
do pobre; e que 0 mundo inteiro repita conosco: paz nos casebres! Morte a
todos os tiranos!**®

Natureza, Deus e Patria equivalem-se no discurso de tonalidades politico-
religiosas de David. A “natureza” inclina-se a0 sagrado, cabendo a ela um estado
onisciente na histdria, pois esta incutida em todos os homens tornando-o capazes das
melhores atitudes. A democracia, ao contrario do Antigo Regime, recorre a natureza
para valer seu principio mais caro, a liberdade. Pois € através de seu estudo que a moral,
a justica e a igualdade prevalecem. Rousseau opde-se a visdo tradicional cristd do
homem essencialmente pecador e mau. Ora, se 0 homem nasce bom e virtuoso, mas é
corrompido pela sociedade, cabe entdo transforméa-la para voltar ao paraiso do Estado
de natureza.

A pétria torna-se “abrigo” do pensamento e da acdo democréatica republicana,
logo deve ser protegida. Sacrificar-se por ela é conquistar a imortalidade, pois esse feito
perpetuard na historia. Como na fé cristd, a luta patridtica tem seu consolo na vida
eterna no reino dos céus.

O julgamento da natureza é cruel e rancoroso. Esta se vinga, condena 0s
“tiranos” a fome, ao desalento e a guerra. A esses tiranos, David despeja todo seu rancor

insinuando a morte e a impiedade aos inimigos da patria. O patibulo, estrado montado

2% DAVID, J.L., Rapport sur a Féte Héroique pour les honneurs du Panthéon & decerner aux jeunes
Bara et Viala (Séance du 23 messidor, an Il), (11-VI1-1794) apud SABORIT, p. 170-171, 2009.
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em local publico para a execucdo de condenados, lembra-nos ndo so6 a guilhotina, mas o
juizo final que da aos infiéis a sentenca de uma eternidade no inferno, pois nem mesmo
suas cinzas encontrardo pouso ou descanso. A violéncia direcionada aos tiranos se
confunde com justica. O “Deus vingador” ¢ justo, pois condena o déspota opressor e
protege os desfavorecidos. E a naturalizagdo do terror, pois liberdade e vinganca
glorificam as virtudes republicanas.

Baudelaire teceu um comentario precioso sobre Marat Assassinado, exposto em
Paris em 1846.

O drama esta 14, vivo em todo seu lamentavel horror, e por uma proeza
estranha que faz dessa pintura a obra-prima de David e uma das grandes
curiosidades da arte moderna, ela ndo tem nada de trivial nem de ignébil. O
que h& de mais surpreendente nesse poema insélito € que ele € pintado com
uma rapidez extrema, e quando se pensa na beleza do desenho, ha ali com
que confundir o espirito. Isso é o pdo dos fortes e o triunfo do espiritualismo;
cruel como a natureza, esse quadro tem todo o perfume do ideal. Qual era,
entdo, essa feiura que a santa Morte tdo depressa apagou com ponta de sua
asa? Doravante Marat pode desafiar Apolo, a Morte acaba de beija-lo com
seus labios amorosos, e ele repousa na calma de sua metamorfose. Ha nessa
obra alguma coisa de terno e de pungente ao mesmo tempo; no ar frio desse
cdmodo, nessas paredes frias, ao redor dessa fria e fnebre banheira, uma
alma volteia®®.

Tanto Ginzburg quando Starobinski utilizaram dessa fonte como recurso para
analisar a obra de David. Ambos chegaram a conclusdes diferentes sobre o olhar de
Baudelaire. Ginzburg retira da fala do poeta elementos que compactuam com sua
hipotese que David haveria se apropriado da iconografia cristd para representar Marat,
um martir republicano®**.

Starobinski ndo evoca em sua andlise a iconografia cristd como método
comparativo. Ele utiliza as consideraces de Baudelaire ressaltando Marat Assassinado
como o primeiro quadro que faz referéncia ao novo calendério republicano (ano dois) e,
ao mesmo tempo, traz no bilhete de Charlotte Cordey a data de 13 de julho de 1793. O
autor enfatiza a reviravolta sofrida pelo tempo entre essas duas datas. Elas marcam uma
nova origem, uma nova era’*’. Essa reviravolta é obviamente politica e cultural
marcando cronologicamente as transformacbes sociais que 0s revolucionarios

almejavam.

240 BAUDELAIRE, apud STAROBINSK, op. cit., p. 80-82.
! GINZBURG, op. cit.
?2 STAROBINSKI, op. cit. et seq.
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Marat Assassinado possui também uma comutagdo moral, estética e politica. A
beleza funebre de Marat inspira a benevoléncia e a violéncia. Em Brutus, por exemplo,
a morte é resultado da causa republicana, infligida aos filhos como sansdo moral. Em
Marat, no entanto, é consequéncia do juramento feito como homem livre. Starobinski
afirma que “nos quadros dedicados aos martires da Revolugao, tratar-se-4 de uma morte
aceita e superada por antecedéncia” . A linha entre a virtude e o terror é ténue, pois a
morte legitima o sacrificio em prol da liberdade. N&o cabe a Marat uma morte gloriosa,
como em Sécrates, mas pifia e por isso a preocupacao narrativa de David ao compor a
obra, elevando “a cena finebre a dimensdo de um monumento de eternidade” **. A
conotacdo moral na representacdo de sua morte contribui para a reviravolta do tempo e
na origem de um novo tipo de herdi nacional, ndo a eximindo de um carater também
ideal. O que faz um herdi se ndo os seus sacrificios? Tanto Brutus quanto Marat sdo
corajosos, destemidos e protetores de uma causa. Mas Brutus é paladino da republica
romana do século V1 a. C., j& Marat esta no cerne do contexto revolucionério e é um de
seus atores principais. Essa proximidade faz com que sua morte seja recepcionada de
maneira diferente, pois € realista.

Para Starobinski, “Baudelaire apreendeu admiravelmente essa tensdo entre a
realidade e a idealidade” #*. Principalmente no que diz respeito na escolha das cores
utilizadas por David. A tolha verde que recobre a tabua colocada sobre a banheira, a

1 246

caixa de madeira e a parede cinza s3o acessorios “abandonados pelo idea , OU seja,

mais realistas e possuem as cores mais “contidas”. O idealismo Se expressa na beleza do

desenho e o ocultamento da “feiura” da morte de Marat.

A tensdo entre o desenho e a cor é de uma extraordinaria eficacia — pois os
postulados contraditérios ai se compensam com uma arte soberana. A
presenca das coisas e a dimensdo do pensamento coexistem severamente.
Para chegar a tal éxito, era preciso que David fosse um colorista nato,
fascinado de inicio pelos rosas e 0s azuis de Boucher, depois pelas sombras
de Valentin, e que o gosto pelo contorno puro tivesse sido fruto de uma lenta
ascese, imposta pelos conselhos de seus mestres, e depois plenamente aceita,
em Roma, em presenca do antigo, de Domenichino, de Michelangelo, de
Rafael?"’.

3 |bidem, op. cit., p. 79.

4 Ibidem, p. 80.
245 1dem.
24 Ibidem, p. 82.
27 1dem.
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Para Starobinski, Marat é uma eximia obra neocléssica, trazendo todo “solidario

248 para ele encontram-se na obra

da tragédia classica e suas convencOes”
reminiscéncias tanto de Mantegna como de Poussin. Starobinski evoca novamente o

papel do juramento presente nas obras de David (e na revolucao),

(...) o juramento obriga quem a ele se compromete a revestir um papel
preexistente, o contorno linear, outra vez, remete a um universo estético
precedente: cinge o atual na linguagem da nostalgia. A presenca que ele
encerra evade-se para um passado; o0 objeto tracado, ancorado em nosso
presente em virtude da energia figurativa, traz consigo o eco de uma
representacdo soberana realizada de uma vez por todas pelos Antigos, ou
pelos grandes italianos. Representa um acontecimento, mas a funcédo
representativa se duplica em uma dimensdo de reminiscéncia. Para exprimir a

fidelidade do herdi a seu juramento, o pintor experimenta a necessidade de

manifestar sua prépria fidelidade & norma estética®.

Essa passagem de Starobinski € essencial para percebemos a incompatibilidade
existente entre ele, Argan e Ginzburg. Starobinski deixa clara a ideia de heroi presente
em David, como se Marat fosse o maior cumpridor do juramento dedicado a Patria. O
autor afirma que na pintura, assim como na Revolugdo, a imaginacdo deveria ser
controlada pela razdo e fossem além das deformac6es, dos afrouxamentos estéticos,
presentes, por exemplo, no espirito do rococd. Em sua concepcdo, David gostaria de
viver uma segunda Renascenca, propondo ao espectador acGes exemplares por meio de

modelos exemplares.

Ele foi [David], quase a despeito de si mesmo, um pintor do sagrado, do
horror, capaz de conferir ao visivel sua mais intensa presenga no proprio
instante em que 0 submetia & dominagcdo de um implacavel absoluto. O
Marat Assassinado, “pieta jacobina”, enuncia magnificamente a Soliddo

fanebre, para transmuta-la em comunhédo segundo o imperativo universal do

Terror e da Virtude®°.

Starobinski encerra sua interpretacdo da obra reforcando o fascinio causado pela
morte e o horror. Podemos afirmar entdo, que o desalento moral que pressupde Marat
Assassinado torna-se forca motriz para a continuidade da revolucdo, continuidade essa
ainda mais violenta. E nesse desalento moral que encontramos 0 luto, aquele “um
minuto de siléncio” reflexivo sobre o corpo que jaz diante do espectador, o trabalho

psiquico necessario para se refletir sobre a perda, para depois supera-la e continuar o

2% |bidem, p. 83.
2 1dem.
20 Ipidem, p. 84.
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trabalho de Marat na Franca revolucionaria. O que importa além da morte em si, é
entender o quadro como uma elaboracdo do luto perante a morte.

A busca pela Liberdade é o ponto central que permeia toda a arte de David. Os
herdis dos quadros do artista demonstram, irrefutavelmente, a acdo soberana que
consiste em morrer por um ideal superior®. A liberdade de que Marat é simbolo traz
consigo a morte. A acdo da morte estd integrado o aniquilamento e € no
deslumbramento pelo aniquilamento que se constitui o trauma e o luto, pois a beleza de
Marat ofusca o terror transformando-o em justica. O trauma reproduz um excesso
responsavel pela producio de uma descontinuidade, um desamparo. E visivel, em Marat
Assassinado, o desamparo de David frente a morte do amigo, a0 mesmo tempo em que
“nos atrai enquanto cadaver exemplar do supremo agir que leva & destruicéo de si” %2,
O desamparo diante de Marat Assassinado é transformado em exemplaridade do gesto
do homem livre.

David alivia o peso da morte de Marat criando um efeito catartico. Como
escreve Adrian Cangi no artigo Imagens do Horror — Paixdes tristes: “A imagem, com
seu poder de fascinacdo, ndo pode mais que reforcar o efeito tranquilizador instantaneo.
Em sua concessdo espetacular, as imagens afundam-nos no esquecimento” 2**. Sendo
assim, como interpretar o Terror Jacobino face a beleza de Marat Assassinado? Como
recuperar a experiéncia da violéncia praticada na Revolugdo em quadros que
economizam na estetizacdo da morte com o objetivo de instaurar um ideal patriotico?
Um Estado ainda ndo consolidado, a pétria ainda em vias de se estabelecer, que
patriotismo exigir dos cidadaos?

A morte de Marat intensifica a idealizacdo da virtude. Se até 1789, David
apresentava em seus quadros personagens que sO alcancavam o virtuosismo mediante o
sacrificio e a morte, a sacralizacdo de Marat torna essa hombridade inalcancavel de vez.
O quadro representa ndo apenas o luto de David, mas também a exteriorizacdo de um
luto coletivo. Diante da beleza do cadaver na obra e a virtude que evoca uma vez
inatingivel pelo espectador, resta-se a vinganga dos revolucionarios. A intensidade do
Terror aumenta apds a morte do tribuno e a adesdo a essa politica de violéncia se torna

sinénimo de patriotismo. Podemos considerar que a experiéncia de violéncia traumatica

L STAROBINSKI, 1989.

%2 STAROBINSKI, p. 10, 1989.

3 CANGI, Adrian. Imagens do Horror. Paixdes tristes. p. 141-142 In: Histéria, Memoria, Literatura: O
testemunho na era das catéstrofes. Marcio Seligmann-Silva (org.). — Campinas, SP: Editora da Unicamp,
2003.
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mediante o luto coletivo possibilitou a legitimacdo da equivaléncia entre Terror e
Virtude, sendo Robespierre a figura que levara a violéncia revolucionaria para o plano
ideologico.

ApOs o assassinato do ‘“amigo do povo”, o protagonismo de Robespierre
aumenta, “tomando seu lugar como paladino do Terror” ?**. Sendo indicado a membro
do Comité de Salvagdo Publica ainda em julho, pouco depois do assassinato de Marat,
Robespierre centraliza cada vez mais o poder. Seu foco ndo eram as questdes
diplomaticas, econdmicas ou sociais, como 0 abastecimento de alimentos para o interior
da Franga, “sua obsessdo era basicamente vigiar e velar pelo consenso revolucionario,

usando para isso o Terror” 2*°.

O que realmente Ihe despertava interesse era colocar-se como zelador da
pureza ideoldgica da Revolugdo, flutuando sobre as diversas faccdes de citras
e ultras — como ele chamava os que queriam frear demais e acelerar demais a
Revolugdo — com méo de ferro para impor a verdadeira Revolucéo. Contra
aqueles que botavam a Revolucdo em risco por ndo irem suficientemente
longe e contra aqueles que também a ameagavam pelo excesso, ele se achava
0 Unico a poder garanti-la, justamente pelo Terror®®.

Para Eduardo Carreira é através de Robespierre que a questdo do Terror adquire
tanto um teor filoso6fico como legal. Pois vinculou ao Terror a “qualidade moral

particular” %’

, 0U seja, a virtude. O historiador define Virtude como uma prética voltada
para 0 bem, associada a uma moral que condena os vicios e exalta a racionalidade como
meio para se atingir a felicidade, uma atuag@o incorruptivel associada a “uma forca de
vontade, uma capacidade de decisdo e acdo humana” ?*®. A Virtude seria “como uma
vontade inquebrantavel e certa do seu dever justiceiro em nome da liberdade, da
igualdade, da nagdo, do bem da humanidade e de outros valores fundamentais

encarnados pela Revolucdo” 2*°.

Robespierre assume, mediante esse discurso, a
personificacdo do incorruptivel. O “Ser Supremo” legitima toda violéncia que exercida
sem paixdo com objetivo Unico de atingir o virtuosismo.

De 1793 a 1799, David produziu apenas retratos encomendados da burguesia

francesa. Com a morte de Robespierre em 1794, David € preso e comega a esbocar os

24 NETTO CARREIRA, op. cit., p. 109. et. seq.
5 |bidem, p. 110

2% 1dem.

27 1dem.

%8 |dem.

29 |dem.

75



primeiros elementos de As Sabinas que interrompem o combate entre Romanos e
Sabinos que s6 ficara pronto em 1799. Essa obra nos interessa pela quantidade de
elementos conflituosos que possui, nos fazendo questionar como David sendo

sobrevivente, elaborou todos esses acontecimentos.
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CAPITULO 3: PERLABORACAO COMO ANALISE HISTORICA: AS
SABINAS QUE INTERROMPEM O COMBATE ENTRE ROMANOS E SABINOS
(1795-1799)

Na psicanalise, perlaboracéo é uma etapa do método clinico freudiano utilizado
para o tratamento de sofrimentos narcisico-indenitarios e na elaboracdo do luto
causados por eventos traumaticos, cujos sintomas sdo “estados ou experiéncias de
aflicdo, de grande tenséo e desprazer, de situacdes sem representagdo e sem saida” 2.
O método propbe ao trabalho analitico, a utilizacdo de outros recursos de linguagem,
que ndo seja necessariamente a verbal, permitindo que o discurso proferido atinja a
totalidade do corpo, ou seja, “cabe a perlaboracdo a tarefa de dar voz ao ndo dito,
mediante a incessante tentativa de estabelecer os contornos daquilo que insiste em se
apresentar como impossivel de ser colocado em palavras” ?°.

Até o momento, esse trabalho visou, por meio da andlise das obras de Jacques-
Louis David, os traumas dos processos de construcdo e desconstrucao promovidos pelos
eventos conturbados durante a Revolucdo Francesa e suas consequéncias na obra de
David. Na fase final do periodo revolucionario, com o fim do Terror apds a morte de
Robespierre em 1794, a obra de David se mostra novamente emblematica e carregada
de elementos simboélicos que remetem ao contexto politico. Porém, a funcdo
desempenhada pela obra ndo sera mais a da validacdo ideoldgica de um projeto politico
nem a consolidacdo do Estado republicano. Entdo qual serd?

Analisando da obra As Sabinas que interrompem o combate entre Romanos e
Sabinos (1795-1799), notamos um distanciamento do pintor em relacdo aos eventos
traumaticos. No trabalho psicanalitico, a clivagem € parte do processo em que 0 sujeito
ao passar por uma situacdo traumatica corta de si a experiéncia sofrida e a exclui,

preservando-se. Dessa forma,

Na situagdo traumatica, impossibilitado de tolerar a experiéncia, de
simboliza-la ou de fugir dela, preservando-se, o sujeito é forcado a cortar de
si a parte dele mesmo que estd em contato com a realidade da experiéncia.
Entdo, ele se cliva de uma parte de si proprio essencial a sua identidade, uma
parte que passa a ser excluida e enquistada (...)*%

20 |_OPES, Gilson Gongalves. KLAUTAU, Perla. O trabalho de perlaboragéo e suas implicacdes para
os sofrimentos narcisico-identitarios: uma contribuicdo de R. Roussillon. In: Psic. Clin., Rio de Jan2iro,
vol. 30, n.2, p. 309 — 328, 2018. p. 311.

281 |pidem, p. 312.

262 |bidem. p. 314.
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Lopes e Klautal explicitam como a experiéncia é entdo clivada da subjetividade

55 263

e “fica submetida a compulsao a repeticdo , Visto que ndo pode ser de fato excluida

por completo da identidade do sujeito. Dessa maneira, “o golpe traumatico demandara

uma via de elaboracdo a partir da construcio de uma narratividade” 2

que se constitui
no trabalho de perlaboracéo.

O termo perlaboracgéo e perlaborar serdo neologismos elaborados por Pontalis e
Laplanche (1992) *®° para traduzir do alemdo o verbo durcharbeiten e o substantivo

266, «pesse sentido, o termo expressa a ideia de estudar ou examinar

Durcharbeitung
profundamente; trabalhar sem interrupcdo; e superar dificuldades através (durch) do
trabalho (arbeit)” %',

Para Johnny Roberto Rosa (2014), a perlaboracdo seria um exercicio de

simbolizacdo de experiéncias traumaticas de violéncia na Histdria:

(...) A perlaboragdo, se entendida como a utilizacio de padrdes narrativos de
significancia que ddo sentido a experiéncia traumatica passada como uma
forga atual, pode ser vista como uma estratégia cultural de superagdo, de
destraumatizacdo, das consequéncias desestabilizadoras das experiéncias de
violéncia®.

Ao abrir-se para a vitima, a Historia, em compromisso com a memoria, realiza o
trabalho de reconstrugdo do evento traumatico e sua inscricdo no campo da linguagem,
de modo que nédo se repita. Assim, a perlaboracdo social visa também a protecdo dos
direitos individuais e coletivos, consolidando “uma sociedade plural e civilizada” 269

A bibliografia consultada para a elaboragcdo desse trabalho volta-se para 0s
processos histéricos traumaticos e suas vitimas, como por exemplo: os soldados da
Primeira Guerra Mundial e da Segunda Guerra; os judeus e sobreviventes dos campos
de concentracdo nazistas; vitimas de tortura na ditadura militar no Brasil; o testemunho

hispano-americano da colonizacdo da América Latina pelos Espanhois, etc. Porém,

263 |dem, op. cit.

%4 1 dem.
%5 | APLANCHE, J.; PONTALIS, J. B. (1992) Vocabulério da psicanélise. Rio de Janeiro: Martins
Fontes. Longman Dictionary of Contemporany English (New Edition) (1988). Great Britain: Richard
Clay Ltd. apud Ibidem, p. 315.
26| OPES, Gilson Gongalves. KLAUTAU, Perla. op. cit.
%7 |bidem, p. 315.
268 ROSA, Johnny Roberto. Politicas de Memoria e Historia: a perlaboraco das experiéncias de violéncia
histérica. Anais eletrdnicos do XXII Encontro Estadual de Historia da ANPUH-SP Santos. p. 1-14. 2014.
(Disponivel em:
http://www.encontro2014.sp.anpuh.org/resources/anais/29/1406651435_ ARQUIVO POLITICASDEME
i\/lﬁgORIAEHISTORIA.Aperlaboracaodasexperienciasdeviolenciahistorica.pdf Acesso 03/2019) p. 1.

Idem, p. 2.
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Jacques-Louis David ndo é uma vitima da Revolucao Francesa. Foi um dos porta-vozes
do processo revolucionario, participou ativamente da sua instauracdo. Ndo podemos
considerar David como uma testemunha que fora silenciada, mas ele ainda assim é
capaz de elaborar e, em consequéncia, simbolizar socialmente o trauma. Sendo assim, é
possivel encontrar na obra As Sabinas que interrompem o combate entre Romanos e
Sabinos, exposta em 1799, uma narrativa elaborada por David, um trabalho de memoria
destinado para o social, para 0s eventos traumaticos que sucederam de 1794 a 1799,
“que remonta ao passado de experiéncias de violéncia, de reparacdo moral e de
verdade” como “uma pratica cultural de destraumatiza¢do que transformam o trauma
em histéria” 27°,

A questdo € interpretar a narrativa que David apresenta no quadro, quais 0S
interesses por tras dela, quais os recursos simbolicos utilizados pelo pintor para
construi-la. Se compreendermos As Sabinas como a (re)elaboracdo da experiéncia
traumatica, seria apenas através da construcdo de uma narratividade que podemos
identificar os transtornos causados pela experiéncia negativa da Revolugdo. A obra
representa a experiéncia da violéncia praticada pelo Estado até 1799 e produz um efeito
moral de correcdo e reparacéo?’*.

Situando a narrativa historiografica entre ciéncia e ficcdo, Michel de Certeau
(2011)%" remete a preocupacdes que relacionam passado-presente, tempo-lugar, refletiu
sobre o papel do historiador na producao de narrativas. Para o autor, a fic¢do ndo é falsa
ou antitese do real, mas sim todo pressuposto simboélico da cultura que sustenta, em
forma de hipotese e sistemas de correlacdes — as teorias cientificas — produzindo assim
modelos diferentes de sociedade.

A ficcdo ndo partilha da prerrogativa da historia de “dizer a verdade”, se coloca
como construtora de sentidos que ndo podem ser controlados, ela é “metaforica: “(...)
Movimenta-se, imperceptivel, no campo do outro. Nessas circunstancias, o saber ndo
encontra lugar seguro e seu esfor¢o consiste em analisd-la de maneira a reduzi-la em
elementos estaveis e combinaveis” 2. A proposta epistemoldgica de Michel de Certeau

acaba concedendo a obra de arte uma responsabilidade teérica capaz de complementar o

2% | dem, op. cit.

L 1dem.

2”2 DE CERTEAU, Michel. Histéria e Psicanalise: Entre ciéncia e ficcdo. Traducdo: Guilherme Jodo de
Freitas Teixeira. Belo Horizonte: Auténtica Editora. 2011.

23 |dem, p. 48.
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quebra-cabeca historiografico, construtora de sentido, abrindo-se um novo campo de
interlocucgdo entre arte, politica e a psicanalise.

O debate de De Certeau acerca do dialogo entre a Histéria e a Psicanalise se
baseia nas diversas formas de lidar com o tempo e a memoria, entendendo o passado
traumético como recalcado, vestigios remanescentes do passado que se apresentam de

forma disfarcada no presente do qual havia sido excluido®™

. O autor afirma que as duas
disciplinas possuem maneiras diferentes de lidar com o espaco da memdria, articulando
passado e presente de formas distintas. Entretanto um debate entre as duas poderia
enriquecer de forma renovadora a narrativa historiografica, j& que de certa forma,
procuram no passado as rupturas e continuidades que dao forma ao presente e “elaborar
(de onde? De que modo?) as maneiras de pensar e, portanto, de superar a violéncia (0s
conflitos e os acasos da historia), incluindo a violéncia que se articula no proprio
pensamento” %’°.

O quadro de David estreita a relacdo existente entre histéria e memoria, pois ao
mesmo tempo em que reconstroi e elabora o passado formula uma imagem inconsciente

do presente, pois o esforco de David de representar o passado, afeta o presente.

(...) @ memoria — pesada em sua relevancia coletiva quando estruturada,
representada e utilizada em ambiente social, dentro de uma estrutura
responsiva e afirmativa de interesses contemporaneos — se torna
comemoracao, e seu lugar dominante fortalece os lacos de uma comunidade

em direcdo de uma orientacao pratica ritualizada dos eventos passados®’®.

s 277

3

Nesse contexto, a memoria se torna “um dispositivo de cura e uma
“ferramenta para redencdo” 2’°. O tema narrativo de As Sabinas é o pedido de
reconciliacdo da sabina Hercilia, ao centro, em relacdo aos dois exércitos que combatem
entre si. Sua acdo de encerrar o conflito violento e estabelecer a paz € voltada para
coletivo e o bem estar social. Esse ato de restabelecer boas relagfes entre os dois clas
possui um efeito moral que reverbera no contexto politico francés, como veremos

adiante.

2™ 1dem.

2% |hidem, p. 73.

28 ROSA, op. cit., p. 4.

2" 1dem.

2’8 KLEIN, Kerwin Lee. apud Idem.
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A obra As Sabinas®”® (figura 15) é complexa a comecar pela quantidade de
elementos que a compde. Nenhuma outra obra de David pressupde tanto movimento,
tanta dinamica quanto essa. Diferente de Marat Assassinado, pintado em
aproximadamente quatro meses, As Sabinas levou em torno de cinco anos para ser
finalizada. Os anos finais da Revolucdo sdo duros para David. A morte do amigo
Robespierre em 28 de julho de 1794 provoca no pintor um desamparo e suas producoes
artisticas sofrem uma reviravolta consideravel como podemos perceber também nas

obras subsequentes®®°.

Figura 14: A Sabinas que interrompem o combate entre Romanos e Sabinos (1794-99); Jacques-Louis
David, tela, 3,86 x 5,20 m. Paris, Louvre

Para Argan, David entende o ideal classico como um modelo ético e ndo como

281

inspiracdo poética™". Através de uma paixdo controlada, o artista procura na tragédia

classica uma licdo histérica e por meio dela, a “crua realidade das coisas” %2 O que

2% Devido & extensdo do nome do quadro, em alguns momentos da escrita irei referir ao titulo da obra
apenas como As Sabinas.

280 Além do quadro As Sabinas, a obra Marte desarmado por Vénus e as Gragas (1824), confirma esse
desamparo.

81 ARGAN, op. cit., 2010.

%82 |hidem, p. 43.
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percebemos no decorrer desse trabalho foram as descontinuidades presentes em sua
obra na medida em que os rumos da Revolugéo se alteravam. Ao primeiro olhar sobre
As Sabinas, percebemos uma tentativa de David de resgatar o modelo ético do ideal
classico e, sem duvida, uma licdo historica que ja identificamos de antemdao no tema: as
sabinas que procuram apaziguar o confronto entre romanos e sabinos com o objetivo de
resguardar sua familia. Porém, a obra também é composta por elementos que subvertem
esse primeiro olhar, remetendo a morte dos companheiros criando um discurso
alternativo ao que percebemos num primeiro momento.

Como aponta o historiador e critico de arte Walter Friedlaender, David
considerava Marat e Le Pelletier seus melhores trabalhos®® e atesta que, de fato, “sdo
pintados com um frescor e uma singularidade cada vez menos presentes em suas
composicdes mais elaboradas” 2. Parafraseando Délecluze, Friedlaender afirma que

s5 285

essas duas obras foram produzidas numa “espécie de transe e é visivel “a febre que

dominava esses homens e artistas apaixonados durante aqueles anos terriveis e
extraordinariamente conturbados” %,

O elogio de Friedlaender a essas duas obras (sem duvida, extraordinarias), acaba
criando uma escala hierarquica sem necessidade dos trabalhos de David. Como se 0s
trabalhos ap6s 1793 tivessem um valor estético (e histdrico) menor e cada vez menos
significativo. A importancia historica das criacGes artisticas de David esta justamente na
singularidade de cada obra e o sentido que almejam de acordo com os diferentes
contextos.

Friedlaender concebe As Sabinas que interrompem o combate entre Romanos e
Sabinos®’ (1795-1799) como vazia de interesses politicos, onde David estaria obcecado
em criar uma obra puramente ao estilo grego, ou seja, com “maior refinamento e

abstragao”,

David ficou bem abalado com a queda de Robespierre, de quem, apenas
alguns dias antes, ele fizera uma defesa apaixonada. Perturbado e abatido,
encerrou seu entrecortado discurso de defesa garantindo que doravante iria se
ater aux principes et non pas aux hommes. Os interesses politicos tinham
dado vida a sua arte. Uma vez que era obrigado a renunciar a eles, seus

283 FRIEDLAENDER, op. cit. As obras de David que fazem referéncia nesse trecho correspondem

a: A Morte de Marat e A Morte de Le Pelletier.

84 |bidem, p. 47.

285 |dem.

286 |dem.

87 A partir das referéncias, dois titulos foram encontrados para esse quadro de David: O Rapto das
Sabinas e As Sabinas que interrompem o combate entre Romanos e Sabinos.
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principios s6 podiam ser aplicados a questdes puramente artisticas. Assim,
quanto mais se aferrava a esses principios, mais estéticos e vazios eles se
tornavam. Isso fica mais patente na sua maior obra desse periodo, O Rapto
das Sabinas (...) concluida em 17992,

Seria possivel David elaborar uma obra a partir de “questdes puramente
artisticas” ap6s a morte de Robespierre? O conflito presente no quadro, a riqueza de
elementos, simbolos, detalhes e a movimentacdo que o compde, ndo seriam justamente
as questdes politicas que Friedlaender julga apenas “estéticos”?

O aprimoramento da técnica do artista ndo parece decorrer da falta de interesse
politico, mas, justamente, da tentativa de melhor elaborar o conflito politico em si.
Assim, os cinco anos que David passou estudando toda essa composicdo podem ser
encarados como um processo de perlaboracdo em decorrer dos eventos conturbados pés
17947

Friedlaender afirma que o prdprio David ndo se via satisfeito com os trabalhos

mais antigos, como O Juramento dos Horécios,

Ele [David] os achava, em suas proprias palavras, muitos “pequenos” e
“mesquinhos” quanto ao desenho, demasiado — e deliberadamente —
anatbmicos e tdo calculados em sua harmonizacdo de cores que
negligenciavam a forca dos tons locais. Ele se dava conta, também, de que
eram por demais influenciados pelas antiguidades romanas, os Unicos
monumentos a que dava atencdo a época de sua permanéncia na ltalia.
Lamentava ter perdido tempo demais com eles. Agora, depois de quase um
quarto de século, entendia muito melhor e de forma mais aprofundada a arte
antiga. Em Sabinas ele queria criar uma obra “num estilo grego” — isto &, um
trabalho de mais refinamento e abstracdo. As figuras isoladas deveriam ser
representadas com mais énfase, e na verdade foram executadas com muito

mais refinamento e contencgéo pictorica®®.

O historiador considera as figuras dos Horacios “toscas” em comparagdo AS
Sabinas, uma vez que esta Ultima possuia maior refinamento e inovacdo, como o
encantamento das mulheres e os nus masculinos®®. Essas afirmacées sio delicadas por
serem tdo enfaticas. Friedlaender ndo explicita suas fontes. Sem termos acesso ao
contexto no qual David teria proferido tais reflexdes, me parece errbneo tragar uma

analise tdo assertiva quanto ao trabalho do pintor. Em segundo lugar, cabe questionar

por que Friedlaender considera As Sabinas mais ao “estilo grego” do que as obras

%88 |bidem, p. 47-48.
%8 bidem, p. 48.
2% |dem.
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anteriores. Se seu critério para julgar tais obras foram os graus de abstragdo e
refinamento, as producdes até 1789 também os alcangavam.

Entretanto, parece impossivel enquadrar As Sabinas dentro de um involucro
teorico e plastico muito fechado. Como serd demonstrada adiante, a obra possui uma
riqueza de elementos conflitantes e provocadores, capaz de deixar o espectador com
mais hesitacdes que verdades irredutiveis.

O tema do quadro n&o é inédito na historiografia da arte?®. Nicolas Poussin
(1594-1665), mestre de David quando aluno na Academia de Belas Artes francesa e
como bolsista em Roma, ja teria pintado em 1635, O Rapto das Sabinas. A obra teve
grande influéncia para David, do tema a composicao do quadro.

Sobre a comparacdo das duas obras, Friedlaender comenta:

Em comparacdo com Poussin, ndo obstante a multiddo de figuras, David
apresenta uma simplificagdo e uma sutileza muito maiores nas relages que

se estabelecem entre o plano do quadro e o espago pictorico tridimensional.

H& aqui uma sugestdo de uma nova tendéncia estilistica, mas seria preciso

uma energia mais nova que a de David para levéa-la a sua plena realizacio®?.

Essa “energia mais nova” seriam os alunos de David, como Ingres e Géricault, e

posteriores como Delacroix, quem se referiu a David como “le pére de toute [’école

moderne [o pai de toda escola moderna]” #=.

21 Diversos artistas abordaram desse tema em suas obras: Pietro da Cortona, O Rapto das Sabinas (1627-
29) atualmente nos Museus Capitolinos; Johann Heinrich Schénfeld, O Rapto das Sabinas (1630) no
Museu do Hermitage; O Rapto das Sabinas, por Nicolas Poussin, 1637-38, no Museu do Louvre; O
Rapto das Sabinas (1962-63) de Pablo Picasso, no Museu de Belas Artes em Boston, baseada na versdo
de David; O artista Niccolo Bambini, do século XVIII, pintou o tema pelo menos duas vezes. Podemos
citar também a escultura de Giambologna, O Rapto das Sabinas (1582) em Loggia dei Lanzi, Florenca.

%2 FRIEDLAENDER, op cit., p. 49. et seq.

2% |bidem, p. 61.

84



1% X P S 32 ks T

Figura 15: O Rapto das Sabinas, por Nicolas Poussin, 1634-35, no Metropolitan Museum of Art, Nova
York.

Mesmo com o estilo barroco predominante na Franga, Poussin sera um dos
maiores representantes do classicismo no século XVII. As figuras que compde o quadro
sdo muito dindmicas, esse movimento também encontramos na obra de David e ndo de
forma simplificada, como sup&e Friedlaender®®*.

Outros elementos sdo similares as duas obras: o desespero das mulheres, as
criancas na parte inferior entre os combatentes, a violéncia, Roma como cenério, a
textura das roupas e os cavalos sem rédeas. Porém, a abordagem narrativa € diferente.
Enquanto Poussin representa 0 momento em que as sabinas sdo sequestradas, David
pinta 0 momento em que os sabinos, na intencdo de reaver as mulheres de volta, entram
em combate com os romanos. Hercilia, filha de Técio e esposa de R6mulo, coloca-se
entre 0s dois exércitos exigindo a paz entre os povos. Essa distingcdo discursiva é
relevante: o que pretende David com esse pedido de reconciliacdo por parte de Hercilia?

A hipétese de Friedlaender enfatiza que o aprimoramento da técnica caracteriza

a falta de compromisso politico do pintor e, assim, As Sabinas se revela uma obra

% FRIEDLAENDER, op. cit.
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idealista etérea®®. Pela falta de visdo e compromisso com a verdade, a arte de David se
enrijece e “apenas seus ideais predominavam” 2*®. Mas ndo seria o aperfeicoamento da
técnica 0 que justamente demonstra seu compromisso com a situacdo politica da
Franca? Desprovido de meios simbolicos, seria possivel que David tivesse
desencadeado um movimento elaborativo para apreender todo conflito no qual estava
inserido?

Se considerarmos esses questionamentos positivos, 0 que temos é o quadro As
Sabinas como uma obra de essencial importancia para compreendermos como o pintor
elaborou os eventos traumaticos do Terror até 1799. O instrumental da psicanélise com
0s conceitos de perlaboracdo, sintoma e trauma, permite ver o que David ndo consegue

colocar em palavras.

2% dem.

2% pidem, p. 61.
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3.1 Pluralidade simbdlica: analise da obra As Sabinas que interrompem o combate

entre Romanos e Sabinos

Na prisdao, em 1795, David havia comecado a produzir os primeiros esbocos da

obra®®’

, tal era seu compromisso publico com arte. Segundo Thomas Crow, As Sabinas
ser4 0 comeco de uma trajetéria narrativa que David ir4 “capto hacia su final**®”, ou
seja, enquanto a Franca vivenciava o final de sua trajetoria revolucionéria, o tema do
quadro remete a um inicio. Os primitivos romanos necessitavam de mulheres para
perpetuar sua comunidade e acabam sequestrando as vitivas de seus vizinhos Sabinos®®®.
Passam-se trés anos até 0s Sabinos conseguirem organizar um contra-ataque para reaver
as mulheres. Durante esse tempo sdo estabelecidos matrimdnios entre 0s romanos e suas
cativas e, assim, uma nova geracdo havia nascido®®.

David representa 0 momento em que 0s dois exércitos se encontram para a
batalha e seus respectivos herdis — Tacio a esquerda pelos Sabinos e R6mulo a direita
pelos 0os Romanos — se encontram para o conflito final. Nesse momento as mulheres se
colocam no meio do combate suplicando a reconciliacdo entre os dois povos,
principalmente Hercilia, filha de Tacio e esposa de R6mulo, que estende o0s bracos
exigindo que cessem a batalha. E importante ressaltar o significado do posicionamento
das personagens quanto aos lugares que ocupam: a esquerda, a direita ou ao centro do
quadro. O lado direito é por convencdo o lado da razdo e da justica. Na religido, “a mao
direita de Deus”, significa a verdade, a revelacdo e a salvacdo, enquanto o esquerdo
seria a maldicdo, a condenacdo e a mentira. O lado esquerdo simboliza entdo a
subversdo, a sensibilidade (em oposicdo a razdo) e a desordem.

Além da subjetividade simbdlica, no plano politico, os lados esquerda e direita
foram uma convencdo inaugurada com a Revolugdo Francesa para distinguir 0s grupos
politicos da época de acordo como se sentavam nas cadeiras da Convencdo Nacional.
Os Girondinos a direita, grupos mais conservadores; e 0s jacobinos a esquerda,
considerados mais radicais. No quadro, 0 exército romano esta a direita representando a
forca intempestiva do guerreiro Romulo que defende a nagdo romana frente ao ataque

inimigo. Roma é claramente a ordem, o modelo racional defendido por David desde o

27 CROW, Thomas. Patriotismo y viturd: de David al joven Ingres. In: EISENMAN, Stephen F.; CROW,
Thomas; LUKACHER, Brian; NOCHLIN Linda; POHL, Frances K. Historia Critica del Arte del Siglo
XIX. Ediciones Akal, S. A., Madri — Espanha, Impresso en Ibérica Grafic, S. L, 2001. p. 15-54.

2% 1dem.

% | dem.

399 1 dem.
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inicio da Revolugdo. Mas se o préprio David se colocava a esquerda durante o periodo
revolucionario, por que colocar o her6i a direita dessa vez? Em quadros como Os
Horéacios e Brutus, os herdis estdo sempre a esquerda, deixando claro o posicionamento
politico do pintor. Haveria em As Sabinas uma outra configuracdo dos valores? Hercilia
ao centro, como moderadora, Seria a representacdo de uma nova concepgao politica?
Diferente dos Horécios e de Brutus, As Sabinas tém um desfecho aprazivel, o

que para Thomas Crow significaria uma inversao no sistema de valores, uma vez que,

(...) La existencia de lealtades irrenconciliablemente divididas garantiza aqui
un final feliz. Las Sabinas se concibieron en la hora mas desesperada de
David como prenda para la rehabilitacion y pensando en atraer a la mayor
cantidad de publico posible. Llend la escena de llantos, gritos y confusién
hasta la saturacion, con lo que aproximaba la experiencia del espectador al
del espectacular melodrama. En lugar de la parsimonia tragica del incidente,
la composicion presenta profusion de detalles y atrae la atencién hacia el
profundo entorno paisajista. Los nifios deliberadamente situados en un lugar

de méximo peligro, el elemento més conmovedor de la historia, miran

directamente al espectador ¥,

A cena se passa em Velabro, regido situada num vale baixo da cidade de Roma,
entre o Monte Capitolino e a colina do Palatino. No canto superior esquerdo do quadro
vemos o capitolio, primeiro templo construido por Rdmulo dedicado a Japiter (Zeus),
deus de todos os deuses e da justica. Ao centro, vemos a Rocha de Tarpéia, um
elemento emblematico pelo conflito de interpretacbes que sugere. Ao fundo do quadro,
esquecida pelos combatentes, a pedra faz referéncia a Tarpéia, sabina responsavel por
trair os romanos ao deixar 0s sabinos entrarem na cidade. Posteriormente, ela é atirada
da rocha como traidora.

O personagem representado em primeiro plano a esquerda é Téacio, rei dos
sabinos. Seu posicionamento estd em contraposi¢cdo ao de R6mulo situado a direita. Os
dois personagens sdo divergentes em tudo: Tacio estd um pouco recuado, de frente para
0 espectador enquanto Rémulo esta de costas; Téacio segura um escudo oval e uma
espada grossa de curto alcance; o escudo de Romulo ¢é redondo e sua arma é um dardo
fino de longo alcance. A espada do rei sabino estad em posi¢do de descanso, voltada para
0 chdo. Enquanto o herdi romano dispGe a lanca em posicdo de ataque. O escudo de
Romulo descentraliza o quadro. E a partir dele que comecamos a montar a narrativa e

dispersar o olhar, da direita para a esquerda, de forma néo linear.

% |bidem, op. cit., p. 44.
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Um documentario francés produzido em 1997 pela emissora Palettes, criado por

302

Alain Jaubert, Une révolution a I'antique. Les Sabines™ (1799) traz fontes importantes

para analise dessa obra. Parte foi disponibilizada pelo Museu do Louvre, como o

303

caderno de eshogos de cerca de 60 paginas®~ utilizado por David contendo os estudos e

rascunhos dos primeiros elementos que viriam a compor As Sabinas.

Figura 16: Imagens do caderno de David retiradas do documentario Palettes (criado por Alain
Jaubert), Une révolution a I'antique. Les Sabines (1799), Franca, 1997.

David inspirou-se em gravuras do acervo da Biblioteca Nacional da Franca de
diversos artistas italianos. Esses esbocos demonstram a preocupacdo do pintor em
relacdo a composicdo das personagens, do cenario, do figurino e dos tragos e fei¢cGes
que estruturariam a pintura. Essa preocupacdo com o estilo, como afirma Gombrich, era
adotado por ser a melhor forma de se obter os efeitos pretendidos®®.

A obra é detalhadamente pensada por David. O documentério apresenta um

305

estudo feito por meio de reflectografia®™> que encontra no quadro vestigios reticulares

%92 Une Révolution & I'Antique. Direcéo: Alain Jaubert. Paris, Franca: La Sept Arte — Musée du Louvre —
3Poglette Producion, 1997 [producéo]. 1 filme (30 min). Distribuicdo CINARC.

Idem.
%4 GOMBRICH, E. H. A Histéria da Arte. Traducdo: Cristiana de Assis Serra. Rio de Janeiro: LTC,
2013..
%5 Técnica 6ptica de infravermelho utilizada para analise e diagnéstico de obras de arte, por
permitir ver através das camadas de tinta e, assim, identificar desenhos ocultos pela pintura mais
superficial.  (http://revistapesquisa.fapesp.br/2011/10/01/pinturas-escondidas/  acesso  em
06/08/2017).
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no preparo dos desenhos. Essa técnica demonstra uma longa busca por equilibrio
geométrico e também muitas hesitacoes.

Uma dessas hesitacfes é a bainha do gladio de Tacio que é deslocada de sua
cintura para frente de seu falo. Nessa obra, os herodis de David entdo nus, uma novidade
em suas obras. No primeiro esbo¢o do quadro, David havia pintado TAacio
completamente desnudo. No entanto, o pintor é censurado e modifica a pintura.

Figura 17: Fragmento. A Sabinas que interrompem o combate entre Romanos e Sabinos (1794-99),
Jacques-Louis David

Na ocasido de abertura da exposicdo publica no Palacio Nacional de Ciéncias e
Artes de As Sabinas, David esboga sua defesa sobre a nudez de seus personagens. “Se
pinta suas figuras nuas, € por um escripulo extremo de fidelidade em relacdo a
Antiguidade” *®. O texto, escrito e publicado, expde a indignacdo de David e sua

apologia aos modelos classicos:

Uma objecéo que j& me fizeram, e que ndo deixardo de repetir, refere-se a
nudez dos meus herois. Os exemplos que posso citar em meu favor séo tdo
nUMerosos entre o que nos resta das obras dos Antigos, que a minha Unica
dificuldade é a que provém de tal escolha. Eis como respondo. Era um
costume dos pintores, escultores e poetas da Antiguidade representar nus 0s
deuses, os herois e, de modo geral, os homens que desejassem ilustrar.
Pintavam um filésofo? Ele estava nu, com um manto sobre os ombros e 0s
atributos de seu carater. Pintavam um guerreiro? Ele estava nu, com o
capacete na cabeca, a espada presa ao boldrié, o escudo no brago e sandalias
nos pés; as vezes acrescentavam um panejamento, quando julgavam que isso
poderia dar mais graca a figura. E assim acontecia com muitos outros, como
se vé meu T4cio ou, melhor dizendo, como se pode observar a qualquer hora
no Museu Central de Artes (...). Ndo estdo nus os dois filhos de Jlpiter,
Castor e Polux, obras de Fidias e Praxiteles que podem ser vistas em Roma,
em Monte Cavallo? [...] Quantas outras autoridades eu poderia ainda citar!
Mas estas que acabei de referir bastam, sem duvida, para que o publico ndo

308 |ICHTENSTEIN, Jacqueline (org.). A Pintura — Vol. 6: A figura humana. Traducédo de Magnélia
Costa. Ed. 34. S&o Paulo — SP. 2004. p. 108.
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se espante que eu tenha tentado imitar esses grandes modelos no meu
Romulo, ele préprio filho de um deus. Mas ha um exemplo que reservei para
o fim, porque é o complemento dos outros: o préprio Rémulo, representado
nu em uma medalha, no momento em que, depois de ter matado Acréo, rei
dos sabinos, carrega nos ombros o troféu de suas armas que, em seguida,
depora no templo de Japiter Ferétrio; foram estes os primeiros despojos
opimos. Agora que creio ter respondido de mais satisfatoria a censura que me
fizeram, ou que poderdo fazer, sobre a nudez dos meus heréis, que me seja
permitido dizer algo aos artistas. Eles sabem melhor do que ninguém quao
mais facil me teria sido vestir meus herdis, se dizem que os planejamentos
me forneciam meios mais faceis para destacar minhas figuras na tela. Penso
que, ao contrario, eles verdo que estou contente com a dificil tarefa que
impus a mim mesmo, convencidos desta verdade: quem faz o grande pode
fazer o pequeno. Em suma, minha intencéo, ao fazer esse quadro, era pintar

0S Us0s antigos com tal exatiddo que gregos e romanos, ao verem minha obra,

ndo me tomassem com um estrangeiro aos seus costumes>"".

A fidelidade de David ao modelo da antiguidade ndo deve passar despercebida e
carece de ser problematizada para além das palavras austeras do pintor. Qual seria a
motivacdo de David em sua preferéncia pelo nu? Para Crow, idealizar o helenismo
serviria para disfarcar a violéncia presente no conflito, “su paraddjica delicadeza y su
equilibrio formal tienen como efecto trasladar el recuerdo del conflicto y la violencia
reales a un ambito mas seguro del mito” 3%.

As mulheres sempre tiveram posicdo de destaque nos quadros de David. N&o é a
primeira vez que o pintor atribui a elas a grande responsabilidade simbdlica de
proporcionar equilibrio a obra. Porém, nos quadros pintados até entdo, o antagonismo é
acentuado: para os homens a guerra, 0 heroismo, o sacrificio, as armas, a politica; para
as mulheres: a familia, 0 medo, o desolamento, a emogdo. Hercilia, no entanto, é a
primeira heroina de David. Ela esta ao centro em posicdo destaque e simboliza, ao
mesmo tempo, a figura da mée protetora, a razdo e a paz — atributo esquecido pelos
guerreiros em meio a tanto édio e violéncia. Em sua fase mais radical, a Revolugédo
havia personificado a Republica como uma mulher. Hercilia “es esa personificacion”
afirma Crow, “resurrecta como madre ideal curativa y nutricia, toda ella vestida de
branco” 3.

Hercilia se coloca entre os dois herois de forma corajosa, com a finalidade de
interromper o conflito e proteger sua familia. Com os bracos abertos, ela une os dois

guerreiros nos remetendo ao simbolo de uma “balanga”. Clama pelo fim da guerra em

%07 Fonte: Jacques-Louis David, Note sur la nudité de més héros dans le tableau des Sabines exposé
publiquement au Palais National des Sciences et des Arts, in Allan Gouffroy, Aimer David, Loffeld, 1989
in: LICHTENSTEIN, Jacqueline. op. cit. p. 109-110.

%08 CROW, op. cit., p. 45.

%9 1 dem.
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nome da protecdo ndo apenas da familia, mas também da patria. A dispersdo do
equilibrio, que nos aparece de maneira proposital, esta representada pelos exércitos ao
seu redor. Essa violéncia desarticula todo aspecto de uma “estatica” dentro do quadro: o
que temos € justamente uma dindmica. O quadro propde “a adequacdo logica da forma a
funcio®'®”: temos a presenca da violéncia como simbolo do desequilibrio, a liberdade

como parte organica dessa proposta e a razdo como mediadora desses elementos.

Figura 18: Fragmento. A Sabinas que interrompem o combate entre Romanos e Sabinos (1794-99),
Jacques-Louis David

As mulheres no quadro estdo em circulo, como se estivessem em meio a um
redemoinho, um turbilhdo de emocgdes. O vestido branco de Hercilia é o centro e as
cores fortes de azul, laranja e vermelho das vestes das outras ddo movimento,
ondulando ao seu redor. Um delas joga-se aos pés de Tacio com uma expressao
desolada. Em seus bragos segura um bebé que olha diretamente para fora do quadro.
Essa agcdo provoca um desconforto. Como espectadora, desperta-me o sentimento de
empatia e cumplicidade, quero pegar aquela crianga nos bracos e acudir aquela mulher.

Uma delas ergue-se acima dos combatentes suspendendo sobre sua cabeca uma
das criangas que chora. Ela mostra aos guerreiros o motivo pelo qual pedem o fim do
conflito: a protecdo da nova geracdo que esta por crescer, uma nova nacdo esta se
formando. Mais a direita, um pouco acima de Hercilia, a de vestido vermelho coloca as
maos sobre a cabeca e olha para fora do quadro cerrando os olhos como se tentasse
enxergar algo que, por enquanto ndao sabemos o que é. Na altura de sua cintura, uma
mulher mais velha oferece seu peito para Rdmulo em troca da vida de Téacio. Abaixo
dela, a de vestido laranja ampara as criancas que brigam em meio ao combate. A mulher

310 ARGAN, op. cit., p. 26.
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possui um dos seios desnudo, como se anteriormente estivesse amamentando um dos
bebés. Duas das criancas olham para o espectador, uma sisuda e a outra espantada,
enguanto a outra estende a mao para mulher em busca de apoio.

O quarto bebé esta entre as pernas de Rémulo, deitado. Ele nos olha de forma
taciturna. Ao seu lado, jaz um guerreiro morto com a espada acima de sua cabega. Atras
do guerreiro, uma das mulheres carrega uma crianga tentando fugir do conflito para
salvar o filho. As criancas que direcionam o olhar para fora do quadro possuem um tom
fortemente inquiridor, elas sdo o marco de ligacéo entre a tradicao e o futuro. Julgam os
personagens responsaveis pelo conflito. Lembram ao espectador francés em 1799, que
ele também faz parte daquele conflito, ele também é um combatente e responsavel pela
guerra ao seu redor.

Nas obras anteriores, David ja havia salientado o sacrificio dos filhos pelos pais
e a nacdo. No Horécios, os guerreiros juram ao pai sua fidelidade a Roma e dois deles
morrem em funcdo dessa lealdade; Em Brutus, os herdeiros sdo sacrificados pelo
patriarca para salvaguardar a republica romana. A patria estava acima da familia e a
funcdo do herdi € bem delimitada na narrativa. Porém, em As Sabinas, o heroismo dos
campedes é ofuscado pelas mulheres, elas alteram o posicionamento politico dos
guerreiros. S&o as mulheres que representam a familia e se tornam o alicerce da patria.
Elas sustentam os lacos e unem moralmente seus membros proporcionando a seguranca
das geracBes que estdo por vir. A pratica da violéncia se torna uma ameaca a essa
instituicdo e a protecdo passa a ser a prioridade entre os componentes do mesmo cla.

Toda essa sequéncia de acontecimentos causa aflicdo, o que acalenta o
espectador é saber de antemdo o desenrolar do conflito, sabemos que os exércitos
cessam 0 combate e, romanos e sabinos, se unem formando Roma. Os guerreiros no
canto direito erguem os elmos em sinal de paz. Um cavaleiro guarda a espada na bainha
indicando o fim do combate. A esquerda, um dos generais ergue a mao ordenando que
cessem 0 ataque. E o fim da batalha. A instancia familiar prepondera, apazigua as
desavencas e conforma a patria.

O escudo de Rdmulo estampa o mito da loba amamentando dois bebés, R6mulo
e Rémulo. Nao é a primeira vez que David retoma essa figura em suas obras. Em
Brutus, ele também a representa, lembrando mais uma vez ao espectador o motivo pelo
qual o herdi se sacrifica: a Patria. Essa referéncia as origens legitima o conflito como

justo e necessario, pois dali nasceria a maior civilizagdo que o mundo ocidental j& vira.
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No canto direito temos novamente a loba em um estandarte e, ao lado um feno,
representando a origem rural da maioria dos combatentes. Assim como as langas
erguidas, um instrumento simples utilizado nas revoltas populares pode indicar a origem
campesina da populacdo francesa que promoveu a revolucao sobre a Bastilha em 1789.
Inclusive, a cabeca de Marqués de Launay é fincada em uma dessas langas e exposta
pelas ruas de Paris ap6s a tomada da prisao.

Diante desses elementos simbdlicos, é possivel tracar um paralelo entre o quadro
e a situacao politica da Franca de 1795 a 1799. Assim como As Sabinas representam o
conflito que culminard na fundagdo de Roma, a muralha ao fundo da tela que cerca a
cidade italiana € similar & Bastilha, cuja derrocada constitui 0 marco simbélico do fim
do Antigo Regime, iniciando a Revolucdo. Em uma gravura feita por Jean-Pierre Houél
em 1789, notamos a semelhanca entre essas duas muralhas, principalmente em relagédo
as colunas e sua parte superior, bem como a disposicdo que é colocada na tela,
localizada no canto esquerdo do quadro assim como na obra de David.

e Frmma bl ) 17

Figura 19: Prise de la Bastille (1789), Jean-Pierre Houél, Bibliothéque nationale de France®!*

311 Essa imagem se encontra na National Library of France (BnF). E uma imagem de dominio pdblico e
pode ser encontrada no site da Gallica:
http://visualiseur.bnf.fr/Visualiseur?Destination=Gallica&O=btv1b103025148 (Acesso em 09/05/2019)
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Figura 20: Fragmento. A Sabinas que interrompem o combate entre Romanos e Sabinos (1794-99),
Jacques-Louis David

Na gravura de Houél, a prisdo esta amparada nos escombros do conflito e uma
cortina de fumaca envolve toda a construgdo, ndo nos permitindo ver ao certo seus
alicerces. No quadro neoclassico de David as langas organizam uma complexa
composicdo a se perder no horizonte. O fato de ndo vermos os alicerces da grande
fortaleza ao fundo da tela As Sabinas, nos faz inquirir onde ela se ampara.

A funcdo da fortaleza € proteger: no caso da Bastilha, preservar a monarquia € o
poder do rei. Uma vez invadida, a derrocada desse poder é inevitavel; no quadro de
David, a funcdo da muralha é resguardar Roma que ainda estava na eminéncia de se
consolidar, fazendo referéncia aos rumos politicos da Franga durante o periodo do
Diretorio até 1799, ainda instavel em vias de ameaca da restauragdo do absolutismo.
Ambas as imagens possuem entdo uma semelhanca: demonstrar que a fortaleza que esta
diante do espectador, apesar de sélida e aparentemente impenetravel, ndo possui uma
estrutura politico-ideoldgica suficientemente clara que a sustente frente as mudancas
que ocorrem a sua volta.

Contudo, a obra revela uma descontinuidade temporal, pois a narrativa que a
compde é contada da direita para a esquerda: comecando em Rémulo — ainda em
posicdo de ataque — e finalizando em Tacio, ja em posi¢do de recuo frente ao inimigo.
Essa narrativa de tras pra frente faz com que a andlise alegorica se torne conflituosa,
pois esse colapso do tempo advém do conflito existente entre a comparacdo com a
fundacdo de Roma, o fim da Revolucdo e o inicio de um novo momento politico na
Franca ap0s o periodo do Terror.
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David enfatiza, na narrativa, elementos simbolicos e conflitantes entre si. Milton
Genésio de Brito (2010) *'? partindo do uso da “antiguidade como metafora do

presente”™™

, atribui a obra um sentido politico de “exortagdo e reconciliacdo entre os
franceses divididos durante o Reinado do Terror” *'*. Porém, para David a Antiguidade
Cléssica ndo era apenas uma “metafora do presente”, mas também um modelo ético e
inspiracdo moral. Com o Diretdrio tomando o controle politico do Estado francés em
outubro de 1795, o quadro aparece de fato como uma proposta de reconciliacao politica.
Um reconhecimento em meio a uma guerra civil do fracasso do Terror Jacobino em
instaurar na Franca a Republica e a Democracia.

O Diretério se mostra um retrocesso politico se comparado as mudangas
ocorridas desde 1789. O voto volta a ser censitario e exclusivo em 1795, retirando
novamente do povo o direito de intervencdo nas decisbes politicas. Dessa forma,
interpretar As Sabinas como um chamado de David ao reestabelecimento da paz e da
ordem na politica francesa, seria ignorar toda a trajetéria do pintor jacobino durante a
Revolucdo. Outros elementos irdo demonstrar que a intencionalidade estética inclui a a
linguagem literaria metaférica: ao incluir a Rocha de Tarpéia, David expde seu
posicionamento politico; ela é uma referéncia a Robespierre, hipdtese que irei explicar
no préximo tépico. O pintor também incluiu, na exposi¢cdo da obra, um espelho
instalado a frente do quadro. O espectador, incluido na obra através de seu reflexo, seria
convidado a refletir sobre a violéncia ao seu redor e a quem ela serve. Como cidadao, o
observador é responsavel ndo apenas pela guerra civil na Franca revolucionaria, mas
pelos companheiros mortos de David que, como lideres, atendiam & vontade geral do

povo.

312 BRITO, Milton Genésio de. Pinturas de Jacques-Louis David: A Construgdo de Imagens sobre a
Antiguidade e suas Leituras. Anais da Jornada de Estudos Antigos e Medievais, issn 2177-6687. 2010.
Pég. 1-10.

31 dem.

3 1 dem.
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3.2 Outro olhar sobre a obra: A Rocha de Tarpéia como guilhotina e o Espelho

como autorreflexao

A Rocha de Tarpéia colocada no centro da obra € o elemento que liga o passado
ao presente. A rocha de onde, em Roma, eram atirados a morte os traidores da nacao,
mesmo que ao fundo, esquecida pelos combatentes e despercebida pelo espectador,
apresenta-se como a sentenca de morte, o poder politico, 0 controle sobre a traicdo e a
injustica, reguladora da virtude, simbolo da preservacdo da patria. Ergue-se como a
guilhotina para os revolucionarios durante o periodo do Terror entre 1792 a 1794.

A lenda sobre a romana Tarpéia tem varias versdes. No livro IV das elegias do
poeta romano Propércio, Tarpéia era uma sacerdotisa que cultuava a deusa Vesta do
fogo sagrado, do lar e da cidade. Filha de Tarpeio, ancido responsavel por proteger o
monte Capitolino caso o exército Sabino invadisse a regido romana, Tarpéia se apaixona
por Tito Tacio, rei dos sabinos, quando este acampa com seus homens no sopé do
Capit6lio®®. Segundo essa versdo do mito, o motivo pelo qual a romana trai seu povo,
permitindo a entrada dos sabinos fica claro, ela almeja casar-se com Tacio. O episddio
termina em tragédia, pois T&cio se recusa a desposéa-la atirando-a do rochedo
provocando sua morte.

A versdo de Ovidio ¢é diferente. Segundo o poeta romano, Tarpeia oferece a
Tacio a entrada na cidade em troca das joias e braceletes que o rei possuia no braco

esquerdo. Segundo Pierre Grimal:

Tarpeia Ihe mostraria um caminho desconhecido e lhe abriria uma poterna, se
os sabinos lhe entregassem, disse, “o0 que tinham no brago esquerdo”
(pensava nos braceletes e nos anéis de ouro). Acreditava que o rei, movido
pela gratiddo e ndo podendo deixar de se sensibilizar com a beleza de quem
aceitava trair a propria patria e o pai por sua causa, fa-la-ia esposa. Dividida
entre a cupidez e o amor, ja sonhava com um futuro de ingénua felicidade, o
de uma jovem simples que ndo enxerga nada além de um “belo casamento”,

onde ela figuraria em lindas vestes®®.

3% WIGGERS REAL, Luiza Andrade. Sabinas, Lucrécias e Tarpeias: o ritual do casamento
ressignificado. Orientadora: Tania Regina Oliveira Ramos. Dissertacdo (mestrado) - Universidade Federal
de Santa Catarina, Centro de Comunicagéo e Expressdo. Florianopolis, SC, 2016. 106 p.

318 Ibidem, p. 62.
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I*" nada mais

Nessa perspectiva Propércio defende Tarpéia, alegando que a vesta
queria do que casar-se com um homem ideal. Assim, a caminho de Roma, Tacio

intercepta Tarpéia, lancando seus soldados contra ela, matando-a.

Quem poderia lamenta-1a? Ela ndo obteve “o que os sabinos traziam no brago
esquerdo”? Muitos séculos depois, um amontoado de armas meio
apodrecidas marcava o local onde Tacio havia punido Tarpeia e recusado seu
amor. Era a rocha maldita de onde eram jogados os traidores da patria. [...]
Qualquer que seja o pretexto que tenha estado na origem da lenda de Tarpeia,

[...] essa histdria soa como uma adverténcia para os romanos: s6 os homens

sabem ser fiéis & patria®'®.

Independentemente da versdo do mito, a licdo transmitida pela historia é a de
que “sentimentos passionais fervorosos nio devem ser colocados & frente da honra” 3.
A partir dessa analise, percebemos a existéncia de uma contradi¢cdo no quadro de David.
Se “s6 os homens sabem ser fiéis a patria”, o que pensar sobre Hercilia e seu heroismo?
Né&o estariam 0s combatentes colocando seus sentimentos passionais fervorosos a frente
dos interesses da Patria?

Existe um embate entre acdo e desejo: por um lado, a acdo politica da justica
quanto aos traidores da pétria e por outro, 0 desejo da paz. Simbolizado através da
Rocha de Tarpéia (Guilhotina), macicamente vinculada a Roma, ja que a ela esta
submetida a seguranca publica da cidade, a rocha possui a funcdo de uma san¢do moral,
em que a agéo do castigo divide os bons cidaddos dos maus. Em contrapartida, temos a
vontade de Hercilia em cessar a guerra e estabelecer a paz entre 0s povos mediante 0s
valores da razdo e da prudéncia (Hercilia/Republica), que foram deixados de lado
durante o conflito. O desejo de pacificar o combate implica uma modificacdo na moral,
pois ndo se trata mais do embate entre 0 bem e mal, mas sim de preservar a vida, 0
futuro, e, por consequéncia, a propria Republica. Como coloca Beccaria na obra Dos
delitos e Das Penas em 1764, “¢ uma guerra declarada a um cidad&o pela nacdo, que
julga a destruicdo desse cidaddo necessaria ou Util. Se eu provar, porém, que a morte

ndo é (til nem necessaria, terei ganho a causa da humanidade” %.

37 Nome dado a sacerdotisa da deusa Vesta.

318 GRIMAL, Pierre apud. WIGGERS REAL, Luiza Andrade, op. cit., p. 63.

319 WIGGERS REAL, Luiza Andrade, op. cit., p. 65.

320 BECCARIA, Cesare. apud EVERTON JUNIOR, Antonio Augusto Costa. A pena de morte e sua
repercusséo. Contedo  Juridico, Brasilia-DF: 27 jun. 2012. Disponivel  em:
http://www.conteudojuridico.com.br/?artigos&ver=2.37767&seo=1 (Acesso em: 10 maio 2019).
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De acordo com Francois Furet (1989), “a Revolugdo Francesa é esse conjunto de
praticas novas que superinveste a politica de significaces simbélicas” *** fazendo com

que seus lideres disputem o poder através do discurso, da palavra, da acao.

Transformada em poder, a opinido deve fazer-se una com o povo; a palavra
ndo deve mais ocultar intrigas, mas refletir como um espelho os valores. (...)
A Revolucdo substitui a luta de interesses pelo poder por uma competicdo de
discursos pela apropriacdo da legitimidade. Seus lideres exercem um métier
diferente da acdo; eles sdo intérpretes da acdo®*.

A palavra, ambigua por natureza, ocupa a cena da acdo. Entdo se por um lado a

palavra almeja o poder, por outro “denuncia sua inevitavel corrupgéo” 3%

e isso expdem
a “contradi¢do fundadora e inseparavel da democracia” ***. Segundo Furet, os militantes
revolucionarios serdo os especialistas dessa linguagem, “sdo aqueles que a produzem, e

que se tornam por isso mesmo detentores de sua legitimidade e de seu sentido” *?°,

s 326 eSté

A dentincia da corrupgo ou, conforme Starobinski, o “reino da suspeita
diretamente ligado ao desejo de instaurar o discurso da virtude idealizado pela razéo
revolucionéria. E, para isso, foi necessario renovar o ato violento. O periodo do Terror
sera esse momento de sacrificio aliada a vontade revolucionaria para defender um
Estado racional que, entre outras questdes, ird garantir a liberdade civil e individual do
cidad&o®’. Entretanto a morte de Robespierre rompe a alianca entre vontade e
principios e os interesses se mostram apoiados naqueles “que convém a nova classe

dirigente” 3%,

(...) a linguagem dos principios desgastou-se, falseou-se, e o sentido das
palavras se empobreceu e se obscureceu; inimero séo os testemunhos de uma
fadiga da linguagem depois de 1784. O poder das alegorias se esgota. E a
dentincia das mistificacdes o acompanha de perto®®.

Em 1797, Benjamin Constant descreve no livro Os efeitos do Terror, a

atmosfera politica da Franca sob o poder do diretdrio,

%21 FURET, Francois. Pensando a Revolucdo Francesa. Traduzido por Luiz Marques e Martha Gambini.
Ed. Paz e Terra: Rio de Janeiro, 1989. p. 65. et. seq.

%22 |bidem, p. 64-65.

323 |bidem, p. 65.

24 | dem.

%2 |hidem, p. 66.

326 STAROBINSKI, op. cit., p. 50.

27 | dem.

%28 |bidem, p. 51.

329 |bidem, p. 51.
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Em todas as lutas violentas, os interesses correm atras das opinides exaltadas,
como as aves de rapina seguem os exércitos prestes a combater. O édio, a
vinganga, a cupidez, a ingratiddo parodiaram insolentemente os mais nobres
exemplos, porque se havia recomendado desastradamente sua imitagdo. O
amigo pérfido, o devedor infiel, o delator obscuro, o juiz prevaricador
encontraram sua apologia previamente escrita na lingua combinada. O
patriotismo se torna desculpa banal preparada para todos os delitos. Os
grandes sacrificios, os atos de devotamento, as vitorias alcancadas sobre as
inclinagdes naturais pelo republicanismo austero da Antiguidade serviram de

pretexto para a fdria desenfreada das paixdes egoistas®®.

Essa reflexdo esclarece ndo apenas a complexidade simbdlica da Rocha de
Tarpéia, mas também a concepcdo politica de David. Se até 1789 as obras emolduravam
um projeto politico ideal, em As Sabinas, as alegorias se tornam menos abstratas e 0s
significados mais tangiveis. O quadro ainda é uma referéncia a politica revolucionaria
de Robespierre, pois a acao politica simbolizada pela Rocha de Tarpéia também o é. O
desejo de reconciliacdo presente no gesto de Hercilia é produto da contradicdo
fundadora da democracia, pois é antirrevolucionéria.

No centro desse poder politico estd Robespierre.

E que somente ele [Robespierre] reconciliou miticamente a democracia direta
e 0 principio representativo, instalando-se no cume de uma pirdmide de
equivaléncias cujo equilibrio é conservado, dia apds dia, por sua palavra. Ele
€ 0 povo nas sec¢des, 0 povo dos jacobinos, 0 povo na representagdo nacional;
¢ essa transparéncia entre o povo e todos os lugares onde ele fala em seu
nome — a comegar pela Convengdo — que € preciso constantemente instituir,
controlar, restabelecer, como a condicdo de legitimidade do poder, mas
também como seu primeiro dever: é a funcéo do Terror.

Segundo Furet, serd a queda do lider revolucionario que coloca fim a dicotomia
existente entre os proprios militantes durante o periodo do Terror, no que diz respeito a

disputa pelo lugar simbolico de representante e da vontade popular.

A relagio de Robespierre com o Terror nfo é de natureza psicoldgica. E de
sua pregacao sobre 0s bons e 0os maus que se alimenta a guilhotina; € o poder
formidavel, que essa pregacdo Ihe da de definir o povo, que lota as prisGes.
Nessa medida, sua propria consagracao, a festa do Ser Supremo, que durante
tanto tempo chocou os republicanos mais que a guilhotina, preenche as
mesmas fungdes que o Terror. O discurso sobre igualdade e sobre a virtude,
que d& um sentido a acdo do povo, encontra seu fundamento na morte dos
culpados; mas se ele conjura ao mesmo tempo essa necessidade lgubre, pela
afirmacao solene de uma caucao providencial®*".

% CONSTANT, BENJAMIN. apud STAROBINSKI, op. cit., p. 51.
%1 FURET, op. cit., p. 75-76.
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Se na morte dos culpados se encontra o fundamento que da sentido & acdo do
povo e sustenta os principios de igualdade e virtude, qual serd o eixo, o alicerce dessa
acdo quando a morte nao for mais a “condi¢ao de legitimidade do poder”? Se a relagao
de Robespierre com o Terror é de natureza moral, o que faria ele sem o espetaculo da
guilhotina? Ou entdo, o que fariam os romanos sem a Rocha de Tarpéia? Esses conflitos
na obra de David fundamentam uma incerteza sobre o futuro.

Nas palavras de Furet, “o que faz de Robespierre uma figura imortal, ndo € que
ele tenha reinado alguns meses sobre a Revolucdo; mas que a Revolucédo fale, através
dele, seu discurso mais tragico e mais puro” 3*2. Esse discurso é perpetuado em As
Sabinas e captado pelo espectador.

Outra questdo que deve ser levada em consideracdo é a forma como David expés
a obra em 1799. Com a falta de verba direcionada para os artistas nesse momento,
David decide montar uma exposicao independente. O pintor decidiu pela antiga sala de
Assembleia na Academia de Arquitetura (em vez do Saldo do Louvre como de costume)
e faz algo inédito na época: cobra uma taxa de entrada aos visitantes®*’. Essa decisdo
deu a David certa autonomia sobre como expor a obra, optando por colocé-la na altura
dos olhos do espectador, ao invés de suspendé-la para longe do publico. A obra ficou
exposta por cinco anos e rendeu a David um dinheiro consideravel que financiou a
compra de uma casa no campo e terras, “verdaderamente, el artista empresario del siglo
XIX habfa nacido y con buena salud” **,

O espelho incluido na exposicdo em 21 de dezembro de 1799, colocado a frente
da tela 3, incitou os espectadores a terem uma visdo totalizadora e distanciada da
narracdo presente na obra,

Se invitd a los espectadores a servirse del reflejo para conseguir uma vision
distanciada y totalizadora de la narracion; al mismo tiempo, se verian a si
mismos como participes en la accion tras ellos. Este es el primeiro de mas de
um truco con espejos que, andando el tiempo, practicaria en sus exposiciones
privadas a fin de mistificar y hacer méas espectacular e acto de la
contemplacién. Tras realizar una obra que llevaba al maximo el potencial de

tales efectos y que reforzaba méas que ponia a prueba, las creencias de su
publico (...)*®.

%32 |bidem, p. 76.

333 CROW, op. cit..

%4 Ibidem, p. 46.

335 | dem.

%36 Traducao livre: Os espectadores foram convidados a usar o reflexo para alcancar uma visao distante e
totalizadora da narrativa; ao mesmo tempo, eles se considerariam participantes da acdo por tras deles.
Este € o primeiro de um truque com espelhos que, ao longo do tempo, praticam em suas exposi¢cdes
privadas, a fim de mistificar e fazer um ato mais espetacular de contemplacdo. Depois de fazer um
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Situado no outro lado do saldo, o espelho reflete o visitante dentro da obra,
inserindo-o dentro do conflito. De forma geral, o espelho simboliza autoconhecimento e
reflexdo. Uma vez dentro do turbilhdo, entre os combatentes, o que David pretende
provocar no observador e de que maneira essa provocacdo influenciaria a narrativa
desse individuo? Havia uma intengdo catartica por parte do artista diante da finitude do
periodo revolucionario em 1799? Uma vez se reconhecendo dentro da obra, o
espectador se veria como responsavel pelo conflito ou como vitima dos interesses de
uma maioria violenta? E sobre a violéncia presente no quadro, o observador se coloca
como aquele que sofre ou como aquele que a pratica? Considerando o pedido de
apaziguamento de Hercilia como uma metéafora para cessar a violéncia no periodo do
Terror, o espelho é capaz de suscitar uma autocritica por parte do espectador-cidadao ou
reforcar o discurso de que o Terror havia minado 0s rumos virtuosos da Republica?

O ato de instalar um espelho na exposicdo, diz muito sobre a mudanca na
concepcdo de David sobre a funcdo da obra de arte. Se antes o pintor concedia a
imagem um poder peremptério capaz de designar as acbes dos espectadores, agora ela
assume uma posicao de confronto. Isso inverte a perspectiva analitica, pois ndo é mais

pensar o que a imagem faz, mas o que ela deseja®’

. O espelho é o elemento perturbador
que nos leva a proliferacdo de sentidos possiveis, o conflito. H& nesse objeto uma
estratégia pictdrica e uma dramaturgia. A psicanalise nesse sentido é a ferramenta que
nos levaria a questionar qual é a dramaturgia que David quer despertar no espectador ao

incluir esse elemento.

trabalho que maximizou o potencial de tais efeitos e que reforgou mais do que colocar a prova, as crengas
de seu publico (...). CROW, p. 45-46, 2001.
%" CORDEIRO, 2015.
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Figura 21: Fragmento. A Sabinas que interrompem o combate entre Romanos e Sabinos (179-99),
Jacques-Louis David

A tela de forma invertida, simulando seu reflexo, nos aparece de forma mais
harmonica quanto a disposi¢cdo dos personagens e a histdria que narra. Se antes o escudo
de Rémulo descentralizava o quadro, como se a narrativa fosse contada de tras para
frente, agora apresenta uma linearidade a comecar pelos cavalos a esquerda,
dispersando o olhar para o conflito de forma crescente, proporcionando uma nogéo
finita do combate.

O espelho articularia trés elementos: o simbélico, a imaginacéo e o real®*®. O
simbdlico seria o reflexo da pintura em si e a pluralidade de significados que a contém.
A imaginacgdo designa a relacdo dial6gica entre o observador e a obra, pois ndo basta
apenas o reflexo, o espectador precisa se reconhecer dentro do conflito, se imaginar
dentro da tela, como um dos personagens. E o real esta no sentido alegdrico que obra
estabelece com o contexto politico da Franca nesse momento. Essa relacéo fica clara
quando reformulamos o ponto de vista da analise trocando a acdo pelo desejo, “aquilo

gue as imagens desejam € diferente daquilo que comunicam ou do efeito que produzem,

338 Essa reflexdo foi feita a partir dos estudos da metéafora utilizada por Lacan sobre o espelho como parte
da acdo cognitiva para a constituicdo do Eu em relagéo a identificacdo do Outro. Artigo de referéncia:
IMANISHI, Helena Amstalden. A metafora na teoria lacaniana: o estadio do espelho. Bol. psicol v.58
n.129 Sao Paulo dez. 2008.

Disponivel em http://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0006-59432008000200002
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e que, COMO as pessoas, as imagens ndo sabem o que querem e esperam encontra-lo
através do dialogo” *%°.

Esse dialogo é produto da cisdo existente entre o espectador que observa e o
espectador que se encontra dentro da imagem observada, obrigado a produzir uma
narrativa, em vias de elaborar o evento no qual se vé incluido. Como observadores, 0s
personagens que olham para fora do quadro, como as criangas, tém um semblante
inquiridor, confrontam o espectador com o olhar da histdria e do elo entre a tradi¢do e o
futuro. A mulher de vermelho coloca as maos sobre o rosto, procurando enxergar algo
que ndo sabemos e ndo vemos, que estd além de sua/nossa compreensdo, algo nebuloso.
Uma vez dentro da imagem observada, o espectador se coloca junto a esses
personagens, mas como ele julgara?

A mitologia classica possui referéncias ndo sé ao espelho em si, mas também ao
reflexo. Sua simbologia é multifacetada. Mitos como Narciso, Pigmalido e Galateia e A
morte da Medusa, tecem a relacdo imagem-espectador de diferentes maneiras:
“frequentemente, Narciso ¢ associado a autorrepresentacdo; Medusa a fotografia e a

morte, e Pigmali&o ao simulacro” **°,

Nos trés mitos, encontra-se a permuta entre pessoa e imagem e é possivel,
através das narrativas, enunciar determinados critérios que sao constituintes
da relacdo entre espectador e imagem: a) a liberdade dos espectadores
aderirem as imagens; b) a identificacdo entre sujeito e imagem; c¢) a projecdo
dos desejos do espectador na imagem e a capacidade das imagens de

ensinarem a desejar fazendo-se desejadas; d) o poder/desejo exercido pelas

imagens sobre o espectador®*'.

A relacdo entre espectador e imagem configura um jogo estético, uma mediacéo
entre a sensibilidade e o pensamento pois estimula a capacidade criativa, a0 mesmo
tempo em que forca uma reflexdo racional. Com o espelho, a obra se ‘“abre” ao
espectador para uma multiplicidade interpretativa. O espelho ajuda no acesso a
experiéncia ainda ndo elaborada, fazendo transitar para um estado emocional que torne

possivel sua elaboracdo, entendendo que “a experiéncia é fundamental para o ser

%9 CORDEIRO, Marta. Do Efeito ao Paradigma: Narciso, Medusa e Pigmalido. ARS (Sdo Paulo)
[online]. 2015, vol.13, n.26, pp.141-155. ISSN 1678-5320. Diponivel em:
http://dx.doi.org/10.11606/issn.2178-0447.ars.2015.106083. (Acesso em 08/05/2019). p. 144.

%% Ihdem, p. 141.

1 |bdem, p. 155.
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humano; cada nova experiéncia implica uma mudanca da posigéo subjetiva na relacéo
com 0s outros™ ¥,

A psicanalise utiliza o jogo como uma metafora para certos trabalhos psiquicos
de analise, como um modelo terapéutico, “tornando-se uma nova oportunidade de

amadurecimento emocional do individuo” 3*.

O jogo permite o exercicio da criatividade, sem estar limitado por regras
fixas, servindo assim de inspiracéo para o trabalho analitico, possibilitando o
enfrentamento e a superacdo dos impasses e dos desafios a que o analista
deve responder em seu trabalho. (...) O jogo traduz o trabalho de
transformacdo necessario a perlaboracéo da resisténcia do id (...). O trabalho
é direcionado aos eventos psiquicos traumaticos, cujos conteldos
inconscientes resultantes sofreram contrainvestimento desde logo, mas antes
que qualquer representagéo consciente tenha sido produzida®*.

Diante de uma situacdo traumatica, 0 jogo seria 0 recurso essencial para
desmascarar, transformar, recuperar e revelar a experiéncia subjetiva que ainda ndo fora
simbolizada. O jogo pode aplicar-se ao trabalho clinico da perlaboracdo porque constitui
um meio para facilitar a producdo narrativa diante daquilo que ndo estd em evidéncia,
reconhecendo o trauma.

Nesse sentido, a imagem refletida interage com o espectador, pois ele se
reconhece dentro dela causando identificacdo e empatia com as personagens. Nao se
trata de um elo puramente racional com a imagem, mas uma vez que a obra se modifica
diante de cada observador, os significados se alteram de acordo com cada um,
provocando diferentes reflexdes em cada individuo. Dessa maneira, o reflexo atua como
um efeito de reverberacdo, possibilitando um trabalho perlaborativo, ou seja, a
elaboracdo de uma narrativa singular para cada um diante de algo ainda ndo

simbolizado e n&o dito: o trauma causado pela Revolugéo.

%2 | OPES; KLAUTAU. op. cit., p. 323.
3 1dem.
%4 Ibidem, p. 324.
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CONSIDERACOES FINAIS

O luto e a morte sempre estiveram presentes nas obras de Jacques-Louis David.
Nesse trabalho, observamos uma transformacao estilistica dessas representacfes. Se até
1789, os quadros apresentavam um projeto estético idealizado mediante a efervescéncia
revolucionéria que levaram a derrocada do Antigo Regime, apds o acirramento do
Terror em 1793, essas expressdes se alteram. As violéncias como praticas para alcancar
0s objetivos politicos revolucionarios e as decorrentes experiéncias traumaticas estdo
intrinsicamente relacionados a essa mudancga, culminando no fim da Revolugdo em
1799.

Nesse sentido a concepcdo de David sobre a morte tornou-se o eixo que nos
permitiria compreender a complexidade dessa transformacdo. Nos quadros datados de
1784 a 1789, analisados no primeiro capitulo dessa dissertacdo, observamos o estreito
vinculo entre o projeto politico neoclassico e o sacrificio como meio de expressdo da
superioridade dos valores patrioticos em relacdo ao bem estar individual. A morte
sacrificial, fundada e justificada na coletividade, € manifestacdo da virtude.

Na obra Os Lictores devolvendo a Brutus os corpos de seus filhos, o impacto da
morte no desespero familiar € bem contundente. O conflito entre a familia enlutada e a
patria é forte. Percebemos a separacdo existente entre a esfera familiar e a esfera da
patria. Essa separacdo se manifesta na colunata que isola os dois ambientes. Um relativo
a liturgia patria, outra ao pranto da mée e filhas. Brutus é a figura que justifica a morte
por representar o vinculo entre o sacrificio e a patria. Ainda assim, seu corpo é tenso e
expressa a dificuldade e mesmo a contradicdo de sua condi¢do de pai, que concede a
morte os filhos a bem da péatria. A virtude cobra seu preco.

Nas primeiras obras, David tece o vinculo indissociavel entre a Virtude e o
Terror. Quanto maior o impacto da morte, maior o heroismo do personagem e
engrandecedora € sua virtude. Mais virtuosos que “terroristas”, os personagens de
David, ora se sacrificando pela Patria, ora submetendo a familia a sacrificios, tém na
morte uma funcédo didatica.

Também nessas primeiras obras, em contraposicao aos herois, estdo as mulheres.
O sacrificio, a morte, a coragem, a bravura, a honra e o mérito, estdo personificados
pelos protagonistas masculinos, senhores da razdo e defensores a Patria. As mulheres
sera atribuido o papel de antagonistas dos impetuosos guerreiros. A familia é seu reino.

Entre a familia e a patria David marca a prevaléncia do coletivo sobre o particular.
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Possuindo papéis singulares em cada quadro e simbolicamente representadas
como a instituicdo familiar, as mulheres deixam-se levar pela emocéo, pela parcialidade
e irracionalidade. Nos Horacios, Camila chora pela morte do noivo e Sabina a morte do
irmdo Curiacio. Ambos inimigos da Patria, indignos do luto. Camila paga com a vida o
desolamento que sente, seus sentimentos sdo uma desonra para a Nagdo. Assassinada
pelo irmdo, o sacrificio do guerreiro o faz ser homenageado por Roma.

Em Sdécrates, Xantipe, sua esposa, é retirada da sala por ndo ser digna de ver o
sacrificio do marido. Em Brutus, a esposa do cénsul republicano, expressa todo seu
horror ao ver os filhos mortos. Como mae, seu abalo emocional é tomado pela
irracionalidade. E, portanto, deficitario em virtude. O luto das mulheres em decorrer da
morte dos homens exalta o sacrificio por eles cometido. A familia se submete a patria
que, isenta das paixdes individuais, € exemplo da soberania e autonomia do povo.

Com a morte de Marat em 1793, o luto se torna coletivo. A preocupacgédo de
David em Marat Assassinado é elevar a imagem do tribuno ao exemplo maior de
virtude e liberdade. Pinta-lo sem as escrofulas em sua pele, ileso da feiura do cadaver,
de forma marmorizada, exalta a beleza moral de Marat. A homenagem que o pintor
direciona a0 Amigo do Povo, sacraliza sua imagem, que passa a ser tomada como
objeto de culto, comparavel a Jesus Cristo.

Marat Assassinado causa um fascinio em detrimento da morte e o horror. Ap6s
o falecimento do tribuno, se intensifica a idealizacdo da virtude e a Revolucao adquire
um teor ainda mais violento. Além de um dos meios para alcancar a liberdade, o terror
torna-se sinénimo de justica e vinganga. “A violéncia perpetrada de forma publica,
espetacular e chocante, ndo sO para exterminar o adversario do momento, mas,
sobretudo, para dar exemplo e enviar uma mensagem aos demais inimigos, intimidando-
0s, bem como para 0s amigos, encorajando-o” 3*. O protagonismo de Robespierre
aumenta diante essa conjuntura legitimando a violéncia com o0 objetivo de atingir o
virtuosismo e garantir a revolucdo.

A préxima obra histérica de David, As Sabinas que interrompem o combate
entre Romanos e Sabinos exposta em 1799, ano final da Revolugéo, nos mostrou que a
experiéncia traumatica causada pelos dez anos que se passaram, estavam longe de ser
superados. Como uma visivel alegoria do contexto historico francés, o quadro emprega

elementos simbdlicos que, diante da andlise realizada, se mostraram conflitantes. A

¥ NETTO CARREIRA, op. cit., p. 137.
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narrativa encontra dois elementos que divergem do pedido de apaziguamento por parte
de Hercilia ao centro do conflito.

O primeiro elemento, a Rocha de Tarpéia, tem em si dois significados. A rocha
que em Roma eram atirados os traidores da Patria, representa tanto a guilhotina como a
politica do Terror de Robespierre. Ela possui a funcdo moral do castigo, estabelecendo
uma disting@o entre os bons e 0s maus cidaddos. Essa referéncia expde a concepcao
politica moral de David em relacdo a ascensdo do Diretdrio sobre a Convencao, pois
ainda compactua com pena de morte. A prudéncia de Hercilia que predomina sobre o
embate entre os dois exércitos contradiz a sangdo moral simbolizada pela Rocha.

O segundo elemento € o espelho colocado a frente da obra durante a exposigao.
Dessa forma, o espectador se vé dentro do quadro, inserido no conflito, suscitando
varios questionamentos sobre seu papel como ator e observador. Isso faz com que o
reflexo possibilite o trabalho de perlaboracéo, ou seja, a elaboracdo de uma narrativa
individual em cada espectador sobre o conflito e os eventos traumaticos que deles
decorreram.

Nesse quadro, ainda percebemos uma mudanca sobre a perspectiva politica e
moral de David no que diz respeito a péatria e a familia. Nas obras pré-revolucionérias,
h& uma separacgdo entre as duas esferas. O ambiente familiar € submetido ao publico.
Condenam-se as paixdes individuais. A dualidade razdo masculina x sensibilidade
feminina é uma preocupacdo incisiva de David. Em As Sabinas, o heroismo das
mulheres ofusca a irracionalidade violenta dos guerreiros. A familia se torna a
instituicdo que sustenta a hegemonia da patria. Sacrificar os entes familiares para
proteger o coletivo fragmentado se torna uma acdo incoerente em frente os valores
morais que se pretende defender.

Certamente que as obras analisadas nessa pesquisa ainda ndo alcancam a
complexidade das experiéncias traumaticas vivenciadas durante a Revolucdo Francesa.
No entanto, em meio aos intricados acontecimentos dos dez anos de Revolucdo, a
producdo artistica de David é fundamental para compreendermos sobre as praticas
ideoldgicas de violéncia do governo revolucionario. Tanto no que diz respeito a sua
legitimacdo, quanto ao perecimento do projeto politico por ele almejado.

O trauma ndo obedece a um espago temporal cronologico. A experiéncia
traumaética ndo se resolve com o fim da Revolucdo em 1799. A tomada do poder por
Napoledo Bonaparte alteram os rumos politicos da Franca transformando-a em Império.

Como a sociedade francesa elaborou a emergéncia dessa nova instituigdo politica? A
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carreira artistica de David também sofre reviravoltas considerdveis. O pintor se torna
membro oficial da corte napolebnica e foi o principal responsével pela representacdo
heroica de Napoledo na arte. Apos a derrocada do Império, David é exilado em Bruxelas
em 1815, em decorrer da restauracdo da dinastia dos Bourbon, até sua morte em 1825.
A arte produzida por ele nesse periodo é igualmente emblematica e conflituosa.
Analisar a producdo artistica de David me causou deslumbres e estranhamentos.
Com as obras, pude perceber a importancia do estudo da arte para o historiador que
pretenda desenvolver um dialogo intersubjetivo entre os varios meandros que
constituem a histéria. Acrescentar o instrumental da psicanalise também se mostrou um
desafio e abriu uma infinidade de possibilidades que pretendo dar continuidade em

outros trabalhos.
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